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“Yes, | know that Puzzle,” said Lady
Muriel. “The Ring has only one surface,
and only one edge. It's very mysterious!”

“Its outer surface will be continuous with
its inner surface! Buc it will take time. !'ll
sew it up after tea.”

LEW1S CARROLL: Sylvie and Briuno Concluded, V11
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Introduccién

. ) UE ES LA TOPOLOGIA? ;QUE TIENE QUE VER CON EL ARTE? A RESPONDER
4 estas dos interrogantes se dedica el articulo “Espucio genérico y espacio

pl;istico"| del estudioso francés Pierre Francastel (1900-1970). Tal obra,
publicada originalmente en 1948, aborda el problema del espacio pictérico de la
primera mitad del siglo XX, y hace un paralelo entre él y dos series de ideas: las
teorias de los psicélogos Jean Piaget y Henri Wallon por un lado, y por otro una
geometria definida por los matemadticos a fines del siglo XIX: la topologia. Esta
tesis consiste meramente en un ejercicio de recopilacién y organizacién de datos
con los que he revestido el articulo de Francastel, sin nuis ambicién que abundar
en las ideas sobre psicologin (apenas esbozadas en el citado estudio), y llevar el
andlisis de corrientes artisticas hasta la década de 1990. Digamos que he aporrado
deralles al articulo del autor francéds, sin cambiar en nada su planteamiento, el
cual puede reducirse en la siguiente pregunta: ;hay una geometria que dé cuenta
del espacio antiilusionista —y aun abstracto— de muchas pinturas del siglo XX2
No rtrataré ampliamente el tema de la geometria topoldgica como rama de las
maremdticas, sino sélo en la medida en. que influya o afecte al arte. Asi lo
manifiesta Francastel:

La comparacién [entre] ... las especuliciones matemiticas de los topdlogos y las
conclusiones de los psicélogos especializados en el estudio experimental del cerebro
infancil ... no debe inducir al lector a creer que son los psicélogos y los matemiticos los
que han marcado su camino a los artistas contemporineos. ... Artes, filosoffa y
matemdticas tienen puntos de contacto. pero no se subordinan mutuamente. Expresan
mis bien una manera de ser que viene a constituir el sello de nuestra época.”

Espero una fecundacién murua entre arte y ciencia para obtener un amplio
panorama de ideas, sin pretender definir ni proponer un supuesto “arte
cientifico”, ni inaugurar nuevos caminos en el arte, ni postular conceptos
originales. La presente tesis simplemente retomard una linea de investigacién que
resulta de sumo interés porque hoy parece estar poco frecuentada' (asi lo
testimonia la magra cosecha bibliogrifica sobre el tema, obtenida tras una
busqueda intensa). Y es que pocas cosas competen tanto al artista pldstico como el
estudio del espacio. '
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Seria dificil negar que uno de los impulsos nuis vigorosos en el siglo XX para
abordar el arte visual en su espacialidad, es decir en un aspecto mrimamente
relacionado con su forma, lue la vanguardia curopea. mds en particular la linca de
desarrollo que romd conciencia de si misma en la obra de Paul Cézanne. Como
afirma Juan Acha: "Cézanne dio comienzo a la acentuacién del plano sinticrico (a
la composicién o relacién entre signos o figuras) de la obra de arte. Miis tarde, el
cubismo y los abstraccionismos llevaron esta acentuacién hasta sus dliimas
consecuencias.” En Estados Unidos se profundizé esa corriente durante la
postguerra al punto en que ese pais se convirtié en la capital del arte de
vanguardia desde la década de 1940. En tales corrientes artisticas, el concepto de
espacio cambié inevitablemente respecto del que habia existido hasta unos
cincuenta afios antes. La transformacién no les debié poco, asi haya sido
indirectamente. a los novedosos descubrimientos de la fisica y las matemuiticas:
relatividad, teorfa cudntica, ete. Las ideas que el siglo XX tuvo sobre el espacio
estuvieron definitivamente influidas por el desarrollo téenico y cientifico. El
cambio que dentro de la sociedad efectuaron esas disciplinas, impacté y cambié la
idea de espacio.

Una corriente de pensamiento sobre el arte, la cual especialmente se presta al
andlisis de la forma visual, es el formalismo, nacido en el siglo XIX. Para esta
corriente

la historia del arte deja de ser considerada un epifendmeno [fendmeno secundario o
adicional] de la historia politica, de la ciencia o de la téenica, tanto como de la historia
de las ideas. Es i3 historia interna del arte, de cada una de las artes en particular. Su
objeto de estudio es el desarrollo de la forma, considerada como lo especificamente
artistico, en sus diferentes manifestaciones. Este desarrollo tiene los principios de
evolucién en sf mismo y no en causas ajenas, como pueden ser las motivaciones
religiosas, politicas, téenicas o ideolégicas 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
s6lo citaremos a algunos en el transcurso de la tesis), emanard una gran pluralidad
de ideas que, aunque con variantes numerosas, podemos gruesamente resumir en
el predominio de la forma del arte frente a su contenido.

No comparto esa premisa que artistas, criticos y estudiosos defendieron a veces
con vehemencia, beligerancia y aun fanatismo. Tampoco soy teésofo como Piet
Mondrian, mistico como Kasimir Malévitch o Mark Rothko, defensor acérrimo
del casamiento arte-ciencia como Max Bill, enemigo de la pintura como Donald
Judd, ni detractor del arte figurativo. No creo que el arte “progrese” hacia una
pureza, ya espiritual (Malévitch, Barnett Newman), ya material (Greenberg). Pero
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si creo que las obras —visuales y escritas— de tales autores nos dan valiosas claves
para describir ese arte de vanguardia que interesa en esta tesis. ya que tales artistas
y estudiosos siguieron puntualmente la creacién de un espacio nuevo para su
siglo, muis alld de los sentidos politicos. dricos o valorativos que le quisieron dar a
esa creacién.

Por ello es que no abordaré en la tesis el arte figurativo del siglo XX: en él no
fue cuestionado con tanta fucrza y radicalidad el concepro espacial que Occidente
heredé del Renacimiento. También por ello es que me cencraré en el espacio
pictérico, ya que una de las invenciones renacentistas mis importantes, la
perspectiva, ocurre sélo en pintura (y en mucho menor medida en el espacio casi
plano del bajorrelieve). Cuando nos acerquemos al espacio tridimensional, lo
haremos sélo en tanto que ello ayude a destruir el espacio renacentista.

Se norard entonces que la tesis va a tratar de la Iralia del siglo XV, del Paris de
mediados del siglo XIX hasta después de la Segunda Guerra Mundial, y del
Nueva York desde los aftos cuarenta hasta tiempos recientes. No se piense que al
ocuparme sélo del arte europeo y estadunidense he olvidado mi condicién de
artista mexicano de principios del siglo XXI. La biisqueda de una idenddad
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 biisqueda sin duda
es admirtir y asumir, para luego superar, la poderosa influencia que tenemos de las
corrientes hegemdnicas que en arte y pensamiento hemos recibido desde Europa
y Estados Unidos, muy relacionadas con nuestra dependencia econédmica como
paises subdesarrollados. Aqui se trata también de conocer ¢l pasado artistico como
un fundamento sobre el cual poder trabajar en la construccién de un espacio que
responda a mi realidad, a mi época y pafs. Pero esta iltima labor excede la
presente tesis, la cual sélo quicre constituir un primer acercamiento a cierto
espacio relativamente nuevo, pues tiene apenas unos cien afos.

Como mexicanos, sin embargo, merece la pena recordar que mucho del éxito y
de la difusién del arte vanguardista, especialmente el de Estados Unidos, se debié
a intenciones claramente politicas. En los afios treinta la influencia mds poderosa
en gran nimero de artistas estadunidenses y de todo el continente americano era
el muralismo de México, un hecho que hoy poco se recuerda. Pero con la Guerra
Fria y un orden mundial polarizado, los Estados Unidos revirtieron esa tendencia
dentro de su propio pais, e influyeron en que fuera revertida en todo el mundo.
Seifiala Shifra Goldman que no debemos pensar

a la luz de las revelaciones hechas sobre el papel desempeiiado por el Servicio de
Informacién de los Estados Unidos (USIA), la Agencia Central de Inteligencia (C1A).y

las corporaciones multinacionales de los Estados Unidos en Latinoamérica— que.los -

cambios producidos en la direccidn asumida por el arte contcmpor.ineo ocurrieron cn
un nivel puramente interno o por razones meramente estéticas.
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Si el arte mexicano en las décadas de 1950 y 1960 cambié en parte por ruzones
internas, no deben tampoco soslayarse las influencias de las politicas culturales de
la OEA, la Unién Panamericana y compaiias como Esso para que los jévenes
artistas mexicanos, hoy llamados de la Ruptura. se adhirieran a las tendencias
emanadas de la vanguardia, Esa generacién de artistas fue la que retomé muchas
de las formuas e ideas del arte moderno de la posiguerra y las incorporé de lleno en
nuestra cultura. El resuliado de ese influjo, sin embargo y scan los que hayan sido
sus origenes. ha sido una fecundacién que hoy continia.

Si bien no ignoro las causas econdmicas y politicas que ocasionaron ese cambio
en el arte mexicano, no me ocuparé mis de ellas en esta tesis. Baste tenerlas
presentes como una condicién indispensable que permire colocar dentro de un
contexto el tipo de espacio que abordaremos.

Y es que el arrista de América Latina debe situarse dentro de su propia realidad
y conocerla. Enriquecer el conocimiento histérico y tedrico del artista
latinoamericano es  algo imperioso y urgente. Reflexionar y huir de
espontancismos y visceralismos constituye una exigencia ante un panorama del
arte en el que predomina una mal entendida actitud romuintica. Paralelamente,
aunque la mayor parte de esta tesis es teérica, ef presente trabajo no es el de un
critico, historindor, psicélogo, matemdtico ni filésofo, sino el de un artista, pero un
artista consciente de la importancia de las ideas sobre el arte.

Asi pues, esbozaré las premisas tedricas en las siguientes piginas. Después, en el
capitulo 1 daré una brevisima definicién de la ropologia como rama de las
matemdticas, para de inmediato resumir las ideas de Jean Piaget sobre el espacio
de la mente infantil. Este capitulo representard en gran medida el marco y la base
desde la cual situar mds adelante una definicién de la topologia artistica, con
miras a explicitar las ideas apuntadas por Francastel; perdénese la ocasional
pesadez de su lectura, pero pocas veces se han resumido en el mudo
hispanohablante las ideas de Piaget especificamente sobre el espacio. En el
capitulo Il recorreremos bisicamente dos momentos del arte occidental: la
invencién de la perspectiva en el siglo XV, y su disolucién desde Manet hasta
después del minimalismo. Este segundo capftulo a su vez nos dard una situacién
en el tiempo y la geografia, constituyendo asi el marco histérico de la tesis. Su
extensién —necesaria por motivos de completud, que no exhaustividad— le
permite al capitulo I ser considerado en si una minitesis de compilacién. En el
capitulo II conjuntaré ambas series de ideas para averiguar cudles son las
caracteristicas de un arte visual topolégico, y cuiles artistas participan mds
ampliamente de la topologia. Si algtin conato de trabajo teérico original hay en

esta tesis, es la manera en que seleccioné los rasgos de la ropologfa visual, apenas.

insinuados en el citado articulo de Francastel. Finalmente, el capitulo IV
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presentard varias obras grilicas realizadas por mi. en las que se reconocenin
diversos rasgos topoldgicos.

Esta tesis comenzo a esbozarse a fines de 1997, asi que no sélo es un trabajo a
caballo entre dos milenios, sino umbidén entre dos etapas de la UNAM: antes v
después de la huelga. Un acontecimiento por varias rizones tan imporwante ——
para bien y para mal— trajo a una posicién de gran relieve la necesidad de una
universidad piiblica. Es obligado agradecer el que yo pudiera estudiar en una
institucién de esc tipo.

El tedrico latinoamericano Juan Acha (1916-1993) pugné siempre por un
enriquecimiento intelectual de los artistas. Gran parte del impulso y del espiritu
que animaron la escritura de esta tesis se inspiré en los libros del citado autor,
cuyos textos empecé a descubrir en los comienzos de mi carrera, y quien fallecié
en la ciudad de México pocos meses después. Nunca lo conoci personalmente,
pero quiero rendir aqui un homenaje a su memoria.

Asimismo, la critica mexicana del arte en 1999 perdié prematuramente a
alguien muy prominente en Armando Torres-Micluia. Fui afortunado en cursar
un semestre como su alumno en el plantel Academia de la ENAP en 1997.
Recordar aquf su rigor conceprual y su compromiso con el arte y el conocimiento
es un acto de justicia.

Mi mayor agradecimiento es para mis papis. Mi manui me motivé y apoyéd
todo el tiempo como estudiante y como persona. ¥y durante unos veinte anos ha
subsidiado mis cstudios (por usar un cufemismo). Observaciones importantes y
gran ayuda para la redaccién de la tesis, las obtuve de mi papd, quien por lo
demis siempre me ha estimulado e inquietado felizmente como individuo. De
ambos he recibido todo el amor posible. Mis fallecidos abuelos Juana Sdnchez y
José Bolafios construyeron muchas de las bases en mi familia que me permitieron
alcanzar la educacién superior. Gran parte del aprendizaje tedrico y prictico que
he tenido como artista. no necesariamente explicito en este trabajo, vino de
Renato Esquivel, Jaime Levy, Luis Argudin y mi director de resis, Roberto
Caamaiio. Los grabados que presento en el capitulo IV no habrian sido realizados
sin el auxilio de Maria Eugenia Figueroa, Francisco Quintanar y Edgar Valverde.
Para la captura en computadora y presentacién de originales tuve la ayuda de
Eduardo Tecozautla, José Jaime Sdinz, Santiago DPérez Garci, Rosario Garcfa
Crespo y Lourdes Gonuzilez. En la Biblioteca Benjamin Franklin me apoyé
siempre Josafat Pérez. Y last bur not least, mi perra La Loba proporcioné un
tiempo neto de centenares de horas entretenidas durante los ratos libres que pasé
mientras la tesis se cocinaba (jguau!). -

Las notas de referencia bibliogrifica se pusieron al final de cada capitulo; las de’

ampliacién de datos y de comentario fueron sustituidas por asteriscos, de modo
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que los lectores no tendrin que cambiar de pigina pari complerar el hilo de las
ideas. Quienes no sean mis sinodales ni lectores en exceso criticos pueden saltar
olimpicamente las notas numeradas sin perder ningiin concepro esencial.

NOTAS

! Pierre Francastel, “Espacio gendtico y espacio pldstico™ en: La realidad figurativa, pigs. 147-182.

* Ibid., pdg. 150. nora 58.

* Juan Acha, Critica del arte: teoria y prdctica, pig. 14.

? Francisca Pérez Carreno. “El formalismo y ¢l desarrollo de la historia del arte™ en: Valeriano Bozal
(«d.). Historia de las ideas estéticas y de las teorius artisticas contempordneas, t. |1, pig. 190,

* Cir. por Ida Rodrigucrz, Prampolini. Ensayo sobre José Luis Cuevas y el dibujo., pig. 71.




Premisas tedricas

E L CONCEPTO ALREDEDOR DEL CUAL GIRARA ESTA TESIS ES EL DE ESPACIO.
Por ello, antes de otra cosa es necesario definirlo. Pero ;por dénde empezar?.

De enwre las definiciones existentes, leamos primero lo que nos dice Ia Real
Academia Espaifiola:

espacio. (Del lat. spatfum.) m. Continente de todos los objetos sensibles que existen. ||
2. Parte de este continente que ocupa cada objeto sensible. || 3. Capacidad de terreno,
. 1 N
sitio o lugar ...

El diccionario reconoce, pues, que el espacio puede ser un contenedor vacio, o
bien una cualidad de los objetos, distincién que igualmente ha sido tradicional en
Ia filosoffa.” Pero las definiciones de espacio son numerosisimas: la psicologfa, las
diferentes escuelas filoséficas y las varias ramas de la geomerria dan cada una su
propia versién de qué sea el espacio. Pero entonces ;cémo conjuntar todas esas
nociones —muchas veces opuestas—, especialmente si en esta tesis se contempla
hablar del espacio segtin tres disciplinas muy diferentes entre si: la geomeurria, la
psicologia y el arte? ;Cémo hallar un territorio comuin? Para responder a esto ha
de desplegarse rodo un marco teérico; sin embargo, es necesario aclarar que éste
serdi expuesto como un axioma, sin  someterlo a comprobaciones o
fundamenrtaciones ulteriores. De tal modo, la ambicién de esta tesis es seguir un
desarrollo coherente con sus premisas, que constituyen el fundamento mismo de
la tesis toda. Valgan los pdrrafos siguientes como una toma de posicién.

Consideremos la materia como causa tinica de todas las cosas,’ y en seguida
consideremos la realidad “como actividad sensorial humana, como pr:ictica";‘
Esta prictica humana tiene diversos modos de manifestarse: prdctico-utilitario,
cognoscitivo, estético, etc. Pero siempre podrd decirse que es una relacién entre
un sujeto (lo humano) y un objeto externo a él, siendo reciproca esta relacién, es
decir que ambos términos se transforman mutuamente cuando entran ‘en
contacto. . .

Si bien la mareria es la causa de todo, no todas las cosas son materiales: existe la
mente, de origen eminentemente humano, que estd englobada por la actividad .

15
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psiquica entera. Dentro de esta tiltima caben también las percepciones. Asi lo
afirma Ruy Pérez Tamayo:

Existen muchos fenémenos reales que no son materiales, entre los que se cuentan en
primer lugar las sensaciones, como la vision, la percepcién del sonido. ¢l dolor, etc.
Tales fenémenos tienen causas materiales, como la luz, la muisica o una caries dental,
pero esas causas no son las sensaciones propiamente dichas sino los elemencos que las
PrOVOCﬂ“.

La mente depende de la materia a tal grado que la actividad mental de un
individuo no alcanza la madurez si el cerebro misme, como érgano. no madura.
Esto lo afirman, entre otros, los psicélogos Jean Piaget (suizo, 1896-1980) y
Henri Wallon (francés, 1879-19G2). Para este dltimo. el pensamiento estd
determinado por dos clases de estructuras: la suya propia. dada por la 1égica, y la
orgiinico-biolégica que le da base. Pero no hay identidad entre ambas: el
pensamiento no es lo mismo que la materia que es su base. En el nifo, el
pensamiento no puede consolidarse sino hasta que las estructuras neuroldgicas
estin maduras. El cerebro

es, de todos los érganos, el que estd mids lejos de su estrucrura definitiva en el momento
del nacimiento. Como sucede con las demis cvolucnonu tuncionales, la evolucién
psiquica no puede anticiparse a las escructuras orgdnic: s’ e

Sin embargo ambos términos, cerebro y mente, tienen cada uno su naturdleza 'y
funciones especificas y son ——hasta cierto punto y en un grado relativo—
independientes en varios grados de su desarrollo. Ambos son parte de un proccso,
un cambio constante a lo largo de la vida del individuo.

Al desplegar la actividad mental y utilizar los productos de ésta, las idcas, 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 tal cual es, o sea alcanzar la
objetividad del conocimiento, lo que podemos llamar verdad. La definicién
cldsica de verdad dice que “un juicio es verdadero cuando de €l se puede decir que
lo que enuncia existe en la realidad tal como lo enuncia.” 7

En esta relacién cognoscitiva, el sujeto y el objeto son condicién uno del otro,
“pero en planos diferentes —el sujeto como conciencia de las cosas, y el objeto
como el sitio donde debe estar situada la existencia de todos los seres, sujeto
incluido—".*

No hay, pues, ni identidad preestablecida. ni reduccién rortal 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 la cosa. y la resistencia de kb cosa que L obliga a
modilicarse a si misma, prosiguiéndose ese duelo en todos los niveles, ya de la accién
prictica, ya de la doctrina y de fa experimentacion cientifica. Sin esos contlicros, [hay]
estancamiento del conocimicnto.”

« . - - L . . . .
‘Lo real es movimiento y transformacién™, - asi como el conocimiento mismo.:
Ahora bien, como el sujeto es inconcebible sin el objeto y viceversa, la objetividad

del conocimiento es algo en lo que esti-siempre presente la subjerividad.
Objerividad implica

eliminar al miximo el elemento emotivo ¥ la parcialidad que deforman el conocimiento
verdadero. ... La “objetividad”, en esta acepcién, siempre estd afectada” por la
subjetividad y nunca puede ser absoluta; es humana y. por tanto. relativa (este
conocimiento es mds objetivo que este oro). Siempre constituye unr proceso, un
devenir."'

De tal modo es imposible explicar la realidad tal-cual-es independientementre
del sujeto, y es imposible asi una verdad absoluta, miis min porque el sujeto esrd
siempre orientado de manera diferente de acuerdo con su sociedad, pais, época,
clase social, etc. El conocimiento es social y se desenvuelve histéricamente; a lo
largo de un proceso infinito, tiende 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 hablard del espacio como idea y no como una cualidad de la mareria.

Tomaré la definicidn que da el artista y tedrico mexicano Manuel Marin como
vilida para toda esta tesis:

El espacio es definitivamente un algo inherente al pensamiento que necesitamos para
entender la realidad de alguna manera especifica ... no es un hecho objerivo, no es algo
que podamos percibir, ni definir por los sentidos ... [es] una “funcién”™ que altera las
cosas en nuestra percepcion de la realidad ... [es] una representacién de la realidad
misma ...

Pero ¢significa eso que se hard abstraccién de todo lo concreto e inmediato que
el espacio se nos presenta en la experiencia coridiana? ;Significa que la percepcién
no tiene en absoluto que ver con el espacio? ;O caeremos en posiciones como la
de Kant, quien dice que el espacio es una condicién « priori de posibilidad de
nuestro conocimiento, o sea, sélo una manera en que el espiritu aprehende la

realidad?
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Leamos una idea que parceeria contradecir la delinicion de Manuel Marin,
Hans Joachim Albrecht afirma: "En su sentido original, ¢l “espacio’ es una
condicién de la vida, una posesién humana fundamental, y por cllo no ha de
entenderse como un objero objetivable del conocimiento. como un esquema o un
concepto."” Aqui Albrecht se refiere a una vivencia directa ¢ inmediata que
tenemos del espacio, mas alld de una divisién sujeto-objeto. Es decir, se trata de
una espacialidad vivida, en contraposicién a una espuci:llid:ld pcnsnda. Pero en

este momento de aparente contradiccién e! mismo Albrecht interviene con una
distincién imporrante:

... en la historia de la cultura, observamos la desaparicién paulacina de la percepcion
fidedigna del caricter propio e {ntegro de las cosas y de la densidad de tos conjuntos
corporales. En sentido inverso. se difunden producto:». ... realizados de acuerdo con
principios constructivos abstractos. Una cima de este proceso es la formacién de la
geomerria. "

Es decir: aparece un segundo aspecto del espacio, abstracto y no concreto,
. pensado y no “vivenciado”. Es muy importante que a partir de este momento
diferenciemos entre ambos niveles paralelos del espacio, que, aunque opuestos,
coexisten. En esta tesis importard mds ocuparse del nivel correspondiente a las
ideas geomérricas (ya sea que las hallemos y reconozcamos en la psicologfa, las
matemdticas y el arte), aunque no desconozco, ignoro ni pretendo eliminar el
nivel perceptual como base dltima de ellas. Admitase con Piaget y Wallon que las
ideas sobre el espacio tienen su origen en la relacién entre el cuerpo humano y la
realidad fisica externa a él. Dice Arturo Rosenblueth:

La nocién de espacio es inferida o aprendida. La asociamos primordialmente con

nuestros movimientos, con el esfuerzo que tenemos que desarrollar para alcanzar

determinado objeto que nos aparece inmévil. Después asociamos diferencias en

nuestras sensaciones visuales con estas nociones de distancia, que nos dieron los
receprores quinc:stésicos.li :

A la par que madura el cuerpo del niio (tanto en lo sensorio-motor como en lo

neurolégico), rambién la mente sigue esta maduracién de un modo

complementario. El nifio tiene sensaciones o percepciones que van sucediéndose
en el tiempo; a través de ellas conoce los diversos aspectos de un mismo objeto asi

como las relaciones de lugar que los objetos mantienen entre si; todo ello va,
desde luego, ligado al movimiento corporal propio del sujeto. La mente organiza
estas percepciones y las coordina, primero dependiendo toraimente de ellas, y
luego con independencia al llegar a la adolescencia del individuo. Puede entonces
ya subordinar roda su experiencia al pensamiento abstracto aunque sin desligarse




PREMISAS 1 TEORICAS

nunca de lo fisico. que es a fin de cuentas ¢l origen de todo. El mismo Piager
recuerda: “Como decin ya K. Marx en sus objeciones a Feuerbach, hay que
considerar la sensibilidad ‘como actividad pricrica de los sentidos del hombre’.

Ll sujeto construye asi un concepro de espacio. Este espacio considerado como
una nocion abstracta inferida a partir de la acrividad perceprual, inmediam y
directa, es el nivel en el que me centraré, pues merodoldgicamente debo reducir Ia
tesis a una revisién sobre las ideas —-ciertas ideas— espaciales. Esto no implica

- dar una definicién absoluta ni cerrada sobre ¢l espacio, ni siquiera la de Marin,
pues a esta Gltima la utdilizaré sélo como una berramienta tedrica que serd 1til, en
dlrima instancia, para pensar sobre la ropologx’a. Esta tesis evitard, por lo tanto,
debarir sobre la realidad o irrealidad del espdcxo segin Kant, Merleau-Ponty o el
autor que sea; sobre si es una idea, un vacfo, una serie de objetos o un continuo
espacio-temporal. ;Qué es el espacio real en si? Objerivamente no lo sé. Antes
bien. se debe partir reconociendo. como ya se hizo piirrafos atrids, una pluralidad
inmensa en las ideas, definiciones y perspectivas sobre el espacio. Y es situando
estas ideas dentro de su relatividad que podremos comprender cémo el
conocimiento en genecral, y el del espacio en particular, estd formado por
conceptos dentro de un proceso de construccién dindmica. de constante
redefinicién. Piager y Wallon admiten en la psicologia esta relatividad; niegan que
la nocién de espacio sea innata o fija en el individuo, y al contrario la describen
como una nocién constructiva. Por eso mismo esta tesis no ird muas alld de lo que
dicen estos dos aurores. No se debatirin sus ideas, sino que ser:in acepradas en
bloque.

No importa sélo el desarrollo del individuo, sino también el de la sociedad.
Histéricamente, en su busqueda por la objetividad del conocimiento, la cultura
occidental ha generado diversas nociones de espacio. La nocién espacial de
Euclides (la cual explicaremos pdginas adelante) fue el fundamento de la ciencia
moderna por centurias. En el siglo XIX nacié la geometria no euclidiana,
bdsicamente por autoria de Lobacevski y Riemann. Siendo al principio un espacio
puramente tedrico y especulativo, pronto Einstein lo aplicé a fenédmenos fisicos
verificables. Otro espacio no euclidiano es el de la topologia. Desde principios del
siglo XX, la ciencia explicé la realidad de una mejor minera que en épocas
anteriores al proponer un espacio de mds de tres dimensiones. Asi por ejemplo,
para Henri Poincaré el espacio tradicional de tres dimensiones era una hipétesis
entre otras. Dice Gabriela Siracusano, de la Universidad de Buenos Aires: “La
representacién del espacio tridimensional sélo es concebida como una
construccién mental, racional e idealizada, basada en axiomas que son meras

. 7 . . « . s
convenciones.” * Y el mismo Poincaré afirma: “El espacio geométrico no puede,
pues, servir de categoria para nuestras representaciones. Solamente puede

w6
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servirnos en nuestros razonamientos. bis una forma de nuestro entendimienro™. '™
Observamos de este modo cédmo. al dar cuenta de una realidad objeriva (no sélo
imaginaria o puramente teérica), el conocimicenro ha ido sufriendo un constante
proceso de cransformacion histérica. La nocién de espacio ha cambiado.

Lo anterior atane a un espacio geométrico. ;Cémo atecta esto al arte? El arte.
como produccion de objetos. es decir de formas materiales percepribles,*
necesariamente tiene por ello que relacionarse con el espacio: éste es un aspecto
fundamental de las artes visuales, el cual ha sido tratado generalmente en una
estrecha relacién con el concepro de “torma™ ** Paralelamente —y esto es lo que
nos interesa— el arte, como produccion de ideas, expresa la concepcidn que su
sociedad tiene sobre el espacio, y mids atin y sobre todo, ayuda a su sociedad a
crear esa concepcién. El arte crea y expresa de un modo social una visién del
mundo, de la cual la idea de espacio nunca escapa.

Cada artista tiene una visién del mundo, a través de la cual aprehende Ia
realidad. Pueden tomarse “lus imdgenes estéticas como netdforas epistemologicas,
como formas alternativas de conocimiento que proveen al campo cultural de
herramientas para percibir, modificar y crear nuevas concepciones del mundo”."”
Podemos definir las producciones artisticas, desde este punto de visti. como
hipétesis estéricas, siguiendo a Gabriela Siracusano. Todo arre es, entonces,
conceptual.

Pienso que un modo (no el inico) para que el arte amplie sus horizontes, se
enriquezca y se relacione con una visién mds gencral del mundo. es que cobre
conciencia de una concepcién relativamente reciente del espacio que tiene hoy la
geomerria, asimildndola por supuesto de una manera especiticamente artistica.

“Abordar la topologia en el arte sirve para abrir una alternativa a1 cémo pensamos
sobre el espacio tradicional de tres dimensiones.

Aqui propongo la idea mis audaz, a mi juicio, de esta tesis. y que no es mia,
sino de Gabriela Siracusano: si el espacio es una idea histéricamente cambiante
que el arte ha ayudado a crear y materializar, de modo que sea “perceprtible”, y si
hoy para nosotros el espacio mds fundamental es el ropolégico, entonces el arte
hoy puede ayudar a “percibir” ese (casi) nuevo espacio. Por mucho tiempo la
ciencia cldsica pensé que el espacio de tres dimensiones era inherente a la realidad
material y, por lo tanto, algo perceptible. Hoy, moviéndonos en el territorio del
espacio como idea, obviamente imposible de ser percibida. y afirmando que es
relativo a cada momento histérico, podemos asegurar que este espacio no

* Recordemos: fa palabra “estética” viene del gricgo aiesthesis: percepcidn,

** En la “Introduccién” se afirmd que ¢l presente trabajo se concentrard ¢n ¢l arte abstracto de
vanguardia. Por ello no abordaremos el llamado arte conceprual. que generalimente no pretende dar
énfasis a la forma por sf sola, sino a la idea.
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para la experiencia cotidiana en buena medida sigue sidndolo— el de tres
dimensiones.  El espacio  topolégico, antes considerado  puramente  tedrico.
imaginario y especulativo es. haciendo estus salvedades vy jugando este juego.
perfectamente “perceptible”. El medio para lograrlo es ¢l arte.

Actualmente son las rteorfas las que brindan mayor unién con la realidad ... Sin
embargo. no coincido ¢n lo que se refiere al papel secundario que se .1djudic.x a los
sentidos como fuente actual de informacion. ... Podemos decir que vemos a travds de
la teoria, pero dificilmente podriamos descansar en ella sin nuestros ojos ...

Asi, a través del arte las muy abstractas disciplinas de la geomerria del dltimo
siglo y medio pueden retornar a lo que es, en ultima instancia. la fuente de roda
nocién de espacio: la percepcién y, sobre todo. aquella “causa tnica de todas las
cosas”: la materia.

Esto no puede ser calificado como hipétesis dentro de esta tesis (para Gabriela
Siracusano si lo es). puesto que no lo someteré a comprobacién ni a ulteriores
demostraciones. Antes bien lo aplicaré sin mus.

Al abordar artisticamentc un espacio topolégico. por comodidad y por nuestra
casi total ignorancia acerca de las abstrusas y complejas teorias de la rtopologia
propiamente dicha, seguiré expresindome en los términos rtradicionales del
espacio tridimensional, especialmente porque el espacio euclidiano es sélo un caso
del topolégico, mds general de suyo. Asimismo, uno de los aurtores base del
presente trabajo, Jean Piager, resume algunas cualidades topolégicas de
volimenes sencillos y de imigenes planas empleando un lenguaje claro y
accesible, sin tecnicismos matemdticos, como también se hard a partir del capirtulo
que inmediatamente sigue.

NOTAS

! “Esp"lcio Real Academia Espanola. Diccionario de la lengua espariola, «. 1, pig. 888.
Cf Espacio™ en Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia, pigs. 435-440.
“Materialismo™ ¢n ibid.. pigs. 761-764.

* Karl Marx. Tesis [ en: “Tesis sobre Feuerbach” en: Kasl Marx y Friedrich Engels. “Tesis sobre
Feurrbrtr/; 'y otros escritos filosdficos. pig. 9.

Ruy Pérez Tamayo. Como acercarse a la ciencia, pig. 14.
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" Adam Schalt. Historia y verdud, piig. 107,
Y Wallon, Op. cit., pig. 521.
" 1bid.. pig. 522,
Y tbid., pig. 523.
! Sch.\ﬂ" Op. cit.. pigs. 102-103.
" Manuel Marin, “La cosa” en: Oscar Olea (ed.). Arte y espacio: XIX Calaqum Internacional de Historia
del Arte, pigs. 315, 316,319,
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I.
El espacio genético:
desarrollo psicolégico en el nifio

UANDO HABLEMOS DE ESPACIO NO NOS REFERIREMOS A ALGO “ALLA AFUERA”

que podamos ver y tocar. Vemos y tocamos la realidad fisica, pero a esta
percepcién le imponemos un orden que va mds allid del nivel perceptual, directo e
inmediato del espacio, y ese orden es generado por la mente. El espacio
geométrico es un conjunto de ideas a través del cual organizamos la percepcién
fisica. Estas ideas se desarrollan a través del tiempo, tanto al nivel de la historia de
las sociedades como al de la historia de cada individuo. Son ideas en proceso, en
movimiento, aunque no necesariamente en mejoramiento o progreso. Expondré
en este capftulo de modo muy general y somero qué es el espacio topolégico y por
qué es el “esqueleto” del espacio mismo. Primero lo veremos a través de las
matemdricas y después a través de la psicologfa de Jean Piaget. Las ideas de este
psicélogo sobre el espacio serdn revisadas en detalle debido a que mis rarde serdn
la base para desarrollar compleramente el articulo de Pierre Francastel que
fundamenta esta tesis.

I. 1. Breve esbozo de la topologia como rama de la geometria

Mirado el asunto desde cierta perspectiva, la geomerrin posee sistemas cada vez
mids sencillos. .Y es que desde Grecia, pero sobre todo desde el siglo XIX, los
geémetras han ido enfocindose sobre los rasgos mds y mis esenciales de las
figuras.

La geometria euclidiana fue el primer paso en Occidente hacia una
sistematizacién completa de los concepros geométricos. Euclides y los geémetras
griegos trabajaron sélo en el plano, pero en la época moderna esta geometrfa fue
ampliada hasta concebir el espacio como un “medio homogéneo, continuo e
ilimitado en que situamos todos los cuerpos y todos los movimientos”,' y que
posee tres dimensiones. Después de la geometria euclidiana, el segundo paso fue
la negacién del paralelismo de las rectas, hecha hacia 1830 por Nikolai
Lobacevski y Janos Bolyai. El tercer paso fue el nacimiento de una geometria
llamada proyectiva, por Jean-Vicor Poncelet y Karl Georg Christian von Sraudt.
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El cuirto y, segiin Solomon Lefschetz, terminal punto de la evolucién de la
peometrin, es la topologin, disciplina que trata. por asi decirlo, de las esencias
geométricas mismas, es dedir, de las cualidades geomérricas nuis simples posibles
(a pesar de que dominar esta disciplina significa dominar las matemuiticas nuis
complejus y avanzadas).

Ya en 1833, el matemiitico alenuin Carl Friedrich Gauss mencionaba la
existencia de una geometria no euclidiana. vislumbrada por el filésotfo Gorttried
Wilhelm Leibniz a fines del siglo XVII y que para entonces sélo Leonhard Euler y
Alexandre-Téophile Vandermonde habian abordado. Ciertas propiedades de las
superficies descritas por Bernhard Riemann y Augustus F. Masbius, junto con
otras que Marie-Ennemond-Camille Jordan habia estudiado, crearon a mediados
del siglo XIX los precedentes necesarios de la topologia. En 1879 el alemiin Georg
Cantor fundé la topologia conjuntista, basada en la teoria de conjuntos, aunque
de no mucha generalidad. Pero el nacimicnto pleno de la topologia ocurrié
cuando el francés Henri Poincaré publicé varios estudios sobre el tema entre
1895 y 1905. En este dltimo ano Maurice Fréchet contribuyé grandemente a una
topologia abstracta y general. Otras contribuciones: ¢l holandés Brouwer en
1910; poco después, en Princeton (Estados Unidos). Oswald Veblen, J. W.
Alexander, Lefscherz; desde 1920, los polacos W. Sierpiiiski y C. Kuratowsik;
mds tarde los rusos: Alexandrov, Urysoln y otrosi y los franceses con el
seuddénimo colectivo de Nicolas Bourbaki. Hubo y hay muchos muis.

Pero ;qué es la topologia? Leamos qué escribe Maurice Frécheu:

Las propiedades de las figuras que se enuncian explicitamente en la geometria elemental
son, en su mayor parte, propicdades métricas, es decir, propiedades que dependen de
magnitudes o medidas. Tales son, por ejemplo. la igualdad de dos (riéngulos. la de dos
dngulos, la propiedad de un cuadrildtero de ser cuadrado. etc. Pero ciertas proplcdadcs

de las figuras son completamente independientes de magnitudes y medidas ...

Estas son propiedades cualitativas. “En topologm se preocupa uno sélo de formas 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
deformacién, pero hay otras que quedan inalteradas. Estas propiedades que permanecen
invariables a través de la deformacién se llaman propiedades topoldgicas de las figuras.
... Asf, expresiindonos de un modo vago y aproximado, se puede decir que la topologfa

es la geometrfa de las figuras de caucho. ' .
Supongqmos una figura E que se transforma en otra, F. Esta transformacién es
llamada #nfvoca cuando a un punco de E corresponde otro punto de F, pero, no
viceversa: es decir, cuando a un punto de F pueden corresponder varios de E. Esta
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tansformacion . no  es topoldgica:  en - la ropologin  se tratan las  Hamadas
transformaciones biunsvocas: cuando a un punto de E corresponde uno y sélo uno
de F, y viceversa.

Ortra caracrerisrica de una transformacién topoldgica es la conrinuidud. Esra
existe cuando un punto x de E tiene préximos a él otros puntos, y estas
proximidades son conservadas al transformarse en F. Si son conservadas en el caso
opuesto o simétrico, es decir. no sélo de E a F sino de F a E. se llama bicontinua a
esta transformacién.

Se nombra homeomorfisimo 1 una transformacién que es tanto biunivoca como
bicontinua. “La nocién de homeomorfismo desempena en la topologia el mismo
papel que el de la igualdad en la geometria elemental. ... Asi, dos conjuntos
homeomorfos son ropoldgicamente equivalentes.” “ Por ejemplo, topolégicamente
es lo mismo un circulo que una elipse, un cuadrado o cualquier figura regular o
irregular cerrada.

Las propiedades de un conjunto que se conservan antes, durante y después de
todo homeomorfismo, son llamadas invariantes topoldgicos. Las propiedades
topoldgicas son menos numerosas que las euclidianas o las de cualquier otra
geometrfa, pero son ciertamente las propiedades mis esenciales de las figuras. La
topologfa es, vista de este modo, la geometrfa mas primiciva.

En topologia, los matemirticos llaman a sus figuras espacios, queriendo decir
que el espacio topolégico se reduce a la figura misma, pues todo lo pudiera haber
alrededor de ella se considera como no existente.

Dado que el espacio topoldgico es la esencia de cualquier otro espacio
geométrico, las nociones topolégicas son comparibles con las euclidianas u otras
cualesquiera. De los espacios euclidianos (E), destaquemos la recta: E, el plano:

E,. y el volumen: E,. Podemos suponer un espacio euclidiano con » dimensiones:
E,, donde # puede significar 1, 2, 3 o cualquier otro niimero natural. A Ia
topologia no le importa el nimero de dimensiones de un espacio, sino
simplemente que tenga dimensiones. Aqui ya empieza a constatarse que la
topologfa como rama de la geometria puede diferir o apartarse de la percepcién
fisica que tenemos de las cosas. Incluso, esta muy abstracta y abstrusa disciplina
ha creado figuras puramente tedricas, dificil o imposiblemente imaginables:
superficies de una sola cara, “botellas” sin interior, espacios de muchas
dimensiones, etc.

Muy generalmente podemos decir que hay dos ramas de la topologia. La
primera es la conjuntista, que trata de toda suerte de conjuntos de puntos y se basa
en la teorfa de conjuntos, siendo tan abstracta que suele estar contrapuesta a la
intuicién y a la experiencia cotidiana. La segunda rama es la combinatoria o
algebraica (analysis situs), que aborda superficies, lineas. curvas, y mds adn las
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enridades llamadas complejos (que son una generalizacion de las superficies). No
hay, sin embargo, una [rontera rigida entre ambas topologias.

Este fue un elemental y rapidisimo apunte de lo que ¢s Ia topologia en si, como
disciplina creada por los maremiticos. Importa saber qué dicen las matemuiricas,
asi sea de un modo vago y con lenguaje Hano. pues fue dentro de este campo que
surgieron los concepros de un espacio tlexible y con propiedades esenciales que se
conservan en las transformaciones de figuras. Lo visto hasta aqui sirve como
punto de partida, pero justamente por eso es que me apartaré de las matemiticas
en lo sucesivo, pues como artista me importa un espacio concreto, palpable,
visible (pues si bien en esta tesis me centraré en el espacio como idea, no se
desconocerd la facera mis inmediata del espacio, faceta que es el vehiculo para ver
la idea). La percepcién de un espacio concreto es estudiada por Jean Piaget en
funcién de los concepros espaciales que psicolégicamente va desarrollando el
individuo hasta poco antes de llegar a la adolescencia.

I. 2. La concepcién del espacio en el nifio

En este apartado examinaremos el contenido del libro The Child's Conception of
Space de Jean Piaget y Biirbel Inhelder,” publicado originalmente en francés. Es
importante repasar en deralle tal texto, pues en primer lugar ello es necesario para
complementar el artfculo de Pierre Francastel que constituye la base de la
presente tesis; y en segundo lugar, representa una contribucién en lengua
espafiola a un tema —las ideas de Piager sobre el espacio— no frecuentado. Esta
obra de Piager e Inhelder aborda el llamado “espacio representacional”, o sea las
ideas que el individuo se hace del espacio, y no propiamente las cualidades
espaciales de la realidad fisica. Sin embargo, para esta tesis, as{ como para Piaget y
mids alin para Henri Wallon, el espacio fisico, nuestro objeto de conocimiento,
estd indisolublemente unido a nosotros y a nuestros esquemas mentales utilizados
para conocerlo.

I. 2.1. La intuicién del espacio
La percepcién es el conocimiento de los objetos resultante del contacto directo con
ellos. Opuestamente, la representacién o imaginacién involucra la evocacién de los

. ‘ . - sl .. 8
objetos en su ausencia o, cuando ocurre paralelamente a la percepcién, en su presencia.

Asf pues, la evocacién del objeto mediante la imaginacién genera lo que se
denomina una imagen. El pensamiento tiene la tarea de reproducir, reconstruir en
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su propio nivel rtodo lo que la percepcién ha aprehendido dentro del campo
limitado del contacto fisico y visual con el objeto. La conciencia empicza por
confrontar el mundo externo dircctamente, y luego procede a corrar ataduras
inmediatas con él (aunque sin oponérsele verdaderamente). y crea un segundo
nivel, paralelo, compuesto por concepros. Pero precisumente porque ese extender
el espacio muis alli del nivel perceprual es una accién propia y especifica del
pensamiento y no de la mera percepcién, los concepros geomérricos no imitan,
copian ni calcan los datos sensibles. sino que necesariamente divergen de lo
sensible. Son dos estratos diferenciados.

El primer nivel, que es el bisico. es el de las estrucruras perceptuales sensorio-
motoras: ellas son el punto de partida para rodo el desarrollo de las ideas sobre el
espacio. El desarrollo de este nivel es mis ripido que el de los siguientes basados
en éL.” El segundo nivel, construido —como dijimos— a partir del sensorio-
motvor, es el de la representacién, eminentemente mental. En este capitulo no
utilizaremos el término “representacién” en el sentido artistico o pldstico, como
“obra que imita o copia lo visible”, sino como “reconstruccién mental del
espacio”™: representacién aqui es algo puramente conceptual. Caracreriza a este
nivel un sistema de significacién que distingue entre el significante y el
significado, de modo que los datos sensibles son empleados como simbolos que
aluden a los conceptos espaciales, los cuales inin estructunindose. La
representacién, en general y no sélo aplicada al problema del espacio, incluye
tanto a los que en rigor llamaremos signos (lenguaje verbal y matemsrico) como a
los simbolos (imidgenes, gestos imitativos, garabartos). Para el problema del espacio
nos importan las imdgenes. Una imagen, ademds de ser, como ya mencionamos,
la evocacién del objeto en su ausencia mediante la imaginacién, es una imiracién

“introyectada y derivada de la actividad motora.

Lo que ambos niveles, el perceptual y el representacional, comparten, es la
actividad motora. Distinguimos entre una percepcién pasiva, la cual es la que
centra la atencién sobre un punro determinado del objeto percibido, y por lo
tanto es fija; y la actividad motora, que lleva de un centramiento a otro, de un
estado fijo a otro. Ambos elementos juntos nos dan el resultado de una actividad
perceptual, concepto muy importante para toda la evolucién de las nociones
espaciales. Esta actividad perceptual reconoce el paso de un centramiento a otro, y
consta de comparaciones, transposiciones, anticipaciones etc.

... si el movimiento realmente marca la <ransicién de una percepcién a otra, debe
entonces reconocerse la existencia de una rccuprocndad entre una transformacién como:
tal —es decir, el movimiento— y los estados sucesivos que surgen de ... la pcrccpcnén.;
En este sentido, todo movimiento puede considerarse como una transformacién del
campo perceptual X todo campo perceptual como un grupo de relaciones determinadas
por movimientos.'
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Los diversos concepros espaciales van siendo abstraidos de los propios
movimientos del cuerpo: no son abstraidos directamente del objeto que se
percibe, sino que entre los conceptos mismos y los objetos media la actividad
perceptual. La aprehension del espacio por la conciencia, lo que podemos llamar
la “innuicién”™ gecométrica. es activi. No basta con la experiencia fisica: su
interpretacién requiere una progresiva coordinuacién de las acciones entre si.
Aunque la imagen juega un papel esencial como simbolo. no es ella In que
constituye las relaciones espaciales en un nivel representacional, menwal. Estas
relaciones espaciales estin determinadas por las acciones. La intuicién espacial no
es un sistema de imiigenes. pues lo intido sorn acciones que la imagen simboliza
pero no sustituye. El sujeto ejerce acciones sobre las imuigenes, o sea sobre objetos
simbdlicos; las acciones son internas, aunque basadas en la accién motora. Los
conceptos espaciales no son sélo imdgenes de las cosas externas, sino las propias acciones
introyectadas y reproducidas mediante signos y simbolos.

La “intuicién™ del espacio no es una “lectura™ o aprehension de las propiedades de los
objeros, sino desde ¢l principio misimo una accién ejercida sobre ellos. Es precisamente
porque ella enriquece y desarrolla la realidad fisica en lugar de meramente exeraer de
ella un conjuncto de estructuras prefabricadas, que la accién eventualmente es capaz de
trascender las limitaciones fisicas y crear esquemas operacionales que pueden ser
formalizados y puestos a funcionar de una manera puramente abstracra, deducriva.''

No sélo 1a accién fisica se amolda a su objero, sino que el objeto es asimilado por
los esquemas representacionales del sujeto.

El pensamiento geométrico, como todo pensamiento, es algo activo y
constructivo. Como resultado de la actividad sensorio-motora a lo largo de los
afos, las configuraciones espaciales van evolucionando poco a poco. De este
modo la percepcién 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 sujeto. * En los primeros afos de vida,
se va teniendo una mids completa aprehensién de las transformaciones que otorga
el movimiento a la percepcién del objeto, y la representacién deja de estar atada a

*Aunque debatir al respecro es algo que va mids allid de las intenciones de esta tesis, hay que seialar que

en este punto Piaget se contrapone directamente a la escucla de la Gestalt. Un caso se da al nortarse
cémo un nifio de cinco afios de edad. segiin los experimentos de Piager. no puede reconocer cudndo dos
triingulos son similares, excepto en ¢l caso de los equildreros. La Gestale atribuirfa tal fendmeno a la
tendencia de la percepcidn a reconocer mids Ficil y rdpidamente las figuras mds simples, regulares y
clementales. En realidad —seglin Piaget— la percepeidn de tales tiguras, al ser activa, aprehende
longitudes de lados y magnictudes de dngulos que por ser precisamente iguales acaban por anularse entre
si, alcanzando un equilibrio de fuerzas. Es, pues, un equilibrio activo, resultado de una tensién, y no
pasivo, natural, innato ni automiitico.
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estidos [ijos sucesivos. Las “buenas ‘configuraciones™ (las Gestale) son. pucs. el
fruto de un proceso, y ese fruto es lo que llamamos una eperacidn, que es una
forma de equilibrio.

“Una operacién puede ser definida como una accién que puede retornar a su
punto inicial, y que puede ser integrada con otras acciones que rambién posean
este rasgo de reversibilidad.™"¥ En una operacién se coordinan acciones, es decir,
son ligadas entre si con base en sus consecucncias. Dentro de una operacién,
“cada elemento [del objero] explorado es discreto y al mismo tiempo esui
conectado con el resto del objeto. en un rodo tnico y coherente.”"* Cuando no se
ha llegado atin a una operacién y la imagen representacional no coincide de algin
modo coherente con el percepro. es porque la actividad sensorio-motora es
imperfecta; es la carencia de habilidad o de coordinacién morora la que impide
que se desarrolle una operacién mental sobre el espacio. Si el movimiento
corporal es imperfecto, la representacién que se origina en ¢l lo serid también. De
ahi que ¢l nifio pequeio. al no poder coordinur sus movimientos, posea una
nocién inestable del espacio. (La que permanece siempre igual es la percepcién
pasiva.)

En la generacién de este tipo de operaciones, dentro del desarrollo de la nocidn
de espacio, hay cuatro etapas:

a) El pensamiento reproduce, o aun calca, la accidn fisica con toda su
concrecién e irreversibilidad. Un ejemplo: si se corre una cortina para tapar un
objeto, un nifio muy pequeiio no sabrd que descorrer la cortina para destapar el
objero es la misma accién, pero revertida. Para este nifo, el objeto cubierto
simplemente desaparece, asi como el descubierto parece materializarse de la nada.
No logran coordinarse mentalmente ambas acciones.

b) Se da una creciente coordinacién entre acciones fisicas y sus esquemas
mentales, por prueba-error.

c) Aparecen las primeras operaciones concretas, es decir. ligadas directamente a
los objetos manipulados. :

d) Nacen las operaciones abstractas, expresables en proposiciones légicas, y que
en adelante tomardn el control de las nociones espaciales.

Hay, pues, un trinsito de la accién sensorio-motora a la imagen, y de ésta a la
accién abstracta. Hacia la etapa ¢ las ideas sobre el espacio van subordinando las
imdgenes, y prescindiendo de ellas en cierta medida. No prescinden de ellas
totalmente, pues son un vinculo entre la mera intuicién primaria y directa del
espacio, y la légica de operaciones concreras.

La imagen, pues, vincula dos niveles de relaciones: las espacio-temporales o
sublégicas, y las 16gico-matemidricas; o sea: un nivel empirico y otro abstracto. Sin
embargo. el concepro maduro de espacio si parricipa plena y operacionalmente
del nivel légico-aritmético, que organiza nociones antes estiticas. ddndoles el

29




LA IMAGEN TOPOLOGICA

dinamismo de las ideas, de lo abstracto. Esto ocurre en la citada epa & del
desarrollo del concepto del espacio.

Todo este desarrollo puede ser dividido en tres grandes clases de relaciones
espaciales que corresponden a sendas clases de geomerrins estudiadas por los
matemiiticos, a saber: espucio topolégico, espacio proyectivo y espacio euclidiano,
por orden de aparicién en la mente del sujeto. Si bien las primeras nociones
topolégicas aparecen antes de las primeras nociones euclidianas, y la dltima
nocién euclidiana aparece después de la dltima topoldgica. no hay una sucesién
totalmente estricta, pues a lo largo de su desarrollo el espacio ropolégico va
empalmiindose con el proyectivo, y a su turno éste ultimo y el euclidiano surgen
casi al mismo tiempo.

1. 2.2. Espacio topolégico

El espacio euclidiano, que ha sido estudiado bajo circunstancias muy favorables
durante siglos, ha sido generalmente tenido por base y origen de todo el
pensamiento geométrico. Sin embargo, las investigaciones de los matemirticos
muestran que la topologia abarca un espacio que puede calificarse como
“primario”; y por otro lado, los experimentos que los psicélogos han llevado a
cabo con nifios muestran que las primeras nociones espaciales que los individuos
desarrollan en la vida son eminentemente topoldgicas. Puede incluso suponerse
que la topologia se extiende al origen de todo el pensamiento geométrico de la
humanidad, y que sélo desde hace unos dos siglos hemos concientizado su
presencia, la cual durante toda la historia habfa estado implicita. Veamos cémo
surge la topologia en el niio.

.L2.2.1 io perceptual prerrepresentacional y relaciones olégicas

... alo largo de los dos primeros afios de su existencia el niiio “construye” lo que Piaget
denomina el espacio senso-motor, expresién que indica que el espacio en cuestién no es
la representacidn que se hacen los adultos del espacio, sino algo ligado a los sentidos del
sujeto (la pcrccpaén) y a sus actividades motrices.

Es éste un espacio vivido y prictico que va a servir de basc a la construccién ultcnor
del espacio representado. Este dltimo ilevard bastantes afios ...

En los primeros cinco meses de vida existen varios espacios percepruales: bucal,
auditivo, visual, hdptico (tdcril), etc. Sin embargo no estdn coordinados entre sf, y
a su vez cada uno de ellos es inestable y vacilante. Por ejemplo, en esta etapa de la
infancia el ojo no puede enfocar fijamente. La percepcién, pues, carece de
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estabilidad, de medida y de rigurosa estructura geomérrica. No hay aqui objetos
permanentes, las figuras percibidas aparecen y desaparecen como cuadros méviles.
y exhiben una serie de figuras cambiantes entre una y orra. El cambio de estado
no puede distinguirse del cambio de posicién, de un modo parecido a lus
transformaciones bicontinuas de la ropologia. No hay permanencia ni solidez de
los objetos. No se distinguen las curvas de las rectas.

Al relacionar dos términos o clementos, el niiio los concibe como fundidos
entre si: todo para él es unidad. Se le atribuyen al objeto cualidades de un modo
inherente, no variable. En ¢l pensamiento “las imidgenes se suceden, se tapan o se
separan como harfan las nubes de formas mal definidas o cambiantes.”'’ Estdn
indiferenciadas. Las imdgenes, empero, son estdticas: pasra el nifio en esta etapa
un movimiento es una sucesién, sin sentido ni forma, de percepciones fijas.
Asimismo, se confunden el lugar y la cualidad. El nifio 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 im:lginado".m Si un
objeto ofrece sucesivamente dos cualidades distintas (por ejemplo. dos diferentes
colores en momentos distintos), para el nifio se trata de dos objetos diversos. No
distingue entre detalles sustanciales y accesorios. El objeto pierde su idencidad sin
parar, los cambios no son asimilados por la mente. No se puede comparar,
clasificar ni relacionar. Los aspectos en movimiento y sucesién no anuncian adn
la permanencia de las cosas. En el espacio topolégico preoperacional no se
concibe una diferencia entre un objeto mis o menos indefinido en su forma (por
ejemplo, una columna de humo) y el lugar que €l ocupa. Se identifica el objero
con el espacio, y el espacio con la cualidad o las cualidades que definen al objeto.

_El no poder imaginar o evocar, ni por lo tanto relacionar las diferentes
evocaciones, hace que el espacio no sea homogéneo: el nifio cree que hay espacios
distincos para cada objeto.

Entre el mes 5 y el 12 de la vida del sujeto, la prensién manual se coordina ya
con la visién; de aqui se desarrollard la nocién de la solidez de los objetos, antes
ausente; ambos sentidos (vista y tacto) se apoyan entre si para aprehender lo
sélido. A partir del primer afo el ojo deja de tener movimientos vacilantes;
pueden asi empezar a percibirse lineas rectas, y la forma de los objetos va
definiéndose en la percepcién. También en esta erapa el nifio comienza a
distinguir entre sus propios movimientos y los de los objetos: esto es lo que
llamamos un descentramiento del espacio sensorio-motor.

Diferenciada la percepcién del propio cuerpo respecto de la de lo externo a él,
los objetos pueden entonces empezar a relacionarse entre si dentro de Ila
percepcién del sujeto. Este es un paso importante para ir mds alld de la
percepcién pura, que, como hemos dicho mis arriba, es fisica: el nifio puede
entonces acceder al nivel mental, o sea a una representacién del espacio.
Conforme se coordine mds la accién fisica (la habilidad motora), irin a su vez
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coordiniindose las representaciones a nivel menml. Se ini miis alli de lo sensorio-
motor, pero con ello como base necesaria, pues en la génesis de una nocién muis
estable del espacio interviene toda la accién corporal.

Ya desde el nacimiento de la representacién mental del espacio existen nlgunns
relaciones espaciales, aunque en este momento de la infancia se encuentran en un
nivel elemental min no operativo. Son las siguientes. por orden de ap.lncnon en la
mente del nino: :

a) Proximidad. Cercania de objetos o elementos putenecxcntes al mismo
campo perceptual. Es la relacion maids importante en las- pnmcms erapas: del
desarrollo psicolégico del niiio, y la mds fuerte. 5

b) Separacién. Disociacién de dos elementos contiguos.. Crece en mlportancm
con la edad.

referencia.

d) Encerramiento o rodeamiento (enclosure o surroundlng) +En:upa. seric .
organizada ABC, el elemento B es percibido * en medio’.de A y C que. forman un
encerramiento a lo largo de una dimensién.” Tambxcn hay encernmlentos ‘de
dos y tres dimensiones.

€) Continuidad. Esta nocién en lo empirico, mas no en lo represemacxonal ni
en lo operacional, fue asociada por Henri Poincaré con la férmula siguiente:

... en una seric ABCDEF etc., en la cual los elementos adyacentes son conﬁJndidos o
percibidos sin ser distinguidos (asf, A = B; B = C etc.), pero donde Ay Co By D son
distinguidos (asf, A #C; B D etc.). el sujeto tiene una impresién de continuidad a lo
largo del proceso. *

Los geémetras incluyen estas relaciones dentro de la topologia. Aqui, siguiendo

a Piaget, veremos cémo ellas se van desarrollando a lo largo de los-primeros afios
de la vida del nifio.

1.2.2.2. Espacio fi ivo. proximi ién ; -

Antes de entrar de lleno en la explicacién de las relaciones topolégicas, Piaget
propone una distincién mds en los conceptos de espacio. Se ha distinguido ya
entre espacio perceprual y espacio representacional, uno de ellos fisico (corporal)
y el otro mental; ahora aparece el espacio ﬁguranvo, que consiste en los dibujos
-0 pinturas que el sujeto realiza, y en los cuales podemos observar los concepros
espaciales que el sujeto domina y aplica segiin su desarrollo. El estudio del espacio
figurativo del nifio es frecuentemente para Piager un medio para estudiar el
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desenvolvimienro de los conceptos espaciales. A edades muy tempranas el dibujo
no suele reflejar todos los concepros que el nino ya posec. asi que hay limitantes
para el estudio del dibujo infantil: sin embargo. existen relaciones espaciales
bidsicas que pueden rastrearse. El desarrollo del espacio tigurative sc divide en
cuatro etapas:

Etapa 0. Antes de los tres anos de edad, el niio sélo puede dibujar garabaros,
marafas de lineas hechas bajo impulsos ritmicos ¢ insistentes del brazo. Al pedirle
al nifio que copie un objero, su dibujo no ostentari semejanza con él en absoluto.

Etapa 1. Abarcando de los tres a los cuatro aios, es llamada por Luquc:r"I
“etapa de incapacidad sintética”. El nifio se esfuerza por copiar el modelo. aunque
no “reflejindolo” directamente, sino —por asi decirlo— “extrayendo” su forma a
partir de los propios movimientos corporales. Su primera actividad ritmica. sobre
todo del brazo, que producia los rayones de la etapa 0, va siendo controlada. Los
ritmos son deliberadamente rotos e interrumpidos para que de la marana original,
que representaba toda clase de rectas y curvas en todas direcciones, vayan
eligiéndose aquellas que se adecuan al objeto copiado. Generalmente la torpeza
motora impide que el nifio plasme la idea exacta que tiene sobre el modelo. Rotos
los ritmos, se concretan elementos discretos para ser después relacionados entre si.

Etapa 2. Va de los cuatro aios a los seis y medio. y Luquer la llama “de
realismo intelectual”™. El nifio dibuja no lo que efectivamente ve en el objeto, sino
todo lo que sabe que “estd ahi”. La semejanza con el modelo se da por un
elemental homeomorfismo, o sea una correspondencia punto por punto. Los
diversos puntos de vista atin no se coordinan entre si: hay “en un udnico dibujo
evidencia de un amasijo de puntos de vista irreconciliables™:™ por hacer una
analogia, dirfamos que es una especie de cubismo, valga la expresién.

Erapa 3. “Realismo visual” segin Luquet. Desde los siete afios existe ya
correspondencia entre lo fisico y su representacién. Hay visos de perspectiva,
proporciones y distancias coordinadas entre si.

A lo largo de este proceso va distinguiéndose entre figuras abiertas y cerradas,
encre lineas oblicuas y horizontales o verticales, y entre curvas y rectas; esto
dltimo posibilita copiar cuadrados y otras figuras con dngulos. Se pasa de los
mecanismos intuitivos a operaciones bisicas.

Ahora bien, en la mente del nifio primero existe como relacién espacial
fundamental la proximidad, primera relacién topolégica, que se manifiesta —por
ejemplo— cuando se dibuja una serie de objetos asociados y/o muy juntos entre
sf. La proximidad es lo que otorga unidad a un campo perceptual. Sin embargo,
en las primeras etapas ésta es la unidad de lo indiferenciado, no es la unidad
propia de la coordinacién entre elementos distintos.

Por ello, hacia la etapa 2 del espacio figurativo empieza a notarse cada vez mids
la nocién de separacion, segunda relacién topoldgica: aqui los objetos son
dibujados cada vez menos juntos. Los objetos se disocian uno de otro, se hacen
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mutuamente externos, y la proximidad se rompe en. elementos,:discretos y
adyacentes entre si. por ejemplo A, B, C, etc. ;Qué se hace.con los objetos. o
elementos separados? Empiezan a ser coordinados mediante la: tercera relacién
ropoldgica: el orden. . )

1. 2.2.3. Orden lineal

Una vez adquirida la independencia de cada objeto respecto de los demis,
obtenemos su mutua adyacencia. Dos objetos o elementos son la condicién
minima para una contigiiidad. De este modo ya es posible coordinarlos entre si;
se empieza entonces por pares. La coordinacién que de ellos se haga empezard por
una sucesion ordenada. Esta se da en ordenamientos lineales: “El orden implica
proximidad, separacién y una direccién constante de ‘viaje'""j (o sea de sucesién).
En una serie lineal sélo hay dos direcciones posibles: ABCDE o EDCBA. El niiio
de cuatro afios o menos, sin embargo, todavia no puede distinguir entre una y
otra, de modo que, cuando por ejemplo se le pide reproducir un modelo de
canicas de diferentes colores alincadas, €l ordena sus canicas en sucesién lineal
indistintamente hacia la izquierda o hacia la derecha. A este nifio lo que le
importa es que los elementos sean adyacentes, que conserven sus proximidades,
en este caso entre Ay B, enre By C, Cy D, D y E, etc., aunque sea en una
direccién u otra. (La diferenciacién entre una sucesién izquierda-derecha y su
opuesta €s una nocién proyectiva, no topolégica. Ver infra, apartado 1. 2.3.2.)

Entre los cuatro y los cinco afios, el nifio apenas puede coordinar pares de
elementos, pero no todo el conjunto de elementos en sucesién. Por ello no puede
copiar una sucesién de canicas en orden deliberadamente inverso al modelo que
sc le presenta, ya que el orden inverso implica coordinar entre si el conjunto de
todos los elementos de una linea. Dado que su desempefio sensorio-motor
todavia tiene cierta torpeza, no puede desarrollar una idea coordinada y operativa
del orden lineal. Justamente dominar el orden inverso es lo que afios mds tarde le
posibilitard adquirir la nocién de simetria.

Desde los seis o siete afios, sus acciones ya poseen orden, y por lo tanto es
capaz de tener una representacién del espacio organizada, estable. Domina el
orden directo y el inverso. Puede copiar cualquier modelo rectilineo de-canicas
que se le presente. -

1. 2.2.4. Los nudos y la relacién de rodeamiento

Entre los cuatro y los seis afios, cuando el nifio dibuja cabezas de personas, éstas
- . . p
pueden tener —por ejemplo— los ojos o la nariz flotando fuera del perimetro del
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rostro. Ello signilica que posee una débil nocién de rodeamiento. Tedricamente
puede explicarse asi:

En un orden ABC, B estii “en medio” de A y C: es decir, Ay C establecen una
relacién de rodeamiento respecto a B. Que un elemento esté en medio de otros
dos a lo largo de una linea, constituye un rodeamiento en una dimensién. Un
rodeamiento en dos dimensiones es que un punto esté en el interior de una figura
plana cerrada; y en tres, el que esté dentro de un recipiente, por ejemplo una caja.

... la situacién de una linea cerrada simple permite delimitar fuera de ella dos regiones

del espacio, una ‘“interior” y otra “exterior”. que permanccen invariantes en las
. o e 24

transformaciones topolégicas.

Un mérodo valioso para estudiar el desarrollo de esta nocién es pedir al nifio
que imite un nudo. El nudo es un objeto que sinrtetiza en si mismo un
encerramiento o rodeamiento en dos y tres dimensiones, es decir, se enreda sobre
sf mismo. Esto es lo que impide a los nifios menores de cinco aios copiar el nudo
seglin se les pidié: a esta edad no logran mis que unir los extremos del cordel,
pero no cruzar un segmento sobre otro, sobreponiéndolos, y volver el cordel sobre
sf mismo para hacer entrar el extremo a través del bucle. Esta tarea requeriria que
coordinasen las tres dimensiones: el cordel es una linea, y el niiio la concibe como
una figura de una dimensién. El hecho de superponerla y hacerla entrar en su
propio bucle implica un manejo cridimensional que contradice el esquema
unidimensional de la mente del nifio. Eliminar tal error requerird una imagen
mental de las cransformaciones dindmicas de una dimensién a otra. Desde los
siete afios, el nifio domina el complejo de entrelazamientos y rodeamientos que
constituye el nudo.

Otra cualidad del nudo es la posibilidad de que conserve su estructura bisica,
pero pueda al mismo tiempo cambiar su forma. Esto no lo reconocen los nifios
menores de siete aitos. Dos nudos iguales en todo, excepto porque uno esté flojo
y €l otro apretado, son reconocidos por estos nifios como radicalmente diferentes.
Superar esta incorreccién y hallar las correspondencias necesarias implica poder
coordinar una figura con otra y poder representar mentalmente la
transformacién. Esto nos lleva al fundamento de la topologia.

La base de la topologfa como una rama de la geomerria estd formada por la operacién
de “homeomorfismos™ o correspondencias punto por punto, bicontinuas (esto es,
correspondencias que retienen sin 1cambiarl:ls las proximidades, separaciones. y en el
caso de las lincas, el orden relativo).“s

Pero aunque el nific posee estas nociones topoldgicas, no domina todavia una
idea légica y operacional de ellas.

35




LA IMAGEN TOPOLOGICA

Se han visto hasta ahora las nociones de proximidad. separacién, orden y
rodeamiento. Las tres iltimas son extensiones de Ia primera. ya que se basan en la
subdivisién de conjuntos: la separacién lo hace del modo muis simple, y el orden-y
el rodeamiento de modo mids complejo al poder producir operaciones y
homeomorfismos. La proximidad, como la nocién buisica, esti  siempre
acompaiiada por su necesaria contraparte, la separacién; ambas son prerrequisitos
generales para cualquier concepro operacional del espacio. incluyendo las
relaciones topolégicas.

Si hasta ahora las cuatro nociones mencionadas contribuyen a subdividir
conjuntos, ahora la mds completa y compleja nocién de continuidad implica
reunir en estructuras los componentes del conjunto, para lo cual echa mano,
sintetizdndolas. de las cuatro primeras nociones. La continuidad es la sintesis de las
relaciones topologicas.

Para rastrear esta nocién en el niio, se le pide a éste que subdivida una linea o
una superficie hasta sus clementos minimos. Subdividir implica previamente,
desde luego, la nocién de separacién, es decir disgregar un todo en sus elementos
constitutivos. Implica también la nocién de orden, pues presupone haber
dominado una sucesién de ramaios: A < B < C < D... Esto tltimo ocurre al
mismo tiempo que van domin:indose los rodeamientos, pues si A < B, entonces A
puede caber dentro de o ser rodeada por B.

Antes de los siete afos las subdivisiones que hace el nifno son muy limitadas,
escasas y pobres. No llega a un elemento ni siquiera muy pequefo, no digamos a
una idea de divisién infinitesimal (la cual es invisible. estd mds alli de la
percepcién directa). Antes de esa edad, el sujeto pensaba que a un todo grande
siempre corresponderian partes grandes. Desde los siete ti ocho anos empieza a
poder concebir que un elemento de tamano muy reducido pueda ser parte de un
todo grande. Es decir, coordina ya la parte con el todo, aunque ain débilmente.
La originaria falta de reciprocidad entre andlisis y sintesis empieza a ser superada.
Entre los ocho y los once afios accede a cierta sintesis intuitiva y adn no
toralmente operativa ni plena. Este estado puede ser expresado por la férmula 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 D son distinguidos. etcérera. Sin
embargo, esta continuidad de Poincaré es imperfecta porque los elementos
adyacentes atin se funden entre sf, no pueden separarse plenamente. Una
continuidad perfecta ¢s la sintesis completa entre proximidad y separacién. lo cual
ocurre sélo si los elementos son adyacentes por andlisis y no por confusién mutua, y
si en los alrededores inmediatos de un punto existe al menos otro punto
perteneciente al todo. )
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Esta conrinuidad plena existe a partir de los once anos. Gracias al surgimienro
del pensamiento  hipotético-deductivo, puede nacer una nocién totalmente
abstracta de I existencia de entidades de tamano infinitesimal, o sea pusrtos,
elementos puramente tedricos ¢ imaginarios. no perceptibles. La operacién
mennl pasa de ser una seric de adiciones mecinicas de objetos tinitos, a ser una
serie infinita de “encajonamientos” o rodeamientos. Cada todo es visto como una
entidad homogénea y continun compuesta por la suma total de puntos
adyacentes. Es la idea de subdivision ilimitada y de encerramiento la que hace
posible la aparicién de la continuidad. Y ésta a su vez hace posible que el orden y
el encerramiento hallen una forma general aplicable por igual a lineas, superficies
y espacios tridimensionales. Finalmente, con la nocién de continuidad culmina el
desarrollo del espacio topolégico.

I. 2.3. Espacio proyectivo

El siguiente espacio que nace en la mente del niiio es el llamado proycctlvo, que
se distingue del topolég:co por tres rasgos esenciales:

Primero, la existencia de un punto de vista. Las relaciones topolégicas existen
en el interior de cada objeto observado y/o manipulado e implican el objeto en si;
en cambio, las relaciones proyectivas incluyen el objeto en relacién con un
espectador y su punto de vista. Los primeros conceptos geométricos que el niiio
desarrolla se caracterizan por ser egocéntricos, pues el nifio se sinia en el punto de
vista del objeto mismo. Pronto el infante adquirird un “descentramiento”, o sea
una diferenciacién entre el punto de vista propio y el objeto, aunque esto ocurra
intuitivamente.

La segunda diferencia con el espacio topolégico es que esta introduccién de un
punto de vista nos da un marco de referencia gracias al cual el nifio puede
diferenciar no sélo su posicién de la del objeto, sino las orientaciones de
izquierda-derecha, arriba-abajo, delante-detrds, o sea tres grupos de relaciones.
Puede decirse que las relaciones proyectivas son las topolégicas mds un sistema
coordinado de puntos de vista.

Y tercero, en la topologia las partes de los objetos son conservadas en las
transformaciones sin importar la eventual distorsién que el todo pueda sufrir; a
pesar de las diversas transformaciones que tenga el todo, la ropologfa.del nifio
s6lo se ocupa de las invariantes. La geomertrfa proyectiva, por otro’lado, se ocupa
de rcguhr los cambios que sufre el objero.

A continuacién se examinarin los pasos que sigue el espacio proyecnvo en su
desarrollo.
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L2,

Lineas proyectivas,

No existe una idea de la linea recta en la concepcién ropolégica. La recta no es
una nocién que el nifio muy pequefio posea, sino que tiene que ir generindola y
desarrolliindola a través de sus aciones. Si bien es cierto que el niio muy pronto es
capaz de percibir las rectas, no puede representirselas mencalmente sino después
de cierto desarrollo; sélo cuando sea capaz de reproducir una recta (ya sea
alineando canicas o dibujando), yendo mis alli de la mera imicacién perceptiva y
accediendo a un pensamicnto ordenado y mids abstracto, podrd concebir esta
nocién.

Antes de los cuatro aiios, cuando al nifio se le pide que imite una recta hecha
de canicas sobre una mesa, simplemente va alineindolas una tras otra sin
preocuparse de su direccion; sélo le importa que una esté junto a la siguiente.
Pero entre esa edad y los siete anos, poco a poco se percata de que construir un
segmento recrto implica unir los extremos de dicha linea mediante el acro de
intercalar un conjunto de puntos que siguen una trayectoria directa. Adquiere de
tal modo el concepto intuitivo que podemos resumir asi: una linea recta es el
desplazamiento que conserva su direccién.

Sin embargo, existe otra via para aprehender el concepro de rectitud. Cuando
el observador O se relaciona con dos puntos X y Y a través de la linea visual OXY,
podemos decir que el observador une ambos objetos con sus rayos visuales. La
linea OXY es la /linea proyectiva. Al alinearnos con estos dos (o mis) objetos,
descubrimos nuestro propio punto de vista como tal. Tenemos desde entonces la
posibilidad de descubrir que lo que vemos en un objeto dado depende del lugar
desde el cual lo miremos; ello significard a la larga reconocer muchos potenciales
‘puntos de vista, el desplazamiento fisico que va de uno a otro, y la coordinacién
de todos ellos entre si y con el objeto observado. Esto es: la aparicién de la
perspectiva. .

... la representacién de la perspectiva implica una coordinacién operacional, o al menos
consciente, entre el objeto y el sujeto; o en otras palabras, ¢l reconocimiento del hecho
de que ambos ocupan el mismo espacio proyectivo extendiéndose mds alld del objeto e
incluyendo a! observador mismo ...

Imaginar potenciales puntos de vista diferentes lleva a cuestionarse cémo se
verd un mismo objeto desde perspectivas diversas. Una vez reconocidos distintos
aspectos del objeto, deben relacionarse entre sf, coordinarse y articularse eén una
relacién de rransformacién continua, y no en una mera yuxtaposicién
fragmentaria de estados fijos. Finalmente, deben notarse la regularidad y la
constancia de esta transformacién yendo mds alld de lo intuitivo. Esto culmina
entre los ocho afios y medio, y los nueve.
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No existe una idea de la linea recta en la concepcidn ropolégica. La recta no es
una nocién que el nifo muy pequeno posea, sino que tiene que ir generindola y
desarrollindola a través de sus aciones. Si bien es cierto que el nifio muy pronto es
capaz de percibir las rectas, no puede representirselas mentalmente sino después
de cierto desarrollo; sélo cuando sea capaz de reproducir una recta (ya sea
alineando canicas o dibujando), yendo mais alld de la mera imitacién perceptiva y
accediendo a un pensamicnto ordenado y muis abstracto, podri concebir esta
nocioén.

Autes de los cuatro afos, cuando al nific se le pide que imite una recta hecha
de canicas sobre una mesa, simplemente va alinedindolas una tras otra sin
preocuparse de su direccién; sélo le importa que una esté junto a la siguiente.
Pero entre esa edad y los siete aios, poco a poco se percarta de que construir un
segmento recto implica unir los extremos de dicha linea mediante el acto de
intercalar un conjunto de puntos que siguen una trayectoria directa. Adquiere de
tal modo el concepto intuitivo que podemos resumir asi: una linea recta es el
desplazamiento que conserva su direccién.

Sin embargo, existe otra via para aprehender el concepto de rectitud. Cuando
el observador O se relaciona con dos puntos X y Y a través de la linea visual OXY,
podemos decir que ¢l observador une ambos objetos con sus rayos visuales. La
linea OXY es la /linea proyectiva. Al alinearnos con estos dos (o mis) objeros,
descubrimos nuestro propio punto de vista como tal. Tenemos desde entonces la
posibilidad de descubrir que 1o que vemos en un objeto dado depende del lugar
desde el cual lo miremos; ello significard a la larga reconocer muchos potenciales
‘puntos de vista, el desplazamiento fisico que va de uno a otro, y la coordinacién
de todos ellos entre si y con el objeto observado. Esto es: la aparicién de la
perspectiva. )

... la representacién de la perspectiva implica una coordinacién operacional, o al menos
consciente, entre el objeto y el sujeto; o en otras palabras, el reconocimiento de! hecho
de que ambos ocupan ¢l mismo espacio proyectivo extendiéndose mds alld del objeto e
incluyendo al observador mismo L8

Imaginar potenciales puntos de vista diferentes lleva' a cuestionarse cémo se
verd un mismo objeto desde perspectivas diversas. Una vez reconocidos distintos
aspectos del objero, deben relacionarse entre si, coordinarse y articularse en una
relacién de transformacién continua, y no en una mera yuxtaposicién
fragmentaria de estados fijos. Finalmente, deben notarse la regularidad y la
constancia de esta transformacién yendo mds alld de lo intuitivo. Esto culmina
entre los ocho aiios y medio, y los nueve.
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Antes de los siete aiios, cuando ain son muy poderosas las relaciones topolégicas
en la mente del nino. se realiza el experimento de mostrarle un conjunto de
objetos. Su espacio topoldgico atin no depende de los posibles puntos de vista
desde los cuales puede observar el conjunto dado, de modo que se representa el
conjunto como un solo bloque monolitico, o bien como una sola figura plana (no
percibe el conjunto como plano, pues sus ojos si distinguen la profundidad; pero
se lo representa planamente). Piensa que al ver un aspecto del conjunto,
necesariamente los demus aspectos siempre estarin presentes del mismo modo en
que él los ve desde su perspectiva, de manera invariable y fija.

Cuando empieza a distinguir entre los diversos objeros del mismo conjunto
separadamente, ¢ intenta dibujarlos desde distintos puntos de vista imaginados, el
dibujo resultante muestra rotados o girados independientemente a cada uno de
los objetos, pero con las mismas relaciones de objeto a objeto, de modo que el
conjunto como tal, globalmente, permanece igual. Las relaciones de conjunto no
son todavia alteradas ni dinamizadas. El nifo dispone los objetos en su dibujo
como en un panorama o amasijo de puntos de vista; una vez mds es pertinente la
analogfa con el cubismo. No respeta los ocultamientos; por ejemplo, si desde la
perspectiva A un adulto viera un objeto semioculto detris de otro, desde la
perspectiva opuesta B normalmente sabria que la relacién de ocultamiento se
invertiria, pero el niiio no entiende esto.

Sin embargo, el sujeto poco a poco va “descentrando” su perspectiva, va
diferenciando la posicién de su cuerpo de las de los objetos “alld afuera”, y
empieza a concientizar que un conjunto de objetos posee una apariencia global

“distinta de un punto de vista a otro. Entre los siete y los ocho afios, el nifio
descubre el nifio que las relaciones izquierda-derecha y frente-atrds de un objeto
se transforman al cambiar la posicién del observador. En las relaciones
topolégicas las nociones izquierda-derecha y frente-atrds son arbitrarias, no tienen
sentido, pues no hay un observador que se sepa a si mismo como externo al
objeto. Pero en la geometrfa proyectiva ya son un factor para transformar las
relaciones en el interior de un conjunto de objetos percibidos. De las dos
relaciones mencionadas, primero es adquirida la de adelante-atrds, puesto que el
cuerpo se esfuerza mds para alcanzar diferentes planos de profundidad; en
cambio, la diferenciacién izquierda-derecha es posterior, ya que ambos lados se
encuentran a igual profundidad y a igual distancia del cuerpo. Como se ejercita
mds la relacién adelante-atrids, ésta se hace operariva antes.
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Sabemos que realizar una seccidn plana a un soélido significa, en palabras Hanas,
cortar ese sélido con una superficie plana. La forma de la superficie resultante en
ese sélido, en la zona cortada, es Hamada seccidrn. Asi por cjemplo, el cono tienc
diferentes secciones: circulo. elipse. paribola, trisingulo. Pues bien, la accién de
realizar secciones planas a un sélido pone en jucgo dos tipos de geometria:

1.- La euclidiana o “geomerria de objetos”. Implica fa medicién de un objeto al
desplazarnos sobre su superficie {(como si fuéramos hormigas, por ejemplo); o
bien implica también recorrer el interior mismo del objcto (como si ¢l objeto
fuera una especie de edificio y lo habitiramos). Estas mediciones se llevan a cabo
utilizando una unidad métrica constante, y —lo muis importante para esta
reflexién— por medio de un desplazamiento, un movimiento.

2.- La geometria proyectiva o “de puntos de vista”. No considera al objeto
desde su interior ni desde su superficie, sino desde una distancia externa a él,
suficiente para abarcarlo visualmente en su totalidad.

Todo el proceso de perspectiva y proyeccién involucra conceptos tanto
euclidianos como especificamente proyectivos. La geomertria “de objetos™
involucra movimientos y desplazamientos; la “de puntos de vista”, su
representacién. La idea euclidiana de desplazamiento es justamente la que
permite concebir el cambio de un punto de vista a otro. Aun mds, el concepro
euclidiano de movimiento a través del objeto mismo, siempre presupondri un
concepto proycctivo de los diferentes planos que conforman dicho objeto. y
viceversa: es una relacién mutua.

Para investigar este aspecto del espacio proyectivo, Piager pide al nifio que
dibuje una figura de plastilina a la que se le ha hecho un corte, por ejemplo un
cono. El dibujo se realiza obviamente sobre una superficie plana (el papel), lo cual
implica una geometria proyectiva: es ya un acto de proyeccion de la imagen sobre un
plano pictorico. Esta proyeccién necesariamente involucra la coordinacién entre si
de varios puntos de vista. (Por mi parte, mds alli de lo que Piaget afirma en su
texto, distingo que esto es lo que Leon Battista Alberti en el Renacimiento
sefialaba cuando hablaba de un plano pictérico que cortaba los rayos visuales, lo
cual se examinard mds en detalle en el capitulo siguiente cuando se aborde de
lleno el arte.)

1.2.3.4. Rotacién y desarrollo de superficies

Un objeto sélido puede sufrir acciones que sobre él ejercemos para transformarlo.
Al principio el nifio tiene unas representacién mental muy fija del objero y de su
transformacién. Pero conforme avanza en edad, su mente puede generar imdgenes
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que incluso prefiguran los resultados de una accidn imaginaria antes de ser
realmente efecruada sobre ¢l objeto.

Un medio para averiguar cédmo el nino es capaz de anticipar fa accién antes de
percibirla, es pedirle que “desdoble”, tnto mentalmente como en dibujo, las
superficies que conforman un poliedro, por ejemplo las seis caras de un cubo.

Al principio ¢l nino dibuja una forma muy semejante al sélido entero y sin
desarrollar, o muy poco desarrollado. Lo que traza es un revoldijo de perspectivas,
entremezcladas indiferenciadamente y yuxtapuestas. Aunque hay puntos de visia
diferentes en una sola imagen. ello no es un verdadero desdoblamiento del sélido,
pues no hay coordinacién entre las perspectivas. La accién del desdoblamiento es
representada incompleta, como teniendo lugar en ese mismo instante, pero no sus
resultados. Por ejemplo, dibujari una carreta vista de perfil. al carretero de frente,
y las ruedas de la carreta vistas por arriba.

Proyectar diferentes caras del misino poliedro sobre un plano pictérico implica
previamente la accién fisica y concreta de pasar de un punto de vista a otro. Para
imaginar un punto de vista no percibido adn, el nino debe tener una idea de la
accién a realizarse, pero esta idea implica a su vez el concepro de diferentes
perspectivas: se trata de algo muruo y reciproco. Es una representacién mental
(abstracta) lo que hace que el niio. pueda anticipar el desarrollo antes de que la
accién tenga lugar. Ello ocurre gracias 2 una imagen mental dindmica y mévil,
organizada y operativa, que trasciende lo puramente perceprual y llega a ser un
simbolo intelectual de la accién fisica.

I. 2.4. Transicién del espacio proyectivo al euclidiano

Los espacios proyectivo y euclidiano se derivan, cada uno en la misma medida
pero independientemente, del topolégico. Pero como aparecen de modo casi
simuluineo, 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 si, y el todo en relacién con un
observador o con la extensién que corresponde a su campo visual. Para el nifio
pequeiio, que por serlo ha desarrollado sélo estas relaciones espaciales no tiene
sentido que exista la conservacién de distancias, longitudes ni intervalos; es esta
conservacién la que marca la madurez del espacio euclidiano. La transicién del
espacio proyectivo al euclidiano se da, en el desarrollo psicolégico, con la
aparicién de los conceptos de paralelas, dngulos y proporciones.

Es la relacién entre el objeto mévil y sus posiciones sucesivas, la que otorga a aquél un
tamafio constante, al mismo tiempo que las distancias en las que se mueve se mantienen
sin variacién. ... La cantidad métrica o medicién aparece, de hecho, tan pronto como
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un mmano es escogido como una unidad, ¥ las diferentes partes de un todo son
referidas a exta unidad.”

No puede decirse que alguien alguna vez haya percibido visualmente un verdadero
paralelismo, pues dos lineas rectas, por mucho que posean direcciones que sc
asemejen entre si, en la realidad siempre diferirin en cierto margen. El
paralelismo visual, por lo tanto, no es algo que se origine en nuestra percepcioén,
es mds bien una elaboracién légica que gobierna a lo que percibimos. La idea de
paralelismo visual precede o crea a su percepcion. Antes de los siete u ocho afios de
edad, las inclinaciones o ladeamientos de las lineas no son percibidos sino muy
pobremente, ya que los marcos mentales de referencia atin no son sélidos. El
paralelismo por lo tanto no puede percibirse antes de esa edad.

Es justo entre los siete y los ocho afos que nace la idea de la recta. Ya hemos
mencionado dos posibles definiciones de la recra: el alineamiento que une a un
observador O con los objetos dados X y Y; o bien: el desplazamiento que conserva
su direccién. Esta dltima definicién de recta es la que importa para el nifio en la
determinacién del paralelismo, ya que el nifio reconoce que dos rectas paralelas
poseen la misma direccién. (Todavia no introduce la nocién de equidistancia,
pues ello significaria poseer el concepto de medida, del que el nifio aun carece.)
Ahora bien, ya que son reconocidos los paralelismos, también puede ser
reconocida su eventual ausencia; y sabemos que dos rectas no paralelas se cruzan
en algiin punto y forman un dugulo. El concepro de dngulo aparece en el nifio en
ia misma época en que lo hace el de paralelismo. No es producto, pues, de la
percepcién, sino que apenas en este momento es adquirido y desarrollado.
Finalmente, la idea de paralelismo, surgida no de la percepcién sino de factores
puramente operacionales y mentales, ird refinando y controlando la percepcién.

Cuando se conquista el concepto de paralelismo operacionalmente, hacia los
diez u once afos, puede decirse que rambién se ha dominado el de afinidad. 1.a
afinidad es una relacién entre dos © mids figuras que entre si conservan las
paralelas y las rectas en general, pero no los dngulos ni las distancias. Son
transformaciones de afinidad las que sufren figuras como los pantégrafos, pues al
abrir o cerrar este instrumento, las figuras definidas son meodificadas, pero son
siempre paralelogramos: rombos con distintos dngulos y eventualmente
cuadrados.
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[.2.4.2. Similitudes y proporciones

Adquirido el concepro de afinidad. el siguiente paso es desarrollar a parcir de él el
de sinrilitnd. Una similitud es una relacién de afinidad a lh que se ha agregado Ia
conservacién de los idingulos. Esto a su vez nos llevari a la adquisiciéon del
concepto de proporcionalidad, importante en el espacio cuclidiano.

Primero el nifio empieza a incuir la similitud a través del paralelismo en los
lados de, por ¢jemplo. dos tridngulos. uno inscrito dentro del otro. Hacia los siete
afios sc¢ da cuenta de que dos triingulos son similares o “tienen la misma forma®,
si los lados de un tridngulo son paralelos a los del otro.

Pero ya desde los seis afios, el nifio se percata del intervalo que hay entre dos
lados de un mismo trisingulo: es decir, del ;ingulo Partiendo del dpice de éste, el
nifio va comparando los sucesivos anchos crecientes, descendiendo hasta la base,
de modo que al mantener los lados AB y AC una constancia de direccién,
determinan un incremento regular y constante de la base. Es decir, B|C| crece
respecto a BC. Aqui el nifio reconoce que el triingulo chico AABC es similar al
grande AAB C, y que comparten la magnitud de sus dngulos: empieza a
reconocer la similitud de tridngulos por la igualdad de dngulos.

A

3 c

B, C:

Pero aquf interviene una nueva idea: el nifio se da cuenta de que BC es paralela
a B‘C, de modo que el paralelismo forma parte desde ahora del concepro de
similitud, expresable ya en una idea compleja (intuida por el nifio, no enunciada
por él con claridad):.si dos 4dngulos, correspondientes en sendos tridngulos, son
iguales, y si el lado opuesto a uno de los dichos dngulos es paralelo al otro
correspondiente en el otro tridngulo, los dos tridngulos en cuestién son similares.
Traduciendo lo anterior en el esquema arriba dibujado: si los dngulos £B8, y LB
son iguales, y si los lados AC y AC opuestos a ellos, son paralelos entre si,
entonces los tridngulos A4ABCy AAB, C, son similares.

Finalmente, la estructura légica deﬁmtlva en la que derivan las similitudes, es
el concepto de proporcionalidad. 1a base BCes a AB y AC, lo que la base EF es a
DEy DF.

También en los rectingulos, el nifio hacia los once afios se percatard de que la
diferencia de drea y de longitudes de lados, en rectdngulos similares, no tiene un
valor absoluto, sino que es una rezdn. En matemdticas una razén es una “relacién
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entre ‘dos md 'dcs compar: \d.ls entre si”, y m.ns espeuhcamente una’ razén

gcomccnc.l es Ta quc csmbl«.Le el nimero de veces que una c.mud.ld contiene a
%

orra™ es dccnr. se trata de una proporcién.

Hasta ahora hemos considerado diversas relaciones espaciales que posibilitan la
representacién mental de los objetos, de las acciones fisicas concretas ejercidas
sobre los objetos, y de las transformaciones que éstos sufren. En topologia la
representacién se da por homeomorfismo, que es una correspondencia bicontinua
{(punto por punto). En el espacio proyectivo, se da por homologia, que es un
homeomorfismo topoldgico al que se han agregado lineas rectas. En el espacio
euclidiano. se da tanto por afinidades (homologias que conservan los paralelismos
de las rectas), como por similitudes (afinidades que conservan los dngulos).

Sin embargo. al culminar el desarrollo del espacio euclidiano hay una serie de
relaciones espaciales distintas, capaces de englobar a todas las anteriores: un
marco de referencia constituido por un sistema de coordenadas en tres
dimensiones (x, y. z). Este marco de referencia, como vemos, no es innato, sino
producto de un desarrollo. Para que el nifio se represente mentalmente la
dimensién horizonral o x (izquierda-derecha), la vertical o y (arriba-abajo), y la
frontal o z (frente-atrds), es necesario un largo proceso. precisamente el que
hemos estado revisando. No es suficiente que el nifio tenga dos manos para que
concientice este hecho. Tampoco es suficiente que pueda levantarse y acostarse,
sintiendo la vertical de su cuerpo. para que lo introyecte menralmente como una
representacién. Uno es el mero hecho fisico, y otro es el concepro. La idea de
marco de referencia tridimensional es la culminacién de todo el desarrollo
espacial.

Hacia los cuatro aifios de edad puede observarse que el nifio al dibujar no ocupa
todo el formato del papel, pues dibuja todos los objetos muy juntos dada la
relacién topolégica de proximidad. En todo caso sélo puede coordinar los objetos
al alinearlos: dnicamente maneja una dimensién. Pero desde los ocho afios se
nota con claridad que dibuja ocupando todo el formato, adquiriendo como
marco de referencia las dos dimensiones del papel.
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Para indagar muis sobre este desarrollo, se muestra al nine una botella con agua,
y se le pide que imagine las diferencias en ¢l nivel del agua de una borella verrical,
una inclinada y una horizontal, sin ver las botellas. Antes de los cuatro anos el
niiio ni siquiera distingue nivel alguno en el agua. sélo dibuja topolégicamente
una seric de rayones dentro del recipiente. Entre los cuatro y los scis anos ya
distingue una linea como nivel del agua, pero siempre la dibuja paralela a la base
de la botella, tenga ésta dltima la inclinacién que tenga. Esto ocurre porque el
marco de referencia esti en el interior del mismo objeto observado. y no
constituye un sistema global.

Alrededor de los ocho aiios el nifio va realizando acciones especificas sobre la
botella: por ejemplo, examina cuidadosamente el nivel del agua con algiin objero
recto (una regla o algo semejante). De este modo abstrae y extrae del objeto
ciertos rasgos —Ila rectitud y la constancia de la inclinacién del nivel— que
incorpora a su esquema conceprual. El nifio, pues, empieza a reconocer que la
superficie del agua posee planaridad. y que su orientacién horizontal posee
constancia independientemente de la inclinacién de la botella.

Alrededor de los once afios, comparando las inclinaciones en funcién de orden,
distancia, paralelismo y dngulos, el nifio puede hacerse de una representacion
mental regida por cransformaciones constantes, reversibles y 1égicas. Puede
entonces acceder a los conceptos de vertical y de horizontal como principios
rectores miis alld de los objetos particulares. Al manejar estos rasgos va
coordindndolos, y justamente esta coordinacién es el paso a un nuevo nivel de
comprensién: el sujeto a partir de cierto momento ya no abstraerd rasgos del
objeto, sino que al objeto le agregurd rasgos nuevos, no extraidos de lo fisico sino
relativos mds a las acciones ejercidas sobre el objeto que a éste mismo
directamente. Poco a poco se llega a un espacio geométrico por oposicién a uno
fisico.

El espacio euclidiano puede asi nacer como un sistema en el que “cada objeto
se liga simultineamente con los demds en tres direcciones: derecha-izquierda,
arriba-abajo y delante-detris, sobre lineas rectas paralelas entre si a lo largo de una.
dimensién e intersectando en dngulos a aquéllas que pertenecen a las otras
dimensiones.™”

Estas coordenadas no se limitan a relacionar los objetos s6lo en una posicién y
en un momento particulares, sino que incluye todas las posiciones sucesivas y
potenciales de cualquier objeto. Asimismo, las relaciones entre objetos poseen un
marco de referencia sélido, estable y englobante.

El paso decisivo se da cuando el nifio conceptia este marco de referencia
euclidiano como relativamente independiente de los objetos méviles contenidos
en €l. El espacio empieza a ser considerado como un contenedor de los objetos,
como algo externo a ellos. Este espacio-contenedor finalmente, en teoria. puede
vaciarse de objetos. ' ‘
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El espacio euclidiano no queda completo si no adquiere la nocién de medida, o
sea de una unidad constante que permita la conservacion de las distancias, y que
dé regularidad al sistema de coordenadas. La nocién de medida es Ia sintesis de
todo el espacio euclidiano. ™

Al fin, hacia los doce aiios. la representacién mental del espacio se estabiliza y
sistematiza segiin el concepro cuclidiano de un “medio homogéneo, continuo ¢
ilimitado en el que situamos todos los cuerpos y todos los movimientos™, y que
posee tres dimensiones. Tal espacio es el “real” segiin ¢l concepro ordinario de los
adultos, y lo fue para muchos filésofos y para los matemsiricos y fisicos hasta antes
de Poincaré. Nos referimos, claro estd, a la idea de espacio y no a la percepcién
del mismo, pues ésta es mucho muis flexible y variable al depender directamente
de la experiencia fisica propioceptiva, * nada estable de suyo.

La representacién mental del espacio euclidiano tiene. como hemos visto, un
largo desarrollo en la mente del individuo, un proceso complejo que hace de la
idea de espacio algo mévil y dindmico. Una vez alcanzada la madurez neurolégica
—y paralelamente la intelectual— del individuo a principios de la adolescencia,
podemos decir que en adelante el sujeto “enganchard” su historia individual a la
historia de las ideas dentro de su sociedad. En la adultez el individuo podrd
enriquecer, cuestionar y/o desarrollar la idea de espacio a través de la reflexién
cientifica, matemaitica, filoséfica y desde luego artistica. A través de esas
reflexiones es que se ha descubierio que los fundamentos y los origenes del
espacio cuclidiano son ropolégicos.

Si nuestra idea “normal” o comin del espacio en la adultez es euclidiana,
icémo “hacer ver” el esqueleto de la espacialidad misma, vale decir, las cualidades

_topolégicas? La respuesta, entre varias posibles, es: por medio del arte. En el
capitulo siguiente examinaré cémo en la pintura se dio a lo largo del siglo XX una
tensién cada vez mds fuerte entre el espacio ilusorio madurado en el
Renacimiento, y el espacio de tres dimensiones, opuestamente a aquél. En el
capftulo III ligaré el espacio del arte, incluyendo las cualidades topolégicas ya
expuestas. )

* El espacio propioceptivo ¢s definido como el tdctil-cinestésico por Eliane Vurpillot. “La percepcién
del espacio” en: Jean Piaget y Paul Fraisse (comps.). La percepcidn, pigs. 187-192. Este espacio se refiere
fundamentalmente al “sentido interno de las posturas y las actitudes ... respecto a la vertical de
cquilibrio sobre la que reposa la construccién del cuerpo humano.” (Germani-Fabris, Fundamentos del
proyecto grdfico, pig. 144.)
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NOTAS

e Espacio™. Diccionario enciclopéelico ilustrado Tres Continentes. . 2. pig. 365.

! Cf Solomon Lefschets. Elementos de 1opologia.

* Maurice Frécher v Ky Fan. Introduccion a la topologia combinatoria. pig. 11.

' Lefschers. Op. cir.. pigs. 10-11.

* Frécher, Fan. Op. cit., pig. 15.

® 1bid.. pig. 18.

! Cf Jean Piaget y Birbel Inhelder. 7he Childs Conception of Space. traduccion inglesa de la obra
original en francds: La representation de Uespace chez Lenfane (1948). En ¢l presente trabajo. todas las
citas de este texto han sido traducidas por mi del inglés al espaiol. Remito al lector a la edicién
inglesa para confrontar una traduccion autorizada, o bien al texto en su idioma original (no fire
posible hallar una traduccion espaiola). Cuando me he topado con términos dificiles, he incluido la
palabra en inglés entre corchetes.

* Piaget, Inhelder. Op. cir.. pig. 17.

” Para abundar al respecto, véanse los capitulos 1 y 1l de: Jean Piaget. La construction du réel chez
lenfant. Edicién espanola: La construccion de lo real en el nifio, trad. del francéds por Rafael Santamarfa,
Critica, Buenos Aires, 1988, 360 pigs.

. Piaget, Inhelder. Op. cit., pdgs. 14-15.

" 1bid., pig. 449,

' Piager, Inhelder. Op. cis.. pig. 36.

" 1bid.. pdg. 37.

" Jean y Simonne Sauvy. El nivio ante el espacio..., pigs. 17-18.

** Henri Wallon. Los origenes del pensavtiento en el nivio, pig. G4.

s 1bid., pigs. 68-G9. :

" Los términos que aqui hemos rranscrito de la version inglesa son traducidos como “contorno” y
“cierre”, respectivamente. en la edicién espaiiola de: G. E. T. Holloway. Concepcidn del espacio en el
ninio segiin Piaget. pigs. 18-19; asimismo, son traducidos come “¢ntorno” y “envolvimiento™ en: Jean
y Simonne Sauvy. Op. cit., pig. 22.

" Piaget, Inhelder. Op. it pig. 8.

* Loc. cit.

* Este término es traducido-como “espacio pictérico” en la version espaiiola de Holloway (op. cit.), pero
me ha parecido miis general el término “figurativo”™, dado que puede incluir pinturas, dibujos y otras
representaciones pldsticas.

o Piaget, Inhelder. Op. cir.. pig. 46, nota 5. Aquf{ los autores citan los estudios de Georges Henri
Luquer, especialmente Le dessin enfantin (1927). Edicién espaiola: £l dibujo infantil, vad. del francés
por F. Mallofré, A. Redondo Editor, Barcelona, 1972, 234 pdgs.

. Piaget, Inhelder. Op. eir.. pigs. 50-51.

** Ibid., phg. 86.

H Sauvy. Op. cit., pdgs. 40-41.

» Piaget, Inhelder. Op. cit., pdg. 105.

* 1bid., pag. 178.

7 Ibid., pags. 476 y 482.

* “Razén”. Diccionario ... Tres Continentes, . 3, pég. 852
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i Piagee, Inhelder. Op. it piig. 375,
'm Cf Jean Piager, Biirbel Inhelder v Alina Sseminska. La géomerric sporntanie de Lenfine, Presses

Universitaires de Fruce, Paris, 1948,
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II1.
Construccién y destruccién
de un espacio ilusorio en la

pintura occidental

EL PREADOLESCENTE —~ALREDEDOR DE LOS DOCE ANOS— HA MADURADO UNA
representacién geométrica del espacio real, y esta representacién es euclidiana.
(No necesariamente la concientiza en términos verbalizables légicamente, con
axiomas y postulados.) El espacio cuclidiano es una idea que estabiliza, coordina y
hace operativo el espacio de la percepcidén, ya que el espacio puramente
perceptual no es nunca algo fijo, sino que depende enteramente de las variables
experiencias fisicas del sujeto. La estabilidad del espacio euclidiano le otorga la
capacidad de presentdrsenos como si fuera res/, al menos durante muchos
momentos de la experiencia cotidiana, aunque no siempre. En este capitulo se
examinard cdmo en el arte occidental maduré una imagen euclidiana del espacio,
intimamente unida al verismo visual, y cémo en el siglo XX esa geometria dio
paso a una espacialidad muy distinta.

IL. 1. Espacio real / espacio representado

La existencia espacial es una condicién necesaria de roda actividad humana, dado
que el humano no puede desprenderse de su cuerpo, su parte material, fisica.
Hay, sin embargo, actividades humanas privilegiadas donde lo espacial se
manifiesta mds notablemente que en otras. Entre ellas estin las artes pldsticas.
Como dice Pierre Francastel : “Todas las artes pldsticas son artes del espacio. ...
no existe arte pldstico fuera del espacio, y el pensamiento humano, cuando se
expresa en el espacio, toma necesariamente una Forma pl;isrica."‘

Nos enfocaremos en esta tesis en las artes plisticas bidimensionales, y en
especial —al menos en el presente capftulo— en la pintura, sin despreciar el
relieve ni el espacio real cuando nos sea dtil. Para abordarla mds completamente
hemos de diferenciar entre un espacio que hemos dado en llamar “real” (el de la
experiencia cotidiana) y el propiamente pictérico. Ya hemos tocado brevemente el
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rema en el apartado 1L 2.2.2 del capitulo ancerior al hablar del espacio figurativo.
Echaremos mano ahora de una mayor distincién.

En la pinwura, arte bidimensional, se ha intentado en muchas épocas sugerir
una profundidad espacial ilusoria, por medio de. a través de, o a pesar del plano
de la superficie sobre la cual se pin. En este espacio propio de la pinctura, que
llamaremos espacio representado, existe una referencia a objetos o cosas del espacio
real. (Para no confundir los términos, aclaramos aqui que el “espacio
representado™ lo es en un sentido artisticos no se trata del espacio de
representacién menral del que hablamos durante rodo el capitulo anterior.) Asi
pues, en el espucio representado se intentan expresar tres dimensiones a través de dos, o
sea, se recurre a un elemento de ilusién. Al representar las cosas reales sobre el
plano, también representamos el modo en que ellas existen en el espacio real, de
il manera que la representacién nos dé la  impresién ilusoria de
tridimensionalidad. Manuel Marin declara: “Podemos decir que para la pintura
hay tres funciones cncarnadas en las cosas que nos producen la sensacién de
espacio: a) las deformaciones estructurales: b) las relaciones o comparaciones entre
cllas; y ¢) las degradaciones tonales.™

Es necesario acotar que el espacio real y el representudo no son muruamente
excluyentes. De hecho, el real es la condicién necesaria para que exism el
representado, ya que la superficie pintada (papel. lienzo, muro, etc.) es algo que
existe realmente (esto serit un punto nodal para nuestra reflexion mis adelante). Si
bien es cierto que la representacién ilusoria contradice en cierta manera el plano
real sobre el que se da, también es cierto que no podria existir sin él. Acerca de la
existencia real del soporte, Jorge Romero Brest afirma:

... sea cual fuere el soporte. no es solamente un objeto al que se adhiere la pelicula de
materia llamada pintura ... sino el determinante de su cardcter, puesto que al regir la
concepcién del espacio ficticio en él —;tan diferente en cada casol— establece la
relacién peculiar y cambiante de la obra pictérica con el espacio real que la acoge: la
capilla de una iglesia, el salén de un palacio, el atril, la biblioteca, la habitacién de una
casa burgues:l."

Tal espacio real que pertenece a una representacién plistica, es llamado por
Marin “espacio usado”. El cirado autor aclara que este tiltimo espacio no es un
mero soporte encima del cual se adosa o adhiere la imagen representada como si
ella se tratase de una calcomanfa; antes bien, la representacién se da en el espacio
usado, o sea en intima unién con él.

La distincién entre el espacio usado, plano, y el espacio ilusorio de la pintura
que intenta imitar la realidad visible (especialmente desde el Renacnmxento) es
sefialada por Osvaldo Lépez Chuhurra:
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Es licito afirmar que existe un espacio “real” y otro pictérico. El primero podri ser ¢l
sensible, el de la naturaleza que nos rodea ...

En cambio. el espacio pictérico es siempre un hecho visual, concreto, finirto. E\rc
espacio pm.dc presentar dos alternativas:

a) Espacio escenogrifico. Es el construido a la manera det espacio real de la n.uur.llcu

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

Ello nos lleva a diferenciar entre dos clases de obras plisticas: las que pretenden
sugerir una profundidad ilusoria (espacio escenogrifico), y ~‘las - que
deliberadamente respetan el plano del soporte (un ejemplo es, entre muchos;
Martisse). En la mayor parte del arte occidental entre los siglos XV y XIX se
recurre al espacio escenogrdfico. aquél que podemos definir como “el dmbiro
tridimensional donde transcurren las acciones de un especriculo teatrral
protagonizadas por el acror”.”

I1. 2. Espacio genético / espacio pléstico

Este espacio representado, al pertenecer a una actividad socialmente definida —el
arte—, depende de las ideas que cada sociedad maneje acerca de lo espacial. El
espacio pldstico cambia seguin los pafses y las épocas. no es un dato fijo. Seguin el
significado que cada sociedad considere imporrante, la representacién de la
realidad visible hard énfasis en diferentes aspectos de la experiencia espacial. Y
siendo las sociedades parte de un proceso histérico, un cambio a través del
tiempo, podemos decir que en ese sentido son andlogas al individuo: ambos,
individuo y sociedad, sufren procesos de adaptacién ante las nuevas necesidades.

Aqui Pierre Francastel hace notar una idea importante: las nociones que la
mente 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 cierta época
estd en busca de nuevas formas con las cuales expresar nuevos conrtenidos, visiones
del mundo renovadas, entra en crisis; y durante la crisis puede recurrir a alguna
nocién espacial que la mente infantil haya originado. Asi pues, ciertas
concepciones del espacio propias de la mente infantil resultan culturalmente
adecuadas para expresar la nocién de espacio que establece la sociedad
correspondiente. Aun en las civilizaciones con mayor desarrollo, afirma
Francastel, podemos rastrear indicios de rales ideas del espacio.

Esto se refiere, desde luego, a lo que exploramos en el capitulo pasado: la
evolucién de la nocién espacial en el nifio segiin Piaget. De acuerdo con este
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auror, cada uno de los estadios en el desarrollo inreleciual del infante, o los que
corresponden sendas maneras de concebir el espacio. es una estructura de
pensamiento. es decir “un sistema que present leyes o propiedades de tomlidad.
en ranto que sistema.” Toda estructura. afirma Piaget, tiene una génesis. que es
“una cierta forma de transformacién que parte de un estado A y desemboca en un
estado B, siendo B mis estable que A" Cada estructura ante perturbaciones
exteriores sufre una accién compensadora. el equilibrio. que la lleva a un grado
mayor de estabilidad.

La diferencia entre Piaget y Francastel es que. seglin el primer autor. cada
estadio adaprative es mejor que el previo. o sea miis estable: esto se comprueba
por el hecho de que nunca hay un retroceso del desarrollo mental en condiciones
sanas y normales, sino que el acceso a cada erapa sucesiva es irreversible. En
cambio, segiin Francastel. cada nuevo modo de representacién plistica del espacio
corresponde a una época y a una cultura determinadas, y no es sino “un nuevo
sistema, necesariamente limitado. de coordenadas de simbolos que un dia dejarit
paso a otro.”” No hay en el arte. pues. un progreso aniilogo al que se da en la
psique infantil; creer que si existe ese tipo de paralelismo seria caer en una eoria
como la que expresé el pintor y escritor Giorgio Vasari en 1530:

... el arte, partiendo de pequeiios escarceos, alcanzéd [en la Antigiiedad] tan seialadas
alturas, y ... de wan excelsa cima precipitése luego fen la Edad Media] a la ruina
extrema, pues la naturaleza del arte parecida es a la de los humanos cuerpos, que nacen.
crecen, envejecen y mueren ...

Tanto la psique como el arte son andlogos sélo en wnro que poseen estructuras
que se desarrollan, pero no se debe reducir una a la otra. No intenta Francastel
extraer leyes universales de correspondencia o de causa-efecto entre la psicologia
del nifio y el desarrollo cultural. Tan sélo observa los diversos paralelismos entre
‘ambas series de fenémenos para describirlos mejor. Tampoco nosotros sabemos el
profundo porqué de estas analogfas; simplemente damos cuenta de ellas.

Francastel observa entonces que en la primera miwad del siglo XX han tenido
lugar casi simultineamente sendos cambios en la manera de concebir el espacio.
tanto en el arte (cubismo, abstraccién geométrica. etc.) como en la geometria
como rama de las matemiticas (topologia y otras disciplinas no euclidianas) y en
las ciencias psicolégicas. Es de estas ltimas que retoma las teorfas de Jean Piagert
y Henri Wallon acerca de la concepcién infantil del espacio, y las compara con las
formas artfsticas a través de la historia.

Con esto en mente es que seguiremos el desarrollo de la relacién entre el
espacio real del soporte plidstico, y el espacio representado. todo ello bdsicamente
en tres momentos representativos del arte occidenral: el origen de la perspecnva,
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culminando en el Renacimiento: la crisis de esia representacién espacial desde
Manet al cubismo y la abstraccién geomérrica: y la negacién en redondo del
espacio ilusorio en el arte minimalista.

I1. 3. Hacia un espacio euclidiano ilusorio: la perspectiva

Considérese que la miixima tensién entre el espacio plano del soporte pldstico y el
ilusorio de la representacién ruvo lugar en la pintura occidental entre los siglos
XV y XIX, manifestada en la perspectiva. Esta representa la mejor expresién que
conocemos del espacio euclidiano en el arte. segiin razones que midis adelante
expondremos. Sigamos entonces la descripcién del proceso que llevé a generar tan
interesante modo de representar la realidad.

Comencemos por el primitivo espacio topolégico.

La percepcion topoldgica del mundo descansa en la indistincién de los cambios de
estado y no en los cambios de objetos. Incluso las obras v las sensaciones mis
rudimencarias salen ya de esta fase cuando concretizan un objeto idencificado por
clementos ... dotados de permanencia, es decir, no ya incluso medidas sino
simplemente cualidades fijas. ... No obstante el papel de las sensaciones topoldgicas es
inmenso en todos los decorados puramente lineales: segmentos, circulos. superficies de
colores opuestos: toda la gramicica alfarera y textil de los tiempos antiguos estd basada
en sensaciones topoldgicas. ... dcsdc la alfarerta de la mis remora antigiiedad hasta las
obras maestras del arte musulmin ...

En esta etapa los objetos no suelen distinguirse entre si. sino que sélo hay un
continuo de formas. Las obras topolégicas puras son raras. Dado el incesante
cambio de formas, posiciones y dimensiones en la sensacion topolégica auténtica,
Francastel afirma que dnicamente el cine, gracias a sus imdgenes méviles, puede
sugerir una verdadera topologia en estado puro.

El espacio proyectivo, a diferencia del topolégico, esti conformado no por ese-
continuo de imidgenes cambiantes que menciondbamos, sino por una agrupacién
de cuerpos independientes y sélidos. Este es un espacio donde los objeros poseen
cualidades permanentes, y por lo tanto —obvio— inalterables por movimiento
alguno. Los voliimenes proyectivos son inmurtables. El arte egipcio ofrece un
buen ejemplo de esto: cada figura representa un significado fijo; los objetos se
despliegan sobre el soporte sin importar su relacién con un espacio sistemdtico y
homogeneo.

Las cerdmicas de Grecia arcaica son afines a esta representacién. Si bien las
figuras son planas, estin delimitadas de tal modo que describen unidades cerradas
e independientes, de cierta densidad y peso. Pero cuando se pretende sugerir
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tridimensionalidad, la representacion reduce los objetos a su plana y alzado.
Recordemos aqui que la planta de un objeto puede definirse muy sencillamente
como la vista que tenemos de 8l si lo observamos justo desde arriba; y el alzado.
como la vista que tenemos de él desde enfrente suyo. La representacién en esta
época, o bien combina planta con alzado, o bien coloea ¢l alzado de un objero
encima del de otro, en escalonamiento.

Miis tarde, desde el segundo cuarto del siglo VI a.C. en Grecia misma, este
escalonamiento no sélo es utilizado para situar un objeto en relacién con otro,
sino en el interior de un mismo objeto, colocando el alzado de su parte posterior
un poco desplazado hacia arriba y hacia uno de los lados con respecto al alzado de
su parte anterior. Asi se¢ puede dar un arcaico escorzo, como en la llamada
perspectiva paralela,

Cada vez mds cl arte griego se acercaba a una sugestién poderosa de espacio
tridimensional en la pintura y la cerdimica. En las obras que quedan conservadas,
observamos que en el siglo V a.C. Ia base sobre la cual los personajes estaban
colocados fue lentamente rtransformindose de una mera linea a un plano
auténrico. Para representar el suelo se utilizaron cuadriculas que parecian soportar
sobre ellas a los personajes y los objetos, a manera de baldosas. Las cuadriculas de
las baldosas ya no fueron representadas mediante lineas que se cruzaran en 90°. Se
conservaron las horizontales, pero en lugar de verticales empezaron a pintarse
rectas oblicuas convergentes, como prolongaciones de las lineas de profundidad.
Las diagonales convergfan no en un punto, sino de dos en dos en varios puntos
alineados sobre un eje. Habia, pues, un ¢je de fiega. Este, sin embargo, provocaba
deformaciones e incoherencias, pues no permitia que la disminucién de
magnitudes de las baldosas fuera constante en su alejamiento hacia la
"profundidad ilusoria. Se carecia de un médulo que regulara las disminuciones.

En Grecia y Roma se concebian y representaban los cuerpos sélidos, tangibles,
no en una unidad espacial sino en una yuxtaposicién de clementos esencialmente
separados entre si. La pintura helenistica (siglos II y 1 a.C.) ya inwia la
representacién del espacio que circunda a los cuerpos, pero mds bien como algo
en medio de ellos y no como un contenedor englobante. En realidad, como dice
Erwin Panofsky, “lo que designamos como tendencia moderna presupone
siempre una unidad superior mds alli del espacio vacio y de los cuerpos™ un
espacio sistemdrico. En la Anrigiiedad, en cambio, “los cuerpos no se resuelven en.
un homogéneo e ilimitado sistema de relaciones de dimensién, sino que son
contenidos contiguos de un recipiente limitado.™"* Por ejemplo, para Platén las
formas eran las tnicas entidades definidas, mientras que el espacio era informe.
Un espacio asi es afin al que Piaget define como proyectivo: centrado sélo en los
cuerpos, sin atencién a una regla o norma que los ponga en relacién mutua. - < -
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Los mayores arisbos de la Anrigiiedad hacia un espacio sistemiitico tuvieron
lugar en la decoracién tearral. El arquitecto latino Vicruvio, del siglo [ a. C.,
seitala (en sus Diez libros sobre arquitectura, V11, “Proemium”) que en la época de
pocta griego Esquilo (siglo V a. C.), fue el escendgrafo Agatarco el primero en
construir una escena y dejur un escrito al respecto, ahora perdido. Refiere el
citado autor que este Agatarco explotd la prolongacién virtual de las ortogonales
de los edificios para seguir los rayos visuales del espectador, hasta que las imdgenes
pintadas sobre planos frontales dieran la impresién de retroceder en profundidad,
y también en parte avanzar hacia el observador. Por desgracia hoy no se sabe
cémo Agartarco logré tal resultado. Se piensa que en la época tardia helenistico-
romana ya habfa cierto procedimiento geométrico perspectivo, pero nada de eso
ha llegado a nosotros.

Un facror que influyé en que los griegos no consiguieran un espacio pldstico
sistemdtico, fue su conocimiento de que la imagen que capra el ojo es proyectada
sobre la superficie céncava de la rerina. Siendo curvo nuestro ojo, no percibimos
nunca realmente lineas perfectamente rectas; las que consideramos rectas son en
verdad sutilfsimas curvas. Si se queria representar una imagen sobre un plano, se
tenfa que pasar deliberadamente por alto esta verdad, y al intentar desarrollar
planamente una visién esférica se incurrfa en inexactitudes en la pintura. Un
ejemplo de éstas es el uso de un eje de fuga y su consecuente influencia en la
desproporcién de las baldosas del suelo en una escena representada
pictéricamente.

En Sptica los griegos siempre respetaron el octavo teorema de Euclides, el cual
establece que “las dimensiones visuales (en tanto proyecciones de las cosas sobre la
esfera ocular) no estdn determinadas por la distancia existente entre los objetos y
el ojo, sino exclusivamente por la medida del dngulo visual”."'

Uno de los logros incuestionables de la pintura antigua se dio en Roma, en
donde se consiguié por primera vez una coherencia espacial en el sentido de que
la superficie pictdrica fue regada en pos de la sugerencia de profundidad. En cambio,
durante la Edad Media el espacio de la pintura fue plano, no ilusionista; por
ejemplo el arte bizantino. Asi también a mediados del siglo XII en el arte
romdnico, la linea dnicamente ornamenta la superficie bidimensional del soporte
marterial. Tal negacién de la perspectiva antigua sirvié, sin embargo, para
homogeneizar el espacio que antiguamente sélo era una yuxtaposicién de puntos
de vista distintos. Unificado el espacio, se procedié entonces, ya en el gético, a
que las figuras individuales se autonomizaran de nuevo, pero sin desaprovechar
esa unidad que habfa traido el espacio medieval: se enriquecié —no se negé— esa
homogeneizacién del arte bizantino y del romidnico, ahora con una renovada
intencién ilusionista.
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Giotro di Bondone y Duccio di Buoninsegna en el siglo X111 dicron el primer
paso fuera del espacio medieval, convirtiendo Ila superficie considerada como “la
pared o la tabla sobre la que se representan las formas”™, en “el plano a través del
cual nos parece estar viendo un espacio transparente”. un espacio como cuerpo
vacio. Sobre todo Duccio fue superando ¢l eje de fuga. haciendo converger miis
cerca de un solo punto las lineas perpendiculares al plano del cuadro. Duccio
trabajé con especial atencién los techos de las habitaciones que representaba: los
suelos fueron ocupucidn sobre todo de los hermanos Lorenzetti. en la generacién
siguiente. Ambrogio Lorenzetti en su Anunciacidn de 1344 ya hizo converger por
primera vez las lineas de unas baldosas en un punte de fuga (sin embargo, no se
ocupd del techo ni de las denuis rectas). El ajedrezado de las baldosas sirvié para
conrrolar las distancias decrecientes, los intervalos, lo cual en el Renacimiento seri
abrazado con un “fanatismo towlmente comprensible”. Todavia en esta etapa se
pintaban primero las figuras, y sdlo después se les construia alrededor un espacio.
Poco a poco sc irin invirtiendo ese orden durante Ia ¢jecucién de la obra.

Estos rrabajos avanzarin impormntemente con Jan van Eyck. quien en el siglo
XV supo manejar las lineas convergentes del suelo de tal manera que sugirieran
que el piso ya no fuera mis la base de una caja cerrada. sino una porcion de una
superficie indefinidamente extensa.

— T ————
7 —
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Van Eyck pues, revoluciona la representacién pictérica al romper las amarras
del espacio de tres dimensiones, respecto de los limites objetivos del soporte
bidimensional. El espacio parece entonces extenderse hacia delante hasta incluir al
espectador e incluso hasta la infinitud.

Corresponderd a los italianos sistematizar por medio de las matemdricas el
nuevo espacio. Muy probablemente fue Filippo Brunelleschi (1377-1446) quien
pinté el primer plano perspectivo matemdticamente exacto (desaparecido hoy en
dia). Se dio un progreso capital cuando [zon Barttista Alberti definié en su
tratado  De Pictura (1435) al cuadro como “una interseccién plana de la pirdmide
visual”. Piero della Francesca desarrollé en su De Prospectiva Pingendi (ca. 14G0)
un mérodo perspectivo de planta-alzado. Ya desde 1427 Masaccio habifa
representado exacta y unitariamente una escena en su fresco La Trinidad, pero en
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tal obra no se ve el suclo. sino sélo el techo. El punio de fuga vinico para toda la
imagen (techo, piso, paredes. objetos...) fue en la prictica un progreso al que, al
parecer, arribaron Dirk Bouts en su Ultima Cena de 1464, y Pecrus Christus en
su Virgen de Frankfirrt de 1475, Se cree que estos dos son los primeros cuadros
pintados con un solo punto de fuga, y ambos fueron realizados fuera de Ialia.
Podemos asi ya definir a la perspectiva en general. siguicndo la idea de Alberti:

Hablaremos en sentido pleno de una inticién “perspectiva” del espacio, alli y sélo alli
donde ... todo el cuadro ... se halle transformado. en cierto modo, en una “ventama™, a
través de la cual nos parezea estar viendo el espacio, esto es donde la superficie marerial
pictérica ... es negada como tal y transformada en un mero “plano figurativo™ sobre ef
cual y a través del cual se proyecta un espacio unitario que comprende todas las
diversas cosas.

El cuadro muestra de ral modo una porcién de un espacio que se considera
ilimitado. Asimismo, la perspectiva mds geométricamente exacta gestada en el
siglo XV puede definirse de esta manera:

... me represento el cuadro ... como una interseccién plana de la “pirdmide visual™ que
se forma por el hecho de considerar el centro visual como un ptinto, punto que conecto
con los diferentes y caracteristicos puntos de la forma que quiero obtener. ... de todo el
sistema solo necesito dibujar la planta y el alzado para determinar la figura que aparece
sobre la superficie de interseccidn. ... [Aqui] son vilidas las siguientes leyes: todas las
ortogonales o lineas de profundidad se encuentran en el lamado “punto de vista™ ... las
paralelas, sea cual sea su orientacién, tienen siempre un punto de fuga comiin. Si yvacen
sobre un plano horizontal, el punto de fuga yace a su vez sobre el llamado “horizonte™,
es decir, sobre la horizontal que pasa por el punto de vista ... Finalmente, las
dimensiones iguales disminuyen hacia el fondo segun cierta progresién L

Para construir un espacio racional, definido por su homogeneidad, infinitud y
constancia, esta perspectiva exige dos hipétesis: 1) vemos a través de un solo ojo,
estitico; y 2) nuestra imagen ocular es reproducida con exactitud por la
interseccién plana de la pirdmide visual. Esto significa hacer una abstraccicn de la
efectiva impresion visual, pues se trata de un espacio euclidiano.

Ya se ha referido cémo los griegos supieron darse cuenta de que la imagen
dptica es cbéncava, y no plana como las superficies que utilizan los pintores
pricticamente siempre. Los tedricos y artistas del Renacimiento tuvieron que
pasar por alto el octavo teoremas de Euclides, arriba mencionado, y arriesgarse a
considerar como Spticamente exacta una proyeccién perspectiva realizada sobre
un plano; al hacerlo, se obtuvo el problema de las llamadas “aberraciones
marginales”. Estas se obrienen cuando proyectamos sobre el plano figurativo
distancias objetivamente iguales entre si, pero que vemos desde dngulos cada vez
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mayores: segin la representacidn perspectiva, tales distancias aparecerin muis.y.
nuis grandes.

Aberraciones marginales en la imagen de una serie de columnas
de igual grosor. trazada segin la perspectiva plana: &=y < g, pero
AB = EF > CD. (Esquema segiin Erwin Panofsky.)

Outra discrepancia entre la impresién ocular y la representacién perspectiva es
que nunca percibimos rectas geoméiricamente exactas y puras, y en cambio la
perspectiva recurre a ellas todo el tiempo. Si acercamos a nuestra nariz un plano
cuadriculado, notaremos cémo aparece convexo. Lo que vemos siempre serin
curvas.

Tampoco 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 Decemn negé la posibilidad de que tal punto existiese. Si este punto
es una convergencia de lineas en el infinito, podemos decir con Guido Hauck que
“nuestra facultad visual no puede alcanzar distancias infinitas, ni en realidad
tampoco existen lineas que se extiendan hasta el infinito...”"* Por lo tanto no
podemos verlas pero si suponer su existencia. Ascender de los datos de la
percepcidn a la suposicién de algo mus alld de ella, distinto de ella, equivale a
afirmar, siguiendo a Panofsky. que el punto de fuga simboliza el descubrimiento
del infinito, ya que representa el “punto infinitamente lejano de todas las lineas
de profundidad™."

En matemidticas, un equivalente del punto de fuga sélo serd definido por el
cientifico francés Gérard Desargues en el siglo XVII gracias a la invencién del
concepto de /fmite. Esto quiere decir que el moderno espacio homogéneo e
ilimitado surgié en el arte antes de que las maremdticas pudieran postularlo.

Una construccién espacial organizada segiin leyes matem:iticas universales,
infinitamente extensa, dotada de unidad y no contradicroria, fue el logro con el
que el Renacimiento logré, por primera vez en la historia, racionalizar la imagen
espacial. Se rompié con la idea aristotélica de que un nicleo absoluto —el centro
de la Tierra— era el punto alrededor del cual se organizaba todo el universo, para
pasar a un espacio moderno 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 ¢l centro del cosmos puede estar
en cualquier lugar. De aqui sélo hard falra dar un paso hacia el espacio que
definen Desargues y René Descartes en el siglo XVII. pues la libre eleccién del
punto de vista subjetivo sélo puede darse en un espacio como el cartesiano, el
cual queda eximido de roda subjetividad, por paradéjico que pueda parecer. Sélo
‘puede elegirse cualguier punio si potencialmente pueden ser elegidos rodos. Como
dice la definicién a la que ya hemos recurrido en otra parte de esta tesis:

El espacio euclidiano se define respecto de tres ejes de referencia recrangulares que
corresponden a tres dimensiones. Los dos primeros situados en un mismo plano,
forman entre si un ingulo de 90 grados y dan la vertical y Ia horizontal. El tercero es
perpendicular al plano de los dos primeros y pasa por su origen.

En el espacio euclidiano. la situacidén de un punto queda determinada por sus tres
coordenadas rectangulares relativas a los ejes de referencia. En un espacio euclidiano las
rectas, dngulos, paralelas y distancias se conservan durante los deplazamientos. Por otra
parte, gracias a la existencia de ejes de referencia, se hace posible un procedimiento de
medicién. "’

Y aqui hay una distincién capiral: un espacio matemdtico puro, como el que
plantea la perspectiva, es opuesto al espacio que percibimos por nuestro cuerpo (el
espacio psicofisiolégico). Ernst Cassirer declara:

La percepcién desconoce el concepto de infinito; se encuentra 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 [abstractamente] construido, de modo que el
concepto geométrico de homogeneidad puede ser expresado mediante el siguiente
postulado: desde todos los puntos del espacio pueden crearse construcciones iguales en
todas las direcciones y en todas las situaciones. En el espacio de la percepcién inmediata
este postulado no se realiza nunca. Aqui no existe identidad rigurosa de lugar y
direccion, sino que cada lugar posee su peculiaridad y valor propio. El espacio visual y
el espacio tictil concuerdan en que, contrariamente al espacio métrico de la geometria
euclidiana, son “anisétropos” [no poseen las mismas propiedades en todas las
direcciones] y “heterogéneos” [estdn conformados por elementos de diferente
naturaleza) e

El espacio euclidiano de la perspectiva puede ser considerado, de tal modo,
como un artificio y no como la visién “natural” del ojo. Ya desde el siglo XVTI el
astrénomo Johannes Kepler —por mencionar a un autor— sabfa que el
observador que ha sido educado visualmente por la perspectiva no concientiza
que lo que el ojo percibe nunca son rectas, sino curvas mds o menos
pronunciadas. En el siglo XX se llegé a saber que la arbitrariedad de la perspectiva
(como de cualquier modo de representar el espacio real) nunca responde a la
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efectiva impresién ocular. La peculiaridad de la perspectiva ha sido “hacernos
creer” que es real, natural. Por ejemplo. artistas decimondnicos como Constable o
Corot se toparon con que, en su intencién de representar la maturaleza wl como
objetivamente la vefan, no podian rransportar “inocentemente” sus sensaciones al
lienzo sin organizar las formas y los colores de un modo legible. es decir
convencional.*

La perspectiva es el fundamento de un espacio concebido seguin la ciencia de
los ndmeros y segiin una actividad humana dedicada a Ia ransformacién del
mundo natural por medio de la técnica. Es éste un espacio que el hombre
aprovecha como escenario de sus acciones.'”

Desde el siglo XV hasta el XIX puede decirse que, a grandes rasgos. fue
dominante la ley de una estructura cibica del universo, como escenario teatral. La
representacion de una tridimensionalidad ilusoria a través del plano pictérico
pudo lograrse con el método perspectivo que hasta ahora hemos descrito. basado
en el delineamiento de los contornos de los objetos segiin leyes matemadricas: es la
llamada perspectiva lineal, cuyo apogeo se dio en el Renacimiento.

Durante el mismo periodo nacié otra clase de perspectivi. complementaria,
llamada cromdrica o aérea por Leonardo da Vinci. Counsiste en el siguiente
fenémeno: la nitidez de los contornos, de los detalles definidos en las figuras, de
los contrastes entre claro y oscuro, asi como de la viveza del colorido, disminuyen
progresivamente segilin la lejania, hasta que en la muixima distancia visible los
cuerpos se confunden en una grisalla general.

La luz, pues, fue rambién un factor importante para la representacién del
espacio. Ella nos da la mds poderosa sensacién de volumen y bulto de los cuerpos
a través de la urcilizacién de tonos claros y oscuros. Primero lo hace por medio del
modelado, describiendo las tres dimensiones del cuerpo pintado como un sélido,
y después de un modo cada vez mds auténomo. Jan van Eyck ya habia
descubierto que el color propio de cada objeto (el llamado color local) tiene
influencia tanto de la fuente de iluminacién como de los colores que lo rodean y

* Ernst Hans Josef Gombrich, recientemente fallecido, sigue sicndo ¢l autor clisico sobre la psicologfa
de la representacién pictérica. En su Arte ¢ ilusidn sciala cdmo “el artista tenderd a ver lo que pinta mds
bien que a pintar lo que ve” (pdg. 86), y cdmo ninguna obra de arte es capaz de reproducir a un 100%
la informacién visual que nucstros ojos reciben. La idea del critico inglés dd siglo XIX John Ruskin,
acerca de un “ojo inocente” que percibe sin prejuicios culturales ni de ninguna indole, ¢s una falacia
para Gombrich. Su idea de que quien percibe imdgenes al igual que quien las produce, lo hacen
siguiendo “hipéresis” sobre la fidelidad —que por serlo siecmpre serdn provisionales— nos liga con las
ideas de Gabricla Siracusano, Jean Piaget y Henri Wallon expresadas en las premisas tedricas de esta
tesis, y cuya mids intima relacién escapa al alcance del presente trabajo. Sin embargo, Gombrich no ataca
al arte mimético ni a la perspectiva, limitdndose a hacer notar que (aunque son convencionales) dado
que nos provocan una efectiva reaccion de trompe-loeil, st deben basarse en un mecanismo objetive que
no es puramente convencional ni cultural. La convencionalidad del arte mimético es, asi. relativa.
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de su posicién respecto a quien observa. Van Eyck dio. de tal manera. una
unificacién por medio de la luz a la escena pintada. El mismo Leonardo creé el
sfisnato, o tusién de los contornos de los cuerpos con ¢l fondo circundante: es
decir, poco a poco llegd a la climinacién de fa linea nitida de contorno. En la
vertiente florentina del Renacimiento ello no tuvo gran repercusion dado el
predominio de la descripcién volumétrica de los cuerpos y sobre todo del
desnudo. escultérico de suyo (tal como lo muestran las pinturas de Miguel Angel
Buonarroti). Es por cllo que Ia

iluminacién fija y centrada en los objetos [durante el Renacimiento] no permitia ...
representar el espacio como si fuera luminoso, contenedor v propagador de la luz. Para
convertir ese espacio de una asepsia ideal en verdadera aumésfera iba a ser necesario
derribar la preeminencia de los valores volumétricos en pintura disolviendo su solidez
escultérica en el espacio luminoso. Con ello se lograria una preemmcncu visual que iba
a suponer la emancipacién de la luz y el color como fuerzas pliscicas. a

Tuvo en Venecia su mayor auge la luz como descripcién del espacio. En esa
ciudad frecuentemente se representaban mds paisajes y menos desnudos que en
Florencia, con la consecuencia de que los artistas se preocuparon mis por la luz y
el color y menos por la linea y el volumen. El primer artista veneciano en ir
decididamente en esa direccién fue Giovanni Bellini. Lo siguié Giorgione de
Castelfranco, en cuyos cuadros se sugiere la transparencia y profundidad del aire.
El avance en la consecucién de un espacio aumosférico se dio rdpidamente en la
obra de Tiziano.

Con la pintura barroca arribé la madurez de ese espacio englobante,
armostérico, que diluye los contornos y unifica la escena representada por medio
del color y la luz. Entre los mds importantes pintores que llegaron a soluciones
originales en esta materia estdn Caravaggio, La Tour, Rubens, Velizquez,
Vermeer y Rembrandt. 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 Ia historia de la pintura (de
fines del siglo XVII hasta mediados del XIX), considero que la revisién del
espacio pictérico de tal perfodo no aportarfa reflexiones significativas a nuestro
estudio del espacio en la pintura europea. Retomaremos pues a continuacién la
revisién de la historia del espacio pictérico desde la mitad del siglo XIX.
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I11. 4. Destruccién de la perspectiva:
de Manet hasta después del cubismo

En la Francia decimonénica tuvo lugar una polémica entre los partidarios del
romanticismo y los del realismo. El primer bando pugnaba por la representacién
de alegorias mitolégicas y escenas histéricas. El segundo, por temas de la vida
diaria y popular. Entre los rominticos, el pintor mis importante fue Eugene
Delacroix, quien habia retomado del periodo barroco su concepcién del espacio:
preeminencia de la masa y del color por encima de los contornos precisos de las
formas. Entre los realistas. fue Gustave Courbet el mds significativo. Ahora bien,
la propia “banalidad” (deliberada) de los temas que abordaban los realistas fue
desplazando poco a poco su atencién de las preocupaciones iconogrificas hacia la
forma misma de la pintura.

El principal heredero del realismo fue Edouard Manet. El dio un tratamiento a
los objetos y personajes pintados muy acorde con la estética realista segiin la cual
el pintor debfa observar desapasionadamente, sin interés hacia ningin objeto en
particular. Hizo un examen casi cientifico de la realidad visible, en el sentido de
aprehender las cosas objetivamente sin interferencia emocional por parte del
sujeto, sin subordinar ni discriminar ningiin objeto ddndole mayor atencién que
a otro. En el arte romdntico la narracién de una anécdot era frecuentemente un
importante factor del cuadro: de las escenas con personajes que pintaba Manet,
en cambio, puede decirse que en ellas pricticamente no existe anécdota alguna,
sino que las personas mismas parecen haber perdido su individualidad hasta
equipararse a meras cosas. La situacién narrativa queda prdcricamente anulada.

. En su cuadro La musica en las Tullerias, de 1862, observamos cémo “los
personajes resultan totalmente indistintos. No existe jerarquia formal alguna, el
centro del cuadro carece de un acento franco, en forma desafiante, y da la
. . . w19 - . .

impresion de hallarse vacio.” " Y sobre su cuadro E/ viejo miisico, del mismo afio:

¢se puede encontrar algiin tipo de relacién convencional que vincule a los distintos
personajes entre s{ y con el paisaje ...2 ... Cuando se compara E/ viejo miisico con otras
pinturas de tema similar, la obra parece mal hecha: el drbol estd cortado, las figuras
estin organizadas de manera abrupta y parecen reconcentrados en si mismos o sofiando
con los ojos abiertos. Es como si fuesen una serie de apuntes colocados en un lienzo e

Lo cual nos hace ver que

nos encontramos con una categorfa formal que no permite formular la dualidad

conceptual subordinacién-coordinacién, pues estas formas ni estin subordinadas a una
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figura conductora, ni estin coordinadus entre si, antes bien su  agrupamienco

“ " . - . - < - - ey
montado”, desligado. suscita la impresion de “desintegracion™.

El espacio en Manet empieza a apartarse, pues, de una conformacién
sistemitica dentro de un espacio unitario. Se sugiere profundidad mis por
yuxrtaposicién y escalonamiento de los objetos y/o personajes, uno detris de otro,
que por pertenencia a un espacio comiin.

En cuanto a la forma y el color, en Manet se observan “un intento de
abandonar los tonos transicionales y una tendencia a usar extremos tonales
fuertemente opuesros",""y y la sustitucién de los tradicionales colores terrosos por
colores locales (por ejemplo. si la hierba es verde, se la representa directamente
con el color verde mismo, sin mezclarlo tanto como se solia hacer antes). El
modelado a través de la fusién de los tonos claro y oscuro de un color fue siendo
eliminado poco a poco, lo cual dio mayor planaridad a la imagen y, segtin sus
detractores, la apariencia de boceto o de cuadro inacabado a sus obras.

El escritor Iﬁnile Zola lo puso elocuentemente, en 18G7. en los siguientes
términos: “El artista, enfrentado a uno u otro tema, deja que sus ojos le guien, y
éstos lo perciben en términos de superficies cromiiticas que se relacionan encre sf.
Una cabeza apoyada en una pared se convierte en una mancha de un gris mds o
menos intenso.””

Quienes mis le debieron a la herencia artistica de Manet fueron los
impresionistas. Ellos revivieron un problema que existia desde el Quattrocento: la
disyuntiva entre una representacién a través del color o a través de la linea, a
través de planos cromdricos o a través 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 impresionistas recurrieron a la supresién de la degradacién de tonos, y por
lo tanto usaron colores menos mezclados. Su pincelada era corta y rdpida, sin
buscar una factura lisa, sino que persegufan tnicamente el efecto de conjunto y
sacrificaban los detalles de la imagen. Las pinturas de estos artistas “[clonstituyen
un intento de captar el mundo representando no cuerpos sélidos que ocupan un

espacio, sino unas condiciones concretas y momentineas de atmésfera y de luz
»24

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

Por otra parte, la autonomh cada vez mds evidente de las pmceladas hizo ver
la superficie del cuadro como tal, es decir, como un plano cubierto’de materia
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pictérica nuis que como “ventna”. Los impresionistas consiguieron esto sin
buscarlo, ya que nunca les inquietd cuestionar el cuadro-ventana de Alberti. Con
todo, la pintura al aire libre ayudé a destruir I visidn escenogrilica que habia
dominado al espucio pictdrico por 500 afios: ésta. que antes seleccionaba plinos o
detalles sobresalientes de la imagen (como los que entocan los rellectores
teatrales), dio paso a un anilisis casi cientifico e indiscriminado de todos los
aspectos de la cotidianidad. Tras la invencién de Ia forogratia la pintura se veia,
ademuis, liberada de la misién de rerratar la realidad de muanera épticamente
exacta; podia explorar concepciones mids novedosas del espacio.

En E/ “foyer” de la danza (1888), Edgar Degas deja virtualmente vacia la micad
de la superficie del cuadro: en ¢l lado izquierdo hay unas cuanras figuras pequeinas
en contacto con el margen superior de la pintura, y a la derecha, dos figuras que
llenan toda esa mitad. Las mitades del cuadro son sendos espacios de diversa
extensién y calidad distinta, yuxtapuestos en la misma composicién. Y en La
cantante del Café-concert (1880, acuarela sobre abanico de seda) Degas especula
acerca de la carencia de medidas precisas en un espacio en el que los contornos,
ademds, se pierden.

Vincent van Gogh retomé la combinacién de dos sistemas de perspectiva
diferentes en una sola imagen, como cuando seleccionsd algunos planos del objero,
pero ya sin asociarlos entre si. Usd la estrategia de inclinar los ejes del objeto, Ia
cual en la Si/la obruvo un resultado sencillo. Pero la principal conquista de Van
Gogh fue sugerir la profundidad eliminando la transicion de tonos claros a
oscuros, yendo miis alld que los impresionistas mismos. Destruyé las relaciones de
siglos entre color y dibujo, ya que el color se independizé del trazo circundante,
del contorno. Van Gogh superé la ley de los complementarios, respetada desde
hacfa centurias, y asigné a cada color un valor absoluto. Si antes el color se
aplicaba tomando en cuenta sélo su relacion con los otros colores que lo rodeaban
en el lienzo, Van Gogh (sin ignorar las prdcticas anteriores, sino anadiendo un
factor no contemplado antes) otorgd al color un valor propio ya desde el
momento en que lo tenfa sobre la paleta, antes de aplicarlo sobre la tela. Por
ejemplo, se sabfa que en general el azul aleja y el amarillo acerca. Pues bien, Van
Gogh consideré estas caracteristicas de tales colores como intrinsecas al color
mismo independientemente de la imagen de que formaran parte. Los logros de
Van Gogh en cuanto al color fueron cosechados por los pintores llamados fauves,
el climax de cuyo movimiento se dard hacia 1907. Ellos explotardn la liberacién
del color, destruyendo con ello a la pintura entendida como volumen ilusorio, y
eliminando asimismo el trazo de contorno. Matisse, el principal pintor fruve, al
color “lo ha ido limpiando del wibrato. del claroscuro. del tonalismo, de la
subordinacién al trazo, para dejar desnudo al plano".b
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Por su parte, Paul Gauguin siguié utdilizando los contornos, pero-con una
intencién muy distint de la radicional: para resaltar la superficie del lienzo en
ranto tl, en su planaridad.

La reflexién en torno al espacio de la pintura ocupd lirga y profundamente a
Paul Cézanne. Como los impresionistas, ¢l salia al aire libre y pintaba paisajes,
pero queria superar lo provisional y episédico de la pintura impresionista a través
de lo sélido, concreto ¢ imalterable de una nueva pintura. Se preocupéd pues. no
sélo por el color sino rmbién por la forma. intentando dar coherencia
volumétrica a la impresién visual. Retomé la solidez de Courber y también los
temas de éste: nada de alegorias ni anécdotas; para €l la pintura debia dejar de
apoyarse en narraciones de sucesos, y limitarse a sus medios especificos e
intrinsecos. Cézanne se preocupd por la objetividad, por la existencia material de
su modelo; para él, la estabilidad, la firmeza y la macicez del paisaje frente a sus
ojos tenfan que ser representadas en cuadros cuyas formas poseyeran las mismas
cualidades. Igualmente, cllo alejaba a su arte de influjos emocionales. Para dar
permanencia a la representacion, no se conforma con la pura impresién visual.
sino que estudia al modelo.

Dice este pintor: “La naturaleza siempre es la misma. pero nada queda de ella,
de lo que aparece. Nuestro arte debe provocar el escalofrio de su duracién, debe
hacérnosla gustar en su eternidad.”™ Y continda: “Mi tela y el paisaje, la una y el
otro fuera de mi, pero el segundo cadrico. casual, confuso, sin vida légica y sin
ninguna racionalidad; la primera. duradera, categorizada y participe de la
modalidad de las ideas.” El artista interviene asi de un modo muis consciente que
nunca en la organizacién de los datos 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 objetiva.""(

Para lograr eso, Cézanne se vale sélo del color, pues para él en la naturaleza no
existen las lineas ni por lo tanto el dibujo: tinicamente los planos y cuerpos
cromdticos. La forma estd dada por los limites mismos de la mancha coloreada, y
esa forma representa los voltimenes sobre el plano. Cézanne recrea sobre el lienzo
los objetos que analiza en la naruraleza. construyéndolos con minuciosidad y
simplificando los cuerpos segin la férmula, que se volvié famosa. de reducirlos
todos a la esfera, el cono y el cilindro. Una vez analizadas y simplificadas las
formas, las relaciona entre si sobre la tela, y esta erapa definitiva es muy
caracteristica de Cézanne, pues nos da la “arquitectura del cuadro”. Por ejemplo,
en sus Jugadores de cartas pone a las figuras y al fondo en igualdad: no hay planos
selectivos, las figuras no destacan. Esto se da subvirtiendo la perspectiva renacentista.

Cézanne mira los objetos desde varios puntos de vista. no desde uno; la
representacién pintada nos da entonces una imagen “deformada” del cuerpo
visto, mostrando simultineamente varios de sus aspectos. Incluso a veces el
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horizonte en sus cuadros pierde su estricta horizonualidad y rectitud. El espacio
ctibico renacentista entra en un franco desmantelamiento. A partir de Cézanne,
de acuerdo con “la voluntad del artista, la manzana se hard inaprensible o la
monrafa manejable y ligem.": “[A]l poner en duda que pinur fuera un simple
‘rrasladar’ lo que esraba ante nosotros a esa superficie [la tela]. transformada en
espacio tridimensional ficticio, Cézanne llamaba la atencién sobre un mediador
que hasta ahora podia haber pasado, en cuanto tal mediador, desapercibido: la
superficie picréricu".'m Lo cual nos lleva a una distincién esencial: discierne
radicalmente nuestro pintor el mundo de tres dimensiones que, segin la
geometria cldsica, vemos todos los dias y dentro del cual nos movemos, por una
parte, y por otra, el cuadro concebido como mero plano coloreado, superficie
bidimensional a la cual toda representacién del mundo debe adecuarse. Este
dltimo  se  vuelve aurosuficiente: un  verdadero objeto en si mismo y
necesariamente plano.

Tras la muerte de Cézanne hubo una exposicién retrospectiva de su obra en
1907, que impresioné a Pablo Picasso, Georges Braque y Fernand Léger. Ya
desde 1906 Picasso habia empezado a pintar bajo la influencia de las mdscaras
africanas y de las esculturas ibéricas antiguas, con lo cual simplificaba y aplanaba
las formas. Sus Seforitas de Avifidn imponen un color arbitrario, quiebran la
perspectiva y fragmentan la forma de modo muy violento. Este es el cubismo
primitivo, definido por planos grandes y sencillos que sugieren todavia volumen y
profundidad. Desde 1909 pinté paisajes con formas analizadas de una manera
cezanniana. A partir de entonces ¢l y Braque se preocuparon ante rodo por el
volumen y la estructura. Depuraron su lenguaje plistico al eliminar la atmdésfera,
el color vivo y las curvas orginicas. Esta segunda etapa corresponde al cubismo
analitico, que disgrega la forma del objeto en innumerables ritmos y facertas,
aplanando el volumen de los cuerpos. El cubismo poseyé “aplastamiento de
voliimenes, sobreposicién, interpenetracién y transparencia de planos,
simultaneidad de puntos de vista, desintegracién del color, la forma, el espacio y
la rexcura.™” Existieron otras caracteristicas:

1) También se puede represencar lo que es invisible a la perspectiva del pintor. 2) Los
objetos no estin situados en un lugar fijo que se pueda determinar con mediciones en la
superficic del cuadro; se mezclan con el espacio. 3) Se geometrizan las formas ... 4) Luz
y sombra no reflejan ninguna iluminacién con una fuente de luz inica, sino que
influyen en la unién fluida de forma y espacio. 5) Ciertos fragmentos caracterfsticos son
suficientes para indicar la presencia de un objeto en el espacio pictérico.

Todo ello dio paso a un momento central en el arte moderno:
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Nacia asi una nueva dimension que exclaia la idea de fa distancia, del vacio y de fa
en suma, b idea del espacio material a favor de un espacio evocativo. verdadero,
no ilusionista. en el que los objetos podian abrirse, explayarse y superponerse,
trastocando las reglas de la imincion y permitiendo al artista una nueva “creacion™ del
mundo segiin las leyes de su particular criterio intelectual: una auténtica y verdadera
operacion demitirgica. He aqui en qué consiste lo que se ha llamado el platonismo
cubista.”

El arte se separa entonces del ideal de imitacién visual. La actividad artistica
plancea una nueva autonomia. Las leyes propias del cuadro lo transforman en una
cosa en si, que existe por derecho propio.

Miencras Cézanne extraia, abstraia del objeto sus varios aspectos, esta labor fue
llevada mis lejos por los cubistas. Varios de ellos que se dedicaron a la labor
tedrica coincidieron en sefialar como objetivo de su pintura “fijar en la tela todas
las facetas, todos los momentos del objeto, y su wvariedad ininterrumpida de
apariencias y de signos con una intuicién esencial”.” Deseaban superar un
conocimiento relativo a través de uno absoluro. Los pintores Albert Gleizes y Jean
Metzinger decian: el cubista halla la verdad por conducro de la estructura interna
de las cosas. Para Gleizes el cuadro reclamaba tanta independencia como
cualquier creacién de la naturaleza. Los mismos Mewzinger y Gleizes observaron
junto con el poeta Guillaume Apollinaire que este espacio cubista iba mds alld del
cuclidiano, y notaron paralelismos con el nuevo espacio que la ciencia definfa: el
de Riemann, Poincaré y otros. En aquella época estaban muy en boga estos
temas, como sefalé Octavio Paz en 1972: “Del mismo modo que la generacién
siguiente hablé de psicoaniilisis y la de ahora habla de lingiiistica, la de aquellos

- tiempos se ocupaba de fisica y del nuevo cspacio—tiempo."ﬁ

Fue cuando el escritor H. G. Wells divulgé sus libros The Time Machine, The
Invisible Man y Tales of Space and Time, pioneros de la ciencia ficcién. El gris
auror francés Gaston de Pawlowski publicé por entonces su novela Vigje al pais de
la cuarta dimensién, .que pudo sin embargo contribuir a crear un clima mis
propicio para el auge de estas ideas. Ya desde 1884 otro escritor bastante
olvidado, Edwin A. Abbott, habia dado a la luz publica su novela Flatland: A
Romance of Many Dimensions (Flatland puede traducirse como Planilandia, o sea
el pais de dos dimensiones). También Marcel Duchamp demostré un sefialado
interés por el espacio tetradimensional y las geometrfas no euclidianas; en sus
escritos cita, por ejemplo, a Poincaré. Hay un pasaje del libro Los pintores cubistas,
de Apollinaire, muy explicito al respecto de este tema:

Hoy los sabios ya no se atienen a las tres dimensiones de la geometrfa euclidiana. Los
pintores se han visto llevados naturalmente, y, por asf decirlo, intuitivamente, a

67




LA IMAGEN TOPOLOGICA T

preocuparse por nue

15 miedidas posibles del espacio que. en el lenguaje figurativo de
los modernos, se indican todas juntas brevemente con el término de cuarta dimension.

Asi. wl como se ofrece al espiritu, desde el punto de vista plistico, la cuarea
dimension seria generada por las tres dimensiones conacidas: ella representa I
inmensidad del espacio erernizindose en todas las dimensiones de un momento
determinado.

Es el espacio mismo, la dimensién de lo infinito, v da plasticidad a los objetos. Les da
en la obra las justas proporciones, mientras que en el arte griego, por ejemplo, un ritmo
en cierto sentido mecinico las destruye sin tregua.

44

... El arte de los nuevos pintores considera al universo infinito como ideal ...

Recordemos que Apollinaire era un poeta, de modo que en esta tesis. para. los

propo’sitos que nos ocupan, su lengu:ljc podria ser considerado wvago, poco
preciso; sin embargo, su texto es sintomidtico de las ideas de las que muchos
cubistas, si no todos, participaban.

Asi pues, desde Cézanne hasta Gleizes y Merzinger el pintor extraia ‘las.

“esencias” del objeto. Se da entonces un paso mas alld en el caso de Juan Gris. -

Afirmaba pintar no partiendo de la realidad, sino de la idea. La suya. pues,-era una
pintura “deductiva” que descendfa de lo universal a lo particular, de lo abstracto a'lo:
concreto. Gris decfa: “Cézanne hace un cilindro de una botella: yo parto del cilindro
para crear un individuo de un tipo esencial: de un cilindro yo hngo una borella, una
cierta botella.”*

Las formas “puras” integran la composicién segiin palabras del mismo Gris:

Gris, pues, llega a una sintesis pictérica cabalmente « pi-iori,“’cdh ‘lo’ ‘que

“... el conjunto de relaciones entre las formas y los colores contenidos en ellas y entre las

formas coloreadas entre si ... es la composicién y culmina en el cuadro. ...
‘Todo esto, segiin vemos, puede ser fa base misma de una arquitectura pictérica. Esto

‘serfa la matemdrica del pintor y sélo esta matemirtica puede servir para establecer la

composicién del cuadro. ... Hacer coincidir el asunto x con el cuadro que se conoce me
parece mds natural que hacer coincidir el cuadro x con un asunto conocido. ...

Para ml, la pintura es un tejido homogéneo y continuo. cuyos hilos en un sentido
serfan el lado representativo o estético, mientras que los hilos que los atraviesan para
formar el tejido, serian el lado téenico, arquitccrénico o abstracto. Estos hilos se
sostienen mutuamente, y cuando faltan los que deben ir en uno de los sentidos, cl
tejido es unposnblc.

Un cuadro sin intencién represencativa seria, a mi juicio, un estudio técnico snemprc
inconcluso, pues su tinico limite es su culminacién reprcsem.mva.‘

culmina el trinsito hacia el arte abstracto. —al menos en la_teorfa—., Asx, el

cubismo avanza en el proceso de hacer a Ia superficie pmtada a
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pura imitacion. Subraya la conciencia de las leyes Zneerits del cuadro. agudizada en
la dlcima etapa de esta corriente, ¢l cubismo sintético. aparecido hacia 191 1.

Enronces fue introducido ¢l cofluge. que consiste en pegar sobre ¢l lienzo del
cuadro pedazos de papel periédico. tela encerada. fragmentos de wpicerfa,
recortes varios y otros materiales tomados directamente del mundo “real™. El
collage funciona como procedimiento para eliminar las pinceladas y modulaciones
de color propias de la materia pictérica wadicional. Asi, el color local (el
intrinseco de cada objeto), ahora mis vivo y saturado. se recupera.con mucha
originalidad. Picasso y Braque descubrieron que se imponia cada vez muis el
espacio plano que el soporte proporcionaba. Entre 1911 y 1913 se da esta
preeminencia por encima del espacio figurado o representado.

El collage sirvié para comparar directamente la condicién positiva del lienzo
pintado y la existencia inmediata de cualquier objeto. Tan verdadera resulté la
pintura como cualesquiera otras cosas fisicamente rtangibles. Los cubistas
inventaron ¢l cugdro-objeto: el cuadro como un hecho concreto, material.

En el cubismo sintético la imagen del objeto antes “diluido™ o “desmantelado”
por las perspectivas numerosas y los muchos ritmos lineales es reconstruida, pero
no para restituirla a su estado original, sino para reinvenuarla. Se resumid la forma
del objeto sin tener nunca mds la intencién de imitarlo. Se recuperé el color,
ahora muy vivo y sobre todo plano: acentuaba la planaridad del lienzo sin
claroscuro en absoluto. Retorné al color fauve. Ya en 1890 lo habin expresado con
elocuencia singular el pintor Maurice Denis: “Recuerda que una pintura, antes de
ser un caballo, un desnudo, o cualquier tipo de anécdora, es esencialmente una
superficie plana cubierta de colores segiin un orden determinado.™’

De tal modo el cubismo plantea dos propuestas paralelas: por un lado, alcanzar
la “esencia” del objeto, su “idea” o su “existencia retradimensional”; por otro,
subrayar la materialidad concrera del soporte. “Por una parte, cerraban el ciclo del
conocimiento en el sujeto que piensa ... y por otra, afirmaban que el cuadro es un
objeto que nada expresa fuera de lo que es. Como se ve. dos mundos que no se
comunican entre si.””"

Con obras de Roger de la Fresnaye, Jacques Villon, Lyonel Feininger, Amédée
Ozenfant, Charles-Edouard Jeannerer (Le Corbusier), y los ya mencionados
Léger, Gleizes, Mertzinger, Gris, Braque y Picasso, entre otros, el cubismo influyé
poderosa, definitiva y perdurablemente sobre el resto del arte del siglo XX, pues
abri6 del rtodo las puertas para crear una representacién  pldstica
fundamentalmente distinta de la originada en el Renacimiento. La guerra de
1914 desbandé al grupo de cubisws, pero éste dejé profundas semillas en otros
movimientos.

Una de sus derivaciones fue el orfismo. Bdsicamente es un cubismo que se
desliga completamente de la correspondencia del espacio pictérico con algiin
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espacio detinido y real. Formaron parte de esta corriente Fernand Léger y Francis
Picabia, pero muis que nadie. Roberr Delaunay. Este en 1912 se libera de la
intencién de sugerir profundidad: entonces el plano puro se convierte en el lugar
en el que se desenvuelve el movimiento ilusorio de las formas. Se da cuenta de
que una relacion directa con el modelo limit la expresién de la sensibilidad,
expresién que buscaba, y decide ir muis alld de Cézanne, negando toralmente la
linea de contorno y exaltando los planos de color. Para subrayar el color rompe
con el arte imicarivo, mimético, y llega a lo que mis tarde se lamaria arte
abstracto (que adelante revisaremos en detalle). Su constante utilizacién de
circulos se debe a que para ¢l eran las figuras geométricas que imponian menos
restricciones al color, es decir, que lo circunscribian menos a una forma definida.
Siendo los circulos las figuras las figuras con menos particularidades y
pormenores, Delaunay los eligié para suprimir el dibujo al midximo grado posible.
Ante todo le importaba la representacidn de la luz pura expresada como color.

Una de las mds importantes corrientes con influencias cubistas fue el fieurismo,
originado en Italin. Lo formaron bdsicamente los artistas Umberto Boccioni,
Carlo Carri. Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini y el escritor Filippo
Tommaso Marinerri. Este tiltimo redacté el primer Manifiesto del movimiento en
1909. Esta corriente retoma del cubismo la “estilizacién” de las formas, colores
arbitrarios y muchas veces el reducir los objetos a planos. En ¢l cubismo analitico
el objeto se disgregaba en facetas que se confundian con el ambiente que lo
rodeaba; en el futurismo este recurso se acentud. Los futuristas pretendfan crear
un objero-ambiente, una fusién completa entre ambos elementos. El dualismo
objeto-atmésfera queda asf eliminado, y por tanto, la disyuncién fondo-figura. En
palabras de Boccioni:

De perpendicular y de horizoneal no hay mds que un punto situado a la alwura del ojo

que observa, ya que todo, por arriba, por abajo y por todos lados, prosigie en torno a

nosotros en lfneas convergentes en el infinito. Por wanto, se puede decir que en la

5ensnc:)on el artista es el centro de corrientes esféricas que lo envuelven por todos
9

lados.

La intima unidad entre cuerpo y espacio, fondo y ﬁgufa, no era nueva. Ya
hemos visto cémo la perspectiva aérea tendfa a fundir los cuerpos con la extensién
atmosférica que los rodeaba, recurso que culminaria con Monet. Pero mientras el
impresionismo fundia cuerpos y espacio al diluir los objetos en la atmésfera, el
fucturismo lo hizo mediance una dindmica de planos centripetos y centrifugos.
Boccioni precisa: “Concibiendo el objeto desde dentro, es decir wviviéndolo,
daremos su expansién, su fuerza, su manifestarse, que creardn simultineamente su
relacién con el ambiente.”" Los voltimenes representados se influyen entre si: las
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casus son atravesadas por ¢l tranvia que transita por las calles, compenetrindose
los planos.

Esto se da fundamentalmente gracias a la urilizacion del dinamismo de las
formas. Boccioni va a la “bisqueda inwiitiva de la forma iinica que dé la
continuidad en ¢l espacio, cs decir, de la forma unica del infinito sucederse.” La
manera en que se manifiesta este dinamismo es a través de las lineas-luerza.
Incluir el factor tiempo hace que los cuerpos sean considerados en su
desplazamiento, y de la representacién de este fenémeno se obtiene un expandirse
y desdoblarse del volumen a lo largo y ancho de la ruta que toma cuando cambia
de posicién. Las citadas lineas-fuerza son las que representan las direcciones que el
cuerpo sigue.

El futurismo respondié a la exigencia de ser modernos, de reaccionar ante un
mundo alterado radicalmente por Ila téenica. La pinra futurista  expreséd
velocidad y movimientos tan vibrantes como la vida moderna en su palpitacién
inagotable. Lo expresé claramente Fernand Léger: “Un paisaje atravesado y roto
por un automévil o tren pierde su valor descriptivo, pero gana en valor sintérico;
la ventanilla de los vagones o el cristal del auto, unidos a la velocidad adquirida,
han cambiado el aspecto habitual de las cosas.™"”

Se rrataba de responder a una existencia dindmica con un arte semejante. Un
mundo en transformacién, con gran progreso de la ciencia y de la tecnologia,
debia tener un arte que rechazara la nocién de un espacio pictérico estidtico para
un espectador fijo.

Mientras los cubistas querfan ir a la esencia del objeto, los futuristas querian
representar lo accidental, todos los momentos inesenciales del objeto sintetiza-
dos en una forma unica, la de su movimiento. De ahi su contraposicién a
Cézanne y los cubistas: éstos tltimos deseaban expresar la forma estdtica, y los
futuristas la dindmica. Resume asi Boccioni su propuesta: “solidificacién del
impresionismo, expansién de los cuerpos en el espacio, simultaneidad,
compenetracién de los planos, dinamismo y tema.”"’

Hubo en Rusia por aquellos afos también otro movimiento, lamado
rayonismo, que quiso sintetizar cubismo, orfismo y fururismo. Estuvo integrado
bdsicamente por Mikhail Larionov y Nartalia Gontcharova, quienes pintaban
objetos que reflejaban rayos; de éstos resultaban formas sugerentes de espacio.

IL. 5. Abstraccién europea

Por haber rechazado mayor o menormente:la. representacién :mimética de :la
realidad visible (a veces hasta el dogmatismo), y por: haber.consiguientemente
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cosechado los logros del cubismo y algunas de las otras tendencias que acabamos
de revisar, el arte abstracto es una de las corrientes de las artes plisticas que
merece la pena examinar aqui. Su eliminacién del espacio cuclidiano de Ia
perspectiva renacentisia es absolura, por lo que generd una original concepeidn
espacial. Sus tratamientos de la forma han sido variadisimos. pero hay ciertos
hilos conductores que nos ayudardin a definir mis adelante una nocién no
euclidiana como la que Francastel propone basado en Piaget. Es por ello y no por
otra razén que no examinaremos el arte figurativo del siglo XX. que a veces fue
acérrimo enemigo de la abstraccién, y a veces un camino paralelo que no se le
oponia.

I1. 5.1. Origenes de la abstraccién

En el trinsito del siglo XIX al XX se realizé tal cantidad de descubrimientos
gracias a la ciencia y a la tecnologia, que la imagen del mundo cambié
enormemente. Ya fuera por la oportunidad de tener novedosas vistas desde globos
aerostiticos y después aeroplanos, o por la perspectiva del mundo unicelular que
podia obtenerse al microscopio, la visidn 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 todas partes. acepte al mismo tiempo lo
cercano y lo lejano, lo pasado y lo futuro, lo interno y lo externo, lo anterior y lo
posterior. Con ello se produce un aumento ... de nuestras posibilidades en el
campo de ia ex[;)esriencia".44

Los nuevos descubrimientos atémicos y subatdmicos cuestionaron la firmeza
de la materia. El pintor Vassily Kandinsky escribié: “Todo se vuelve inseguro,
mévil y blando. No me hubiese extraiado si delante de mi una piedra se hubiese
desvanecido en el aire y vuelto invisible™.”

Un nuevo arte debia expresar esas expericncias nuevas a través de formas
nuevas, un arte que “representara” lo no visible. Ya en la década de 1830 el
paisajista inglés Joseph Mallord William Turner habia pintado un espacio que
solamente contenia agua, nubes y luminosidad, sin ninguna aparente solidez.
Entre 1856 y 1870 el escritor Victor Hugo se habia dedicado. paralelamente a su
obra literaria, a pintar, y habia producido entre otras cosas unas cincuenta obras
no ﬁgumtlvas. El simbolista Odilon Redon pmto después escenas brumosas,
semejantes a las de Turner, rcpresenmndo un espacio indeterminado.

En su biasqueda de emociones. los romdnticos las encontraron en la naturaleza;
y descubrieron que muchas veces no importaba si los elementos naturales (el mar,
el cielo con sus marices, las formas de las rocas, texturas diversas...) podfan ser
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identificados como tales. Que existiera un arte en que la imitacién fuera
secundaria, mis tarde pudo inferirse de ello.

Ortros antecedentes hacia wal arte fueron el Jugendstil v el art nouvean. estilos
decorativos que explotaban los puros juegos formales. especialmente entre 1890 y
1900. La representacién era un mero pretexto. ’

En 1906, en su libro Abstraktion und Einfiiblung (Abstraccion y empatia), el
estudioso Wilhelm Worringer reconocia que en el arte habia una tendencia hacia
un orden cada vez muis artificial en la disposicién de las formas, y que se alejaba
de las experiencias sensoriales. El mismo Guillaume Apollinaire pugnaba por una
pintura cada vez mds “pura”, ajena a todo elemento extraartistico. Esta clase de
nuevo arte iria a llamarse con el tiempo arte abstracto, detinido por su negacién a
representar la realidad visible de manera imimiva hasta constituirse en un

“significante autosuficiente”.” Que contenga o no la representacién de un objeto
preexistente, es relativo, ya que —como dice Cor Blok— la funcién imicativa, si
es buscada, puede hallarse sin grandes dificultades en pricticamente todas las
formas existentes, artificiales y naturales, asf sea para sugerir vagas formas sélidas
flotando en el vacio.

Hubo varios antecedentes de este “arte puro”. Pintaron obras no imiracivas el
alemdn Hans Schmithals en 1900; Francis Picabia desde en 1907; el compositor y
pintor lituano Mikolas Konstantas (Ciurlionis) entre 1904 y 1911; los
estadunidenses Max Weber, Abraham Walkowitz y Arthur Garfield Dove hacia
1910; y el checo Frantisek Kupka expuso obras de esta clase en 1912,

Sin embargo, suele atribuirse la paternidad del arte abstracto a Vassily
Kandinsky, por una acuarela fechada en 1910 aunque realizada quizd en 1913.
Sin ignorar a sus predecesores, Kandinsky fue el primer ardsta en abordar
sistemdticamente la abstraccién, ddndole su primer rtexto programirico
exhaustivo: De lo espiritual en el arte, publicado en 1912. Ya en 1895, al ver un
cuadro de Monet, Kandinsky habfa apreciado que en la pintura el tema era
insignificante, y de ahf indujo que el arte y la naturaleza eran regiones por
completo independientes una de la otra. Quiso igualar la pintura a la musica en
tanto que no representativa, libre de un motivo a imitar (mds tarde Kupka y
Mondrian retomardn la arquitectura como parangén de la pintura en tal sentido).

La primera etapa de la pintura abstracta nunca renuncié rotalmente a la
sugerencia de cierto ilusionismo de profundidad espacial. La no figuracién era
una entre las varias opciones del arte moderno, y no era excluyente; carecia de
estaturos sistemdticos. Asf, ciertas obras de Léger, Picabia, Franz Marc, Hans Arp,
Sophie Taeuber-Arp, y los collages y ensamblajes dadafstas (1916-1923). El
abstraccionismo era entonces una tendencia especialmente abierta.
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I1. 5.2. Abstraccién como programa (1915-1933)

La primera etapa de la abstraccién admitié formas wanto orgdnicas como
geométricas; fue muy heterogénea. Ademiis, los artistas abstractos podian alternar
obras figurativas en sus respectivas producciones. Nada de lo anterior seria comiin
en la segunda etapa del abstraccionismo, que va desde la primera exposicién de
obras suprematistas en 1915 hasta la clausura de la Bauhaus berlinesa por el
ascenso del nazismo.

11,5.2.1. rematism

El ruso Kasimir Malévitch 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 pictéricos al miximo, hasta lo mds elemental, utilizando figuras
planas. Destacé el Cuadrado negro sobre blanco. Recurrié a figuras esenciales como
el circulo, el tridngulo, etc. Asimismo los colores eran primarios, los mds puros.

Las premisas tedricas de Malévitch aseguraban que la experiencia artistica debfa
partir no de la realidad objetiva externa al artista, sino de la sensibilidad de éste.
Es decir, Malévitch deseaba escapar de los objetos visibles, representables, y
expresar su propia sensibilidad del modo mds puro posible. Apunta él mismo:
“Reconoci que la ‘cosa’ y la ‘representacién’ habifan sido tomadas por la imagen
misma de la sensibilidad y comprendi la falsedad del mundo .. de la
.rcpresentacién.””

Huir de los fenémenos 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 llevé a buscar un arte que no tuviera vinculo alguno con fines
prdcticos, y que se depurara al mdximo de elementos extraartisticos. Malévitch
dio el paso decisivo en cortar las amarras de la representacién mimética de la
realidad visible, cosechando algo ya planteado en el cubismo. A través de su
lenguaje visual ayudé a acenrtuar la superficie pictérica como tal, ya que en su
lenguaje de formas no recurrié a las degradaciones tonales para sugerir
profundidad.

En 1917-1919 presenté publicamente obras en que habfa pintado un cuadrado
blanco sobre fondo blanco, y en 1923 expuso dos telas de blancura absoluta,
vacfas.
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11. 5.2.2. Constrycrivismao

Por su parte, tras visitar a Picasso en Paris, el ruso Vladimir Tatlin encre 1913 y
1914 empezd a consrruir relieves con mareriales de desecho: madera, meral,
cartén, etc., con lo que evité un arte imirativo. Miis adelante formé un grupo con
sus compatriotas Aleksandr Rodschenko, El Lissitzky, Naum Gabo y Antoine
Pevsner, entre otros. Hacia 1921 dio en Hamuirseles constructivistas.

Partiendo de la intencién de beneficiar directamente a la sociedad mediante la
utilizacién de la técnica mds avanzada en sus obras, ya desde 1917 se habian
integrado con entusiasmo a la construccién utépica de la sociedad tras la
Revolucién en su pais. Pretendian realizar no un arte politico, sino efectuar una
socializacién del arte. Decidieron situar la labor artistica en el mismo nivel que la
cientifica y la ingenieril, denominindose a si mismos “disefiadores creativos” mds
que artistas. Dieron origen también a un movimiento pionero en el disefio
industrial y grifico, construyendo objetos utilitarios. Incluso, Lissitzky
consideraba sus propias obras como un mero punto de trinsito entre la pintura y
la arquitectura.

Los miembros del movimiento compartian la preferencia por los trabajos en el
espacio real mds que por la pintura. Formas geométricas (tanto planas como
lineales) y elementos muchas veces transparentes, constitufan sus obras. Las piezas
constructivistas entablan una relacién especialmente abierta con el espacio que las
rodea: como renuncian al volumen masivo y cerrado, el espacio las atraviesa por
muiltiples intersticios y oquedades. Casi puede decirse metaféricamente que cada
escultura constructivista 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 lfnea como valor descriptivo: en la vida no existen lineas
descriptivas ... - ’

3. Renunciamos al volumen como forma espacial pictérica y pléstica ... Afirmamos el
valor de la profundidad como tinica forma espacial pictdrica y pldstica.

4. Renunciamos a la escultura como masa ...Todo ingenicro sabe que las fuerzas
estdticas de un cuerpo sélido y su forma material no dependen de la cantidad de masa

5. Renunciamos a la ilusién artistica radicada desde hace siglos segtin la cual los
ritmos estdricos serfan los dnicos elementos de las artes plésticas.

Afirmamos que en estas artes estd presente el nuevo elemento de los ritmos cinéticos
en cuanto a formas bdsicas de nuestra percepcién del tiempo real*®




LA IMAGEN TOPOLOGICA

Concebian, pues. un espacio dindmico en el que las lineas de fuerza de los
objetos los abren y proyectan en el espacio circundante. independientemente de
la masa y el volumen. Pusieron énfasis en el espacio real.

El proceso de movimiento medido por unidades temporales sélo se puede representar
en una composicién plistica del espacio que se emancipa de la masa como elemento
espacial de composicién y en lugar de ello incorpora el volumen ingrivido del espacio
de la escultura, pues en el espacio se lleva a cabo el movimiento cinético como cambio

s - PR 9
dindmico de posicién de un estado a otro.

Tatdlin se enfocé sobre la explotacién de las cualidades tictiles del material, su
elasticidad y las relaciones de peso y tensién. Es decir que en la factura recurria a
hacer evidentes las propiedades fisicas que materialmente poseia el objeto. La
escultura durante siglos habia utilizado —por ejemplo— el mdrmol o el bronce
para imitar carne y pliegues de tela; ahora el material se representaria a si mismo
(esto lo llevard a un extremo el minimalismo, como veremos mds adelante).
Prefirieron el cristal, el acero y los materiales industriales.

Gabo creé hacia 1920 una escultura cinética, es decir con movimiento: se
introdujo entonces literalmente la dimensién temporal. Lissitzky elucubré acerca
de los efectos visuales de haces de luz coloreada que se movian. Tarlin mismo
completé en 1920 la maqueta de su Monumento a la Tercera Internacional,
donde fundié pintura, escultura y arquitectura; este proyecto estaba destinado a
tener 380 metros de altura, e irfa a albergar salas, oficinas y otras estancias que
rotarian a distintas velocidades, como propuesta de arquitectura cinética. Sin
embargo, nunca se realizé6. Por su parte, sélo después de la Segunda Guerra
Mundial pudo Gabo realizar sus proyectos de esculturas trashicidas
estereomérricas (relativas a las medidas de los sélidos), gracias a que por enronces
ya se habfan inventado los pldsticos transparentes.

Desgraciadamente desde 1921 el trabajo de estos artistas, como todo el arte
moderno, empezé a recibir una fuerte oposicién por parte del gobierno soviético,
tan entusiasta de las nuevas experiencias artisticas sélo un lustro antes. En 1922
Gabo y Pevsner abandonaron la URSS, ya dominada por la reaccionaria estética
del realismo socialista.

II. 5.2.3. Neoplasti

Las ideas de un nuevo espacio, derivado del cubismo y cada vez menos imitativo,
flotaban también en el aire de Holanda. En ese pafs, el pintor Piet Mondrian las
adopté. Mondrian coincidié con Malévitch y Kandinsky en considerar que la
esencia de la vida era la conciencia espiritual. Siendo inmatrerial, tal esencia era
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ajena a la realidad del mundo objetivo y empirico. Un arte menos ligado al objeto
-——o aun carente de ¢l— estaba. entonces. muis cercano a la verdad incerior de la
conciencia.

Pensaba Mondrian que habia que oponer al individualismo la “serena claridad
del espiritu”™ que podia equilibrar lo universal con lo individual. No buscaba,
pues, ser subjetivo ni emocional, sino, como dice Romero Brest, “tan objetivo
como los mnaturalistas”, aunque en la naturaleza  sélo  vefn “movimienro
desmaterializado™. Crefu en un Espiritu objerivo que truscendia e incluia a los
todos individuos y que se manifestaba en un equilibrio dindmico de fuerzas
opuestas.

Como Malévitch, Mondrian rompié con la representacién mimética de la
realidad, pero en una lent transicién. Esta puede seguirse en una interesanre serie
de pinturas con figuras de :irboles. En 1911-12 pinta Arbo/, un cuadro en que la
figura del titulo obedece a una estructura bastante nawuralista en lo bidsico. pero
en la cual empiezan a notarse bisquedas de esquemarizacion, notorias en lus
lineas que marcan las direcciones [undamenrales. En 1912 pint sucesivamente £/
drbol gris, Manzano en flor 'y Arboles en flor. siguiendo una progresiva
transformacién cubista. La dliima de estas obras no es mils que una serie de
planos delimitados por curvas simples y por rectas. En 1912-13. su Composicion
No. 3, basada también en figuras de drboles, hace a dstos casi irreconocibles.
Mondrian despoja al objeto poco a poco de sus rasgos singulares: al tinal del
proceso obtienc un resultado extremo: se ha quedado con la estrucrura desnuda.
sin objeto. Es una suerre de depuracién.

Hacia 1913 Mondrian busca objetividad e impersonalidad superiores a las del
cubismo. Para eliminar los rasgos sentimentales ¢ individualistas. suprime las
curvas (tales como las libres pinceladas caligrificas) en favor de las rectas
horizontal y vertical, negras. La recta era para él una condensacién de energia. La
urilizacién sélo de la horizontal y la vertical tuvo la consecuencia de que la
composicién 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 miis plano y
puro, sin nada de atmésfera; se limité a los primarios. Renuncié Mondrian, pues,
a toda sugestién de profundidad ilusoria y enfatizd asi el plano pictérico.

Buscando expresar el equilibrio dindmico de fuerzas opuestas representadas por
la horizontal y la vertical, era natural que las figuras resultantes fueran
rectdngulos. Sin embargo, Mondrian irfa a “destruir la unidad de cada rectingulo
y armonizar el todo en un equilibrio de espacios ordenados pero sin limites.”” La
finalidad fue subrayar los ritmos de las lineas mismas. por encima del de los
rectdingulos considerados como figuras cerradas, limitadas por un contorno.
Cuando elimina los planos cubistas por medio de la autonomizacién de las recras
que los definen, se supera la oposicién fondo-figura. Al decidir que las lineas
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negras no alcanzaran ¢l borde del cuadro. logré hacer que el riemo grilico se
independizara. La forma desaparece como tl, arrastrada por una composicién
que, gracias a la oposicién de elementos y a un movimiento ritmico. parece
expandirse mus alld del formato. Cuando ya no se definen figuras contra un
fondo. rodo el formato se vuelve un “continuo™ de puros ritmos. Es decir, no le
importaba hacer un arte o de formas, comao de relaciones entre fuerzas. “Sus
composiciones no deben lcerse como combinaciones de rectingulos, sino como
neutralizacién reciproca entre linea y plano, color y no color, que no permiten la
supremacia de ningtin elemento individual.””'

En 1917 Mondrian conocié al pintor y arquitecto Theo van Doesburg, y
juntos fundaron en Leyden la revista De Stijl. Colaboraron con ellos varios
pintores como Vilmos Huszar y Bart van der Leck: y arquitectos como Jacobus
Johannes Pieter Oud, Robert van't Hoff y Jan Wils. Mis tarde se les unieron
Georges Vantongerloo, Gerrit Rietveld, Cornelis van Eesteren y otros. Al
principio tuvieron mucha fuerza dentro del grupo las ideas pictéricas de
Mondrian, quien bautizé su estilo como wneoplasticisno en un articulo publicado
en 1920. Los miembros del movimiento compartian las ideas espiritualistas de
Mondrian, y en general abrazaron la arquitectura como unidad entre todas las
arres y la industria y la téenica. Sin embargo. hacia 1921 Van Doesburg desarrollé
ideas cada vez mds diferentes de las de Mondrian, hasta formularlas claramente en
1923-1924. Ello constituyd la ruptura entre ambos artistas.

1I. 5.2.4. Elementarismo

Mondrian crefa en un equilibrio arménico expresado por horizontales y verticales.
Van Doesburg considerd esto como inmovilismo e introdujo lineas diagonales en
el cuadro, creando composiciones mds dindmicas. Pero no se limité a la pinwura.
Esta de por si debfa integrarse, segtin los artistas de De Stijl, a la arquitectura; es
decir, la pintura como plano aislado dejaba de existir para integrarse al espacio
real a través del cual se desplaza el espectador. Ello significaba que para ellos la
tradicional pintura de caballete, por no haber sido concebida como parte integral
de la construccién habitable, habia muerto. El mismo Van Doesburg escribié:
“La trayectoria del hombre en el espacio (de izquierda a derecha, de delante a
atrds, de arriba abajo) ha adquirido una importancia fundamental para la pintura
dentro de la arquitectura"."’

En 1923 y 1924 él y Van Eesteren crearon una nueva idea de la arquitectura en
la que los planos de color perpendiculares entre si (los que serian las paredes)
tenfan multiples entrecruzamientos, pero no cerraban completamente una caja,
cubo o “habitacién”. Se dejaron de lado los ciimulos de células auténomas y
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cerradas, y adoptd en cambio una organizacién de planos intersectudos. Van
Doesburg baurizé esta tendencia como elementarisino.

Es interesante su concepeidn del espacio. pues, en palabras de Kenneth
Frampton, para Van Docsburg “la nueva arquitectura es anticiibica ... Antes bien
dispersa centrifugamente. desde ¢l micleo del cubo. las células funcionales del
espacio ... Y valiéndose de este medio. altura, anchura, profundidad y tiewipo (o
sea. una imaginaria enridad tetradimensional) plantea una expresién plisrica
totalmente nueva en espacios abiertos.” Esto scria logrado con una “construccion
de esqueleto abierto —libre de molestas paredes que soportan cargas y de
opresivos huecos en las mismas™.”

Tal es el espacio de los arquitectos de De Stijl: abierto, dindmico, expansivo y
transitable por un espectador no estitico, al cual debia integrarse la pintura
elementarista y aun la neoplasticista del propio Mondrian.

I1. 5.2.5. Bauhau

En 1919 fue abierta en Weimar la Bauhaus (en alemiin, “casa de la
construccién™), una escuela para formar arquitectos y productores de objetos
utilitarios: se ensefiaban disefio industrial, grifico y otras disciplinas relacionadas
con la tecnologia mids moderna. Esta escuela fue un punto de reunién y difusién
de ideas relacionadas con De Stijl y el constructivismo, aunque no constituyé una
tendencia particular ni se dedicé exclusivamente a la pintura abstracra.

Su primer director fue Walter Gropius, con Johannes Itten como jefe de cursos
preparatorios, quien fue sustituido por Lidszl6 Moholy-Nagy en 1923. La
dirigieron sucesivamente Hannes Meyer y Ludwig van der Rohe, en Dessau y
luego en Berlin, hasta que en 1933 la disolvieron los nazis. Trabajé ahi gente
como Klee, Kandinsky, Van Doesburg, Malévitch y otros.

Fueron producidos en la Bauhaus libros que sistematizaban las formas. colores
y relaciones espaciales como un lenguaje, es decir. lo que podemos lamar el plano
sintdctico de la obra.* Por ejemplo, Pidagogisches Skizzenbuch (Bosquejos
pedagdgicos) de Paul Klee, o Punto y linea sobre el plarno, de Kandinsky. Se propagé
la idea de que la obra plistica era un “organismo™ artificial, regido por reglas
propias y auténomas. En todas estas sistematizaciones la geomertria jugé un
importante papel. Ella representé el conjunto y repertorio de las formas mds

* “Como todo mensaje, la obra de arte contiene tres plancs semidticos: ¢l semintico que relaciona los
signos con ¢l mudo siblliﬁ&lb]c; el sintictico, que cubre las relaciones de los \ibnos entre si; y ol

pragmdrico, que vincula los signos con los receptores.” (Juan Acha. Critica del arte: teoria y prdctica, pig.
101.)
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elementales posibles. consideradas como la base de toda manifestacién visual,
Permiria asimismo control y planeacién precisos de la imagen,

La geometria fue considerada, pues. una “granuitica picidrica” cuyos elementos
podian combinarse regularmente. El arte se convirtié para la Bauhaus en una
especic de investigacién cientifica que. por serlo, intenté  alejarse de la
subjetividad del artista. El mismo Moholy-Nagy decia: “Tenemos que dar por
sentado que existen relaciones de afinidad y tensién entre colores, valores de
tonalidad y formas, determinadas por nuestro aparato  psicofisico, o bien
fisiolégico y percibidas de manera commin por rodos los hombres.”™

Se creia que la geomerrin reflejuba, ademuis, las leyves tundamentales del
universo, del mismo modo que se esperaba que en un fururo la ciencia explicaria
matemiticamente la realidad toda. Era extendida entre estos artistas la creencia de
que el arte iba evolucionando hasta una forma ideal y definitiva. la abstraccidn,
meta de un inevitable proceso universal y espiritualizante. La geometria reduciria
a eclementos objetivos los espacios imaginarios y misteriosos del primer
abstraccionismo (el primer Kandinsky abstracto, por ejemiplo). Pero tal avance
hacia un “arte objetivo™ fue, por lo menos, problemitico. Hayan o no hayan
alcanzado su mera, lo cierto es que si se geomerrizé su arte. fue como instrumento
de otros fines ajenos a la geometria pura o matemdtica: fines especificamente
artisticos.

Hubo orros artistas en este tramo “programitico” de la abstraccién. Entre 1915
y 1920 produjeron sus obras maduras Marcel Janco y Hans Richter. De 1916 a
1927 Lajos Kassik dirtigié la revista Md. del grupo constructivista hiingaro. En
Varsovia fue fundado (1924) el grupo Blok, que rescaté ideas constructivistas.
Vladyslav Sztreminsky desarrollé el Unismo (1924-1928). en el que la planaridad
del cuadro fue un rasgo caracteristico. Katarzyna Kobro construyé objetos
tridimensionales geométricos. Etcétera.

II1. 5.3. Arte concreto (1933-1944)

En Paris en 1929 fue formado el grupo Cercle er Carré (Circulo y Cuadrado) por
Michel Seuphor y el uruguayo Joaquin Torres-Garcia. con el apoyo de
Vantongerloo, Mondrian, Arp, Pevsner, Gropius. Moholy-Nagy, Kurt
Schwitters, Jean Hélion y varios mds. El grupo se disolvié pronto, pero casi todos
sus miembros siguieron a Vantongerloo cuando fundé el grupo Abstraction-
Création en 1931, el cual duraria hasta 1936. En tal organizacién llegaron a
participar alrededor de cuatrocientos artistas, muchos de los cuales no vivian en
Parfs. Los habfa de varias otras partes de Europa y algunos de Estados Unidos. La
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agrupacidn consistié asi ¢n un amplio foro para tendencias muy diversas dentro
del abstraccionismo internacional.

El arte abstracro que muchos de cllos seguinn se habia basado en la progresiva
depuracién  de  elemcntos  imindivos de kit imagen, hasta dejarla en sus
componentes esencinles. Un paso importante fue dado por Theo van Doesburg,
en 1930. cuando escribié sobre un arte sin vinculos con la realidad visible y que
se basaba en la geomerria pura. un arte preconcebido intelectualmente y realizado
del modo miis preciso, inmarerial ¢ impersonal. Ya hemos adelantado algo de esto
en pdrrafos anteriores, pero es aqui donde por primera vez el artista, en lugar de ir
progresivamente desnudando la magen de sus elementos inesenciales, parte ya
explicitamente de una concepcién racional antes incluso de comenzar a pintar.
Vantongerloo, por cjemplo. estructuraba sus cuadros de acuerdo con férmulas
algebraicas, y Van Doesburg realizé una serie de “composiciones ariuméticas”™.
Este pintor y arquitecto bautizé su concepro artistico como arte concreto, ya que
dijo (hacia 1930): “Se trata de pintura concreta, no abstracta, porque nada es mds
concreto, mis real, que una linea, un color, una superficie™.

Esto fue retomado por Max Bill, Paul Lohse y Josef Albers, llamados-
concretistas. Bill escribié que “en ltima instancia, el arte es orden”™, ya que “sélo
puede haber arte cuando la expresién individual y la invencién personal se
supeditan al principio de orden de la estructura para poder darle una nueva
regularidad y nuevas posibilidades formales.” 6

De tal modo el arte concreto culminé toda una etapa del abstraccionismo.. Y es;
que lo que puede describirse como el impulso universalista de la abstraccién
termina simbélicamente en 1944, cuando mueren Kandinsky y Mondrian. ... .

IL. 5.4. La postguerra
II. 5.4.1. Abstraccién no geomérrica

Ya desde principios del siglo XX habfa existido un arte abstracto mds “libre”, no
geométrico, que no estaba unificado internacionalmente ni era sistemdrico, y que
podemos caracrerizar como “orgdnico”. Lo representaron, entre otros, Kandinsky,
Klee, André Masson, Hans Arp, Hans Hartung, Jean Faurrier, Alberto Magpnelli,
Domel Baumeister. Después de la Segunda Guerra Mundial, que dispersaria a
gran parte de la vanguardia europea, .algunos de estos pintores seguirian
trabajando.

En Francia se llevé a cabo, en \ 1946 y por varios ‘afios mus, el Selon des Réalités
Nouvelles, exposicién de arte abstracto geométrico que . retomaba la linea de
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Abstraction-Création. Pero esta tendencia fue acicada en 1950 por el critico
Charles Estienne en su lolleto ;E5 el arte abstracto un academicismo? Este critico
organizé por algunos anos el Sulon d'Octobre, que animé una abstraccién mais
subjetiva y la cual a veces incluso recurria a alusiones figurativas y de sugestion de
profundidad espacial. Muchas de lis obras mostradas enfatizaban la presencia
material de la pintura. En esta corriente, bautizada como wchismo, habia pincores
como Alfred Manessier, Jean Bazaine, Nicolas de Swaél, Corneille y orros. En
1947 el pintor Georges Mathieu organizé una exposicién colectiva de una
abstraccién que llamé /firica. En 1951 expusieron otros artistas como Jean
Fautrier, Henri Michaux, Pierre Soulages, Jean-Paul Riopelle y algunos miis bajo
el nombre de arte informalista. Afin a ellos fue el alemdn Hans Hartung quien,
como Mathieu, recurria a los trazos caligrificos.

La mayoria de estos artistas compartian una idea romintica, antirracional y
subjetivista del acto creativo. Para Mathieu el ardsta, al igual que el mistico, se
ligaba con las energfas césmicas a través del éxtasis, miis alld de la historia y de Ia
culrura. Michaux consideraba incluso que el arte era un exorcismo.

Orro importante hecho ocurrié cuando en 1947 el alemin Wols expuso en
Parfs unos cuadros en los que el material mismo era acentuado. No buscaba
colores bonitos ni composiciones atrayentes con los que halagara el gusto del
observador. Podemos considerarlo un “pintor impuro” por rechazar la asepsia y la
regularidad de la abstraccién geométrica, asi como la elegancia caligrifica de
muchos abstraccionistas liricos. Las pronunciadas y gruesas texturas dejaban a la
condicién fisica del cuadro recalcar su calidad de objeto real. En esta tendencia
hubo artistas como Antoni Tapies, Manolo Millares, Alberto Burri, Roberto
Crippa y mds. “Justamente por la insistencia en el material se libera la pinwura de
ese ‘uno u otro’, de la imitacién y no figuracién, para acercarse al objeto.”

Si bien para muchos la abstraccién seguia siendo la meta de una supuesta
evolucién del arte (asi Mathieu o Hartung, por ejemplo), otros se desprendian
cada vez mds de dogmas y programas predeterminados. Un caso fue el grupo
CoBrA fundado en 1948 por artistas de Amsterdam, Bruselas y Copenhague:
Asger Jorn, Pierre Alechinsky, Karel Appel, Corneille, Constant. Casi nunca
renunciaron a la figuracién, y pintaban espontinea y vigorosamente.

En 1951 los artistas Enrico Baj, Sergio Dangelo, y Joe Colombo y mds tarde
Piero Manzoni, formaron en Mildn el grupo Movimiento Arte Nucleare, afin al
informalismo pero de una abstraccién no fundamentalista. En su pintura la
1mpronta que el movimiento de la mano dcjaba en la superficie, era —decfan
estos artistas— igual a energia materializada.

El milanés AMovimiento Spaziale, integrado por Lucio Fontana, Gnuseppe =
Capogrossi, Roberto Crippa y Alberto Burri, encre algunos mds, surgié en 1947.
Para Fontana sobre todo, se traté de utilizar el espacio real. En’ 1949 cmpezé a’
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rajar y penetrar la tela con navajas, subrayando la condicién {isica del cuadro. su
delante-atris. Ese mismo ano hizo uni exposicidn disponiendo luces ultravioleras
en toda la galerin, y figuras de cerimica colgando como si flotasen; nuis rarde
€XpUsO sus obras en salas iluminadas con neén. creando asi algunas de l.1>
primeras ambicntaciones. .

Generalmente la pintura abstracta de la postguerra fue muy plural ye comenzd
a s.ﬂlrse muis libremente del plano pictérico.

11. 5.4.2. Arte éprico y cinético B P

En efecto, la “invasién” cada vez mis fuerte del espacio real fue un fenémeno que
también incluyé a la abstraccién geomértrica. Ya hemos visto cémo el
constructivismo habia llegado al objeto en el espacio real, y cémo la Bauhaus y el
elementarismo abarcaban también la arquitectura y los objetos utilitarios. Ahora,
durante la postguerra en varios paises se desarrollé la estructuracién del espacio
real.

Basdndose en el neoplasticismo y el constructivismo, desde 1958 los artistas
Charles Biederman, Kenneth Martin, Eli Bornstein y otros se integraron al
llamado estrucrurismo. Biederman construia relieves con rectdngulos de color
perpendiculares entre si. Por su parte y relacionados estrechamente con la téenica,
los artistas Atanasio Soldati y Bruno Munari, y los arquitectos Gianni Monnet y
Gillo Dorfles formaron en 1948 en Milin el Movimiento Arte Concreta.
Trabajaron con el espacio real, e incluyeron elementos méviles en sus piezas. Fue
una de las primeras corrientes del llamado arte cinético y de su compaiero
necesario el op art o arte éptico. En efecto, alrededor de los afios cincuenta los
experimentos que la Bauhaus habia comenzado en torno a la utilizacién de la luz
y el movimiento, fueron retomados por muchos.

Marcel Duchamp y Man Ray ya habfan fabricado en Nueva York (1920) la
Rotative plaque verre (Optique de précision) (Placa rotativa de vidrio [O/mca de
precision]), “una mdquina real que consta de cinco paneles rectangulares de vidrio,
montados a lo largo de un eje meddlico ... el cual puede girar a distintas
velocidades movido por un motor eléctrico™,™ y que genera ilusiones 6pricas en
su movimiento. Duchamp siguié experimentando con efectos épticos y cinéticos
en obras como Rotative demni-sphére (1925), la pelicula Anemic cineina (1926, en
colaboracién con Man Ray y Marc Allégret), y los Rotorrelieves (1935). Habia
existido otro pionero, Zdenek Peddnek, que alrededor de 1925 en Praga habia
construido aparatos cinéticos que operaban con luz eléctrica; sin embargo, sus
obras fueron destruidas por los nazis, y los comunistas lo encarcelaron por no ser
realista socialista. En los afios treinta Alexander Calder habia expuesto sus
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“mdviles”, que se movian azirosamente segiin soplase el vienro. En los cincuenca
Jean Tinguely hizo. con mareriales pobres, nuiquinas efimeras e intitiles, es decir,
sin ninguin propdsito utilitario. a manera de parodia del propésito comiin a rodas
las miiquinas; en 1960 presenté en Nueva York una que deliberadamente se
autodestruyé.

Hubo varios artistas en Diisseldorlt que se dedicaron al arte cinético, formando
el grupo Zero. Heinz Mack hizo discos giratorios de vidrio estrindo. que al
moverse reflejuban rayos luminosos, fracciondndolos. Ouo Piene usé tejido de
nailon expandido neumiiticamente, dando con él una sensacién dimdmica e
ingrivida. Adolf Luther proyecté haces de luz sobre espejos céncavos, de modo
que varios rayos convergian en ciertos nicleos luminosos situados a lo amplio del
espacio transitable: tales obras eran una suerte de ambientaciones. Similar trabajo
hizo Nicolas Schéffer. Otro cinetista fue Giinther Uecker. Por su parte el griego
Takis jugé con la atraccién-repulsién de imanes elécrricos encendidos
intermitentemente; en opinién de Edward Lucie-Smith éstas son obras casi
inmateriales, donde lo esencial es la inaprehensible fuerza magnérica. El grupo
Nul de Holanda a fines de los cincuenta también creé efectos visuales y cinéticos.

Una tendencia intimamente ligada al arte cinético fue el op arz, bidsicamente
dedicado a obras bidimensionales. La distincién entre el ogp “puro”™ y el arte
cinético se basa en dos modos bdsicos en que la luz puede presentarse a la
percepcién: como rayos luminosos e inmateriales que se expanden en el espacio
real, o como pigmentacién de un cuerpo, frecuentemente de la superficie de éste.
Hay pues un arte con movimientos luminicos reales en el espacio real, y otro arte
que produce cuadros, obviamente estdticos, pero con movimientos virtuales e
ilusorios. Es este dltimo el 0p que no debemos confundir con el primero, o sea el
arte cinético.

A causa de que aparentaba estar vibrando, pulsando y parpadeando incesantemente, el
op art confundfa al ojo. Los efectos de Moiré —producidos por conjuntos de elementos
paralelos levemente desalincados— y los patrones de blanco y negro o de matices de
color saturados y contrastantes, de igual valor tonal, estaban ajustados para crear
postimdgenes, distorsiones de perspectiva, y gran variedad de otras ilusiones épticas. [El
critico estadunidense William] Seicz sefialé a [Josef] Albers y a [Victor] Vasarely como
los “padres™ y los “maestros” de la “abstraccién perceprual”, como él llamaba al op are.
Los dos pintores eran diferentes. Vasarely favorecia el blanco y negro. y Albers la
interaccién del color. ... Pero todos los artistas op usaban superficies claramente
definidas y planas en la pintura, asf como madera, vidrio, plistico y metal limpiamente
corrados para la construccién de objetos. Esto les permitfa evitar “lo no esencial, como
la forma y el tono libremente modulados, gestos del pincel y empaste (ct)xe) amortiguan

y distorsionan el efecto puramente perceptual de lineas. dreas ¥ colores.™
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Segiin ¢l citmdo William Seitz, un arte que se enfocase a lo puramente
perceprual debia ser abstracro. ya que la figuracién o los elementos iconogriticos
interferian con la recepcién de una sensacién “pura”. Ll arte éptico manejé
imigenes que generaban reacciones psicofisiolégicas de inestabilidad a travéds de
fragmentaciones, seriaciones y elementos ritmicos.

El miis importante artista éprico lue Victor Vasarely. Ligindose con estructuras
provenientes del geometrismo y de la Bauhaus, quiso diluir las fronteras entre
pintura, escultura y arquitectura. A wravés de estructuras en blanco y negro, y a
veces también con vibraciones cromuiiticas, hacia ver que la observacién de Ia obra
por el espectador era un clemento esencial en esta tendencia mds que en otras,
pues la obra Sptica existe mds en el ojo y en el cerebro que objetivamente sobre la
pared. En sus cuadros se sugiere un movimiento ilusorio a rravés de las leyes de la
Sptica.

Otra artista importante es Bridget Riley, quien, recurriendo nuis que nada al
blanco y negro en sus primeras obras, sugeria también movimiento ilusorio.
Componia sus cuadros partiendo de series maremuiiticas predeterminadas, pero
llegaba intuitivamente a las progresiones definitivas. M:is integrantes de esta
tendencia fueron Rupprecht Geiger, Kuno Gonschior, Getulio Alviani, Giinther
Frithtrunk, y los de los grupos llamados “N" y “T”, de Iralia.

La organizacién francesa Groupe de Recherche dArr Visuel planteaba:
“Prohibido no participar, prohibido no tocar, prohibido no romper.” En este
grupo, Frangoise Morellet hizo sus spheéres-trames (esferas-redes), construidas con
varillas que, entramadas en dngulos de noventa grados, creaban una estrucrura
celular; al ser iluminadas daban excrafios efectos. El argentino julio Le Parc llegé
a dirigir el grupo, y en sus obras experimenté con méviles que reflejaban la luz, y
con espejos distorsionadores y lentes.

Importante fue la labor del venezolano Jestis Rafael Soto, el cual recurrié a la
repeticién de unidades en sus pinturas de principios de los ainos cincuenra. Tales
unidades estaban dominadas por un ritmo general que subordinaba las partes
individuales. Después, al sobreimponer un patrén pintado en hojas de pérspex
(resina acrilica usada como sustituto del vidrio) encima de otro, pero con una
pequeiia distancia en medio de ambos, se creaba en ese intervalo un nuevo
espacio ilusorio que parecfa fluctuar. Jugé rambién con una especie de relieves:
varillas de acero o hilos de nailon tensados eran dispuestos ante un plano con
rayas verticales. La interferencia mutua de ambas series de lineas, sobre todo
gracias al desplazamiento de quien observaba, producia atractivas vibraciones, sin
desdefiar ni mucho menos los contrastes cromdticos. Soto hizo en 1969 el
Penetrable, una ambientacién de cien metros cuadrados totalmente cubierta por
tiras de nailon colgando del techo, a manera de “selva” por la que transitaba el
publico.
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Orro venezolano de este grupo parisino fue Carlos Cruz-Diez, que trabajé con
la mezcla y fusién de los colores. Sus obras tienen

varillas  puestas de canto y  distintamente coloreadas entre si que ¢l bauriza de
Sfisiocrontias ... i

Poco a poco el sistema se iri complicando: la varilla de base puede sobresalir mids o
menos del fondo, lleva pintada cada una de sus caras y el corte de diferentes colores. No
tiene tampoco el sistema que ser obligatoriamente ortogonal sino -que- puede estar
formado por prismas de seccién triangular. En 1963 el método estd perfecramente
maduro.”

Esto provoca que a partir de cada una de sus obras puedan.obtenerse. hasta
otras cuatro diferentes. Las cromointerferencias, las cromosturaciones y las
transcromias son mis series suyas.

El argentino Luis Tomasello utilizé pequeiias estructuras ctibicas pintadas de
blanco por fuera, y adheridas por uno de sus dngulos 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 Ia
cara que se ha removido del volumen queda invisible desde un dngulo normal de
observacién. Pero existe un reflejo del interior del cubo sobre el plano banco,
reflejo que se expresa como un resplandor cromdrtico muy suave.

Sobresalié también el israeli Yaacov Agam. En general en el arte cinético y en el
6ptico “parece haber un deseo de disolver todo lo sélido, todo lo pesado, en un
juego etéreo de luz y color. Las distancias, los planos y las formas se vuelven
ambiguos. net

A través del manejo de las matemdricas, de las formas geométricas y de la
tecnologfa, los artistas de esta tendencia llegan a formas visuales y efectos de
movimiento que le deben mis a la abstraccién “libre”, en el sentido - de
espontaneidad e imprevisibilidad. Eswta corriente constituyé una de las
manifestaciones en que la pintura —salvo excepciones— fue queddndose atrds de
la escultura y otras manifestaciones del espacio real, especialmente la
estructuracién del espacio transitable y la produccién de objetos.

Hasta aqui llega la revisién del arte abstracto europeo, que alcanza los afios
sesenta. Seguird la abstraccién en los Estados Unidos, pais que desde la postguerra
sin duda recibié la estafeta del arte de vanguardia, y en donde se llegé al extremo
del arte abstracto: el minimalismo.
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I1. 6. Abstraccién estadunidense

La vanguardia europea tuvo ecos en Estados Unidos pricticamente desde que
comenzd. Ya se ha mencionado a pioneros del abstraccionismo como Max
Weber, Abraham Walkowitz y Arthur Garfield Dove. En la década de 1910-1920
varios artistas desarrollaron el cubismo y una abstraccién libre: Charles Demuth,
Stanton MacDonald-Wright, John Marin, Georgia O’Keeffe, Charles Sheeler,
Joseph Stella. En la década siguiente esos artistas regresaron uno por uno a la
figuracién. Durante los afos veinte y sobre todo en los treinta, las rendencias
predominantes fueron realistas: el llamado regionalismo y el realismo social. Los
pintores de la primera corriente celebraban el idilio bucélico del campesino
estadunidense (artistas como Thomas Hart Benton, Grant Wood, Reginald
Marsh, Philip Evergood); y los realistas sociales realizaban criticas sociopoliticas
desde posiciones de izquierda (Ben Shahn, William Gropper). Ambas corrientes
tuvieron una fuerte influencia del muralismo mexicano. La atencién en un arte
con temas sociales se vio estimulada por la pobreza resultante de la Gran
Depresiéon y un abierto patrocinio de programas pertenecientes al Nuevo Pacto
del presidente Franklin D. Roosevelr.

Sin embargo, y aunque dentro de una decidida minoria, nunca se rompié el
lazo con la vanguardia europea. Ya en 1905 el forégrafo Alfred Stieglitz habfa
fundado la Galerfa 291 en Nueva York, donde expusieron jévenes pintores
estadunidenses y europeos partidarios de las entonces mds modernas corrientes
artisticas. En 1913 se celebré la importante Exposicién Internacional de Arte
Moderno, llamada Armory Show, en la misma ciudad, para luego itinerar a
Chicago y Boston. Ahi se mostré lo mis reciente de la vanguardia europea y
norteamericana, a la par que obras mds tradicionales. Katherine Dreier y Marcel
Duchamp fundaron en 1920 Soci€té Anonyme, un circulo de promocién culrural
activo por toda esa década. El millonario Albert Eugene Gallatin abrié en 1927 su
Gallery of Living Art (después Museum of Living Art), que fue importante para
difundir la vanguardia de Europa.

Pero el hecho fundamental en la divulgacién de esas corrientes artisticas
ocurrié en 1929, cuando varios coleccionistas inauguraron el Museum of Modern
Art, en Nueva York, bajo la direccién de Alfred H. Barr, Jr. Fue de inmediato, y
alin es, una institucién extraordinariamente influyente, la primera de su tipo en
Estados Unidos. Ah{ se mostraron de manera amplia exposiciones de
postimpresionismo, fauvismo, Cézanne, cubismo, constructivismo, neoplas-
ticismo, Dadd, surrealismo. A la sazén, Gertrude Vanderbilt Whitney, quien
habfa sido benefactora del Armory Show, abrié al piiblico el Whitney Museum of
American Art en 1931, En los afios treinta crecié poco a poco el apoyo al arte
vanguardista. Por ejemplo, Liszlé Moholy-Nagy fundé en 1937 una Bauhaus en
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Chicago. aunque de breve vida: la reorganizé dos anos despuds como el Institute
of Design. Para 1939 la Coleccién Solomon R. Guggenheim se expuso en el
Museum of Non-Objective Painting, orientado a estas tendencias.

Los mismos artistas no dejaron de culdivar Ia abstraccidn. Varios fueron a
Europa, como Alexander Calder. Algunos formaron parte del grupo parisino
Abstraction-Création. Intentando emular tal sociedad, en 1937 se formé la
organizacién American Abstract Artists (AAA). Genie como Bugoyne Diller,
Harry Holtzman, Ilya Bolotowsky y Albert Swinden desarrollaron el cubismo, el
suprematismo y el neoplasticismo. Entre otros estuvieron Charles Green Shaw,
George Morris, Charles Biederman. John Graham, y Stuart Davis. el muis
influyente. Dentro de la abstraccién geométrica, se impusieron pronto como la
mds importante vanguardia de Estados Unidos hasta principios de los cuarenta,
ademds de tener el apoyo directo de Fernand Léger, Piet Mondrian y Josef Albers.

Por su parte, Hans Hofmann, un pintor venido de Europa, habia comenzado a
impartir clases en escuelas superiores, contribuyendo a difundir ideas
provenientes del cubismo y del abstraccionismo. Varios artistas que en la década
siguiente emergerian como figuras centrales, se congregaban en cafés y animaban
una bohemia en la que lefan revistas tan importantes como la francesa Cabiers
dArt, punta de lanza del arte europeo. Poco a poco se formaba en Nueva York
una vanguardia que conocfa el arte de Europa mejor que en Europa misma, y que
rechazaba toda clase de figuracién por ——decian—"pasada de moda”. Del
realismo social, por ejemplo, el pintor Arshile Gorky comentarfa peyorativa y
tajantemente que era “arte pobre para gente pobre”.

Tras el comienzo de la Segunda Guerra Mundial muchos artistas de Europa
emigrarfan a Estados Unidos. En los cuarenta llegaron a Nueva York Mondrian,
Léger, Ozenfant, Marc Chagall, Jacques Lipchitz, Ossip Zadkine y el grupo
surrealista casi en bloque: André Breton, Salvador Dali, Max Ernst, Yves Tanguy,
Roberto Martta, Wifredo Lam. El arribo de Mondrian animé a los pintores de la
AAA, que, sin embargo, decayeron como organizacién.

La presencia surrealista estimulé ideas que no tardarian en florecer. El
optimismo en el progreso se vio ensombrecido por la Guerra Civil Espaiiola y la
Segunda Guerra Mundial. El poder destructor de la téenica y el terror
burocratizante del estalinismo minaron la fe en la razén. Cundié cierta visién
trigica entre los artistas, que sentan venir un colapso de Occidente y que
reconocian el lado brutal e irracional del hombre, una irracionalidad ya notada
por los surrealistas. Pero si éstos partian de Sigmund Freud, los jévenes artistas

. estadunidenses se vieron influidos mds por Carl Gustav Jung, cuyas ideas fueron
difundidas por la Fundacién Bolligen (creada en 1943 por la filintropa Mary
Mellon).

88




CONSTRUCCION Y DESTRUCCION DE UN ESPACIO ILUSORIO

Los jévenes artistas nortcamericanos crefan, con Jung. en ki existencia de
estratos inconscientes en la mente humana que albergaban arquetipos: una
especie de fuerzas e imiigenes venidas de culturas pasadas. que todos poseemos en
nuestra psique. Estos parrones, de acuerdo con Jung. trascienden lo individual y
permean a todas las culturas a través de mitos, religiones. historias y otras
manifestaciones colectivas. Dado que. segin esto. el inconsciente es arcaico. las
antiguas culturas debian de haber producido un arte unido a los estratos mis
profundos de la mente —pensaban los artistas jévenes de Estados Unidos—. Para
ellos el llamado arte primitivo expresaba mejor que ningilin orro la esencia del
espiricu humano. y subsanaba la herida causada por el “deshumanizado
racionalismo occidental”. La naturaleza vista como un todo de energias que
fluyen en cambio constante, les hizo recurrir en sus obras a Ia imagen compuesta
del surrealismo, especialmente el biomorfismo de figuras hibridas.

El primer artista importante en retomar el surrealismo en Estados Unidos fue
Arshile Gorky, inmigrante armenio. Se opuso al ilusionismo de Dali, Tanguy,
Paul Delvaux y René Magritte. y abrazé las ideas formales venidas del cubismo
segiin las cuales tenia que cultivarse un arte mis bidimensional. Basindose asi en
las obras de André Masson, Hans Arp, Joan Miré, Wolfgang Paalen y sobre todo
en las de su amigo Roberto Martta. hibridé figuras biomériicas siguiendo cierto
proceso automatista. Pero si en el surrealismo estos procesos eran un fin en si, y
no la imdgenes pictéricas resultantes, para Gorky y sus colegas la preocupacién
por la composicién de la imagen era esencial. Deseaban no “ilustrar suefios”
como Dali, sino estructurar el cuadro segin un anriilusionismo cubista. Gorky
unié los procesos creativos del surrealismo con la estructura cubista en obras
originales de composiciones muy libres.

Estas ideas rendrian un auge importante durante los anos cuarenta, época en
que se conformé el grupo de artistas llamados expresionistas abstractos. Se les
agrupé bajo esa eriqueta mids por las corrientes a las que se oponfan (figuracién,
abstraccién geométrica) que por un programa comuin. Sin embargo, las relaciones
personales entre ellos, y el hecho de que pertenecian a la misma generacién y
exponian junrtos, los hicieron verse como un sélido frente que se convirtié en la
primera vanguardia original verdaderamente estadunidense.

IL. 6.1. Expresionismo abstracto

Todos los expresionistas abstractos eran muy diferentes entre si, pero se les puede
agrupar someramente en dos vertientes basxcaS" pintores gestuales ¥ pintores del
campo de color (colorﬁeld)
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11, 6.1.1. Pintores gestuales

El problema plistico que estos artistas afrontaban era que no querian renunciar a
un modo cubista de articular el cuadro, ni caer en la carencia de composicién.
Deseaban eliminar la rigidez en la facwura, pero también controlar la imagen. La
solucién fue no delimiwr las formas. La pincelada ya no era un contorno sino un
gesto independiente que se yuxtaponia, sobreponia y traslapaba a otros. El cuadro
se llenaba asi de pinceladas endrgicas que muchas veces parecian expandirse mu:is
alld del cuadro. Los pintores gestuales tenian la espontaneidad del automarismo
surrealista, pero si en éste privaba la pasividad de una voluntad que dejaba fuir al
inconsciente. en el gestualismo cada marca del pincel era consciente, activa y
deliberada. Cada signo era la huella de la subjetividad del pintor y de sus
decisiones frente al lienzo en blanco. La tela, segiin el critico Harold Rosenberg,
era una arena, un campo de baralla donde el proceso de estar pintando era una
experiencia ante la libertad. importante en si misma. Esto ocurria sobre todo en
Jackson Pollock y miis aiin en Willem de Kooning,.

Hans Hofmann venfa de Europa y se establecié en Estados Unidos como un
influyente maestro. Creia en leyes universales que regian la naturaleza y el arte, asf
como en la intuicién del artista. Basado sobre todo en el cubismo, que era para él
“un tipo de gramdtica bidsica del arte moderno”, jugé en su obra con la dialéctica
entre planaridad y profundidad ilusoria. Rechazé la perspectiva del Renacimiento
porque, decia, traicionaba el plano pictérico, pero no renuncié a lo que llamé
“profundidad plistica”. A ella llegaba observando directa y atentamente al modelo
como en las antiguas academias de arte; pintaba entonces con planos de color que
yuxtaponia, creando cierta sensacién de volumen, pero sin modelado. No
rechazaba tajantemente, pues, la figuracién, pero si crefa que ella debfa respetar el
plano donde se daba la representacién pldstica, segin lo habfan hecho Cézanne y
Matisse. Finalmente llegd a un arte abstracto firmemente enraizado en el proceso
anteriormente descrito.

Willem de Kooning era holandés de origen y desde 192G se avecindé en
Estados Unidos, donde lo influyé la obra de su amigo Arshile Gorky. Partiendo
de una estructuracién cubista del cuadro y pintando formas que siempre venfan
de la figuracién (ya fueran figuras humanas compleras, fragmentos de cuerpos o
imaginerfa biomérfica), las deformaba, superponfa, mezclaba o emborronaba. Su
obra tiene la intencién de conservar las huellas que el pintor dejé sobre la tela
mientras pinté el cuadro: es un testimonio de ese proceso. El cuadro era para de
Kooning una experiencia abierta donde las incertidumbres y los conflictos del
pintor al pintar segufan la continua sucesién de impresiones que arrastran a la
percepcién. Partié siempre de las sensaciones cotidianas, como las de la vida
vertiginosa de la ciudad. En sus obras siempre hubo una ambigiiedad entre el arte
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abstracto y el figurativo, ya que. al igual que Hofmann, se inspiraba en imigenes
visibles. Descreyd especialmente de las ideas metafisicas de un Malévitch o un
Mondrian. Hizo pinturas en las que las pinceladas libres y enérgicas destacaban la
cualidad pictérica del Sleo. sus texturas y su maleabilidad. De Kooning intluyé
como nadie a la generacién siguiente.

Jackson Pollock al comenzar los anos cuarenta recibié influencia del cubismo
sintético. y fue reduciendo los planos de color a contornos y ritmos lineales. En
sus obras mds maduras dejé de utilizar pincel y éleo. y eligié esmaltes comerciales
que chorreaba con un palito sobre el lienzo. La utilizacién de esos materiales y ese
procedimiento venian de la influencia directa de David Alfaro Siqueiros, en cuyo
taller neoyorquino trabajé Pollock de joven. El lienzo siempre era enorme y
estaba extendido sobre el suelo, sin tensar en el bastidor (en coincidente
correspondencia con la pintura sobre arena de los indios navajos). Este proceso,
lamado dripping (“chorreado” o miis bien “goteado™). provenia del automarismo
surrealista, pero Pollock le incluia una dosis de decisién consciente que lo hacia
altamente original. Chorreaba la pintura en un movimiento ritmico nunca
violento, y efectivamente el cuadro tenia una resultante composicién rftmica.
Todo el formato era llenado con delgadas lineas de pintura en sentidos circulares,
hasta formar una marafa en la que se anulaban fondo y figura: ello fue una
superacién del cubismo analitico en una abstraccién rotal. La composicién parece
expandirse fuera de la tela y, dado su gran formaro, abruma al espectador. Pollock
quiso expresar asf{ el continuo fluir de energias en el universo segiin pensaba Jung,
auror que lo influyé mucho. El mismo acto de pintar era para él un ritual en el
que se involucraba profundamente, incluso de una manera fisicamente intensa.
Tal procedimiento, que se hizo famoso, fue bautizado action painting (“pintura de
accién™) por el critico Harold Rosenberg,

II. 6.1.2. Pintores del campo de color

Mids influidos en su lenguaje formal por arristas como Matisse que por el
cubismo, los pintores del campo de color intentaron dar a la abstraccién una
forma menos dramdtica, menos unida a las desaveniencias de la subjerividad del
individuo que lo que hacian los pintores gestuales, y desearon expresar lo absoluto
y lo sublime. Les importaba mds la universalidad, pero no la propia de la razén,
sino mds bien la de un ideal casi mistico (aunque no ligado a ninguna religién
especifica). Ya que crefan que lo mds profundo es lo mds simple, limpiaron de
elementos sus obras, y suprimieron los gestos, los signos y las pinceladas visibles,
es decir rodo aquello que pudiera tomarse como testimonio de la existencia
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individual. En sus composiciones por consiguienre las dreas planas se fueron
ampliando.

Clyfford Still comenzé pintando figuras humanas contra un amplio fondo
plano: las fue simplificando hasta reducirlas a dos ireas de color que se
disgregaban en espatulazos abstractos. Finalmente obtuvo una ambigiiedad entre
fondo y figura que sugeria la expansién de ambas dreas fuera del cuadro.

Mark Rothko quiso evocar lo ilimitado a través del arte abstracro. Comenzé
practicando una semiabstraccién biomdrfica que aludia a la obra de Gorky. Poco
a poco fue simplificando las figuras definidas en dreas yuxtapuestas de color cada
vez mis plano por su renuncia a los valores tonales. Redujo el niimero de dreas
coloreadas y las hizo de amafno mayor, hasta acercarluis mucho a los bordes del
cuadro, de tal modo que los planos de color adquirieron forma rectangular.
Asimismo hizo muy borrosos sus bordes, rechazando delimitar tajantemente
figura alguna. Ello implicaba para €l un rechazo a los limites de la individualidad:
todo tendia a fundirse en un todo continuo mis y mis absoluto. El color no era
aplicado de un modo toralmente cubriente, sino que lo era por veladuras que le
permitfan adquirir cierta profundidad atmosférica. El formato era generalmente
muy grande y estaba planeado para ser colgado en lugares no piiblicos sino
reducidos; ello, segiin Rothko, inundaba el ojo del observador e inducia la
intimidad del espectador con la obra. El esperaba que existiera una especie de
comunién en la que el espectador se olvidase de si mismo. en una fusién sujeto-
objeto dentro de lo sublime.* Estas cualidades formales de la obra le hicieron
rechazar por completo la herencia cubista (delimitar formas contorneadas, usar
claroscuro) que de Kooning, Pollock y otros de alguna manera ain tenian, y abrir
una vertiente original dentro del abstraccionismo.

Barnett Newman derivé su obra de una poética muy semejante a la de Rothko.
Para expresar una deseada unién de todos los entes del universo, la imagen en el
cuadro debfa estar sélidamente unificada, lo cual Newman tradujo como virtual
uniformidad del color sobre el plano pintado; sélo variaba el color muy
sutilmente de un drea a otra del lienzo. El color debia ser amplio y puro, en
lienzos muy grandes. Despojé ascéticamente de pictoricidad a sus superficies
privindolas de signos, empastes y gestos. Lo tinico que atravesaba la superficie era

* Tras ol suicidio de Rothko, se hallé en su bibliotcca personal el libro /ndagacion filosSfica sobre el origen
de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello, del filésofo inglés del siglo XV Edmund Burke. Sobre la
idea burkeana de la categoria estérica de lo sublime, puede decirse: “La sublimidad surge en la
contemplacién de lo que por su grandeza puede ser calificada de absoluro —es decir, mantiene con
nosotros una relacién, una distancia absoluta— ... Lo sublime no admite lo pequeiio, sélo lo grande y
simple puede ser su vehiculo. La contemplacién de lo sublime lo es de esa grandeza, una contemplacién
en la que nos perdemos como el sujeto individual que somos. comw fuerza, pam vernos, en ese
horizonte, como nada.” (Valeriano Bozal. “Edmund Burke™ en V. Bozal [ed.]. Historia de las ideas
estéticas.... pig. 54.)
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una sola linea vertical que unia los nuirgenes superior ¢ inferior, haciendo cco de
los bordes laterales del lienzo. y enfatizando, voluntariamente o no. la cualidad
del cuadro como objetro. Esta vertical, sin embargo. no estaba  separada
wjantemente del resto de la superficie: antes bien podia considerirsele como otro
plano, miis estrecho, que comunicaba y articulaba las denuis partes de color miais
expansivas. (Esta vertical podia ser interpretada como un solitario signo en el
vacio, una afirmacién de fuerza creativa en medio del mundo.) Newman logré asf
explotar las cualidades del color mismo anulando casi al miiximo el cuadro
entendido como composicién, y eliminando. como Rothko, algo del legado
cubista del arte abstracro.

Entre otros expresionistas abstractos, fue imporrante Robert Motherwell, quien
en varias de sus obras fundié la pintura gestual con la del campo de color, pues —
por ejemplo— en su serie Elegins a la Repiiblica Espaiiola comenzada en 1949,
hizo gestos tan anchos que muiis que gestos eran verdaderas superficies. Adolph
Gottlieb comenzé en los afos cuarenta a retomar motivos visuales de las
pictografias de culturas antiguas, disponiéndolas en reticulas como Torres-Garcia;
luego seleccioné sélo una para cada cuadro, aumentindola y haciéndola mis
gestual, hasta que en 1957 comenzé su serie definitiva, los Estallidos (Bursts),
grandes brochazos que justificaban su nombre.

Fue en los afios inmediatamente siguientes a la postguerra cuando el
expresionismo abstracto emergié definitivamente en el arte estadunidense. Su
influencia fue muy grande en la generacién siguiente, la llamada Escuela de
Nueva York, que trabajé en los afios cincuenta. Si los expresionistas abstracros
por lo general tendian a creer en lo mitico de los arquetipos del inconsciente, y en
la unién de todos los elementos del mundo, la Escuela de Nueva York creia en la
soledad del individuo en medio del continuo sucederse de las circunstancias casi
siempre urbanas, vertiginosas y carentes de un nicleo esencial absoluto. Eran,
pues, mds afines al existencialismo que empezaba a ponerse de moda, y a la
estética de Willem de Kooning. Su lenguaje pictérico también se derivaba de de
Kooning y de Hofmann por ser menos radical (en el sentido de antiilusionista)
que el de otros como Newman. Entre ellos el mis 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 caligrafia y muy
expresivos. :

11. 6.2. Abstraccién postpictérica

Una de las Vpdcész artistas que supo ver en la obra de Pollock ‘algcr)‘ mis qﬁe' un:

insuperable callején sin salida fue Helen Frankenthaler. En su cuadro Montasiasy
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mar de 1952 derramé pintura muy diluida. no con palos en lugar de pinceles
como en el dripping pollockiano. sino directamente de las latas. El lienzo carecin
de imprimarura, de modo que muis que pintar en el sentido tradicional podria
decirse que reiiin la tela. Puede decirse que Frankenthaler trasladé la téenica de la
acuarela al dleo. Basindose en las obras mis caligrificas de Pollock, retomaba la
funcién de los trazos pero los sustituia con dreas de color; de tal modo “dibujaba”
con planos, no con lineas. Asi fundia la “pintura de accién”. gestual, con la
abstraccién del campo de color. El pigmento diluido se extendia en zonas de
color casi translicido, muy ligero y con cierta sugerencia de calidad atmosférica.
Esto ocasionaba que evocara una ilusoria profundidad espacial y al mismo
tiempo que enfatizara la superficie pictérica plana en siz es decu', sus obras
contenfan un espacio ambivalente.

Helen Frankenthaler siguié siendo una pintora bisicamente gestual, pero fue
también una figura de transicién entre la pintura “pictérica” y la que el influyente
critico Clement Greenberg llamé “postpictSrica” (post-painterly). Lo “pictérico”
significa “la materia espesa que forma relieve”, y “‘entre otras cosas, la definicién
borrosa, rota, suelta, del color y su contorno’, asi como Wolfflin usé la palabra
malerisch para designar las cualidades formales del barroco que las separan del arte
cldsico.”™ Esto es: lo que puede tener de matérico, sensual, pastoso, grueso,
emborronado y texturado el material *

Como vimos, Frankenthaler renuncié mayormente a tales cualidades pintando
con materia muy delgada. Esto era congruente con las ideas de Clement
Greenberg, quien pensaba que, para ser mds moderna, una pintura tenia que
restringirse a sus medios propios. es decir, al material aplicado sobre la superficie
plana; una pintura debfa limirarse a ser lo mds 6prica posible, a una “pura
visualidad”. La “pintura pictérica” de Hofmann y de Kooning, al provenir de un
origen cubista y por consiguiente definir las formas por medio de diferencias
entre claro y oscuro, sugcn’a asi todavia una profundidad ilusoria que traicionaba
al plano pictérico; no asi las obras de Still, Rothko y Newman, quienes daban la
espalda a todo ello y expandian el color en un drea amplia. Escribié Greenberg;
“El cubismo significaba formas, y las formas significaban armaduras de claro y
oscuro. El color significaba dreas y zonas, y la interpenetracién de éstas ...
Mientras el color pudiera ser identificado mds estrechamente con su base, mds
. . . - . 63
libre serfa de la interferencia de asociaciones wuictiles”.”” Para Greenberg la

* Esta distincién resulta equivoca al ser traducida al espafiol. Decir “pinrura pictérica™ puede sonar
tauroldgico, pero debemos recordar que painterly significa lo ya dicho (matdrico, pastoso), puesto que
deriva de paint, sustantivo referido al material: la pintura; mientras que pictorial se reficre mds biena la
prictica, disciplina o arte que en castellano llamamos con la misma palabra: la Pintura (painting). La
diferencia entre ambas ideas sf existe en lengua inglesa, pero en la nuestra no estd rescatada, de ahf las
posibles confusiones.
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purificacién en la pintura de los elementos extranos a ella debia reromar el
rechazo que los impresionistas hicieron del valor tonal.

A medindos y fines.de los cincuenta Morris Louis llevé lejos los logros de
Helen Frankenchaler. Louis diluyé muis la pintura nuis y. adaprando también la
técnica de la acuarela al 6leo. esparcié amplias dircas de color sobre el lienzo sin
imprimar. De ese modo la finisima materia pictérica no estaba sobre la tela, sino
en ella, impregn:indola. Ello daba un aspecto miis incorpéreo y puramente 6ptico
a la superficie. Dada la amplitud de las dreas pintadas y el gran formato de sus
cuadros, lo gestual que rtodavia existia en  Frankenthaler disminufa
considerablemente en la obra de Louis.

En 1959 Kenneth Noland expuso sus 7argets (“Tiros al blanco”) consistentes
en bandas concéntricas de color separadas por intervalos blancos. Eran
ligeramente irregulares, pero hacia 1961 se hicieron mis geomérricas, mds exactas.
El diseiio era, pues, totalmente circular y simétrico, es decir que la composiciéon
como tal se neutralizaba; el mismo Noland describié sus pinturas como
“autocancelantes”. Ya con las preocupaciones compositivas anuladas, Noland
podfa concentrarse sobre el color puro, como Delaunay en 1912. En 1962
comenzé su serie de Chevrons (“Galones” o figuras con forma de V invertida), en
la que rechazé el formato rectangular del cuadro y recorté el lienzo segiin la forma
descrita en el titulo de la serie. La composicidn interna de la obra se limitaba a
bandas paralelas a los bordes del formato, con lo cual los mirgenes del cuadro
adquirfan un protagonismo que hacfa ver a la pintura como objeto. El color era
brillante y expansivo. Otros pintores de esta tendencia fueron Raymond Parker y
Al Held, mds dados a una factura expresionista, y Jules Olitski, que desde 1960
expuso cuadros con grandes dreas de pintura derramada, pero gruesa y densa y
con colores neutros.

Una corriente no oficial affn a los artistas ya mencionados fue la llamada hard
edge (“borde duro, definido o nitido™). Los pintores bard edge trabajaban con
pintura pastosa, cubriente y plana, y no con delgadas veladuras como Louis y
Frankenthaler. .

El principal exponente del Aard edge fue Ellsworth Kelly. Desde su exposicién
de 195G mostré cuadros en los que quiso superar la herencia del cubismo y de
Mondrian en el abstraccionismo. El cubismo se basaba en una composicién
relacional, es decir (como explicaremos adelante con mds detalle) en una serie de
formas que entran en relacién jerdrquica dentro de las divisiones internas de la
superficie. Kelly simplificé la composicién interna hasta reducirla bdsicamente a
dos planos, ya fuera en blanco y negro o en dos colores diferentes, yuxtapuestos
mds que entrelazados en complejos disefios. Mientras los cubistas llenaban el
formato con numerosas formas estructurando intrincadas relaciones entre sf,
Kelly tomaba el formato ya dado previamente como un plano unitario al que
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dividia de manera simple. Asi. su atencién no estabu en la relacian de formas, sino
en la forma de color como tl. lo muis pura posible. Esto era apoyado por la
adopcidn de la gran escala que. como se habia visto desde Rothko. ayuda al color
a expresarse mads didfanamente.

No obstante, sus colores eran frecuentemente austeros. Los planos no tenfan
entre si una relacién de predominio-subordinacién; inclusive era frecuente que se
diera una ambigiiedad sobre cuiil era el tondo y cuidl la figura. La fuente en que se
basaba eran formas reales observables en la cotidianidad (la curva de un codo,
algiin detalle de un mueble, sombras proyectadas...). especialmente los “espacios
negativos™ del intervalo entre dos objetos; casi siempre, curvas orgdnicas. Esto lo
ligaba mis a la tradicién de Matisse, Miré o Arp, que a la de Mondrian, mds atdn
porque éste en su madurez partia de formas absolutamente abstractas, y Kelly en
cambio sintetizaba a través de planos una realidad previamente visible que le
servia de fundamento. En sus cuadros las formas parecen expandirse mis alld de
los mdrgenes, dado que es evidente para el observador que se trata de fragmentos,
de formas pertenecientes a un todo mds grande.

Similares planteamientos tuvieron Leon Polk Smith y Myron Stour. El
primero, al contrario de Kelly, si dejaba ver los surcos del pincel en la factura del
cuadro, si bien los bordes de las figuras seguian siendo nitidos. Stout cultivé mis
la pequeiia escala.

La diferencia entre el hard edge y la pintura de grandes dreas teiiidas de
Frankenthaler y Louis, consistia en que el primero era “la forma de color tdceil,
monolitica, autocontenida, en oposicién al campo dptico de dreas de color tefiido,
esto es ... el color-forma en oposicién al color-campo.""' El primero era mis
matérico, la pasta de pintura era gruesa, y la forma era definida por contornos
claros, mientras que el segundo producia una sensacién leve, incorpérea y
expansiva.

II. 6.3. Antecedentes y exponentes del minimalismo

A fines de los afios cincuenta cierto criterio entre varios artistas y criticos de los
Estados Unidos, sobre todo formalistas, les hacia ver, casi como en los tiempos de
Malévitch y Mondrian, lo “inevitable de una purificacién del arte”. Por ejemplo
'la historiadora y critica del arte Barbara Rose decfa que “el arte visual se despojard
de todo significado extravisual, ya sea literario o simbélico. y la pintura rechazard
todo lo que no es pictérico [pict‘oriﬂ[]."('s

La merta principal: abolir el espacio ilusorio. El hecho de destacar una figura
(abstracta o no) contra un fondo, era una manera de sugerir —as{ fuera
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débilmente— ilusionismo. Al definir figuras sobre ¢l plano era imposible evitar
que por su sola presencia sostuvieran entre sf cierras relaciones. El ilusionismo
crecia si la relacién entre estas liguras era de fuerie jerarquia. es decir. si una figura
era miis llamariva que otra. Esto podia darse a través de un mayor ramaiio, un
color muis notorio o una forma muis regular: todos estos factores formales
conllevan siempre una sugerencia de profundidad ilusoria, de espicio. en una
medida u otra, pues aparentan recesién y avance de las formas.

Si las figuras no sostenfan relaciones jerirquicas entre siv y si tendian a igualar
sus fuerzas, o mis atin a anularse y/o fundirse con el soporte, el ilusionismo iba
desapareciendo. Esto es lo que artistas y criticos de los anos sesenta conocieron
como pintura no relacional. Pintores como por ejemplo Max Bill realizaban obras
llenas de relaciones jerdrquicas entre las formas en el interior del cuadro, mientras
que varios pintores estadunidenses empezaron a minimizarlas como ya hemos
empezado a ver con Kelly: de tal modo, la progresiva simplificacién iba
eliminando el espacio ilusorio.

Ya Malévitch, después de su famoso cuadro Blanco sobre blanco. habia
presentado en 1923 telas absolutamente blancas, levando al extremo sus
planteamientos de “purificacién”™ del arte. En Europa, Yves Klein habia pintado
cuadros de un azul puro, plano, sin figuras de ningin tipo (los concibié por lo
menos en 1946, pero los exhibié publicamente en Paris sélo desde 1956). En
Estados Unidos, Barnetrt Newman ejercié una fuerte influencia sobre quienes
buscaban una abstraccién mis plana; sus composiciones eran no relacionales ¢
incluian dnicamente una o unas pocas lineas verticales: la superficie era apenas
modulada, a modo de un eampo de color, y la escala era grande. En 1952 Robert
Rauschenberg habfa presentado cuadros totalmente blancos, al parecer sin saber
de la existencia de los muy anteriores de Malévitch, y partiendo del dadaismo mis
que del formalismo abstracto. Ya vimos cdmo a fines de los cincuenta Kenneth
Noland elaboré sus composiciones autocancelantes, en las que el tnico punto
jerdrquico del lienzo era el centro alrededor del cual se disponian los circulos
concéntricos; el resto de la superficie tendia a quedar igualada. homogeneizada.
Por esas fechas la pintora Agnes Martin comenzé a usar un patrén regular de
lineas dibujadas con grafito, sobre un fondo de color neutro, completamente liso.
El énfasis en la planaridad servia para subrayar la existencia fisica del cuadro en el
espacio real. A este respecto, en la obra del pintor Robert Ryman se destacan
cuadros totalmente blancos sobre los cuales eran realizados esgrafiados e
incisiones.

Pero quizd mds que ningin otro antecedente, fue importante la obra de Ad
Reinhardt. Este pertenecfa por edad a la generacién de los expresionistas
abstractos, pero su obra era mds radicalmente andiilusionista adn que la de:
Newman. Similarmente a Malévitch, quiso “purificar™ el arte de todos los,

97 .




LA IMAGEN TOPOLOGICA

clementos extraartisticos. A fincs de los cincuenta influyé nuis a través de sus ideas
que con sus cuadros, pues expuso por primera vez su serie de obras maduras sélo
en 1963, cuando ya los jévenes pintores habiun desarrollado algunas propuestas
derivadas de sus planteamientos. Sus obras muduras consisten en cuadrados de
1.5 m por lado. divididos regularmente en nueve ireas, las cuales estin coloreadas
en matrices tan oscuros y ran parecidos entre si en su valor tonal, que al verlas en
una primera impresién parecen un tnico plano negro. liso y uniforme: pero al
observarlas largamente, las diferencias de tono de los nueve cuadrados emergen
con lentitud. Era una negacién casi absoluta del colorido. O, visto de otro modo,
se trataba de la exaltacién del negro como color por derecho propio.

Ortra influencia importante para erradicar el ilusionismo fue la Bandera de
Jasper Johns (1955, enciustica y collage sobre tela, 198 x 303 cm). Esta obra (que
es una reproduccién pintada de la bandera de Estados Unidos) eliminaba la
oposicién fondo-figura al presentar una imagen en la que habfa principalmente
bandas de igual grosor, paralelas al marco, sin relacién jerirquica entre ellas, y
rellenando pricticamente todo el formato de modo que no dejaban espacio libre
como fondo. Los colores mayormente sin variacién rtonal que sugiriera
profundidad. ayudaban a subrayar la planaridad de la imagen. La Bandera de
Johns no era una imagen en un campo pictérico, sino que el campo era ella
misma.

En este punto el pintor Frank Stella (n. 1936, Malden, Massachusects) retomé
la investigacién pictérica para eliminar el espacio ilusorio. Stella empezé a rellenar
el formato rectangular con bandas paralelas, tal como Johns lo habia hecho en su
Bandera (vista por Stella en 1958). Esto era una manera de “obedecer” el formato,
es decir, hacer que las configuraciones en el interior del cuadro siguieran a los
midrgenes; ello desde luego enfatizaba la propia naturaleza fisica de la obra. El
cuadro resultaba saturado con bandas de grosor igual, paralelas horizontalmente o
en rectdngulos concéntricos, y en algunas obras adoptaban una disposicién
cruciforme. Todo el formato estaba lleno, con lo cual no existia ya un plano que
pudiéramos llamar “fondo”. Esto eliminaba pues la antinomia fondo-figura. Pero
tampoco podia decirse que el cuadro estuviera lleno sélo de “figuras”™; en realidad,
cada una de las bandas paralelas eran lo suficientemente delgadas para que no
dieran la impresién de peso visual que una figura necesita para sugerir solidez, es
decir para imponerse justamente como rtal. Cada una de las bandas por su
delgadez dejaba de ser percibida como plano, y no tenia la “presencia” suficiente
por separado; pero todas juntas formaban una superficie unitaria. La eleccién de
bandas paralelas ayudaba a crear un efecto de homogeneidad (@/f-overness). El
mismo Stella dijo en 1960: “Tenia que hacer algo respecto a la pintura
relacionante, es decir, el equilibrio de las diversas partes de la pintura entre sf y el

contraste con otras.”
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La atencién no se centraba sobre un clemento. sino que se esparcia
indiscriminadamente por toda la obra. Quizi sélo el centro del cuadro conservaba
cierta preeminencia sobre todos los demiis puntos de la superficie, pero el resto
perdia jerarquia. El color era. asimismo, plano. La simerria fue llevada al miximo
nivel posible: “hacerlo igual por todos lados™. diria Stella.

Tales procedimientos reclamaban retomar algunas de las cualidades de los
cuadros de Ad Reinhardt, por cjemplo el color. Reinharde y Stella pintaban con
negro: pero si el primero no llegaba a un negro absoluto, sino a matices muy
sutiles a través de veladuras, Stella aplicaba la pintura pura tal como salia del bote.
Mientras las obras de Reinhardt requieren una observacién muy prolongada, las
de Stella son directas € inmediatas. Reinhardt pinraba sus cuadrados con bordes
muy precisos; Stella, utilizando una brocha que a sus bandas paralelas no les
dejaba los bordes totalmente nitidos. En este sentido Stella no era bard edge, sino
miis bien “pictérico” (painterly) o algo “impuro”, segiin el escultor Donald Judd.
Asimismo, el hecho de que entre banda y banda dejara un delgadisimo intervalo
de lienzo sin pintar, llamaba la atencién sobre la presencia material del cuadro
como tal. El formato grande hacia mis directa la impresién que estos cuadros
causaban.

Conforme Stella trabajaba sus patrones de bandas en el interior del formato, se
dio cuenta de que el propio disefio de las configuraciones que pintaba iba
imponiéndose a pesar del contorno del cuadro mismo. El marco del formato no
era ya., pues, un contorno rigido cuya rectangularidad habfa de respetarse por
siempre. Al pintar, por ejemplo, bandas paralelas dispuestas en forma de cruz,
Stella vio que tenia que recortar las cuatro esquinas del rectingulo del formato
para que la composicién interna fuera respetada; asi todo el cuadro adquirfa forma
de cruz. Hizo lo mismo con otras clases de composicién. El disefio de la supcrﬁcic
era entonces el factor del cual se inferia el marco, y no viceversa.

El formato mismo se recortaba y modificaba obedeciendo el disefio interior. Es
lo que se dio en llamar el shaped formar (rraducible aproximadamente como
“formarto de figura”, es decir recortado): la superacién del tradicional rectdngulo
de siempre. Asi pues, si todo el formaro estaba lieno por eclementos que
eliminaban la presencia de un fondo; si al mismo tiempo estos elementos no se
imponian como figuras separadas, sino que definfan una superficie unitaria; y si
rambién esta superficie unitaria era la que definfa el contorno de cuadro, se da la
identidad de la forma con el formato. Es lo que el critico Michael Fried llamé
“forma literal”: la eliminacién mdxima del espacio ilusorio o “forma
representada”; es la identidad del fondo con la figura. Bien podia decirse del
cuadro que ahora era todo él una figura, y que el fondo era el espacio real que
circundaba a la obra. Tales shaped formats también adquirieron cardcter simétrico,
ese “hacerlo igual por todos lados”, ya fuera en simetria central (hexdgonos,
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cruces) o bilateral (lormas de H, de T, de U, cre.). Cada vez nuis el formato se
alejaba de las formas radicionales. Aqui se da ¢l salto esencial hacia la conciencia
del espacio real como aquél que define la naturaleza del cuadro. El cuadro es un
objeto plano que cuelga de la superficie de la pared y cuya situacién marerial
determina radicalmente toda imagen pintada.

Stella suprimié entonces ¢l enmarcado de la tela, esa herencia del siglo XVI que
hacia que el cuadro fuera una ventana hacia un espacio ilusorio. También
ensanchd el grosor del bastidor sobre el que tensaba la tela. ya que cllo le permitia
hacer que el cuadro realmente sobresaliera del plano de Ia pared. De tal modo le
daba al cuadro un status mids de objeto. Donald Judd llamé la atencién sobre
esto, haciendo ver que la pintura se acercaba asi a la condicién de relieve.

La conciencia del espacio real se manifesté también en el tamaiio de las obras.
“Como pintor, Stella esti muy consciente de querer lograr ‘algo del control que
cualquier situacidn arquitecténica normalmente impone’. El wmmafio de los
cuadros de Stella es el factor primordial en determinar el papel cuasi
arquitecténico que juegau."('7 Las obras de Stella son grandes (es decir, tienen mas
centimetros en altura y anchura que el cuerpo de una persona) y también son
monumentales (es decir, no incluyen elementos pequefios en su interior, sino que
dan la impresién de una poderosa unidad).

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

Stella en estos afios se dedicé exclusivamente a la pintura. Pero la pintura
ofrecfa ya entonces 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 topamos con que “como Clement Greenberg ha observado,
la planaridad absoluta sélo es posible en un lienzo vacio.”" Asimismo el pintor se
vefa muy constrefiido. Un problema con un cuadro que quisiera poseer un
antiilusionismo radical “es que, casi por definicién, ofrece al practicante muy
poco espacio para maniobrar. Una superficie monocroma, no modulada de
ninguna manera, permanece como una superficie monocroma. ne?

Otros artistas quisieron entonces llevar mds lejos las premisas que hallaron en la
obra de Stella. A principios de los sesenta tenfan cada vez mis eco ideas como la
expresada por el artista Robert Morris, para quien el formato tradicional de la
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pintura era cada vez menos vilido. ya que decia que el cuadro. siendo un objeto
real y no un espacio ilusorio. contradecia su propia naturaleza al intentar resistir
timidamenre la fuerza de gravedad cuando pendia de la pared. Incluso cf
bajorrelieve fue rechazado por Morris ya que. decia este artista. era un hibrido
ilegitimo entre pintura y esculrura.

Un artista importante de esa época que participé de tales ideas fue Donald
Judd. El consideraba que ¢l ilusionismo de la pinwtuea carecia de cualquier
credibilidad. Se volecd entonces sobre el espacio real, el cual solucionaba la —en
su opinién— pusilinime condicién del espacio pictérico. Este, por imitativo,
trataba vanamente de sustituir la realidad; pero el espacio real era algo inimirable
con medios pictdricos por ser radicalmente especitico y concreto. El objeto debia
pues asumir todo su peso fisico. Judd quiso borrar la frontera entre pintura y
escultura, mientras que Morris quiso rechazar totalmente lo pictérico y ser sélo
escultor, no obstante lo cual ambos artistas enfatizaron la preeminencia del
espacio real. Hoy por hoy se dice de las obras de Judd y Morris que son muis bien
esculturas.

La corriente en la que Judd, Morris y otros fueron englobados fue llamada
minimalismo. Para los artistas de esta corriente “su ambicién de crear obras de
mdxima inmediatez ... se ergufa.como un compromiso de claridad, rigor
conceptual, literalidad y simplicidad”, 7 sobre todo frente a las corrientes de
abstraccién lirica, eminentemente sentimentales.

Fueron elegidas las formas geométricas mds simples y monumentalcs, como
Gestalr: Cubos, plmmxdcs... Especialmente popular entre estos artistas fue el cubo,
la forma de “caja”. La masividad del objeto se manifiesta en su integridad, su
fuerte presencia fisica indivisible. La primera obra de Morris con esas
caracteristicas fue una columna de madera, de unos dos metros y medio de alto,
color gris, construida en 1961. Es un claro ejemplo de esa composicién sin
fracciones ni partes separadas, sino fuertemente unitarias, como unos “todos”
aurocontenidos y auténomos. Y en el caso de Judd. la historiadora y critica
Barbara Rose opinaba que él no representaba una imagen o una idea, sino que
presentaba objetos.

La pintura y escultura tradicionales explotaban lo relacional y lo jerirquico:
cada obra era complera en si encerrando dentro de ella las diversas interacciones
de sus partes. Una solucién contra esto eran los mencionados objetos unirtarios de
Morris. Otra, era no concencrar la obra en un solo objeto. Si ahora cada pintura o
cada escultura era considerada no como una obra contenida en si, sino como
parte de una serie de elementos colocados uno junto al otro, se aludia entonces el
espacio que las rodeaba y no sélo el interior de la pieza. Uiilizando las ya
indispensables formas geométricas simples, las piezas fueron dispuestas como
unidades que se repetfan, ya que haciendo que cada una de éstas fuera idéntica a
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las denus, lo relacional era minimizado y se Hamaba la atencion lo menos posible
sobre diferencias e irrcgularidades. Ya no habia jerarquia, las relaciones entre los
clemenrtos se acercaban casi absoluramente a la neutralidad, como los cuadrados
de una cuadricula. Asi el médulo es la solucién miis completa al problema de In
composicién relacionante.

En 1964 Judd alined unas cajas de metal sobre la pared. Logré que cada
clemento fuera independicnte y al mismo tiempo parte de un todo, pero un rodo
que no estaba cerrado, sino que bien podria haber contdnuado y haberse
extendido a lo largo de una indefinida y sucesiva yuxmposicién de elementos. El
artista Carl Andre, por cjemplo, alineé en el suelo 137 ladrillos refractarios
describiendo una sucesién recta. También Sol LeWitt componia estructuras
hechas de “esqueletos™ de cubos, rejillas que definfan mdédulos. Sobre esta
caracteristica del minimalismo en general, repitamos lo que Barbara Rose dice
sobre la obra de Andre: es el “principio bdsico (de) la simetria anaxial:* cualquier
parte puede remplazar a cualquier otra.” 7t :

A través de las rejillas, cuadriculas y cajas repetirivus las obras minimalistas
eliminan toda tensién. Robert Morris observé que esto los hacia mds claramente
ligados a la cualidad de objetos, inanimados y estiricos, separados de lo humano,
impersonales y uniformes. No sélo la obra como ente objetivo dejaba de expresar
emociones, sino que el mismo proceso de elaboracién de la obra por parte del
artista seguia un orden preciso, sin arbitrariedades, e independiente del antojo
subjetivo del auror. “Las redes sistemdricas, modulares y seriales no tienen el
potencial para el crecimiento o el desarrollo, como si lo tiene cualquier cosa viva.
No evolucionan de una situacién pasada a una mera furura. En lugar de ello, se
desdoblan en una manera predecible y repetitiva.” ~ LeWitt explica la eleccién de
las formas regulares de 90 grados: “Lo que mejor puede decirse sobre el cuadrado
o sobre el cubo es que son relativamente no interesantes en si mismos. Carecen de
la fuerza expresiva de otras formas mds interesantes.”

Al mismo tiempo que la estructura modular hacia que la obra se cohesionara
en una sola entidad, mostraba que cada vez era mds importantc el esquema
predeterminado que el artista dictaba a su creacién. Esto, sin embargo, no hacfa al
minimalismo caer en la fe hacia la razén que imbufa al arte propiamente
geometrista (Van Doesburg, Max Bill, etc.). Antes bien, los minimalistas querfan
despegarse de toda justificacién mis alld de la pura presencia muda del objeto
por sf solo, “limpiarlo” de todo lo ajeno a él a través de una total renuncia a la
irregularidad y la subjetividad. Lo importante era entonces la cosa en sf y por si,

* Del prefijo “a™ sin, y “axial™ perteneciente o relativo al eje. O sea, una simetria sin cje. o cuyo cje putdl.
estar potencialmente en cualquier parte, 0 en todas. . ;
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sola, y no las uropias sociales como en la Bauhaus o los idenies meufisicos de un
Mondrian.

Rescatando la herencia del coflage cubista y de la escultura del construcrivismo,
los minimalistas utilizaron una variedad muy amplia de materiales heterodoxos.
Tanto que. segun Carl Andre. la wbla periédica de los elementos era para el
escultor lo que el espectro de colores para el pintor. Varios de estos artistas
tomaban los materiales sin pulirlos, wllarlos, fundirlos ni quitarles ni agregarles
nada. El mismo Andre sacé una interesante conclusién con respecto a la
presencia material del objeto, ya intuible desde los cuadros de Frank Stella: “En
lugar de hacer cortes en ¢l material, uso el material como corte en el espacio.” De
modo que todo el entorno del objeto se convierte en el “fondo pictérico™.

Ya desde la decisién de que las esculturas minimalistas 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 espectador: para Morris, la medida del objeto ha de ser el cuerpo de
quien observa.

La relacién de la pieza artistica con el espacio circundante asume, pues. gran
imporrancia. La obra se fundia 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 parte, disponfa tubos de neén ordenados de manera modular o serial; la luz
que se extendfa por la galeria ayudaba a crear una especie de ambientacién. Carl
Andre hizo varias obras para sitios especificos; solfa disponer placas metilicas
cuadradas y horizontales sobre el suelo, lo cual para él implicaba obedecer la
fuerza de gravedad y destacar la importancia del lgar como ral. Irving Sandler
observa la afinidad de estas obras con una estructura que nos remite a la de las
alfombras, ya que estos trabajos son una alternativa a la escultura masiva,
compacta, vertical y “totémica”. Son asi obras “generadoras de lugar” (place-
generating).

El minimalismo capturé toda la atencién del mundo del arte en su momento,
y generé abundante literatura y polémica a su alrededor. Un importante texto, de
1967, es el articulo “Art and Objecthood” (“Arte y objetualidad™* ), donde el
crftico Michael Fried apunté cémo desde Manet el arte moderno enfatizé cada
vez mids la naturaleza de ser-objeto de cada obra, es decir su condicién especifica
dentro del espacio real. Fried observé cémo, sin embargo, esto resulté paradéjico,
pues al llegar el objeto al caso extremo del minimalismo, donde su presencia fisica
en el espacio real es acentuada radicalmente, esze objero se auto abole pues hace que
la atencion se centre ya no en él, sino en el espacio que lo rodea. Se crea entonces una

* La palabra inglesa objecthood se refiere a la cualidad fisica y material del objeto. Debo su traduccién
espaiiola al profesor Gerardo Medrano.
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especie de “escenario” en el cual lo que imporia nuis que el objeto es la
ambientacién creada. (Fried usé esta idea para atacar a los minimalistas, pero ése
es otro asunto.) Asi, el minimalismo, que exigia “materiales reales, colores reales.

espacio real”, y al que le importaba la objerualidad literal. desembocd en orra clase
de arte.

I1. 6.4. El espacio real y la “muerte de la pintura”

Si bien en esta tesis el principal objeto de estudio es el espacio geomérrico de la
pintura, las consecuencias légicas de la obra de Frank Stella y del minimalisimo en
contra de la ilusoriedad en el arte me obligan a abordar, asi sea tangencialmente,
el espacio real. Ello no significa que yo afirme que los artistas que mencionaré en
los pdrrafos siguientes partieran de planteamientos geoméiricos. Incluso existe el
riesgo —que seria extrano y chocante segiin un escultor— de reducir la inmensa
pluralidad de propuestas artisticas sobre el espacio real a una mera cuestién
geométrica. Pero si es pertinente observar sus obras desde el punto de vista de la
geometria pictérica, pues la oposicién entre el espacio real y el representado
(enunciada ya en el aparrado II. 1) es un problema engastado en el corazén
mismo de las corrientes que hemos recorrido, y nos serviri para situar en el
capitulo que sigue una topologia del arte visual. No ocuparme del espacio real, as{
sea en los términos que la pintura tiene a su alcance, seria ignorar justamente el
principal obstdculo con que la pintura abstracta se topé en su crisis de los afios
setenta, y por lo tanto significaria negarme una herramienta absolutamente
legitima en mi definicién de una topologia artistica. Asi pues, examinemos el
espacio real en su contraposicién al ilusorio.

Ya desde 1919 el espacio real habia sido abordado en detrimento del ilusorio
por Kure Schwitters, quien habia ensamblado toda clase de objetos encontrados
para cubrir los muros de habitaciones enteras. El ensamblaje habia sido retomado,
en Estados Unidos durante los afios cincuenta, por Robert Rauschenberg en el
formato de cuadros, y llevado lejos por Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Jim
Dine, Red Grooms y otros. En 1959 Kaprow habia agrandado el ensamblaje para
cubrir una habitacién; tal forma de arte fue bautizada como environment o
“ambientacién”. Los mismos artistas cinéticos que ya revisamos habfan recurrido
no pocas veces a “ambientar” el espacio real.

Una ambicntacién es esencialmente un tipo de puesta en escena en la cual el visitante
acttia su obra. ... Las ambientaciones son también un aspecro de la disotucién de las'
categorfas que ha afecrado grandemente las actitudes del arte durante los dltimos treinea
afios. No solamente se han disuelto las barreras entre pintura y escultura, siné que una
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obra de arte contemporineo puede tomar ahora virtlmente cualquier forma fisica, y
. . T
estar hecha de cualquier clase de macerial ...

Entre los iniciadores, artistas como Edward Kienholz y George Segal en
Estados Unidos, y Joseph Beuys, Daniel Buren, Mario Merz y Jannis Kounellis
en Europa siguicron esta linea, usando frecuentemente materiales pobres.. Tal
vertiente, que desembocari en lo que durante las décadas de 1980 y 1990 se
llamé instalacién, implica abordar de lleno ¢l espacio real.

Las ambientaciones e instalaciones fueron realizadas preferentemente en lugares
cerrados, pero hubo quienes quisieron llevar el espacio literal del minimalismo
mas allid de las cuarro paredes. El lugar mds apropiado para tles obras fue el
paisaje natural. Artistas como Christo, Robert Smithson, Michael Heizer, Dennis
Oppenheim, Robert Irwin, Richard Long y otros, a fines de los sesenta y
principios de los setenta crearon obras dentro de lo que se llamé land arr o
earthwoks, que en pocas palabras y poniéndolo de manera muy simplista —quizd
demasiado segiin algunos— consiste en realizar ciertas modificaciones al paisaje.

Muchas de las obras del Jand art fueion efimeras. Otras sélo podian ser
visitadas por un nimero reducido de personas. De tal modo, la fotografia fue —y
ain es— el tnico medio de acceso para un gran piblico a tales obras. La
fotografia como documento fue tan importante que acabé sustituyendo la
experiencia de la obra real por la de la imagen documental. Esta situacién
planteaba un problema esencial de lo que a principios de los setenta se dio en
llamar arte conceptral. Tal arte nacié de los resultados obtenidos por el
minimalismo. La caja minimalista daba la impresién a los jévenes artistas
encarrilados en la vanguardia, de que la creacién formal en la pintura y la
escultura estaba agotada, de modo que dichas artes —segiin ellos— lo estaban’
también. Lo que pensaron que era una irrefutable evidencia de cierto progreso en
el arte, los llevé a subir el escalén que segufa de acuerdo con su légica: eliminar el
objeto fisico.

Ya que los minimalistas se habian basado en ideas preconcebidas para presentar
objetos minimamente modificados por la mano, el ya de por si reducido trabajo
manual ahora se eliminaba rotalmente, y las ideas eran presentadas de manera
auténoma como la propia obra de arte. Este arte que “estd hecho para involucrar
la mente del espectador y no su ojo o sus emociones” (segiin definicién de Sol
LeWitt dada en 19G7), subrayaba la importancia de la idea de una obra, y no su
experiencia fisica o material: de ahi que muchas obras del lznd art pudieran ser
“experimentadas” mentalmente a través de foros y no por la presencia fisica de la
persona en el lugar dado. Con precursores tan tempranos como Marcel Duchamp
y el dadaismo en general, el surrealismo, el grupo Fluxus, Yves Klein, Piero
Manzoni y Robert Morris, el arte conceprual tuvo gran auge en los setenca.

105



LA IMAGEN TOPOLOGICA

Poseys “la conviccién —conlinda y puritana en algunos circulos— de que el
lcne,uujc y las ideas eran la verdadera esencia del arte. que la experiencia pliistica y
la delecracién de los sentidos eran secundarias, cuando no obrtusas e inmorales sin
el menor paliativo.” -

Vemos de este modo que al Hevar a un extremo las ideas del minimalismo, se
llega a dos callejones aparentemente sin salida:

1.- Al enfatizar la presencia fisica del objeto, éste acaba:por autoabolirse en
favor del csp.lmo circundante (ambiencaciones, /ﬂnd nrt) como’ seitala Michael
Fried. Es el espacxo real.

2.- Al minimizar la intervencién de la mano del artista en 1.1 obra, se acaba por
eliminarla totalimente y se privilegia la idea. Se le quita la importancia a la
realidad fisica.

Esta dltima consecuencia fue la mds radical, pues no sélo abole el objeto, sino
cualquier posible vinculo con el espacio (cuya idea geoméirica —como se ha
afirmado desde comienzos de esta tesis— depende directamente de la experiencia
corporal del sujeto). No es sorprendente entonces que el arte conceprual haya
atacado como anacrénicas tanto a la escultura como a la pintura.

Dado que el principal aspecto que estamos abordando en este trabajo es el
espacio en el arte plidstica bidimensional, revisemos muy rdpidamente la discusién
que alrededor de la pintura se dio en los setenta y aun después. Los artistas y
criticos que querian ser socialmente subversivos desdefiaban la pintura por ser
transportable y, por esa razdn, susceptible de convertirse en mercancia; y se
decantaban por el arte conceptual, el cual —decian— no podia venderse ni
comprarse. Y ya estuvieran involucrados en ideas politicas de izquierda o no (mds
bien no, en general). los miembros de la élite del arte estadunidense, por haber
llevado al extremo la idea de que en el arte habia un progreso necesario de la
pintura figurativa a la pintura abstracta al objeto minimal al gesto conceptual,
creyeron que una vez conquistada la cumbre del conceprualismo ya no habfa
cabida para mds. Un sintoma de todo ello es por si solo el titulo de un articulo
publicado en 1981 por el teérico Douglas Crimp en la revista October: “The End
of Painting” (“El final de la pintura”).m Se decia que la pintura habfa muerto. Los
mismos pintores sentian algo similar.

Hacia mediados de los setenta era claro que muchos de los mejores pintores abstractos
de los sesenta estaban, en efecto, caminando en circulos, sin idea de en qué direccién
desarrollar su arte. ... [Frank] Stella ... dijo que él estaba “llegando al final de algo™ en
1970, pero, en retrospectiva, ésa cra una percepeién acerca de la pintura de vanguardia
en conjunto. Y su crisis pronto se volvxo evidente —segiin dio testimonio la extendida
pldtica sobre “la muerte de la pmtura.
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Siendo muy generalizada. esa situacién no incluia a todos los artistas, criticos y
tedricos. Senalado fue el ataque del pintor y tedrico Thomas Lawson. quien en
1981 declaré que el arte ulrravanguardista se habin automarginado al hacerse
deliberadamente oscuro y herméiico. Y entre los artistas de Estados Unidos, la
mayor oposicion muis o menos uniforme contra este arte predominantemente
conceptual fue una pintura figurativa que los criticos a finales de los setenta y
principios de los ochenta denominaron neoexpresionismo.

Pero ¢y el arte abstracto? Ya se ha subrayado que es éste ¢l que importa en ia
presente tesis, dada su vinculacién explicita con las exploraciones formales acerca
del espacio, y muis en particular con la oposicién espacial ilusorio/real. La
continuacién de las investigaciones iniciadas abiertamente por Cézanne siguié un
camino propio, no necesariamente ligado al arte que después se llamé
postmodernista. Heredera y continuadora de las vanguardias, la pintura abstracta
tuvo que replantearse a si misma. Aqui se propone como un caso sintomtico de

ello, y muy interesante, la produccién artistica que desde 1970 desarrollé Frank
Scella.

II. G.5. Abstraccién 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, tenia que
redefinirse la investigacién sobre la relacién entre el espacio real y el ilusorio.
Vimos cémo Frank Stella comenzé francamente el “despojamiento” de la pintura
hasta que Morris, Judd, Andre, LeWitt y otros lo extremaron y sobrepasaron.

Como lo habia dicho Donald Judd (en una entrevista que una estacién 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 mds extremadamente
“minimizadas” pinturas de Stella conservaban ain cierto grado de ilusionismo.
No mucho después Stella retomaria lo que tal observacién de Judd implicaba,
pero no el en tono condenatorio de éste sino como reafirmacién de la pintura por
sf sola, sin “progresar” hacia la pura espacialidad real. Y es que si Stella apuré el
desmantelamiento de la pintura, fue él mismo quien la reivindicé frente al
extremismo minimalista. Siempre “mantuvo (y mantiene) una conviccién
absoluta acerca de la viabilidad de la pintura y de la pintura abstracta (esto es, no
figurativa) en particular."n

En 1970 Stella sintié necesario articular un nuevo espacio que compensara a la
pintura por ese otro espacio que la abstraccién postpictérica habfa suprimido.
Dijo: “La crisis de la abstraccién ... vino después de haberse estancado en el
sentido de su propia marerialidad, el sentido de que los materiales de la pintura
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podian y debian dictar su naturaleza. Eso no es suficiente. y la creencia de que lo
era estaba matando a la pintura,”

A fines de los cincuenta Stella se preguntaba: “;Qué tan parco puede ser mi
arte? ;Qué ran pocas convenciones de la pinrtura puedo usar y atin asi seguir
siendo bueno?” Es decir. quiso reducir sus cuadros hasta lo minimo en que una
obra de arte todavia podia llamarse pintura. Pero poco a poco desde 1970 planted
la pregunta de modo inverso, como dice Willinm Rubin: “;Qué mnto de las
vecinas artes plisticas de la escultura y la arquitecrura podia él subsumir [dentro
de Ia pincura] y adn asi seguir haciendo pimur;ls?"s" Como veremos, ello
implicaba entrar de nucvo en contacto con la pintura relacional, un ambiguo
ilusionismo. pinceladas libres, cierta improvisacién en contraste con la rigida
predeterminacién, y aun recurrir al relieve.

En 1966 comenzé la serie Irregular Polygons (“Poligonos irregulares”). donde
reintrodujo la pintura relacional. Después hizo la Protractor Series (“Serie de
transportadores”™), donde los traslapes de formas sugicren recesién y avance
ilusorio de las figuras.

Produjo de 1971 a 1973 la serie Polish Villuge (“Villa polaca™. Hay aqui ya
una franca relacionalidad y asimerria. Ciertas figuras pierden el paralelismo, dado
lo cual las lineas al converger sugieren cierta ilusién: por e¢jemplo, un trapecio
puede interpretarse como un rectingulo o cuadrado oblicuo en profundidad. Hay
formas 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 pictérico. Se
realizan empalmes ilusorios de formas que se enrrelazan o traban como en un
rompecabezas. Stella empezé a trabajar sobre tableros de madera y ya no sobre
lienzo, lo cual le permitié emplear relieves reales, formas salientes y entrantes que
contradicen el plano pictérico al cual hasta entonces no habia dejado de rcspetar
en su pura planaridad.

Esquema de Odelsk 1(1971) EREA RO

Poco después, en su serie Brazilian (“Brasilefia”) de 1974 cmpleo marcas muy
vnsnblcs del pincel para texturizar- de algin modo la superﬁcne. Son tambxen
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Ia superficie. no para practicar estampaciones). También en 1974 produjo L serie
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
regresé a la forma simple y al dingulo recto.

Las obras de Exotic Bird (“Ave exética™) tueron su serie de 1976-1977. En estas
obras introdujo por primera vez en su carrera los arabescos, pues utilizé moldes o
plantillas de curvigrafos. Los tomdé como hguras enteras, ya dadas. que
simplemente ensamblé en diversas posiciones dentro de la composicién. Esto
implicé el rechazo completo de todo lo estrictamente recrilineo que habia sido
pricticamente todo su trabajo anterior. Ensamblé varios de los curvigrafos
(generalmente grandes ampliaciones a escala de ellos. pero siempre hechas en
liminas de mertal) y los adosé a un fondo rectangular. Esta distincién fondo-
figura es una convencién de la pintura que Stella siempre habia rehuido hasta
entonces. La composicién es asimétrica y dindmica: incluso, segin William
Rubin la eleccién de los curvigrafos representa una inclinacién a cierto estilo
barroco.

Para el citado autor, esta serie de Stella recurre a un espacio en el que se
renuncia a la literalidad absolurta, y se introducen sugerencias de ilusoriedad. La
ambigiiedad crece por la presencia simultinea de formas en el espacio real, figuras
planas y otras ilusionistas, a la par que pinceladas pictéricas (painterly); toral: una
mezcolanza impensable quince afos antes. Es decir, al mismo tiempo que adosa al
formato las figuras recortadas con forma de curvigrafo, produciendo asi un relieve
real, Stella aplica pintura y respeta el formato tradicional del cuadro. Estira la
definicién de pintura hasta absorber en cierta medida el relieve.

Entre 1978 y 1979 se dedicé a eliminar las relaciones fondo-figura de su serie
anterior, para lo cual construy$ las piezas de Indian Bird (*Ave india”). Continuéd
utilizando los curvigrafos y los ensamblé en composiciones irregulares muy
similares a las de Exotic Bird, pero suprimiendo el formato rectangular que las
soportaba y rodeaba. Lo sustituyé entonces con una estructura con forma de
enrejado o malla con intervalos muy abiertos, y con tubos en lugar de alambres,
dado el inmenso tamafio 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 también, por una
concavidad como de béveda de medio caindén. Sobre esta malla van colocados los
enormes curvigrafos. Asi, las partes de cada obra son tres:

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

2.- Varios grandes curvigrafos dispuestos sobre un plano paralelo a la pared.

3.- Orros curvigrafos, frecuentemente menores que los otros, y adosados
encima de éstos no en un plano sino oblicuos.
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Las composiciones resultantes son complejas. Lo innovador de ellas es que las
grandes curvas irregulares parecen forar frente a la pared, ya que. como dijimos,
la reja que las soporta es poco cevidente. Las figums asi se independizan de
cualquier fondo. levando el célebre shaped fornar de Stella a los terrenos de lo
irregular, relacional y “barroco”™ de ki nueva época de su produccién artistica. Las
figuras estin coloreadas por pinceladas emborronadas, muy libres y con colores
brillantes.

En 1980 Stella realizé la serie de estampas Polar Co-Ordinates (“*Coordenadas
polares”™), bidsicamente en litografia y serigrafia. En ella no sélo urilizé los
curvigrafos, sino por primera vez una red de curvas paralelas basadas en disefios
parabdlicos. Retomd ese patrén para sus relieves de la serie Circuir (1980-84),
grabdndolo en las grandes placas de mertal. Para Circuir rescaté muchas piezas
metdlicas sobrantes de series anteriores, afadiéndoles otras que fueron cortadas ex
profeso. Existe en tales piezas una marcada ambigiiedad entre el espacio literal y el
ilusorio, merced sobre todo al profuso rtratamiento pictérico de empastes
marcados.

Su siguiente serie de estampas fue [lustrations after El Lissitzky’s Had Gadya
(“Ilustraciones segtin el Had Gadya de El Lissitzky™”, 1982-84), donde aparecieron
las primeras figuras cénicas, cilindricas y con forma de ola que utilizaria en
pinturas posteriores. En estos trabajos retomé un recurso que habia aparecido en
sus pinturas de la serie Brazilian: placas metilicas incididas al aguafuerte, que
ahora, como paso légico, fueron entintadas e impresas sobre papel. Mezclé
aguafuerte, buril, litografia, serigrafia, xilografia, lindleo, collage y color aplicado a
mano. Siguié otra breve serie grifica, los Shards (“Fragmentos™, 1982), que
continué con la red parabélica y en la que incluyé figuras de pancégrafo.

Para 1984 habifa terminado otras cuatro series de relieves, cada una formada
por pocas obras. Shards se basé en las estampas del mismo ritulo: integran
curvigrafos, redes parabélicas, restos de otras series y pantégrafos. Playskoo!l consta
de sélo nueve piezas de pequefio formato: relieves vivamente coloreados. Las
South African Mines (“Minas sudafricanas™ son grandes relieves metilicos sin
pintar, muy salientes respecto a la pared. Malta tiene un cardcter construcrtivo,
menos pictérico, que hace que Williamn Rubin diga que es cuasi arquitecténico.

Entre octubre de 1983 y abril de 1984 Stella pronuncié seis conferencias en la
Universidad de Harvard, bajo el titulo genérico de Working Space (traducible
indistintamente como “Trabajando el espacio” y “Espacio que trabaja”).
Publicadas como libro en 1986, definen un abstraccionismo alternativo para su
época, en el que se utilizan el dinamismo, el ilusionismo y el volumen real en un
nuevo tipo de pintura, heterodoxa seglin el canon vanguardista de los afios
sesenta.
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Continué Stella con la seric Cones and Pillars (*Conos y pilares™. 1984-87).
formada por relieves en los que el volumen va exacerbiindose. hasta el punto en
que las figuras del titulo miis parecen objeros adosados sobre el fondo que partes
de cuadros. Sin duda aqui se juega con la frontera entre lo pictérico y lo
escultérico de una manera nuiis  intensa que hast enronces en la obra de este
artista. Al mismo tiempo, los conos y pilares estin sombreados con patrones de
rectas paralelas, pintadas con acabado Aard cdge. A todo lo complementa un
colorido exaltado, dispuesto segiin una factura picidrica (painterly). Asi, la
ejecucién integra dos tipos opuestos de manejo del pigmenrto. Estas caracteristicas
involucraron mds a Stella con los 180° propios del volumen de un relieve. Si
hasta 1985, mds o menos, disefiaba obras sélo para ser vistas de frente sin que le
importara qué se veia a los lados, desde los Cones and Pillars se volcé a una
considerable volumertria. .

Stella considera que las obras de todas estas series son atin pinturas pese a que
poseen algunas caracteristicas de la escultura. ;Cémo distinguir los limites entre lo
pictérico y lo escultérico? El critico William Rubin repasa el crinsito del
ilusionismo de la pintura al espacio real: para tal autor la estructura ilusionista de
la pintura del Renacimiento es un “simulacro de escultura exenta™ dentro de una
caja escénica. Las figuras humanas son las “esculturas”, cuya calidad volumétrica
se logra mediante el modelado y las perspectivas lineal y aérea. Los impresionistas
aplanaron y atomizaron ese espacio. labor continuada por Cézanne. Este pintor,
sin embargo., modeld tinicamente el ffente de los objetos. la parte mids cercana al
observador, abriendo los contornos de las formas para que éstas se fundieran con
las demds alrededor suyo. De este modo, prosigue Rubin, Cézanne rechazé el
esquema escénico renacentista de escultura exenta y se acercé mis al bajorrelieve.

[Los] relieves ... son primordialmente pictéricos, ya que aun cuando se los deje sin
pintar, claramente comparten mds con la naturaleza de la pintura que con la de la
escultura. Remplazan el estar libremente en pie {the feestandingness] por una planaridad
introducida por el muro y que esti expresada del modo mds completo en el plano
posterior del relieve. el cual establece un campo delimitado —y habitualmente
regular— cuya funcién corre paralelamente a la del plano del cuadro en la pintura.
Ademds de fijar implicitamente la orientacién de la imagen hacia el observador en un
dngulo recto, esta estructura plana permite el desarrollo de relaciones figura-fondo de
orden pictérico. Como en la pintura, la imagen estd elevada respecto del suclo,
generalmente dirigiéndose hacia el observador al nivel del ojo o mids arriba. Esta
elevacién elimina la analogia “totémica”™ —Ila relacién yo/ti— que normalmente se
obtiene entre una escultura exenta y el cuerpo del observador y, con esa eliminacién,
.cualqusilcr tendencia por parte del observador a usar su cuerpo como una medida de
escala.
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En este hiato entre la pintura pura y lo escultdrico se coloca el relieve. Rubin
contintia su andilisis al recordar a Georges Braque. quien sabia muy bien que sus
cuadros no albergaban formas dispuestas en profundidad. alefindose hacia un
supuesto punto de tuga. sino formas que salian del plano pictérico hacia el
observador como en un relieve. Poco despuds Picasso haria literal tal idea al
‘construir realmente los primeros relieves cubistas. Esto se convirtié en una
consideracién nodal para Frank Stella: la picroricidad. o sea la esencia de Ia
pintura, no necesitaba definirse estrictumente por la doctrina de la planaridad
literal e irreductible a rajatabla. Asi pues. ese espacio puramente plano de la
abstraccién postpictérica era para Stella un callején sin salida en dos sentidos.
Primero, porque en realidad lo pictédrico si puede aceprar relieves reales. Y
segundo, porque existe también un espacio ilusorio imposible de “limpiar”
rotalmente de la pintura, como ya habia observado Donald Judd. Dice Stella: “En
el espacio pictérico tienes formas bidimensionales que mediante un truco dan la
apariencia de ser tridimensionales, de modo que el espacio que efectivamente
percibes cae en algtin lugar en medio.” Y también: “Siempre lm)‘l alguna ilusién en
mi literalismo, no importa qué tan literales sean mis pinmms.“s'

Asi pues, la planaridad literal puede ser negada en dos sentidos para poner a
prueba las fronteras de la pintura: ya sea hacia fuera, a través del relieve con
formas reales que sobresalen del plano pictérico. o hacia adentro, con figuras
ilusorias que parecen alejarse en profundidad. Al plano puro Stella lo enriquecié
con un espacio real saliente y con un espacio ilusorio “entrante”. Ese espacio del
soporte, que Manuel Marin define, no era entonces sélo plano.

La tendencia volumétrica de Cones and Pillars continué en la serie Wawves
(“Olas™, 1986-92). En ella aparecieron las primeras figuras que en la obra de
Stella no eran formas geométricas elementales, ni curvigrafos, sino figuras suaves y
ondulantes, clocuentemente aludidas en el titulo. Entre 1986 y 1997 realizé la
inmensa serie de estampas, pinturas, relieves y eculturas Moby Dick, en la que
lievé al paroxismo la complejidad de las imdgenes. Destaca la enorme The
Fountain (“La fuente”, 1992, 231 x 700 cm), en que integré xilografia,
aguafuerte, aguatinta, punta seca, serigraffa, college y mds técnicas, usando G7
tintas. Ha sido la estampa mds dificil de realizar en Tyler Graphics, el taller del
impresor Ken Tyler, con quien Stella ha trabajado desde los sesenta, y uno de los
mejores de Estados Unidos.

En 1990 le atrajeron a Stella las formas impredecibles de los anillos de humo
exhalados por él mismo a la hora de fumar. Las relacioné con estructuras
complejas e irregulares mds alld de cualquier control, sobre vodo con los fractales y
1a teoria del caos. (Exponer esto minuciosamente exigirfa una tesis completa por si
sola, asi que no detallaré lo tedrico de este asunto.) Fotogratié los anillos de humo
y procesé las fotos por computadora, de modo que “maped” la estructura
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originalmente tridimensional de! humeo., en esquemas planos. De ahi se
originaron las series de pintura y estampa  Tmaginary Places (" Lugares
imaginarios”™), terminadas en 1995. En tales obras la complejidad es superior a
todo lo hecho antes por Stella. Destacéd su regreso a la superficie completamente
plana, ya sin relieves, pero utilizando un ilusionisimmo muy intenso. Recurrié a la
pintura en acrosol por vez primera para complementar las técnicas anteriormente
usadas y también presentes aqui. En estas piezas de dimensiones murales creé un
marcado efecto de movimiento libre, no orientado en una sola direccién fija.

Stella rambién ha crabajado por encargo. El Princess of Wales Theatre de
Toronto le comisiond la decoracién de su edificio. labor que realizé en 1992-93.
Cubrié un domo. balcones, vestibulos y otras ireas hasta sumar 10,000 pies
cuadrados de murales y bajorrelieves.

En 1986 habia instalado, en un edificio de oficinas de Nueva York, un relieve
de la serie Cones and Pillars de diez metros y medio de alto. Stella entonces
comenzé a contemplar posibilidades realmente piiblicas para su obra, mds alld del
espacio cerrado de las galerias. Comenzé a realizar escultura exenta. Raft of the
Medusa (“La balsa de la Medusa™, 1990, 425 cm de alto) estd hecho con aluminio
y acero chorreados, salpicados y solidificados (procedimiento que recuerda
algunos trabajos de Richard Serra). Ello fue un precedente para obras de mds
largo aliento, como Sarraguemines (1992, acero inoxidable, 640 x 518 x 518 cm)
para el Banco Hypolux de Luxemburgo, y Yawara Works (1993, acero y acero
inoxidable, 427 x 475 x 482 cm) para el Museo Municipal de Arte Kitakyushu,
Japén. Son obras pidblicas de suma irregularidad. verdaderas montafias-
deshuesaderos, pilas de partes metdlicas retorcidas y aplastadas, que constituyen
un paso légico posterior a sus mds complejos relieves. Otra obra notable es The
Town-Ho's Story (1993, aluminio, acero inoxidable y otros materiales, 690 x 450
x 420 cm) en un edificio de Chicago.

Siguiendo un desarrollo congruente, la obra de Frank Stella, cada vez mds
grande y ligada al espacio real, ha llegado a la arquitectura. Comenzé a finales de
los ochenra, y desde entonces colabora con é el artista Earl Childress para los
proyectos y maquetas. En 1988 ambos hicieron un proyecto de puente para el rio
Sena en Parfs. Tres afios después Stella diseiié un pabellén para el Museo
Gronigen (Holanda) del arquitecto Alessandro Mendini; para la base o planta de
la estrucrura, Stella se inspiré en formas de hojas vegetales. Extrajo directamente
elementos de su serie Protractor de pinturas (1967) para el proyecto del Museo
del Desierto en Israel, en 1992,

Sus mayores comisiones hasta ese momento fueron el Kunsthalle y el Jardin
Herzogin en Dresden, en 1992. Se fundamenté para ello en una serie de diversas
formas orgdnicas, pero sobre todo una simple gorra de hule espuma con un
disefio de bandas en espiral, las cuales le permiten ser muy flexible, gracias
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tumbién a los espacios vacios entre banda y banda. Este sencillo objeto cotidiano
al deformarse produce configuraciones espaciales muy interesantes que le quitan
toda rigidez a la estructura. Sin embargo ese proyccto —como todos los
anteriores— no se construyd. “Si ése hubiera sido construido se habria hecho
antes de [que <l arquitecto canadiense Frank Gehry edificara ¢l Museo
Guggenheim de] Bilbao. asi que mie parece que mis ideas ciertamente no estaban
equivocadas acerca de hacia dénde iban las cosas™. dice Stella.

Y en verdad, la arquitectura de Srella, como é mismo lo ha declarado
explicitamente, rescata las formas [ncisticas y orginicas concebidas por
arquitecros expresionistas de la década de 1920, como Bruno Taut y Flermann
Finsterlin. Stella rehuye la caja racionalista-funcionalista y busca inspiracién
directa en estructuras muy afines a su propia escultura y pintura, para hacer
menos rigido y muis habitable el entorno de las personas. “Después de todo, los
edificios no son mds que esculturas agrandadas”, declara este areista.””

En el afio 2000 Stella tuvo la oportunidad de finalmente ver construido uno de
sus disefios arquitecténicos: una  band shell (o sea, una estructura hueca y
transitable con paredes delgadas) de diez metros y medio de alto. en Miami, para
la cual se inspiré en las formas caprichosas de la gorra de hule espuma.

Al aproximarse el cumpleafios nidmero GG de Frank Stella en el afio 2002,
podemos desde este momento apreciar el panorama prolifico 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 generacién de Stella la abstraccién en Estados Unidos tomé
rumbos distintos. Se ha dedicado a insertar mensajes codificados, hacer “pintura
conceptual”, parodiar la vanguardia, incluir temas... cosas todas impensables en
los sesenta. Artistas como David Reed, Peter Halley, Sean Scully, Jessica
Stockholder, James Hyde, Polly Apfelbaum, Fabian Marcaccio y la corriente Neo
Geo en Norteamérica, o Gerhard Richter y Sigmar Polke en Alemania, por
mencionar sélo algunos, son representantes de otra abstraccién que no nos toca
explicar aquf.

Pero Frank Stella, firme creyente de que la pintura es “un vehiculo de
innovacién formal” y de que “el objetivo de la pintura es crear espacio",'\M sigue
siendo un caso pricticamente Gnico, pues se ha dedicado a reflexionar sobre los
caminos que la abstraccién puede tomar cuando pone a dialogar entre si al
espacio ilusorio y al plano, sin renunciar a ninguno de los dos. Sin extremar las
conclusiones légicas del minimalismo, pero sin abordar la figuracién, mantiene
viva a la abstraccién dentro de la linea de la vanguardia.

114




CONSTRUCCION Y DESTRUCCION DE UN ESPACIO ILUSORIO

II. 7. Panordmica

Es tiempo de retomar la reflexion central de este capftulo en una visién
generalizada: .

En el Renacimiento maduré la concepcidn 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 visién espacial renacentista da una imagen del mundo
“mirada desde lejos” como en un escenario teatral, constituyendo una concepcién
bdsicamente éptica. En el arte moderno desde Manet hasta el minimalismo hubo
una concepcién totalmente distinta del espacio: el cubo escenogrifico fue
definitivamente desmantelado. Sefiala Francastel:

De hecho. lo que nos unia con el Renacimiento estd roto; los valores que interesan a los
artistas —ritmo, velocidad, deformaciones, plasticidad, mutaciones, transferencias—
coinciden con las formas generales de la actividad fisica e intelectual de nuestra época y,
en cambio, se oponen violentamente a todas las aepnmcnoncs de las sociedades surgidas
del Renacimiento —estabilidad, objetividad, pcrmancncm.s

Y Marshall MacLuhan indica:

El Legado Renacentista.
El Punto de Fuga = Olvido de Uno Mismo,
El Contemplador Separado.
iNingin Iuvolucramiento!
El observador del arte del Renacimiento estd sistemdticamente fuera del marco de la
experiencia. Una piazza para todo y todo en su piazza.
El mundo instantineo de los medios eléctricos de informacién nos involucra a todos

86
nosotros, al mismo tiempo. Ninguna separacién o marco es posible.

Y ya sea a través de la drdstica minimizacién de las distancias dada con los
medios electrénicos .de comunicacién, como dice MacLuhan, o a través del
" dominio de dimensiones infinitamente grandes e infinitamente pequefias, gracias
a la ciencia y a la técnica, el arte ha reflejado esta ruptura del cubo euclidiano de
multiples maneras. Francastel seiiala cémo en el arte del siglo XX se recurrié a
asociaciones de fragmentos de imdgenes, a una estructuracién de objetos
inconexos, y sobre todo a una relacién con el objeto ya no sélo éptica sino
relativa a todos los sentidos: un espacio “polivalente”, psicofisiolégico. Por
ejemplo, un espacio referido al movimiento real de un observador distinto del que
contemplaba el cuadro-espectdculo renacentista, como nos lo recuerda David
Alfaro Siqueiros: “El espectador ;era acaso una estatua, a la cual habfa que colocar
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en un punto fijo? ;Erm el especador considerado de manera menos inerte, un
muifieco mecinico. capaz de girar tinicamente en un propio cjer™”

Si el Renacimientro nos daba un espacio estable. reciilineo. ocular. gran parte
del arte del siglo XX nos dio un espacio dimimico. polisensorial, frecuentemente
curvo. En una palabra: afin a las cualidades ropolégicas que se han descrito en el
capitulo I. Pero ;cuil puede ser exactamente una descripciéon topolégica de
algunas de las obras de artistas mencionados en este capitulo? ;Cuil es la relacién
precisa entre un espacio topolégico y la dialécrica existente entre lo ilusorio y lo
real que un espacio puede ser? Para cllo tienen que definirse las caracreristicas de
la obra correspondientes a una topologia visual, y entonces relacionarse con las
obras cubistas, constructivistas, minimalists, ete. Ese anilisis de e imagen
topoldgica es lo que propongo realizar en el capitulo siguiente, para luego aplicarlo
al caso concrero de una serie de obras grificas.
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I11.
Hacia una definicién de
la imagen topoldgica

ASTA- ESTE PUNTO HEMOS RECORRIDO DOS VIAS PARALELAS QUE POCAS

veces se han tocado: por un lado, el desarrollo de una concepcién
geoméerica del espacio en la mente infantil segin Jean Piaget; y por otro, la
construccidn del espacio euclidiano en el arte, seguida de su destruccién a partir
del impresionismo hasta el minimalismo. Hemos visto, relativas a este dltimo
aspecto, las diferencias entre el espacio real y el ilusorio, y varias de sus posibles
tensiones mutuas. Acopiadas tales distinciones y definiciones, es preciso
compendiarlas sistemdticamente en torno a las siguientes preguntas:

a) ;Cudles son las caracteristicas formales de un espacio ilusorio y cudles las de
uno real?

b) ;Con base en qué categorfas puede distinguirse un espacio euclidiano de uno
topolégico en el arte —y no sélo en psicologia infantil-—?

) ;Es el arte abstracto de vanguardia necesariamente mds topolégico que uno
renacentista? ;El trinsito del espacio ilusorio al real corresponde paso a paso al
trdnsito del espacio euclidiano al topolégico?

Respondamos.

III. 1. Elementos formales de cuatro espacios

Cuando fue examinada la muracién de un arte ilusionista en uno que acentda el
espacio real, ello se hizo por una via cronolégica lo m4s ordenada posible. De tal
modo, al enfocar el arte de cierto pais en un momento histérico dado, se advirtié
que varios artistas solfan abordar cuestiones pldsticas muy diferentes; e
inversamente, que determinados problemas artisticos ocuparon a pintores y
escultores de lugares y épocas distantes entre si. Asi por ejemplo, del
constructivismo al minimalismo hay unos 45 afios, pero en cuanto al uso de los
materiales, sélo un paso. Queda ahora exponer mis organizadamente tal
desarrollo artistico desde el punto de vista de la forma plistica, para asf clasificar

sus rasgos principales de acuerdo con variables precisas, y completar nuestra
descripcidén.
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ITL. 1.1. Los elementos pldsticos

¢Cémo describir la forma de las obras de arte visual? ;Cuiil es el “alfabero™ que
conforma las imdgenes plisticas? En su libro Expresion y apreciacion artisticas: artes
plisticas, Juan Acha nos ofrece una “gramirtica” de las artes visuales —por asi
llamarla—, la cual adoptaremos en esta tesis para analizar los tipos de espacio que
nos interesan.

A todas las unidades que integran una obra de arte visual, Acha las llama
elementos pldsticos, y a éstos los subdivide en primarios y secundarios. Son
primarios o bidsicos el punto, la linea, el plano, el volumen y el color. “El punto es
la minima expresién geométrica (la interseccién de dos lineas)",| con lo que se
quiere decir que, en arte, es la unidad mds pequeiia que deelllos percibir.

Cuando tenemos “una sucesién apretada de puntos”,” es decir, cuando a'un
punto siempre sigue otro tan cerca que no se puede distinguir del anterior,
obtenemos una linea. “La linea puede definirse también como un punto en
movimiento o como la historia del movimiento de un pum:o",3 e incluso como la
interseccién de dos planos. Puede ser recta, curva, quebrada o mixta (es decu’, que
alterna segmentos rectos y curvos).

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

El volumen es un elemento definido por altura, anchura y proﬁmdldad es
tridimensional y estd determinado por un cuerpo que ocupa cierto lugar.’

Al color la ciencia lo define como la “[slensacién provocada en el ojo por

. . w4 . .
ciertas ondas electromagnéticas”.” Estd definido por tres propiedades: mariz,
saturacién y valoracién. El mariz “es el color mismo o croma, y hay mds de cien.
... Hay tres matices primarios o elemenzales: amarillo, rojo, azul.”’ Existen
también colores acromdticos o sin matiz: blanco, negro, gris. La saturacién 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 solucién liquida concentrada o diluida. La valoracién se refiere a la
cantidad de luz o de oscuridad de un color, o sea a su gradacién tonal. Agréguese
otra caracterfstica al presente andlisis, la cual no es un rasgo esencial de los
colores, pero que serd pertinente en las siguientes péginas: la reflectancia, definida
como “la propiedad fisica de absorcién y reflexién™ de la luz en un cucrpo.(' Los
espejos tienen el grado mds alto de reflectancia, aunque también otros tipos de
superficie: metales, pldsticos, ewc. Si bien, como se dijo, ésta no es una
caracterfstica definitoria del color, si afecta a la superficie coloreada, y a veces
caracteriza al tipo de material pictérico (pigmentado) que se utiliza.
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Los elementos plisticos secundarios esuin basados en los anteriores. y son:
formas, figuras y composicién. )

Las formas son las superficies geomérricas simples delimitadas por los
siguientes contornos bisicos: cuadrado, circulo y triiingulo equildtero. ademais de
las posibles variaciones y combinaciones que de ellos se hagan: elipse, rectingulo,
poligonos varios e infinitas conformaciones mas. .

Una figura es “toda imagen que representa una realidad visible™ y esti
constituida por la estructura exterior de cada cuerpo; asi, en un retrato l.\ ﬁgum
que reconocemos es humana. :

La composicién es “la organizacién de la totalidad de una obra de arte”, es
decir, incluye todos los elementos arriba mencionados.

A su vez, para Acha la composicién posee varios principios llamados factores de
organizacién, verdaderos reguladores de las relaciones que todos los elementos
primarios y secundarios sostienen entre si. Son: ritmo, proporcién, simetria,
oposicién y direccién.

El ritmo es “la sucesién de un elemento que se repite o se alterna con otro™.”
Las proporciones son las relaciones de las partes de una obra entre sn, y con el
todo.

La oposicién es el factor que opera mediante contrastes.

La simetrfa es la “[c]orrespondencia exacta entre los diversos puntos de dos
figuras o entre las dos mitades de un todo.” Puede referirse a un punto (centro
de simetrfa), a una recta (eje de simetria) o a un plano (plano de simetrfa).

La direccién da el sentido de orientacién a una forma o a una figura, y puede
ser bdsicamente horizontal, vertical, diagonal o curva.

Existen, sin embargo, otros factores que conciernen al anilisis que mds adelante
haremos del espacio pldstico. Sigutendo a Acha, reconozcamos la existencia de los
eféctos comunicativos de las obras de arte, que son aquéllos que la obra produce en
quienes la consumen. Hay varias clases de estos efectos, pero aqui importan los
mimeéticos, o de imirtacién visual fiel. De tal modo, la forografia tiene altisimos
efectos miméticos, mientras que el arte abstracto carece de ellos.

También nos importan los factores que, basindome en las descripciones de
obras mencionadas en el capitulo pasado, englobo dentro de la condicidn material
de las piezas de arte. Esta condicién a su vez posee derivaciones: capacidad
imitativa (hasta el siglo XIX, en escultura la carne —por ejemplo— era imitada
por medio de mdrmol o bronce, mientras en el minimalismo el material se
presenta a s{ mismo sin remedar nada); corporeidad (las esculturas de Robert
Morris y Carl Andre muchas veces son sélidas y macizas; contrariamente,
numerosas obras cinéricas recurren a haces de luz, de suyo incorpéreos); y
ausencia o presencia del marco en los cuadros. Obviamente la condicién marterial
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de. las obras pldsticas puede abarcar muchisimos otros factores, pero los
mencionados son los importantes para nuestra investigacién.

Hay mdis factores de otra indole. Uno, aplicable fundamentalmente a la
pintura. serd denominado factura o acabado de la pincelada: se refiere al tipo de
aplicacién de materia pictérica. Podrid ser painterly (“pictérico™) o emborronado;
bard edge, caracterizado por la utilizacién de gruesas capas de pintura plana y
cubriente; y pose-painterly (“postpictérico”), que enfatiza la transparencia de
veladuras que se integran intimamente con la superficie, tifiéndola mds que
cubriéndola.

Un factor mds es la relacién fisica de la obra con el especrador, y puede ser de
tres tipos: frontal (la que tenemos cuando vemos un cuadro colgado de la pared,
el cual no tiene contacto con el piso), “totémica” (es la relacién corporal yo/td
que sostenemos con una escultura exenta) o ambiental (propia del espacio
transitable). . C

Y el dltimo factor que tendremos en cuenta no es ya propiamente formal sino
conceptual, y consiste en la idea de espacio. Podrd estribar en la concepcién de
espacio como vacio, o espacio como objeto. Abundaré en esto cuando lo aplique a
cas0s concretos.

Son entonces veintitrés los factores a considerar: punto, linea, plano, volumen,
color (valoracién), color (saturacién), color (reflectancia), formas, figuras,
composicién, ritmo, proporcién, simetrfa, oposicién, direccién, marterial
(mimesis), material (corporeidad), tamafio, marco, factura, relacién con el
espectador, efectos miméticos e idea de espacio. Desmenuzaremos estos elementos
en los espacios que a continuacién nos ocupardn.

IIL 1.2. Cuatro pasos del espa.cio ilusorio al real

Cuando el apartado II .6.5 del capitulo anterior se centré sobre la obra de Frank
Stella posterior a 1970, se concluyé con William Rubin que este pintor ha
utilizado tres espacios en sus series de los afios setenta y ochenta. Un esquema los
ilustra elocuentemente.

“A” es el espacio cuya profundidad ilusoria sistematizé la perspectiva. Es una
tridimensionalidad ficricia. Lo llamaré espacio ilusorio.

“B” representa el plano pictérico paralelo al muro, que tanto respeté Stella
desde fines de los cincuenta hasta mediados de los sesenta. Es la
bidimensionalidad pura, y serd llamada plano pictérico.

“C” es el espacio real perteneciente a los objetos adosados sobre el plano
pictérico, y que sobresale hacia el espectador. Serd denominado relieve,
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Durante el capitulo anterior recorrimos el trinsito —que algunos calificaron
como progreso— de A a B y hasta C. Agregaremos a este desglose que he
retomado de Rubin, un cuarro espacio “D”, consecuencia légica que el
minimalismo extrajo de los anteriores. Esta espacialidad real pertenece tanto a la
esculrura exenta como a los vacios transitables de las ambientaciones, el land art y
la arquitectura. Frank Stella, ya lo vimos, también termina abordando .este
espacio. Nos referiremos a él como cspacio real.

D

En la presente tesis el espacio que importa es el bidimensional. Los espacios A y
B lo son, y C estd estrechamente ligado al plano pictérico. La inclusién del
espacio real se justifica por sus relaciones y contrapuntos con las obras planas. Por
ello, como puede colegirse del capitulo II, no hemos seguido con constancia y
consistencia el desarrollo de obras propiamente escultéricas. 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 sélo en tanto
que ellos ayudan a socavar la idea renacentista del cubo escénico eudlidiano.

Tenemos, pues, cuatro grados o estadios desde el espacio ilusorio hasta el real.
Algo de esto ya habfamos adelantado en el apartado 1. 1, “Espacio real / espacio
representado”. Retomemos ahora esa misma distincién, pero enriquecida con los
pormenores formales que observamos en la abstraccién del siglo XX, tratada
ampliamente en pdginas anteriores. ;Cudles son las caracteristicas formales que las
imdgenes deben posecer para pertenecer a nuestros cuatro espacios? Examinemos
éstos uno por uno.

III. 1.2.1. Espacio ilusorio

La sugerencia de una tridimensionalidad ilusoria a través del plano pictérico se ha
dado literalmente por miles de afios y de innumerables maneras en la pintura.
Como aquf nos interesa sefialar en conjunto sus diferencias con respecto a un
espacio no mimérico, se englobardn las caracteristicas del espacio ilusorio dentro
de este tinico apartado, analizdndolas de acuerdo con las negaciones que de ellas
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hicieron el cubismo, la abstraccién y las varias tendencias ya revisadas en esta
tesis. Me atendré sélo a analizar a los artistas y tendencias previamente
mencionados sin introducir ningunos otros, y no pretenderé ser exhaustivo. Estas
son sus caracteristicas. .

a) Punto. En las obras ilusorias que obedecen las reglas de la perspectiva, el
punto mis importante es el de fuga. En las demis que siendo ilusionistas no
siguen necesariamente con exactitud la perspectiva, los puntos no suelen ser
elementos relevantes para sugerir profundidad. es decir que no aportan rasgos
esenciales en la definicién de un espacio ilusorio.

b) Linea. Las imigenes ilusorias obligadamente delimitan las figuras

representadas y lo hacen mediante lineas de contorno. Por ejemplo, en pinturas
renacentistas (y en general en obras imitativas) los perfiles de los cuerpos
humanos y de las construcciones arquitecténicas son los que permiten que
adquieran cualidad de volimenes cerrados y situados dentro de un espacio vacio.

c) Plano. El plano mds importante de toda pinrura es el del mismo soporte, lo
que con Manuel Marin hemos llamado espacio usado, originado a partir de la
planaridad del muro. En las obras ilusorias, éste es negado en pos de una ficricia
tridimensionalidad.

d) Volumen. Una de las mds destacadas caracteristicas del espacio ilusorio es
que en €l se sugieren volimenes virtuales, es decir, tres dimensiones a través de
dos. El volumen es asf uno de sus rasgos mds importantes.

e) Color: wvaloracién. La descripcién de los volimenes ilusorios antes
mencionados ocurre sobre todo gracias a la valoracién de los colores, es decir,
gracias a la combinacién de tonos claros y oscuros. Incluso en obras donde sélo se
urtiliza un solo color (monocromaiticas), los efectos de la luz que cae sobre un
cuerpo o volumen son los que permiren describir su forma con detalle. Explica
Donis A. Dondis: “La claridad y la oscuridad son tan importantes para la
percepcién de nuestro entorno que aceptamos una representacién monocromdtica
de la realidad en las artes visuales y lo hacemos sin vacilacién. ... El valor tonal es
otra manera de describir la luz. Gracias a él, y sélo a él, vemos.”'” Como sefiala
Clement Greenberg, incluso en el cubismo analitico son las diferencias entre luz y
sombra las que contintian sugiriendo tres dimensiones. Del mismo modo ocurre
con el color atmosférico, es decir con aquél que recurre a tonos que se funden
uno con otro sin definir formas nitidas; hasta en obras abstractas como en las
primeras acuarelas no figurativas de Kandinsky, o en la obra madura de Rothko,
existe profundidad ilusoria.

£) Color: saturacién. Cada color que vemos en el mundo exterior estd mezclado
con otros, y ademds sufre los efectos de la claridad y la oscuridad. Ello contribuye
a que su saturacién o grado de pureza sea bajo. Las obras ilusionistas tienden a
imitar ese bajo nivel de intensidad cromdtica, de modo que los colores primarios
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(rojo, amarillo, azul puros) no son los mds utilizados en este tipo de ilusionismo
espacial.

) Color: reflectancia. La midxima reflectancia posible en superficies es la del
espejo, pero hay otros ripos de superficies que, aun cuando poseen una elevada
reflectancia, tienen también color propio. Este es el caso de los colores metiilicos,
por ejemplo dorado o plateado. En la Edad Media se utilizé mucho la hoja de oro
aplicada a la pintura, sobre todo en las aureolas de santos y en resplandores
sobrenaturales. Al respecto escribié Leon Bartista Alberti en 1436: “Algunos
pintores hacen uso excesivo del oro en su istoria, pensando que aporta una cierta
majestad a la pintura. De ninguna manera contarian con mis elogios. ... [Yo]
intentaria representar con colores y no con oro esta riqueza de rayos dorados que
casi ciegan, desde cualquier dngulo, a los cspcctadores."” El oro y otras superficies
reflejantes no contribuyen a crear un ilusionismo efectivo en la pintura, como
comprendieron Alberti y otros pintores renacentistas, ya que este material llama la
atencién sobre la superficie plana como tal, y por lo tanto estorba en la
consecucién de una profundidad ficticia. Tal fenémeno también puede ser
experimentado de manera comin a la par que muy incémoda, cuando
observamos cuadros cuya superficie barnizada es tan lustrosa que nos exige buscar
un dngulo adecuado desde el cual .observarios sin que los reflejos se impongan
sobre los colores propios de la composicién. La reflectancia de los colores en las
obras pictéricas mis ilusionistas es, pues, baja o nula.

h) Formas. Son bisicamente orgidnicas, no geométricas, dado que casi siempre
se basan en la imitacién de la realidad visible. A veces tienden a cierta
“estilizacién”, es decir que deforman el aspecto natural de los objetos por medio
de la geomerrizacién. Ejemplos son el cubismo y el futurismo. Incluso es posible
que una obra carezca de formas y adn asf siga sugiriendo profundidad ilusoria.
Desde Turner y Monet, e incluso hasta Rothko, existen imigenes compuestas
bésica o totalmente por colores difuminados sin perfiles definidos, y que dan la
impresién de avanzar y retraerse.

i) Figuras. Suelen ser eminentemente miméricas, de ahi el término figurativo
para referirse a un arte que sugiere poderosamente la ilusién del mundo visible.
Sin embargo, no siempre es necesario que este arte sea figurativo, ya que —como
hemos observado en algin pasaje del presente trabajo— casi cualquier figura tiene
la capacidad de evocar imitativamente cualidades de la materia y del espacio
tridimensional: solidez, profundidad, posicién... Dentro de las figuras mismas se
dan deformaciones estructurales, debidas a la colocacién de los cuerpos dentro de
un espacio ilusorio. Un ejemplo de estas deformaciones es el escorzo. Asf, la
propia conformacién interna de las figuras sufre cambios que apoyan la
sugerencia de una profundidad ficticia.
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1) Composicion. Flay una clara ¢ inevitable relacion entre fondo y figura, es
decir, de cuerpos y voliimenes que se sinian dentro de un “espuacio escénico™. Las
figuras estin incluidas en y envueltas por el formato, y dentro de éste originan
relaciones jerdrquicas: suele haber una figura principal con respecto a la cual las
demuis se organizan.

k) Ritino. No es un fuctor relevante ni definitorio en este tipo de espacio.

1) Proporcion. Las figuras siempre serin menores que el formato. Sélo
encontraremos excepciones en el siglo XX, cuando gracias a la forografia sean
explotados recursos como los close ups o acercamientos, en los cuales roda la parte
del objeto que ha sido encuadrada, abarca la totalidad del espacio disponible y
parece “desbordarse”. Otro manejo importante de la proporcién en el espacio
ilusorio es la progresiva disminucién de tamaiios conforme los objetos se alejan en
la distancia. Tal fenémeno es tan importante que, incluso en obras abstractas, las
figuras que tienen mayor tamafio parecen estar mds cerca que las menores.

m) Simetria. Del siglo XV al XIX la simertria dificilmente fue exacta y absoluta
como s{ lo puede ser en el arte abstracto; antes bien, se solié acceder a un
equilibrio de la composicién por medio de asimetrias. Obras que, dentro del
espacio ilusorio, son tan simétricas como La escuela de Atenas de Rafael, El
Parnaso de Poussin, o La apoteosis de Homero de Ingres, no alcanzan un grado
total de simetria como si lo hardn, por mencionar un caso, los cuadros abstractos
de Ad Reinhardt.

n) Oposiciones. Considerando la categoria de relacionalidad que importé ranto
a Frank Stella y a los minimalistas, notamos cémo este tipo de jerarquizaciones
entre las formas existe necesariamente en las obras ilusorias, dando como
resultado una visible heterogeneidad de la superficie. Para que una figura parezca
mds cercana al espectador que otra; para que sean notorias las diferencias entre luz
y sombra; para que se diferencie lo sélido de lo vacio; para que la figura se
distinga del formaro; para todo ello son necesarios conrrastes y diferencias, no
necesariamente violentos, pero si evidentes. Las oposiciones son caracteristicas
necesarias del arte ilusionista.

i) Direccion. En la perspectiva una de las reglas es que todas las rectas paralelas
entre si, y que no guardan paralelismo con el plano pictérico, convergen en un
punto de fuga comiin. Ello nos da como resultado que, dondequiera que en un
cuadro sea representado un sélido geométrico (una mesa, un edificio...) mediante
las reglas de la perspectiva, exista un gran ntimero de rectas diagonales. Las
direcciones oblicuas son, pues, una caracteristica muy frecuente del ilusionismo
perspectivo. Toda recta inclinada y toda forma definida por diagonales provoca
comiinmente en nuestra percepcidn la “lectura” de estar dibujada en profundidad
ilusoria. Un trapecio o un rombo con frecuencia tienden a ser vistos como
cuadrados o rectingulos en perspectiva. Tal fenémeno 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 desviacién respecto a la armazén vertical-horizontal™. *

o) Material: mimesis. En la pintura ilusoria el éleo, temple, acrilico o cualquier
material es utilizado para imirar toda clase de marerius: carne, cabello, tela, follaje,
agua, aire y muchos mds.

p) Material: corporeidad. El marterial usado en pintura en pricticamente todos
los momentos entre los siglos XV y XIX fue Sleo sobre tela o sobre tabla. Se trata
pues de aceite sobre tejido o sobre madera: superficies pigmentadas y opacas.
Incluso pintores que en esas épocas recurrieron a un m#ximo de corporeidad en la
materia pictérica, como Rembrandt en su vejez o Monet, dificilmente aplicaron
un material tan corpéreo, texturado y en relieve, como para alejarse de una
fundamental planaridad.

q) Tamario. El formaro arquetipico de la pintura occidental entre los citados
siglos fue el cuadro de caballete. La creacién de ral formato obedecié a la
necesidad de transportar la obra para comerciar con ella, de modo que debia ser
ficilmente movible; ello mejoré con la introduccién 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, existié antes como objeto
pues el feudalismo conté con pinturas sobre maderas y cruces, todas
transportables, pero predominaban el mural y las pinturas elaboradas sobre
objetos utilitarios y cortidianos.”"> Por proponer dos ejemplos entre muchos
posibles, un cuadro como Las Meninas de Veldizquez (165G) es, de acuerdo con
los pardmetros del caballete, ya bastante grande: 316 por 276 cm. Igualmente Las
seftoritas de Avifidn de Picasso (1907): 244 por 234 cm. Cuadros menores que
éstos son desde luego mds ficilmente transportables. En general, el tamafio no
suele ser mucho mayor que el del cuerpo de una persona.

£) Marco. Alberti, como hemos repetido, concibié el cuadro como ventana. El
marco que rodea los cuadros tradicionales evoca directamente esta estructura,
aunque su origen se sitia en los retablos de las iglesias, como observa Arnheim:
“En la forma en que hoy lo conocemos, el marco nacié en el Renacimiento de la
construccién de dinteles y pilastras que formando una especie de fachada rodeaba
los lienzos de los altares.”" >

* Rudolf Arnheim. Arte y percepcién visual, pig. 305. El autor refiere este hecho a su particular teorfa
psicolégica, la Gestalt, explicindolo de acuerdo con lo que ¢ piensa que es la natural ¢ innata
inclinacién de la psique humana a percibir en los fenémenos visuales las estructuras mds simples
posibles. Jean Piaget, nuestro sustento tedrico en lo que a psicologfa sc refiere dentro de esta tesis, se
opone diametralmente cn su explicacién de tal realidad; pero que Arnheim no coincida con Piaget en
los porqués, no invalida la verdad en su descripcidn de los hechos, dado que se basa en numerosas
observaciones experimenrales.
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8) Factura. El acabado de la mayoria de las obras renacentistas, si no es que de
todas, es muy minucioso. y representa los volimenes y lus superficies sin grandes
irregularidades: frecuentemente remire a la escultura en nuirmol. Orras texturas.
como follajes, pelambres. rocas. agua y nuis. son muy feles a la impresion real. La
pincelada no se notaba. pues tendia a ocultarse en la superticie del cuadro. Desde
el barroco. sin embargo. la factura fue muis “piciérica”™ (painterly), es decir, miis
libre, emborronada y aun texturada. como en Rembrandt y Hals. Tanto un
tratamiento como el otro proporcionan, segin Clement Greenberg, sugerencias
rictiles. Para este autor, incluso las superficies planas de Ellsworth Kelly remiten a
la tactilidad, y por lo wanwo a una ilusoria solidez, ya que consisten en capas
espesas y muy corpdreas de materia pictérica. Lo mismo puede cxtenderse en
diversos grados a pricticamente toda la abstraccién geométrica: Mondrian, Max
Bill, etc., en quienes el color no es especialmente transparente. Hasta en tales
artistas hallamos, pues. espacio ilusorio.

t) Relacion con el espectador. Esta relacién es frontal, es decir, el espectador de
pie se sitda pricticamente siempre paralelo al muro del cual pende el cuadro; éste
dltimo se encuentra elevado con respecto al suelo, y se dirige hacia el observador
al nivel de la mirada, a 90°. Tal relacién, por lo tanto. no involucra rodo el
cuerpo de quien mira.

u) Efectos miméticos. Estin presentes y pueden ser muy intensos, como en
Caravaggio y Velizquez. Pero inclusive en obras donde la mimesis no existe,
como en el cubismo y en las primeras obras abstractas de Kandinsky, existe la
sugerencia de un espacio ilusorio.

v) Idea de es_pacto. Como mencionamos al final del apartado 1. 2 4.3 de esta
tesis, el espacio euclidiano, es decir el espacio de la perspecriva, es concebido
como un contenedor de objetos, como un medio vacio que alberga volimenes.
Un espacio ilusorio necesariamente define al espacio como un vacio.

II1..1.2.2. Plano pictérico

De Manet a Frank Stella fue enfatizindose poco a poco la condicién plana del
cuadro. Expondré aqui las caracteristicas formales de tal cipo de obras. explicadas
en sus generalidades y sin entrar en diferenciaciones minuciosas de un artista a
otro.

a) Punto. Los puntos como tales no son relevantes en obras que obedecen muy
de cerca la condicién plana de la superficie, dado que un punto 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 (sélida) en medio de un
fondo (vacio), es decir, provoca cierto ilusionismo. Arnheim indica: “Incluso un
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mero punto de luz que avance y rerrocedu en la oscuridad. o un tnico punto
animado que se mueva sobre una pantalla vacia, se perciben como actuantes en el
espacio total [real] y en relacién con ese cspncio."“ Probablemente sélo sea ia
textura el tnico recurso de utilizacién de puntos medianie ¢ cual el cuadro como
objero pueda ser enfatizado. por ejemplo en la obra de Robert Ryman. En ella las
unidades minimas (puntuales) de la textura son tantas que sirven para ir en pos de
una imagen uniforme. Sin embargo, ello no respera la planaridad absoluta de la
superficie, sino que le otorgan un minimo aunque no desdenable relieve. Por otra
parte, en los cuadros de Kenneth Noland de principios de los afos sesenta,
especialmente en sus Tiros al blanco, la composicién es autocancelante, es decir
que el peso de todos los puntos de la imagen se iguala: Ia 1inica excepcién es el
centro geométrico de la composicién: es éste el tnico punto de mayor jerarquia
en una obra plana completamente simétrica.

b) Linea. Con las lineas ocurre algo muy semejante a lo que sucede con los
puntos: la presencia de lineas distinguibles del plano-base provoca que en éste se
note una acentuacién, una irregularidad que resta cualidades homogéneas a la
pintura. Las lineas de contorno son decididamente eliminadas en un espacio
planista, ya que ellas delimitan objetos, cuerpos, figuras y voliimenes distintos del
fondo. Sea cual sea la causa de ello,. nuestra percepcién siempre tiende a destacar
cualquier figura cerrada como un sdélido diferente del espacio vacio de tres
dimensiones, es decir, a tales imdgenes atribuye cierto ilusionismo. Frente a la
mayoria de las figuras tenemos una inclinacién a trazar casi siempre “una neta
diferencia entre el espacio pequeiio, cerrado y circundado de dentro ... y el
espacio ilimitado, grande y circundante de fuera.””’  Las lineas de conrorno
empiezan a ser rotas por Cézanne, quien las consideraba como objetivamente
inexistentes: para él en la naturaleza sélo habfa volimenes, y en la pintura,
manchas planas de color, no contornos. El cubismo analitico se basari en
innumerables ritmos lineales que terminan por desmembrar los volimenes, y el
futurismo llevard lejos este recurso para adaprarlo a su concepto de lineas-fuerza,
en el que la masa de los cuerpos (descrita por sus limites o contornos) es un mero
efecto secundario de la energia que se manifiesta como movimiento, como
desplazamiento de las cosas. Mondrian rompié la oposicién fondo-figura al
independizar las lineas y hacer que fueran paralelas a los bordes del cuadro. Este
recurso que limité las direcciones a verticales y horizontales sirvié para acentuar la
planaridad de la obra, y fue seguido por varios artistas mis tarde: Newman,
Reinhardt, Stella, Agnes Marrin... La anulacién de diferencias fondo-figura se da
por medio de lineas también en Pollock y de Kooning. Pollock llena la tela de
marafias compuestas por finas lineas que se entrecruzan y ayudan a homogeneizar
la superficie. De Kooning satura sus formatos con anchas pinceladas que no dejan
espacio para fondo alguno (por ejemplo, en sus “abstracciones urbanas™ de
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mediados de los cincuenta). Parecido es lo que ocurre con la Bandera de Jasper
Johns, pero utilizando la geometria, pues las bandas blancas y rojas paralelas a los
miirgenes superior ¢ inferior, rellenan toda la tela para acabar formando un
bloque sélido y plano.

©) Plano. Este cs el elemento esencial del espacio que nos ocupa. en el cual el
“espacio usado” del que nos habla Manuel Marin (ver apartado 11, 1) es respetado
de la manera muis completa posible. Las obras de pintores tan diferentes entre si
como Gauguin, Matisse, los cubistas sintéticos, Mondrian, Malévitch, Newman,
Kelly, Stella y decenas mis fueron avanzando en esa direccién. Pero las tnicas
pinturas que alcanzaron el grado absoluto de planaridad fueron las que, al decir
de Clement Greenberg, no contenian nada: las telas blancas de Malévitch y de
Rauschenberg, y las azules de Yves Klein.

d) Volumen. Obviamente los volimenes virtuales del espacio ilusorio son
eliminados, o por lo menos reducidos lo miis posible. Hemos de mencionar de
nuevo la idea futurista segiin la cual el volumen de los cuerpos importa tan sélo
como fenémeno derivado de las fuerzas. En las obras mds extremas del planismo,
el dnico volumen que se reconoce como legitimo es el del propio cuadro como
objeto real. Asf, Stella engrosardi sus bastidores de modo que Donald Judd los
llamard relieves aun cuando son totalmente planos.

€) Color: valoracién. Los claros y oscuros combinados siempre sugerirdn una
profundidad ficticia, inclusive en abstracciones como las de Rothko. Por eso el
valor tonal es suprimido en el planismo.

£) Color: saturacién. Paralelamente a la madxima reduccién posible del valor
tonal, y gracias a ella, tendrd lugar una intensificacién del color saturado. De ahi
que Matisse en su momento comenzara a recurrit a colores mds encendidos. La
superficie plana en Mondrian se beneficia de que el artista se haya limitado a los
colores primarios mds blanco y negro. La abstraccién del “campo de color”
(Newman, Still, Rothko) y la postpictérica (Frankenthaler, Louis, Noland) se
ocuparon del cromarismo por si solo antes que de cualquier otro aspecto de su
arte, lo cual les hizor utilizar con frecuencia colores de mayor saturacién. Muy
importante fue que cada cuadro fuera restringiendo la paleta hasta reducir
extremadamente el ndmero de matices; se llegé al monocromatismo en las obras
de Ad Reinhardt y en algunas de Frank Stella, quien en una serie de cuadros
(1961) redujo cada obra suya a un tnico color primario o secundario. El color
puro tiende a expresar mds fielmente la superficie bidimensional como tal.
Contrariamente, la presencia de varios colores da un efecto de profundidad por
un fenémeno conocido: el azul tiende a “alejarse” y el rojo a “avanzar” (cosa que
ocurre con otros colores también), de manera que si ambos coexisten en la misma
superficie, habrd dos elementos en diferentes profundidades ilusorias.
Restringiendo el nimero de colores a sélo uno. todo el plano pictérico se
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enconrtrari al mismo nivel, liso y parejo, al ras del soporte. Se da la idencidad
color-superficic.

g) Color: reflectancia. En este punto resulta sumamente interesante el caso de
Stella, pues a principios de los sesenta introdujo en su palera pinturas metilicas.
por ejemplo color aluminio y cobre, y mis wrde plirpura. verde y otros. Los
cuadros reflejantes de Stella son una negacién rtowal de la profundidad ficticia del
arce mimético, pues provocan que la vista del espectador “rebote” (por asi decirlo)
contra la superficie, y que no se aleje en una lonananza fingida. Remarca el
lienzo como el plano que es.

h) Formas. Si bien no es estrictamente necesaria la supresién de formas
orgdnicas para obedecer al plano pictérico, de hecho hay cierta propensién que de
por si tienen las formas geométricas —sobre todo las regulares— a evocar con
menos fuerza imitativa la realidad visible. De ahi que fuera geomerrista la
abstraccién mis radical y comprometida con lo que algunos llamaron “pureza” de
la pintura. A veces se llegd a eliminar las curvas, orginicas o no, cosa que
apreciamos en Mondrian, Newman, Reinhardt, Noland (Galones) y Stella (1959-
1971). Existié rambién otro manejo de las formas bien diferente para aplanar la
imagen: su ctispide es Pollock, en cuyas obras maduras ya no hay contornos que
encierren formas reconocibles, sino una espesura cadrica de lineas; ello contribuye
a uniformar la imagen (paraddjicamente ése es el efecto final que provoca en la
percepcién, aunque objetivamente la imagen sea tremendamente irregular).
Ambos recursos: geometrizar o “caotizar” la composicién, contribuyen a la
planaridad. Se han mencionado las formas en el interior del cuadro, pero también
se destacan otras igualmente relevantes: las que adopta el formato mismo,
especialmente en el caso privilegiado del shaped formar de Stella: el cuadro puede
no ser rectangular ni cuadrado, sino hexagonal, triangular, cruciforme, etc.

i) Figuras. Las figuras como elementos aislados que se sitian dentro de un
espacio vacio, son eliminadas de las obras mds planistas. Siendo de por si
unidades destacables respecto del fondo, las figuras son fundidas con éste en las
obras mis planas.

j) Composicidn. Se basa en la eliminacién del contraste fondo-figura. Ya desde
el impresionismo la atmdésfera fundia todos los elementos dentro del ambiente, y
mds tarde en el cubismo analitico y el furturismo esta fusién se apuré por medios
distintos. Mondrian hizo que los contornos de los planos se independizaran y ya
no delimitaran figuras solas y cerradas; hizo que se convirtieran en rectas que sélo
como efecto secundario definian planos. Con este artista se da la primera
superacién de la tensién fondo-figura en la  pintura abstracra. Otras superaciones
de esta indole, aunque no geomérricas, se dan con Pollock y de Kooning (ver
inciso 4). Fue esencial que en Mondrian las lineas obedecieran a los mdrgenes al
ser paralelas a él,-es decir, que la composicién interna subrayara la condicién
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material objetiva del cuadro. Ya se ha repetido como Newman., Noland,
Reinhardr, Johns y Srella retomaron este recurso. Pero ain asi seguin habiendo
una serie de figuras dentro de un formarto. Stella dio el gran salto cuando aplicéd a
sus obras el shaped format, en el cual ka composicién ya no se subordinaba a los
miirgenes del cuadro, sino éstos a aquélla. Con lo que Michael Fried llama “forma
literal”, composicién y formato terminan por identificarse, se eliminan las figuras
en el interior de la obra y todo el cuadro se convierte en una ligura cuyo fondo es
el espacio real circundante. Otra manera mis radical de conseguir tal unificacién
y homogeneizacién de la imagen, tiene lugar en los cuadros blancos de Malévitch
y Rauschenberg y en los azules de Klein. En ciertas obras de Stella de la primera
mitad de los sesenta, ademds de lo ya dicho, la composicién es enriquecida con
perforaciones grandes que dejan ver muy claramente, en medio de la pintura, la
pared de la cual cuelga la obra. Esto si bien interrumpe la estricta unidad y
continuidad de la composicién, no hace sino subrayar la planaridad del cuadro,
precisamente por hacer evidente que éste es un objeto que se somete a la pared.

k) Ritmos. Se ha insistido en que la planaridad absoluta requiere una
eliminacién roral o casi total de elementos en el interior de las composiciones.
Dado, pues, que el nimero de elementos necesita ser reducido, sus repeticiones se
ven muy limitadas, y por lo tanto también los ritmos. Sélo recordemos cé6mo
Rothko, conforme avanzaba su carrera, disminuyé el niimero de dreas cromdticas
de sus cuadros, y cémo Ellsworch Kelly solin restringirse a dos tinicos planos de
color. Pero existe otra posibilidad: que los puntos, las lineas y los planos pequefios
de cada imagen se repitan tanto que se anulen mutuamente y justamente por €so
ayuden a que exista mayor homogeneidad en el cuadro, y mayor planitud por lo
tanto. Los ritmos de lineas rectas y quebradas del cubismo analitico y del
futurismo adn no pretendian seguir una bidimensionalidad estricta, pero ya
Mondrian (Composicion No. 10 [Muelle y mar], 1915, éleo) avanza mucho en este
terreno. Sélo Pollock logrard otra clase, no geométrica, de homogeneizacién por
medio de ritmos incesantes y numerosisimos. Los artistas mencionados lograron
su objetivo mediante lineas, pero Jasper Johns lo conseguiri por medio de bandas
en su Bandera. En tal obra el ritmo es un factor primordial que ayuda a que cada
una de las mencionadas bandas no se imponga como figura sélida e
independiente, y a que estos elementos horizonrtales se integren rodos juntos en
un plano bastante continuo. Frank Stella recupera tal procedimiento, y realiza
series enteras de cuadros sobre la idea de la repeticion riumica de las bandas. Su
concepto de la composicién no relacionante viene de aqui, y tendrd una
consecuencia directa en la utilizacién del médulo por parte de los minimalistas.
Algo semejante hay en la obra de Agnes Martin, quien fundamenta sus
composiciones en una organizacién totalmente ritmica: la cuadricula.
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1) Proporcion. Las relaciones de proporcidn existentes entre los elementos de
cada obra pueden darse de dos maneras para enfatizar la planaridad. La primera
consiste en agrandar ¢l tamafo de los planos hasta dejar sélo un pequeiio mimero
de ellos (Rothko, Kelly). Mientras mis se agranden las hguras y sus bordes se
acerquen a los limites del cuadro. menos oportunidad habri de que exista un
fondo o espacio escénico-ilusorio que englobe los voltimenes. Esto lo declara
Arnheim cuando escribe que “las dreas relativamenre menores tienden a ser vistas
como figura”, y que conforme “muayor sea el drea encerrada. mis débil seri la
influencia del limite, y el efecro disminuye hacia el centro con la mayor distancia

16 . .

del contorno.” " La segunda manera de exacerbar la planaridad es justamente la
opuesta, y tiene que ver con el ritmo. Se refiere a que el niimero de elementos ha
de aumentar —casi se diria proliferar—, y su tamaiio, reducirse. Volvamos a la
Bandera de Johns. Esta obra se apoya en bandas, las cuales pueden definirse como
planos muy estrechos, mucho muis largos que anchos. y que por lo tanto tienden a
ser percibidos como elementos lineales, aunque no sean wn delgados como las
lineas mismas. (Al respecto, Arnheim recuerda la diferencia entre las lineas de
conrorno y las que él llama lineas objetuales. Mientras las primeras son finisimas,
las otras “se perciben como oéjeros unidimensionales, como si estuvieran hechas
de hierro forjado u otro macerial sélido. ... se asemejan a los miembros de los
animales o a las ramas de los drboles.”"” A esta segunda clase pertenecen las
bandas.) Al estar yuxtapuestas, por medio de la reperticién llenan todo el formarto,
hasta eliminar la dicotomia fondo-figura. La continuidad y uniformidad del
plano pictérico en composiciones completamente ritmicas sélo puede darse con
elementos muy pequeiios (puntos, figuras...) o delgados (lineas. bandas) respecto
al formato. La proporcidn muy desigual entre elementos pldsticos y superficie
pintada es la que le otorga unicidad a ésta. Y como la composicién triende a dar la
impresién de un solo plano sin divisiones (paradéjicamente a través de la
multiplicacién de muy pequedias subdivisiones), se obtiene el resultado final
esperado de un arte planista: el tamaiio de la figura (o de la suma de las figuras
yuxtapuestas hasta llenar toda el drea disponible) se iguala al del formato, es decir,
ambos términos se sitdan en una proporcién 1:1; por lo tanto, la oposicién
fondo-figura es totalmente eliminada y nace la “forma literal” que Michael Fried
destaca en la obra de Frank Stella.

m) Simetria. La simetria no siempre preocupé a la abstraccién geométrica; por
ejemplo, Malévitch y Mondrian son decididamente asimétricos. Desde los Tiros
al blanco de Kenneth Noland se abre con franqueza la via hacia ese “hacerlo igual
por todos lados” que Stella —una vez mis— epitomizard. La simetrfa podia ser
bilateral, como en las figuras de T, de H'y de U, en Stella: o central, como en sus
cuadrados y cruces, y en las ya mencionadas obras de Noland. Esto nos lleva a un
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importantisimo  principio  formal del arte planista:  la composicién  no
relacionante.

n) Oposiciones. Dado que la meta principal era eliminar toralmente el espacio
ilusorio en aras del plano, tenia que uniformarse la imagen de manera absoluta.
Ello implicé ir mais allid de las composiciones suprematistas de Malévitch, y de las
neoplasticistas de Mondrian: éste dltimo, por ejemplo. se basaba en tensiones y
oposiciones lineales y cromsdricas. Ya se ha adelantado algo al respecto de Ia
supresién de la antinomia entre fondo y figura. y también algo sobre cémo se
buscé que todas las partes de la imagen tuvieran el mismo peso y la misma
importancia: es decir, c6mo se persiguié alcanzar la situacion de no relacionalidad.
Tal situacién consiste, ademuis de lo ya dicho, en: eliminacién de las relaciones
jerdrquicas de las figuras y elementos pldsticos entre si, consiguiente anulacién de
fuerzas de todos los elementos, y progresiva simplificacién de las composiciones.
Uno de los objerivos principales era, por lo ranto, llegar a un grado minimo de
oposiciones. Una vez miis recordamos las obras de Newman, Reinhardt, Martin,
Noland y Stella. Un modo de acceder a este grado minimo es, como ya hemos
referido, por medio de Ja simetria: mientras mds extrema, mejor. Un caso de
simetria absoluta es representado por los Ziros al blanco de Noland, donde sin
embargo sélo uno de los puntos de la figura seguia manteniendo un alto grado de
jerarquia compositiva: el centro geométrico del circulo, o, en el caso de las
primeras obras de Stella, del cuadrado.

i) Direcciones. Como la mayoria de los cuadros son rectangulares o cuadrados,
las direcciones que se subordinen a la forma del cuadro deben ser horizontales y
verticales. Si el formato posee otras formas diferentes, las direcciones deben ser
consecuentes con ellas; asi, en los hexdgonos, tridngulos, trapecios y otras formas
que Stella aplicé, o en los rombos de Noland, las bandas son siempre paralelas a
los bordes de la obra.

0) Material: mimesis. En general, las técnicas utilizadas por los pintores
mencionados fueron muy tradicionales: en la mayorfa de los casos, éleo sobre tela.
Emergieron nuevas opciones en los afios cuarenta, cuando por influencia de
Siqueiros, Pollock comenzé a recurrir a pinturas sintéticas industriales; tal
prdcrica se extendié a de Kooning y a otros artistas por algunos aiios. Igualmente,
Stella y Noland casi siempre aplicaban acrilicos, esmaltes y otras pinturas de
polimeros en sus obras. La abstraccién postpictérica fue la principal corriente en
la cual el material se desligé de imitaciones y mimetismos, para dedicarse a
expresar, por sobre todas las cosas, la condicién fisica de la pintura aplicada en
finas veladuras, tifiendo el soporte.

p) Material: corporeidad. Frankenthaler, Louis y Noland rechazaron toda
corporeidad y pastosidad de la materia pigmentada, yéndose al extremo opuesto
de pinturas muy diluidas. Los demds pintores abstractos que han estado
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mencionindose usaron el dleo y los acrilicos de manera mds bien cubrience, en
general,

q) Tamasio. Rothko, Newman y Still supicron muy bien que, al querer afirmar
el plano de color por si mismo, no sélo tenia que simplificarse la composicién al
miximo, sino que los cuadros tenian que ser muy grandes. La sensacién expansiva
del drea cromiitica, al agrandarse el cuadro, ayuda a “inundar”™ de color el ojo de
quien observa. Una obra planista debe, por lo ranto, ser grande, lo cual interpreto
como igual o mayor que el tamaino de un cuerpo humano. (Obviamente no he
hablado de murales, lo que exigiria larguisimas disgresiones imposibles de abordar
en esta tesis. Nos centramos en cémo el cuadro de caballete renacentista fue
cambiando en las vanguardias hasta pasar de espacio euclidiano-perspectivo a uno
nuevo, que hemos llamado topolégico con Francastel. El mural dificilmente fue
cultrivado en las vanguardias en general con el mismo ahinco con que lo fue el
cuadro de caballete —al menos ningiin autor consultado le da énfasis a la prictica
muralista en dichas corrientes— y por lo tanto no fue un arma privilegiada para
destruir el espacio euclidiano. En los comienzos de esta destruccién basté el viejo
formato del caballete que poco a poco fue cambiando a través de los cuatro
espacios definidos en nuestro apartado III. 1.2 para terminar siendo algo muy
distinto no sélo de los murales, sino de la pintura en general. Por otra parte, los
murales pueden ser tan ilusionistas [Rafacl] como planistas {Matisse], sin que el
tamaiio del mural por si solo sea un factor decisivo para determinar su mimesis o
falta de ella.)

r) Marco. La pintura antiilusionista suprimié o por lo menos adelgazé
notablemente el marco, elemento importante para el cuadro-ventana de Alberti.
Tal supresién contribuye a percibir el cuadro como objeto real. Paralelamente,
Stella engrosé sus bastidores para reafirmar esta condicién.

s) Factura. La abstraccién lirica, el informalismo y el expresionismo abstracto
aplicaban la pintura de una manera pictérica (painterly). Segin Clement
Greenberg, el acabado grueso, matérico y emborronado de esta factura ficilmente
despertaba una evocacién uictil de los objetos, con lo cual se anulaba el
sometimiento al plano pictérico. Diferentes peculiaridades presenta la pintura
hard edge: las gruesas y opacas pastas cubrientes son objetivamente planas; y sin
embargo, tal grosor de las capas de pintura les otorga una materialidad que —
segtin Greenberg— les hace igualmente sugerir tactilidad. El mencionado critico
propone la factura “postpictérica” como la tnica capaz de respetar al mdximo los
recursos técnicos de la pintura, a la vez que restringe la pigmentacién de la
superficie a lo puramente éptico, a una “pura visualidad”. La estrecha
identificacién de color con su soporte se consigue mediante capas muy delgadas,
realmente translicidas, de pintura diluida, las cuales provocan sensaciones de
levedad, expansividad e incorporeidad. Por mi parte, observo que tanto la factura
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“postpictérica” como  la Aard edee son  planistas. pero la Upictdrica”
definitivamente no.

V) Relacion con el espectador. Esta en el espacio ilusorio es [rontal. a 900, y tiene
lugar estando el cuadro separado del suclo. Lo mismo ocurria en el espacio plano,
pero aqui hay una variante: las obras acostumbran ser grandes o muy grandes, de
modo que la relucién del espectador con ellas ¢s mds corporal, en el sentido de
que los cuadros son tanto o muis amplios que la presencia fisica de quien mira. A
veces se llega a una situacién casi arquitecténica puesto que las dimensiones de las
pinturas se expanden por toda la pared. Van Doesburg habia adelantado algo de
esto, pero Stella es quien lo remarta. (Recordemos que no estamos hablando de
murales.)

u) Efectos mimeéticos. Esuin definitiva y completamente eliminados.

V) Idea de espacio. El shaped format de Stella es la eliminacién del final de Ia
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 wl modo y en este sentido, la idea de espacio en una pintura
radicalmente planista es la de espacio-objeto miis que la de espacio-vacio,. tal
como corresponde a una visién topolégica. (Ver supra, apartado 1. 1.)

II1. 1.2.3. Reliev

Relieves ha habido desde la prehistoria, considerados como manifestaciones de la
escultura. Aqui sélo me ocuparé de aquellos que, emanados del arte abstracto de
vanguardia, son pertinentes paras proseguir la reflexién que William Rubin,
cuando estudia las obras de Frank Stella de los afios setenta y ochenta, realiza
sobre el espacio pictérico.

a) Punto. Una de las caracteristicas que definen al relieve es el no respertar la
planaridad de la superficie pictdrica. Esto se logra adosando volimenes a un
formato pictérico; 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 bdsicamente planas, pero no en un grado absoluro. El uso del punto
como unidad plistica propia de la textura ird dando paso a superficies cada vez
menos regulares, como en la obra de Wols, hasta que mis tarde se adopten
vohimenes auténticos. Otro tipo de puntos en el relieve es el que se refiere a las
varias perforaciones que pueden aplicarse a la superficie.

b) Linea. El bulto tridimensional que conforma los voliimenes caracterfsticos
del relieve, por lo general relega las lineas a un papel secundario. Pero los cuadros
de Lucio Fontana, si bien son mds bien pictdricos, no dejan de participar de.un
rechazo contra la planaridad total: rajadas e incisiones en la- tela constituyen
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elementos lineales cuyos bordes se curvan ligeramente hacia delante o arnis y. miis

~atn, dejan ver a través del licnzo como si fueran estrechas ventanas. Miis insertas
en la categoria de relieve estin varias obras de Jestis Rafael Soto y Carlos Cruz-
Diez, cuyos hilos y varillas (lineas) crean espacio real sin recurrir a la masa
volumétrica.

©) Plano. Cézanne en sus cuadros “esculpin™ los voliimenes de los objetos
mediante planos de color. enfocindose especialmente en los muis cercanos a los
espectadores. Los cubistas explotaron tal priictica llevando los planos a una mayor
independencia, rodavia pictérica por unos aios. Los relieves cubistas de Picasso
condujeron ese impulso al volumen real. Esuin construidos con papel y cartén.
materiales obviamente planos. que han sido cortados. curvados, doblados y
pegados para describir objetos tales como guitarras, violines, copas, etc., que
emergen del formato pictérico. De esta manera, a pesar de que el relieve se dedica
sistemdticamente a negar ¢l plano absoluto, puede para ello valerse de otros
planos. En los relieves de Hans Arp varias figuras bidimensionales se encuentran a
diferentes profundidades paralelas al plano pictérico. ¢ igualmente ocurre con las
piezas de la serie Polish Village de Frank Stella. Otro tipo de relieves lo tenemos
en la serie /ndian Birds del mismo Srtella: en ella. el artista recortd placas de
aluminio con forma de curvigrafos y las ensamblé entre si de dos maneras: ya
paralelas a la pared, ya oblicuas y en dingulo respecto a ésta. Stella llevé esto mds
lejos en sus Cones and Pillars, en los que las liminas se llegan a curvar, siendo sin
embargo atin planas.

d) Volusnen. Sin duda éste es el elemento que diferencia el relieve de la pintura;
empero, no se trata de un volumen completo sino adosado a un plano
generalmente vertical, casi siempre definido por una pared. Asi. el relieve tiene un
volumen de 180° para actuar, mientras que la escultura exenta tiene 360°.

e) Color: valoracidn. No es comuin que cn relieve —una forma de arte
dependiente del volumen real— se haga uso de la valoracién de los colores, ya
que ésta es una nocién pictérica y de un espacio ilusorio. El relieve utiliza el
volumen real illuminado por luz real. De los artistas abordados en el capitulo
anterior que hicieron relieves, varios los pintaban, pero sélo Stella (en su serie
Brazilian de 1974) aplicé pintura de varios marices muy brillantes que puede dar
una muy vaga sugerencia de claro y oscuro tonales. Mis relacionada con un
verdadero sombreado es su serie Cones and Pillars. (Valga mencionar sélo de paso
algunas esculturas exentas de Roy Lichtenstein, como Head of Girl [Cabeza de
mujer, 1964, maniqu{ de yeso pintado, 38 cm de alto], expuestas en el Palacio de
Bellas Artes de la Ciudad de México en 1998, como casos en que se juega con un
sombreado pintado sobre un cuerpo volumétrico. en una deliberada
contradiccién entre el espacio real y el espacio ilusorio. Que yo sepa, no se ha
hecho esto mismo en relieve, pero ameritaria averiguarse mds detenidamente
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entre los artistas que no interesan particularmente en esta tesis. Por lo menos
ninguno de los mencionados en el capitulo 11, excepto Stella, maneja este
recurso.)

f) Color: saturacion. No hay una intensidad winica en ¢l color de los relieves.
Picasso en algunas piezas utilizé colores muy parcos. mientras que Arp muchas
veces aplicé unos muy brillantes, por dar dos ejemplos al azar.

) Color: reflectancia. Los marerinles de los relieves son tan variados (papel,
cartén, madera. piedra, plistico. hilo. vidrio. metal...). que la reflectancia propia
de cada uno se impone en las piezas correspondientes. Si estin hechos de metal
pulido y sin pinrar, especialmente si es parecido al acero o al aluminio (Cones and
Pillars, Exotic Birds de Stella), desde luego que ser:in nuis reflejantes; pero no hay
una tendencia a que lo sean necesariamente. )

h) Formas. Pueden ser orginicas y/o geomériricas. muy variables. En la mayoria
de los artistas revisados en el ancerior capitulo, tienden a ser geométricas, dados
sus estilos personales.

i) Figuras. Hay dos maneras en que, a mi entender, las figuras pueden ser
integradas en el relieve. La primera es la mids comun, y consiste en definir formas
varias en el interior del formato; recordemos que para Rubin el relieve es un caso
del espacio pictérico, que delimita un campo dentro del cual existen elementos
separados, los cuales a su vez generan relaciones fondo-figura. La segunda manera
es la que utilizé abiertamente Frank Stella: eliminar los elementos individuales de
la imagen, aplanar toda la superficie del cuadro y engrosar el bastidor, de modo
que éste sobresalga muis marcadamente de la  pared: asi todo el cuadro se
convierte en una figura, y el muro es el fondo. Esta dltima manera 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 titulo de Donald Judd (1968, 4.34 m de alw),
consistente en diez cajas metilicas adosadas a la pared.

j) Composicion. Generalmente —aunque no siempre, como acabamos de ver—
hay relacién fondo-figura, es decir, de cuerpos o voliimenes organizados dentro
de los limites de un formato dado. La planaridad de la base, sin embargo, nos
impide llamar escénico a este espacio, ya que no existe una profundidad
verdaderamente ilusoria que nos haga retroceder hasta un supuesto horizonte o
punto de fuga. Aunque a veces si hay sugerencias de este tipo de ilusionismo,
como en ciertas ambigiiedades espaciales de los relieves Polish Village de Stella, la
tendencia general es que todos los cuerpos “salgan” hacia el espectador. Por otra
parte hay un recurso novedoso, explotado por el mismo Stella, que consiste en
recurrir a grandes perforaciones en los cuadros, con lo cual se llama la atencién
sobre el hecho de que la obra es un objeto tridimensional que pende del muro.
Estas obras de Stella no son relieves propiamente dichos, pero rozan ya la frontera
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con tl tipo de espacio. Por lo demiis. las composiciones son variadisimas de un
arcista a orro. o

k) Ritzno. No es una caracteristica general de los relieves. Hay obras que poseen
ritmos muy marcados (Soro. Cruz-Diez), y relieves sin ritmos necesariamente
importantes (algunos de Picasso, por qemplo)

1) Proporcion. Si recordamos el inciso i veremos que a veces el relieve esti
formado por figuras, y en ocasiones ¢l mismo es una figura completa en si. En el
primer caso, las figuras tendrin siempre una proporcién menor respecto al
formato; en el segundo, la proporcién entre éste y figura es de igualdad, o sea 1:1
(la figura ocupa exactamente todo el formato).

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

n) Oposicion. Pricticamente siempre en los relieves esuin 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 muro, y el inevitable volumen por el que cualquier
relieve se define. ‘

i) Direccion. Puede haber toda clase de direcciones en los relieves; éste es un
factor no relevante para definir esta clase de espacio. A veces, si el relieve llega a
tener cierto ilusionismo (Stella: Polish Village), contribuird a tal situacién la
presencia de direcciones diagonales.

o) Material: mimesis. En los artistas examinados en el capitulo pasado
encontramos una tendencia clara a evitar un uso imitativo de los materiales. Los
relieves anteriores al siglo XX tendian 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 constructivismo observamos que la imitacién es reducida o
eliminada, y por lo tanto cada material se representa a si mismo. Encontramos
esto también en Schwitters, Rauschenberg, Kaprow, Oldenburg, el arte cinético y
el minimalismo. entre otros.

p) Material: corporeidad. Consecuencia del punto anterior, los materiales suelen
estar menos tallados con delicadeza, y llegan a ser incluso, deliberadamente,
bastante burdos. La gama de materiales es ampliada muchisimo, y en el arte
abstracto se explotan metales como el acero, ademds de pldsticos y vidrio.
Schwitters, Rauschenberg y otros autores de ensamblajes de plano incorporan
toda clase de objetos a sus obras. La conclusién del minimalista Carl Andre es
contundente: la tabla periédica de los elementos es para el escultor lo que el
espectro de colores para el pintor. De tal modo, las corporeidades de los
materiales varian: desde la densidad del plomo hasta la levedad del vidrio, la
fragilidad del papel, y muchas mds.
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@) Tamaiie. Estando ol relieve wan retacionado con b pinuri, su tamaino dende
a ser semejante al de ésta. El plano-base del relieve depende del muro tanto como
lo hacen las pinturas; la superlicie generalmente esui delimitada por un contorno
que engloba varias formas dentro de si, creando relaciones igura-fondo andlogas a
las pictéricas: no esti apoyado en ¢l suclo, sino que se encuentra colgando casi
siempre a la altura de los ojos del observador, de manera semcjante a los cuadros.
Estas condiciones. observadas por William Rubin, hacen que el umano de los
relieves sea comtinmente igual o muy parecido al de la pintura de caballete.

r) Marco. Aun cuando ¢l marco en si tiende a ser eliminado de los relieves, las
caracteristicas del espacio pictérico. mencionadas en el inciso anterior, hacen que
en el relieve se sobreentienda, como ya hemos dicho. un contorno que define los
limites de un formato dentro del cual varias figuras son dispuestas. Ello hace a los
relieves proclives a ser enmarcados, el marco no contradice su tipo intrinseco de
espacio.

s) Factura. 