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El espacio en la teorfa de las vanguardias

Es curioso comprobar cémo, a pesar del interés mostrado por los artistas vanguar-
distas en el espacio y sus cualidades, los manifiestos de los movimientos en que se
agrupan apenas se sirven de la palabra espacio mas que de modo casual o accidental.
De la lectura de los manifiestos y las proclamas vanguardistas se desprende que los ar-
tistas estaban muy preocupados por la forma, la expresién, el color, ¢l plano, la com-
posicion, la imagen, las texturas... y por problemas politicos y sociales relacionados
con el arte, como la produccién, la realidad, la construccién, el furure, etcétera.

Un problema tedrico, como fue el de la abstraccién, es decir, la esencializacion de
las formas reduciéndolas a superficies y colores, exigird un despojamiento de lo su-
periluo, lo que condujo a fijar la atencién en el espacio y el tiempo, que serdn inter-
pretados por las artes vanguardistas de una manera eliptica: como superficies, mds o
menos vacias, despojadas de connotaciones (cubismo) o como efectos de movimiento
y velocidad (fururismo).

En cualquier caso, pintores tedricos como Kandinsky o Mondrian no hacen del es-
pacio un tema especifico de su teorizacién. Ellos hablan, més bien, de plano, estructu-

' ra, construccion, imagen, expresion, ritmo, peso, composicién, movimiento ¢ incluso
llegan a mencionar las dimensiones: ancho, alto y profundo. No hablan explicitamente
del espacio, sin embargo, el espacio y la manera de ordenarlo y dividirlo esti presente
en el substrato de su trabajo.

Es curioso, por ejemplo, como Paul Klee en su obra diddctica Bosquejos pedagdgi-
cos™, donde habla de las «dimensiones»: izquierda, derecha, arriba, abajo, delante,
detrés, dedica un apartado a lo bidimensional y habla de la tercera dimension sin lle-
gar a mencionar en su esquemitico discurso ni una sola vez la palabra wespacion,

Cuando Picasso idea una nueva manera de mirar el mundo y desarrolla la pintura
cubista estd, también implicitamente, recurriendo a la idea de espacio, aunque €l tam-
poco lo mencione expresamente. El propio término «cubismos hace referencia al vo-
lumen. Frente a la idea de escorzo, por medio de la que se interpreta la profundidad
de los cuerpos, Picasso va a servirse de la operacién geométrica del «abatimienton de
planos. El descomponer los cuerpos en supuestos cubos o figuras prismiticas le per-
mite abatir sobre el plano de la tela aquellas caras que hubieran quedado en escorzo,
de tal manera que frente, perfil y cubierta de cualquier cuerpo pueden ser contem-
plados analiticamente como vistas frontales que se presentan desplegadas simultinea-
mente ante los ojos del espectador.

Cier con este procedimiento, Picasso no estd creando espacio, ni siquiera
estd pintando obras basadas en una idea especifica de espacio, sino utilizando de una
forma creativa un procedimi de andlisis volumétrico que se remonta a principios

del siglo X1X, cuando el geémetra francés Gaspard Monge™ formul las leyes del sis-
tema diédrico y de la geometria descriptiva,

3 Véase Paul Klee, Pédagogiiches Skizzenbuch, Bedin, Grbr. Mann, 19972003 [ed. alem.: 1925; ed. cast.; Ba-
sex para la extructuracide del arte, México, Premi, 1978, 19831
 Matemitico fundador de I'Ecole Polyecnique de Paris.
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Tal vez los «manifiestos» del futurismo sean los escritos vanguardistas en los que
mis claramente se hace evidente la voluntad de una ruptura con el pasado y la nece-
sidad de adentrarse en una «nueva dimensién» para afrontar el porvenir. En el pri-
mero de ellos, el firmado por Filippo T Marinetti, se hace una apologia del di-
namismo y de la velocidad, signos del futuro, para indicar, en el punto octavo del
Manifiesto, que «El Tiempo y el Espacio murieron ayer»™. De esta manera, el poeta
pretende situarse mis alld de los a priori kantianos, en ¢l absoluto de la «eterna velo-
cidad omnipresentes.

Por su parte, Umberto Boceioni, en el Manifesto tecnico della scultura futurista™,
en un tono menos vehemente que ¢l de su mentor, reclama el abandono del antropo-
morfismo y, particularmente, del desnudo, de los materiales tradicionales y de los gé-
neros habituales de la estarua y el monumento. El nuevo objetivo de la escultura seria -,

hacer evid el ritmo, el movimiento, las «lineas fuerzas y la «compenetraciéne o '
interaccién de los objetos con su entomno, generando una especie de arquitectura es-
pacial dindmica. L

Aungue la voluntad de Boccioni estd puesta en desarrollar las ideas de ritmo, mo-
vimiento y dinamismo, vaticina en su Manifesto: «La nueva plistica serd, pues, la tra-
duccién en yeso, en bronce, en cristal, en madera o en cualquier otra materia, de los
planos atmosféricos que unen y desunen las cosas», Y afiade poco ms adelante:

La escultura debe, por tanto, dar vida a los objetos, haciendo sensible, sistemdtica y
plistica su extensisn en el espacio, puesto que ya nadie puede dudar de que un objeto
termina donde otro comienza ¥ de que no existe nada, sea botella, automévil, casa, dr-
bol o camine, que al circular nuestro cuerpo no lo corte y lo seccione con un arabesco
de redes curvas.

Para aportar, algo més adelante, una definicién con estas palabras: «_.. la escultura
futurista, cuyo fundamento habrd de ser arquitecténico, y no sélo como construccién
de masas, sino de suerte que el blogue escultérico comprenda en si los elementos ar-
quitecténicos del ambiente escuhérir:o en e el que vive el sujeto. Nosotros ofrecemos,
natural una ltura de

Es necesario llamar la atencién sobre slgums frases de este texto, como: splanos
atmosféricos que unen y desunen las cosasw; «extension en el espacios y «escultura de
ambiente»®, ya que estas tres frases rodean la idea de espacio como objetive del nue-
vo arte a través de los eufemismos «planos atmosféricos» o «ambientes, cuando no

» ﬁ]lppo Tommase Mnnnnu w«Fundacién y Manifiesto ded Fururismos, Le Figarp (20 de febrero de 1909),
R if Mario Verdone, If Futuritmo, Roma, Newton Compton, 1994, p. 84, En
espasiol, Lourdes Ciclot (ed.), Primeris v guardias artisticas. Texter y documentos, Barcelona, Labor, 1993, po. 80-
81,

 Firmade por Umbero Boceioni en Milin el 12 de abril de 1912 v publicado en el niimero 13 de b revis-
ta Lacerbe al afio siguicnre.

3 Umberto Boccioni, «Manifesto tecnico della scultura futuristas, reproducido Eowgmﬁm mAAVV,
Qu'est-ce gue ln sculpture moderne?, Paris, Centre Georges Pompidou, 1986, pp. 340-341.

# Esta dltima frase aparece en negrita en el texto original
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con la utilizacion de la propia palabra «espacion que, aunque timidamente, es conju-
rada ya explicitamente en el texto. Las primeras esculturas de Boccioni, hoy perdidas,
intentaban responder a estas ideas. Eran una especie de construcciones en yeso y otros
materiales que pretendian mostrar las nociones de interpenetracién de los volimenes,
de los planos y del «espacio circundantes, La prematura muerte del artista, el 17 de

2, Lizlé Moholy-}
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agosto de 1916, durante unas maniobras militares en Verona, ha impedido que pudie-
ra desarrollar estas ideas, pero las escasas obras que nos ha legado nos indican el ca-
mino que podian haber seguido.

Mis que contener las formas en un perimetro por medio del modelado (tema que exe-
cra en su Manifesta sirviéndose de un ataque frontal contra Miguel Angel), lo que pre-
tende Boccioni es, por el contrario, desarrollar o, si se quiere, desbordar las formas en
el espacio, en cuanto a entorno o ambiente.

A pesar de su interés por separarse de las ideas de estatua y de monumento, sus
obras siguen inevitablemente atadas al mundo de los objetos y las figuras y, por tanto,
a los voliimenes que éstos poseen. Serd necesario dar un paso mis, desembarazarse de
la representacion objetual y abrazar la ideacién de entes abstractos, carentes de mate-
rialidad objetiva, para poder empezar a pensar en términos estrictamente espaciales,
es decir, en obras sin masa, sin perimetro concreto.

Casi como si quisiera materializar las ideas de Boccioni, el hingaro Lizlé Mo-
holy-Nagy, partiendo de presupuestos constructivistas, va a crear una obra, ideada
en 1922 y construida en 1930, que responde al uso de nuevos materiales, al trabajo
con planos y lineas de fuerza, a dotar de vida a la materia y a desvelar el espacio am-
biental que rodea a la obra. Esta obra, titulada Modulador luminico espacial (fig. 2),
estd formada por una serie de varillas y liminas metdlicas perforadas, carentes de in-
tencién figurativa, que giran lentamente por medio de un motor elécrrico. Unos fo-
cos, convenientemente colocados, proyectan sombras sobre las paredes. Estas som-
bras, cambiantes con el giro de la obra, comprometen en su proyeccién al espacio
circundante.

Pero volvamos unos pocos afios atrds para mostrar de qué manera ha presentado
el constructivismo el problema del espacio. Los experimentos con la descompaosicitn
en planos de las figuras, iniciados por el cubismo, y la inclusién del movimiento y la
velocidad del futurismo sembrardn en la Rusia prerrevolucionaria el germen de lo que
empezé llamindose «cubofuturismon, primer paso para generar el sconstructivismos,
¢l wsuprematismon y otras vertientes, como el «utilitarismo» de Tatlin o el «realismon
de Naum Gabo y su hermano Antoine Pevsner.

En todos estos movimientos constructivistas se ha abandonado la idea de repre-
sentar objetos v se ha abrazado la abstraccién, pero, sobre todo, se han sustiido los
procedimientos tradicionales de tallar, esculpir o modelar, que conciernen directamen-
te a la figura, a la masa, a la concrecion de un volumen pesado y estitico, por el acto
de construir.

La idea de que la obra se construye supone la necesidad de apoyar unos cuerpos
sobre otros, de ensamblar y encajar diferentes mareriales, lo que conduce a la elabo-
racién de un «provecton de construccién en el gue las piezas se han de plantear pre-
viamente, se han de medir y acotar para conseguir su perfecto aparejo.

Por medio de los actos de proyectar y construir objetos que se desarrollan en tres
dimensiones, los artistas empiezan a tomar conciencia de que ¢l protagonista de la es-
cultura no es la forma, que puede ser mutable y cambiante, como reclaman los futu-
ristas, ni los materiales, que son meros medios, ni las figuras, que han sido desterradas
por la abstraccién. Los protagonistas son el espacio y el tempo.
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Asi lo exponen Naum Gabo y Antoine Pevsner en su Manifiesto realista®, donde,
tras renegar del cubismo, por quedarse en ¢l mero anilisis, y del futurismo, por imitar
«el reflejo Gpticom, proclaman: «El espacio y el tiempo han nacido hoy para nosotros,
El espacio y el tiempo son las dnicas formas sobre las que se construye la vida, v, por
lo tanto, sobre las que se debe construir el artes.

Tras esta radical declaracidn de principios desarrollan cinco puntos. En los puntos
tercero y cuarto siguen diciendo:

3. Renunciamos al volumen como una forma picedrica y plistica del espacio; no es
posible medir el espacio en valimenes, como no es posible medir e liquido en metros:
fijémonos en nuestro espacia... 2Qué otra cosa & sino una profundidad continua?

Afirmamos que la profundidad es la dnica forma pictrica y pléstica del espacio.

4. Renunciamos, en la escultura, a la masa como elemento escultérico. Todo in-
geniero sabe que las fuerzas estiticas de un cuerpo sélido, asi como su resistencia ma-
terial, no dependen de la cantidad de masa...; por ejemplo un rail, una viga maestea,
etc.

Pero vosatros, escultores de voda clase y condicidn, todavia aceptis el viejzimo pre-
juicio de que no es posible liberar el volumen de la musa, Aqui (en esta exposicién) ro-
mamos cuatre planos y construimos con ellos el mismo volumen que si se tratase de una
masa de cuatro toneladas.

Devolvemos asi a la escultura la linea coma una direccidn, con lo que afirmames que
la profundidad es la forma del espacio®,

Esta tiltima frase: «la profundidad es la forma del espacion podtia parecer otra bra-
vuconada de tipo futurista, otra frase ingeniosa mis en el discurso revolucionario de
las artes, si no fuera porque Gabo, tanto con su obra como con posteriores escritos,
ilustrard convenientemente su completo significado. Asi, en un texto del afio 1937,
que se presenta con el significativo titulo Escultura: tallar y construir en el espacio, ar-
gumenta las cualidades de la escultura constructivista en tres puntos: 1) Materiales y
formas, IT) Espacio y III) Emocidn, .

MNos vamos a detener un momento sélo en la segunda, donde dic

** Fitmado en Mosci el 5 de agosto de 1920, s= publicd posteriomente en el nimero 7 de b revista ;10
(1927). y fue traducido sl inglés inegramente poe primers vez en Art of this Contury, Pegay Guggenheim, Nue-
va York, 1942,

"' Naum Gabo y Antoine Pevines, «Manifiesto realistan, repreducido en Herchel B, Chipp, Teordas def arre
ctntenspordnco, Fuewies arifstieat y opwsones eritcas, Torreidn de Ardoz, Akal, 1995, PP 350.155. Existen otras
vessianes en espaibol que difieren en alguncs puntos en la redaccidn, pero no en el uso del témming espacio y de
los conceptos que sobre & se jten, estas di ins se deben fund if a gue el texto fue eserito
en ruso y raducide a otros idiomas, de los que se ha vertido al espaiol. Véase también: AA VY., Cousrruerivis.
ma, Madnid, A. Corazén, 1972, pp. 63-6%; Mario de Micheli, Las swngnardias aristtcar del wiplo X%, Alianzs, Ma-
drid, 1979, 11999, pp. 325-328; Lourdes Cidot (ed.), Premeras samgrardiar artéssicat. Texton v documentor, Bar-
celona. Labor, 1993, pp. 212-218, y Angel Gonzdlez, Francisco Calve Serraller y Simin Marchdn feds ), Excritor
de arte y varguardia 1900/1945, Tres Cantos, Tstmo, 1999, pp. 300-304,
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um Grabo v Antoine Pevsner, Du:  lilustracidn], 1937

Coma se aprecia en la tlustracién, los dos cubos muestran la diferencia fundamental

entre Jos dos tipos de representacién del mismo objeta, uno eorrespandiente a la talla ¥

otro a b construceion, Lo que principalmente les distingue se halla en los diferentes mé-

todos de ejecucién y en Jos diferentes centros de inte

El primeso representa el volu

men de una masa; el segundo, el espacio en que la masa existe como hecho visible. Los

volimenes de la masa v del espacio no son escultéricamente la misma cosa. Sin duda, se

trata de dos materiales distintos, Debe quedar elaro que yo no utilizo esos dds 1érminos

en su profunde

wido filosofico. Quiero decir dos cosas concretas con las que entra-
mos en contacto cada dia, Dos cosas obvias, mas

rables.

v espacio, ambas concretas y mensu-

Hasta ahora, los escultores han preferido la masa y dejado aparte o prestado poca

como es el

atencién a un componente tan importante de fa m: spacio. Este les ha in-

teresado solo como un lugar en el que los volimenes pueden ser sitvados o provecta-

que rodear a la masa. Nosotros consideramos al espacio desde un punto de
4 totalmente distinto. Lo consideramos como un elemento escultérico absaluto, li-

o de todo volumen cerrado, y lo representamos desde
dades especificas™

interior, con sus propie-

La ilustracién 2 la que se refiere Naum Gabo es perfectamente explicita de la dife-
rencia que €l establece entre tallar un cubo formando un bloque macizo v construir
con planos las lineas que determinan el espacio vacio y presente de un cubo del ¢
mo "Olun)t’[‘. 4

is-

Entre otros, hay dos artistas constructivistas que en esos momentos tomardn clara
conciencia del espacio como valor artistico, éstos son Vladimir Tatlin y El Lissitzky.

¥ Naum Gabo, «Escultura: tallar y construir en el espacios, reprodu

ferchel B. Chipp, Ten
et con

..., CiL, pp. 357-358,
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En 1915, Vladimir Tatlin se sirve del diedro que forman el rincén entre dos paredes
para construir en €l unos relieves (sesculturas?) que cuelgan fisicamente de ellas, ex-
tendiéndose por el espacio que delimitan las paredes. Por su parte, El Lissitzky va a ic
mis lejos al construir su obra como un espacio real, realizando una habitacién vacia en
la que los acontecimientos plésticos son las paredes, el suelo y el techo que configuran
la obra, pero siendo la obra el conjunto, es decir, la totalidad del espacio y no sélo de
los elementos que se han colocado en su interior,

Si se dudaba entonces, como demuestran las criticas de la época y la propia defen-
sa de los artistas, de que fueran esculturas las construcciones de Tatlin con cables que
ensartan planos, a pesar de ser relieves que ocupan y ponen en evidencia una parte del
espacio, mds concretamente, un rincdn, o las construcciones de Naum Gabo, con sus
hilos determinando ¢l espacio transparente y vacio que encierran entre ellos, la obra
de El Lissitzky carecia por completo de posible clasificacién entre las artes, ya que no
era ni pintura ni escultura ni arquitectura, aunque participaba de las cualidades de es-
tas tres artes. Esta particularidad conduce a su autor a denominar a sus obras con otro
término que el bautizé como prows.

En julio de 1923, El Lissitzky tuvo la oportunidad de mostrar su idea espacial de obra
de arte proun cuando transformé el cubiculo que le habian concedido para exponer en

4. El Lissitzky, Prowncrranns, Berlin, 1923,
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la Gran Exposicién de Arte de Berlin {fig. 4). Con motivo de esta muestra escribic un
texto, titulado Prounenrazm (espacio prown), del que quiero destacar algunas frases:

Espacio: lo que no se mira por ¢l ojo de la cerradura ni por la puerts abierta. Eles:
pacio no existe slo para la vista, no es cuadro; se quiere vivir en &[]

El espacio debe existir para el hombre —no ¢l hombre para el espacio—. Los metros
ciibicos que el hombre necesita para el descanso, el trabajo v la vida social han de trans-
formarse en una unidad, y esta unidad ha de ser permanentemente movil, segin las ne-
cesidades, por medio de un sistema elemental de estructuracién. Ya no queremos el es-
pacio cual ataid pintado para nuestro cuerpo vive®,

Tados los elementos de este espacio construido por El Lissitzky: figuras peométricas
(prisma, cubo y esfera), relieves, lineas, superficies coloreadas (negro, blanco, gris y ma-
dera) han sido ideadas y «provectadass como una Gestaltung que pretende configurar
un verdadero espacio, es decir, que pretende organizar el volumen para conferir un ca-
ricter a una caja-cubo inerte que, segin El Lissitzky, carecia de «forman previa.

En ese mismo manifiesto donde explica la construccién de su espacio proun, El
Lissitzky proclama:

Esto significa que la pared no puede concebirse como cuadro = pintura. «Pintars
paredes o colgar cuadros de la pared son acciones igualmente errdneas. El nuevo espa-
cio no necesita y no quiere cuadros —no es un cuadro traspuesto de superficies-, Eso ex.
plica la hostilidad de los pintotes de cuadros en contra nuestra: destruimos la pared
como meridiano para sus cuadros™. \

A pesar del enorme interés por el espacjo suscitado entre los artistas desde la pri-
mera década del siglo 30 y del alto grado de teorizacian al que llegan, en 1929, en una
publicacién de la Bauhaus, el artista Lizlé Moholy-Nagy, en un capitulo significativa-
mente titulado «El espacio (arquitectural»®®, en ¢l que siguiendo al filésofo Rudolf
Carnap intenta una clasificacién de las distintas «clases» de espacio®, confiesa:

Cada periodo cultural tiene su propis concepcidn del espacio, pero es preciso cier-
to tiempo para que la gente lo entienda asi conscientemente, esto e lo que sucede con
nuestra propia concepeion espacial. Adn para definirla predomina un titubea conside-
rable. Esta inseguridad se manifissta en los términos que empleamos; y éstos a su vez au-

“* Reproducid en Angel Gonziler, Francisco Calva Serraller y Siman Marchdn (eds.), Eserftor de arte y van-
parrdia. .., cit., pp. 334-335.

“Tid, p. 335, A

 Lizla Moholy-Nagy, L nevesss pisicn, Buenos Aires, Infiniro, 1963, 1997, p. 93 Este libro, publicada por
primera vez en slemdn en 1929, llevd por tirubo Vo Material 2w Archifelnur, un aito después se editg en inglés
como The New Visiow, de doade roma el titulo en espafiol.

* Mohaly-Nagy, en nota a pie de piging, indica que s vean las dos obras que hasta ese momento habia pu-
blicado el fildsafo Rudolf Camap, Der faeum, Berlin, Kantaudien, 1922, que habis sido su tsis doctoral, y Der
logirche Anfban der Welr, Wellkreisverlap. Berlin, 1928,
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mentan la confusicn general. Lo que sabemos del wespacios en general poco nos ayuda
a captarlo como existencia real®.

La referencia de Lizlé Moholy-Nagy a las obras de Rudolf Carnap es importante,
va que Carnap fue uno de los principales miembros del Circulo de positivistas lgicos
de la Escuela de Viena. En su ensayo Der Raum convirtié las caregorias de wespacio
formals, «espacio percibidos y wespacio fisicon en conceptos objetivos, subjetivos y
materiales respectivamente®®

Dibujar en el espacio

Ciertamente, tanto Maum Gabo como El Lissitzky en los textos que estoy mencio-
nando, como otros muchos artistas constructivistas, se quejan de los atagues que estin
propinando a su obra criticos y artistas. Mo es una paranoia. El 15 de octubre de 1924,
André Breton publics el primer Manifiesto del Surrealismo, un texto y unas ideas que,
siguiendo las teorias de Sigmund Freud sobre la mente humana, ejercieron una enor-
me influencia sobre el arte de las siguientes décadas. Coma es lgico, el espacio, con su
carga de realidad fisica, no tiene cabida en un mundo onirico o psicolégico.

Con todo, un artista proximo al surrealismo, Alberto Giacometti, intenta desarro-
llar un tipo de escultura del espacie®. Para conseguirlo pretende liberar a la escultu-
ra de su aspecto de masa pesada recurriendo a los modelos del primitivo arte etrusco
y situindola en estructuras y plataformas que destacan el entorno de la figura, pero
desde el punto de vista de lo espacial, sus obras no consiguen pasar de ser hermosas
estatuas antropomérficas muy estilizadas,

De entre todas las luchas v rivalidades entre cubistas, futuristas, constructivis-
tas, expresionistas, dadaistas y surrealistas, serdn los dltimos quienes ganen la ba-
talla de las vanguardias oficialistas, de tal manera gue los cubistas, una vez conver-
tido Picasso al orden de un nuevo clasicismo, se quedan en poco mis que meros
decoradores; los futuristas, con la velocidad que caracterizé sus obras, se convir-
tieron al nuevo credo metafisico avspiciado por el patriotismo de Mussolini; mien-
tras que las diversas ramas del constructivismo quedaron arrinconadas en las cata-
cumbas del posleninismo. Las experiencias de la Bauhaus seguirdn con dificultades
sus trabajos sobre la forma hasta que en 1933 son obligados a disolverse como ins-
titucién, pasando la mayoria de sus miembros activos a refugiarse en los Estados
Unidos.

¥ Lizlé Moholy-Nagy, Le awerw esidn, cit, p. 93,

™ Véase Rudolf Camap, «El espacio (Der Raumls, en Steve Yates, Poericas del expacio. Antoligie eritics so-
bre la fotagrafia, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, pp. 119128,

¥ En unmuka\llunn(immm:]’m Mﬂmklﬂdlumxlﬂﬁaumpuﬂ & 00 son masas com-
pactas, sino | espacio; publicado en Alberto Glaconrettr, Extibition of
Senlptures, Mueva York, 1948, p. 36, Cuudumjwqﬂune Withers, Julio Gonzdlez: Seulprure fir Irom, Nueva York,
MNew York Universizy Press, 1978, p, 104,
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Asi las cosas, las investigaciones y conquistas sobre el espacio quedardn semiolvi-
dadas y buena parte de las experimentos vanguardistas del constructivismo, que ha-
bian sido brillantemente enunciados, no lograrin desarrollarse plenamente.

Un investigador nato, como era Picasso, sin embargo, no se va a dormir en los lau-
reles. En 1928 aceptd un encargo del Ayuntamiento de Paris para realizar un monu-
mento a su amigo, el poeta y primer tedrico del cubismo, Guillaume Apollinaire (fig.
5), Para resolver este encargo solicitard la ayuda de otro amigo, Julio Gonzilez, que
conoce la entonces novedosa técnica de la soldadura autégena, que estd empezando a
utilizar en sus trabajos de esculiura,

La soldadura permite hacer con el hierro lo que la cola con ¢l papel. En este sen-
tido, podriamos decir que Julio Gonzilez esti empezando a hacer collages con recor-
tes de hierro, tales como varillas, tubos, pletinas y planchas de desecho, de la misma
manera que Picasso v Brague los hacian con papeles pintados, hojas de periddicos v
fragmentos de partituras.

AW

T~ Y

3, Picass, Figura (proyecto para Monumento a Apollinaire) 1928,

En octubre de 1928, Julio Gonzilez, siguiendo las instrucciones y dibujos de Pi-
casso, habia construido al menos cuatre modelos de alambre soldado para este mo-
numento, Por su parte, el fotdgrafo Bragsai nos habla de la existencia de «numerosas



52 La 10Es BE ESTACIO

esculturas de alambre [...), construcciones rectilineas, étricas, tridimensional
que ase podian haber considerado como el trabajo de cualquier constructivista, si no
se hubiera adivinado en cada uno de ellos el cuerpo humano»*?,

La téenica de la soldad S pleada por Julio Gonzilez nos permitiria
hablar, efectivamente, de unas construcciones en hierro, pero las finas varillas que
construyen estas obras, sin masa ni volumen, son como los trazos de un dibujo que Pi-
cawsa hubiera realizado extendiendo la punta del lapicero fuera del papel para reco-
rrer el espacio tridimensional. Las varillas en el espacio marcan contornes de figuras
vachas y permiten que la vista atraviese estos contornos pudiendo contemplar el espa-
clo entre ellas v a través de ellas.

Dee la misma manera que el trazo lineal insinta sobre le papel cuil es el interior y
cuill el exterior, las varillas de estas esculturas sugieren las cualidades del espacio sin
necesidad de rellenarlo, La falta de opacidad, por otra parte, hace que desde cada
punto de vists la abra cambie de perfiles y ¢l dibujo cobre nuevas siluetas. Este feng-
meno ha sido descrito muy claramente en las esculturas de Julio Gonzilez por Jo-
sephine Withers con las siguientes palabras: «... lo que atrapa al ojo es el modo en que
lns relaciones espaciales de estos planos v de la silueta total constantemente cambian
Segin vamos moviéndonos en torno a la obras®!,

El contacto profesional de Julio Gonzdlez con Picasso, como constructor de los
modelos del Monumento a Apollinaire, le permitic comprender las posibilidades de lo
wque ¢l denoming: «dibujar en el espacios.

-~ Estn idea de «dibujar en el espacion fue enunciada en un conocido texto que es-
eibid Julio Gonzdlez entre 1931 v 19322, como consecuencia de su colaboracion con
Pleasso, En €l nos avanza algunos de los cies de como recuperar el espacio como tema
osencial de la escultura. Aunque en el texto parece referirse 1 la obra de Picasso, lo
que hace, en realidad, es valerse de la autoridad v notoriedad de su amigo para ensa-
var los postulados tedricos de su propio trabajo.

Para Gonzilez, el problema que debe superar la escultura no reside en cusstiones
de armonia o equilibrio, cualidades que, por otra parte, definen al arte clisico, sino en
conseguir un «matrimonio entre matersal y espacio, a través de la union de formas rea-
les con formas imaginarias, obtenidas o sugeridas por puntos establecidos, o por me-
din de perforaciones»**,

El material moderno al que recurrird Tulio Gonzdlez es el hierro, mids concreta-
mente, fragmentos de chatarra inespecificos, restos industriales, que debidamente ma-
nipulados, trabajados y ensamblados proporcionasdn un aspecto inédito y unas posi-

' Brassai, Gesprdche mrit Picasso, Hamburgo, 1966, p, 125, Citado en Christa Lichtenstern, Pablo Peai
@ Apollinaire, Proyecto pars ls humanizacidn: del expacio, México, Siglo XX1, 1996, p. 22.

* Jasephine Withers, Julio Gonzdler ., cir., p6L
“ Julio Gonziles, «Picasso sculpeeurs, en ANV, Qu'errece gue la sculpesre moderse?, Centre Georges Pa-
s, Pompidou, 1985, pp. 369-372. Este texto, escrit en francés, ha permanccido inédito hasts que fue publics:
o por foscphine Withers en 1978, bajo el tirulo «Picusso sculpreur et les cathédraless, en Jasephing Withers, Ju-
o Gonzdlez.., cir, pp. 131.144,

4 Julio Gonedlez, «Picasso sculpteurw, cit., p. 370,
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6. Julio Gonziles,
Girand permannage
debonat, ca. 1935,

bilidades insospechadas a su escultura. El otro elemento es el espacio, El espacio en su
obra toma cuerpo y adquiere forma palpable con ayuda de los nuevos métodos escul-
téricos: «... utilizar este espacio y construir con él, como si se estuviera rratando de un
nuevo material adquirido, es todo lo que pretendos*.

Julio Gonzilez va a construit, como él mismo escribe, alrededor del vacio, hacien-
do manifiesta su cualidad de espacio, generando, entre la densa materia metalica y el
vacio, un solo blogue, un tinico cuerpo®.

Lucien Farnoux-Reynaud explica muy sagazmente, en el catdlogo de la exposicion
que presentd Julio Gonzélez en la Galerie de France en 1931, como su obra es un arte
de la abstencion que proviene del taller de orfebreria en el que se realizan collares y

 Citado en Andren Carnduff Ritchie, «Statements by Gonzalezs. en Julin Gunizilez. Nucva York, The Mu-
seum of Modern Arm, 1952, p. 42,
@ Cle. Julio Gonzilez, «Picasso sculpteurs, cit., p. 372,
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anillos, piezas que insindan €] contormno de figuras mostrando sslo sy hueco*®. Asi, las
figuras se insintian por el contomo, por el vacio moldeado que hace tangible el espa-
cio. En algunos dibujos de sus esculturas se aprecia como las lineas (las varillas en la
obra material) tienen el propésite de extenderse mis alld de sus limites fisicos, am-
pliando el espacio, liberdndolo de su encierro y creando efectos dindmicos,

Las ideas plisticas y las obras de Julio Gonzilez praporcionaron nueva vida al gé-
nero escultérico que tendrd continuadores en las generaciones siguientes, como la de
David Smith, Anthony Caro, Jorge Oteiza y un largo etcétera que se extiende hasta
ahora mismo, incluso en otras obras que va no se construyen en hierro ni se sueldan,
pero que tienen una entidad escultérica; que son posibles gracias a esta particular vi-
sidn del espacio.

“ Cir. Lucien Famoux-Reyraud, |, Gonsidlez, Paris, Galerie de France, 1931, 5.p.
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Tras muchos siglos de décil servidumbre, parece como si en los afios sesenta los es-
cultores pretendieran comparar su trabajo con el de orras artes y, muy particularmen-
te, con la arquitectura. Sin embargo, los escultores no pretenden competir ni superar
las obras arguitecténicas, ni, al menos en un principio, ocupar sus dominios; simple-
mente intentan comparar sus obras, es decir, situarlas en un mismo plano de igualdad.
La idea de esta pretensién, no enunciada expresamente por ningiin tedrico, critico o
escultor, se ha ido formando al comprobar cémo a partir de aquellos afios los esculto-
res han conseguido dominar cada vez mayores escalas, han pretendido conseguir para
sus esculturas las cualidades de « ian y estructura propias de la arquitectura y,
por dltimo, han intentado el dominio del espacio como abstraccién y como lugar.

El ocaso de las formas clasicas

La escultura, mejor que ninguna de las otras expresiones artisticas, es el arte de do-
tar de forma a la materia, La imagen del escultor tallando la piedra informe o mode-
lando el amorfo barro ilustra esta idea de la creacién artistica coma el acto de dotar
de forma a la materia, de convertir un frio blogue de mirmol en una encantadora nin-
fa que, alentada por la ilusién de movimiento, parece cobrar vida propia ante los ojos
del espectador.

En el dmbito cultural judeocristiano, el acto primigenio de la creacién de la vida se
ilustra con la imagen de un Dios escultor que modela con pobre arcilla la figura del
hombre, al cual sitia en el centro de la creacidn, haciéndola & su imagen y semejanza.
El acto de crear se asimila asi al acto de formar y, mids concretamente, al acto de dotar de
forma a cuerpos sélidos elaborados con las manos. Pero, lo que forma el Dios creador
¢s un cuerpo humano que, adems, se configura como la imagen del mismo Dios, es
decir, como modelo de perfeccién, Esta mitologia del acto creador va a pesar como
una losa & lo largo de la historia de la escultura, asi el principal motivo de trabsjo de
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los escultores va & consistir en la representacién del cuerpo humano, que serd ideali.
zado como canon de armonia y como medida del universo.

Durante milenios, la escultura ha sido identificada con el antropomorfismo y, a tea-
vés de él, con la representacién naturalista de cuerpos. Tras este tipo de representa.
cidn se descubre una complacencia del hombre por dar forma y, por lo tanto, vida a
unos materiales amorfos e inertes gue se hacen reconocibles e inconfundibles en vir-
tud de la formalizacién. Pero, ademis, se pretende que esa vida, aunque sea simbdli-
camente, atraviese ¢l tiempo y se haga inmortal, para lo cual la escultura necesita con-
formarse con los materiales mis nobles ¢ imperecederos, aquellos que van a asegurar
su resistencia e indeformabilidad durante siglos.

Este tipo de escultura nace también como necesidad de conmemoracidn, como de-
pésito de la memoria, unida al lugar en el que se ha producido un acontecimiento o
ha sido enterrado alguien a guien se desea honrar. En alguno de estos lugares se colo-
caba una piedra erecta, un monolito o figura que, poseedora de una presencia fisica
monumental, emulaba, abstracta o simbélicamente, ¢l cuerpo de un hombre en posi-
cién erguida, sitviendo asi como hito o sefivelo y dotando al sitio de la cualidad de lu-
gar para ¢l recuerdo. Estas caracteristicas, forma y memoria, van a generar una retri-
ca, propia de la escultura clasicista, que, hincando sus raices en los origenes paleoliticos,
se ha mantenido con tenaz persistencia hasta principios del siglo 300

De entre todas las artes, la escultura es aquella que mejor representa la idea de cla-
sicismo, Sus tradicionales cualidades de masa sélida que desafia al tiempo, de volumen
que encierra y delimita una figura compacta que resume lo pasado y presagia lo veni-
dero sin caer en la narracién, y su prestigio histérico como expresion de la inmévil se-
renidad que requiere ¢l arte cldsico, tal como habia sido definida la escultura entre Jo-
hann J. Winckelmann y Gorthold E. Lessing! a mediados del siglo xvill, parecian
imposibilitarla para tomar parte activa, para ser protagonista, en la gestacién de los
movimientos de vanguardia que se perfilaron a principios del siglo %%, Entonces, la es-
cultura no sélo habia perdido su secular prestigio y protagenisme, sino que incluso,
tras la disolucién de la ldgica del monumento conmemorativo, estuvo a punto de no
seguir siendo considerada una de las artes para pasar a ser reducida a un noble oficio.

La estatuaria decimonénica, plagada de alegorias v anecddticos detalles narura-
listas que reflejaban el decadente gusto de la burguesia, parecia incapaz de poder ex-
presar las nuevas inquistudes de un tiempo que pretendia la negacién de los valores
conmemorativos y gue despreciaba los recursos narrativos en los que se apoya la es-
tética escultérica del romanticismo. La situacidn en la que se encontraba la escultu-
ra, basada en las ideas de monumentalidad y narracién, se va a hacer insostenible a
finales del siglo x1%. Chatles Baudelaire, que fue uno de los mis sagaces criticos de
la época, se preguntaba ¢por qué es aburrida la escultura?, denunciando asi su pre-

! Gotthold E. Lessing, en su Lankoon, oder iiber die Grenzen der malere und Poene [1766), defiende, fren:
1 # b opinitn de Johann | Winckelmann, que la escultura presenta Jo que de coexistente tienen los cuerpos, ne-
gindole toda posibilidad de narear, opcidn que es, segin &, patimonio de la poesia. Véase Johann J. Winckel-
mann, Reflexionet sabre la fmitacion del arte priegn en s pintura y la excnlinrs [1735), Barcelona, Peninsuls, 1987
y Goethold Lessing, Laocosnte (o tofre los linnites de fa prtura y b poesial, Madrid, Tesnes, 1990,
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sumible anacronismo, calificindola socarronamente de «arte de los indigenas del
Caribexs?,

No es, por tanto, extrana la inquietud que se generd en torno a las posturas opues-
tas que representan dos personajes de finales del siglo Xrx: Adolf von Hildebrand y
Auguste Rodin, Ambos van a trazar el umbral entre las concepiones clasicistas y na-
turalistas de la época y lo que serd la escultura moderna. Ambos, aunque reclamaron
el magisterio de un clisico como Miguel Angel, van a terminar poniendo en evidencia
la imposibilidad de seguir realizando estatuas segiin los presupuestos que animaron
hasta entonces la escultura.

Tanto Hildebrand como Rodin pretendieron sacar a la escultura decimondnica del
aralladero sin salida en que se encontraba, Rodin lo intenté buscando una expresivi-
dad psicoldgica para su obra, lo que le condujo a una gesticulacién exagerada de los
rasgos de sus figuras, mientras que Adolf von Hildebrand, basdndose en una idea per-
ceptiva de la obra segiin diferentes planos superpuestos, exigia una vuelta a la talla di-
recta de Ia piedra, pero evitando caer en la retérica de los anecdéticos detalles. Am-
bos, desde posiciones claramente diferenciadas, comprendieron la necesidad de plantear
una nueva manera de crear y mirar la escultura, aungue ninguno de los dos pudo in-
twir el cambio radical que tras ellos se iba a producu' Todos los escultores de las van-
guardias, consciente o inconsci lizado su trabajo reaccionando ante
la obra de Rodin y contra los principios tedricos expuestos por Hleebmnd:m suamen-
cionado ensayo Das Problem der Form®.

La escultura tradicional entré en crisis a finales de siglo X1X y se precipité sibit-
mente hacia un abismo sin encontrar una via de escape logica a sus heredados atavis-
mos. Era necesaria, por tanto, una refundacién de la escultura desde los presupuestos
vanguardistas, alejindose claramente de los principios y procedimientos de la escultu-
ra tradicional, que habian quedado obsoletos.

Se trataba de sacar a la escultura de los manidos usos del clasn:lsmo para convertirla en
un arte moderno, es decir, de abandonar las o que definian como
tema el cuerpo humano, como inspiracién la leza, como estilo el realismo, como ma-
teriales el mirmol y el bronce, eomo técnicas la talla y el modelado, y como objetivos la
masa y el volumen. En pocas palabras, se trataba de renunciar a rodas aquellas caracteris-
ticas que definian desde hace siglos la esencia misma de la escultura,

Esta misién revolucionaria no la van a poder realizar solos los escultores, sobre los
que pesaba la losa de las convenciones del oficio, sino que en buena parte va a correr a
cargo de pintores gue ya habian iniciado su andadura en los nuevos lenguajes vanguar-
distas y que eran auténticos abanderados de las ideas mds novedosas. Edgar Degas,
Paul Gauguin, Marisse, Picasso (fig. 15), Joan Miré, Max Ernst, Jean Arp, Ivan Puni,
Kurt Schwitters, Joaguin Torres Garcia... son algunos de los pintores que, desembara-
zados del lastre de los prejuicios de una disciplina milenaria, que no era estrictamente

* Charles Baudelaire, «Por qué es aburrida la esculturas [1846), en Carioridader estéricas. Madrid, Jicar,
1988, p. 133, Tumbién en id, Salmes y orror excritar obre arte, Madrid, Visor, 1996, pp. 177

! Adolf Hildebrand, Dar Prosblens der Forny i dere bildenden Kunst, Estrasburgo Heitz, 1893, Existe teadue-
cidn al espafiol: El problensa de la forma e la obra de arte, Madrid, Visor, 1988,
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15. Pablo Picasso,

primavera de 1914,

pasar 2 tres dim
manera a la escultura del

iones sus experiencias pictdricas salvando de esta
gotamiento irremediable en el que habia caido.

Para que el arte de la escultura consiguiers revolucionar
derna fue necesaria la negacidn de la mayoria de los principios en que se fundaba este
arte. Asi, la escultura del siglo 3 ha tenido que operar en dos sentidos diferentes, aun-
que complementarios, ofreciendo nuevas maneras de hacer ¥ provocando nuevas for-
mas de ser contemplada. Para conseguir estas dos propésitos ha sido necesario cam-
biar sus recursos formales, wiilizar nuevos marteriales y procedimientos, v generar un
nuevo repertorio de temas,

La neces

y ofrecer una imagen mo

lad de proponer al espectador nuevas maneras de ver y sentir la escultura
ha conducido a generar un interés por el fenémeno de la «presentaciény en der
to de la «representacidnw, y a provocar un deslizamiento de la estér
hacia una estética de
sicion mds act

rimen-
a de la creacion
peidn, en la que se pretende del espectador una predispo
que la mera contemplacién distante de la abra,
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En 1965, Donald Judd escribe para el Art Yearbook 8, correspondiente a ese afio, ] |

una descripeion del panorama artistico internacional. En este articulo denota la apari- :
ciéin de un nuevo tipo de obras tridimensionales que no son ni pintura ni escultura, que
ase parecen mis | escultura que 2 la pintura, pero estin mis cerca de la pinturas. En-
tre ellas hay obms que, segtin Judd, por su apariencia y materiales, no pretenden las cua-
Jiddades de Jo artistico y que se podrian calificar mis bien de objetos. Esta voluntad «no
artistica» entronca estas nuevas obras con los ready mades de Marcel Duchamp, pero se
diferencian de ellos en la cualidad irreferencial y la neurralidad de sus formas, volime-
nes y colores que, en el caso de las obras del propio Donald Judd, son no ilusionistas®,

La conquista de la escala —

La pretension de recuperar el cardcter monumental por parte de algunos escultores
ha rraido como consecuencia la posibilidad de intentar superar la cualidad objetval ala
que habia quedado reducida la obra escultdrica y la definitiva separacién de ésta del
mundo de la pintura. Esta situacién supone la creacion de un nuevo marco estético en
el que la escultura tiene que competir con la pintura, con la arquitectura y con las nue-
vas artes tecnolégicas. La mutacién se hae posible gracias a tres factores que han sido
claves en ¢l proceso: la aparicidn y ¢l uso de un extenso repertorio de nuevos materia-
les, la paulatina tendencia a encargar obra para espacios piblicos, que requiere gran-
des tamaiios, y la dificil, pero definitiva, aceptacion por parte de la critica y del pibli-
co de las obras escultéricas abstractas, particularmente aquéllas que poseen una escala
gigante,

La modernidad vanguardista habia roto con el tabi de la nobleza de los materiales
empleados para reslizar esculturas al servirse del hierra, la hojalara, el plexiglis y orras
materias cuya superficie suele quedar oculta bajo capas de pintura, asi como con la apro-
piacidn de «objetos encontrados» v con el emples de técnicas absolutamente novedosas,
como la soldadura, el roblonado o el encalado; sin embargo, hasta los afios sesenta no
se produce el paso que hard posible la urilizacidn de materiales de procedencia indus-
wrial transformados con técnicas de construceidn, lo que permite la realizacién de obras
cuya escala, mucha mayor que la habitual, estd condicionada, en gran medida, por el ta-
mafio y resistencia de los materiales y por sus procedimientos de elaboracidn.

Desde finales de los afios sesenta, asistimos a la proliferacién de obras escultdricas
que conceden un lugar privilegiado a las formas monumentales, Las téenicas de fabri-
cacion industrial contribuyeron a crear piezas de gran tamafio, capaces de rivalizar vi-
sual e incluso fisicamente con las obras arquitectnicas a titulo de expetiencia espacial
auténoma’. Pero aungue las técnicas de fabricacidn industrial contribuyeron a posibi-
litar el que los escultores trabajasen en obras de gran escala, esto ng hubiera sido po-

4 Cir, Donald Judd, aSpecifics Objectss, Arts Yaarbook § (1965) [ed, cave: «Ohbjeros especificoss, en AAVV,
Minimal Art, San Sebastiin, Keldo Mirxelena, 199, pp. 1517 (cat. exp.il.

% Cfe. Batbara Rose, «La esculura noreamericann: del minimalismo al land arw, en AANV, La esaeltura,
Barcelona, Skira, 1584, p. 257.
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sible si previamente no se hubiera operado un cambio de mentalidad en la coneepcidn
de lo que hasta entonces se conocia por «esculturas.

Tony Smith ha explicado cmo una de sus esculturas se origing por la conjuncién
accidental de tres cajas de un antidcido, conocido con el nombre comercial de Alks-
Seltzer, mientras que otra de sus obras, titulada Cajis megra, fue sugerida por una caja
para fichas que el artista vio una noche en el escritorio de un amigo. La forma y pro-
porciones de aquella caja se tornaron en memn para él, de manera que u:chonw a
la mafiana siguiente a su amigo y le pidic las d i Multiplicd estas di -
nes por cinco, hizo un croquis y lo mandé construir a una empresa de Newark®.

Evidentemente, la concepeion de un arte de este tipo marca una ruptura radical
con las preccupaciones escultéricas del pasado, retomando la idea del wobjeto encon-
tracdows dadaista al que se le suma la nocién, predicada por el compesitor John Cage,
de desenfocar la mente del espectador concentrando el esfuerzo en realizar una escul-
tura deliberadamente inexpresiva gue necesita poseer otros valores, por ejemplo, el ta-
mafio gigante, que contrarresten la ausencia de expresion a que ha conducido el re-
duccionismo o el esquematismeo.

Pero la escultura de gran escala surge también como una necesidad de cardcter ur-
bano, ya que el progresive empobrecimiento visual de los ambientes creados en la ciu-
dad moderna y la pérdida de caricter de los nuevos edificios institucionales ha con-
ducido a los gobiernos de algunos paises, muy particularmente a los de Francia, Estados
Unidos y Alemania, a promover la exigencia de que se destine un pequefio tanto por
ciento del presupuesto de las construcciones oficiales a la realizacion de obras de arte
cuyo objeto es embellecer o dignificar esas construcciones de nueva planta. El absur-
do planteamiento de la medida pone en evidencia el escaso crédito que ante Iz opinidn
piiblica tienen los constructores, arquitectos o ingenieros, quienes parece que no son
capaces de dotar a sus obras del caricter de dignidad, expresividad y belleza que in-
trinsecamente deberian poseer. Estas exigencias, por otra parte, vuelven a colocar a las
artes pldsticas en una incdmoda situacidn de dependencia con respecto a estas cons-
trucciones pablicas, de la que parecia que ya se habian librado.

Son escasas las obras escultéricas de cardcter monumental erigidas en los afios in-
mediatamente posteriores a la Segunda Guerra Mundial que logran tener una calidad
eatética y una coherencia con el entorno’, Pero aquellas medidas de cardeter econd-
mileo permitieron, al menes, que los escultores de los afios sesenta no sélo recuperen
¢l hibito de trabajar con grandes escalas, sino que las llegaran a desbordar hasta di-
mensiones inabarcables siguiera para la mirada. Es necesario recordar que, como se-
finla Benjamin Buchloh, «la escultura modema de vanguardia fue, en su mayor parte,

| ignorada, viol C 2 por su piblico inicial y rechazada
por sus compradores habitualess®. Si no. no se entenderd la aprensidn y desconfianza

* Cl. Tony Smich, Tomy Senth: Tioo Exbibieians of Scuprure, Harford Conn., Wadsworth Atheneum, 1966, 5.p.

1 Véase Service de la Creation Artistique led.), Arr ef Architecture, balaw ef problémes du 1'%, Paris, Centre
Mational d'Ar Contemporain, 1970,

* Benjamin H. D, Buchloh, «Construire {Lhistoire del...
Puris, Centre Georges Pompidou, 1986, p. 254

L en ANV, Qu'eercr gue o sculptare moderne?,

JE———
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del ciudadano medio ante los nuevos planteamientos de la escultura de escala gigante
1ia en el dominio pablico.

s esculturas, a pesar de no participar de ninguna cualidad arquitecténica, van a
tener que competir inevitablemente con la arquitectura al comprender volimenes y
ocupar espacios hasta entonces reservados a ésta, utilizando alguno de sus mareriales y
procedimientos de construccidn. La escultura de gran tamafio no se reduce, sin em-
bargo, al género de los monumentos, aungue éste sea el ejemplo més socorrido. Tony
Smith dijo que no hizo m: ande su cubo de hierro fundido tinulado Die (fig. 16), que
mide 72 pulgadas de lado”, porque no queria que surgiese por encima del espectador
como si fuera un monumento, ni mds pequefio porque no gueria que el espectador lo
1 como un objeta'”.

e

16. Toay Smith, Dre, 1962,

" Es decir, 1,83 merros, In cutatura de un hombre also.

alation in Washingtons, en Chauging. Exsays in Art Craticine, Noeva York
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Efectivamente, Tony Smith deseaba hacer una escultura con una escala mayor que
Ia de los objetos, superar el tamaiio intimo propio del objeto que convierte a la escyl.
tura en una pieza ornamental transportable para uso privado. Pero no deseaba utilizar
una escala monumental, al menos en esta obra, que, usurpando el tamafio de las obras
arquitectonicas, resultase «amenazadora» para el espectador,

Tony Semith no es dnicamente uno de los primeros escultores que utiliza sistemti-
camente Ja gran escala, sino que también es uno de los primeros en ser consciente del
error que supone la creacién de esculturas euyo destine es la contemplacién privada,
En contra de la idea de Anthony Caro, para quien el espacio mis idéneo para su es.
cultura es el jardin o el recinto privados, Tony Smith trabajaba siempre pensando en
que su obra escultérica pertenece al campo del arte piiblica. Como seiala Rohert
Goldwater:

La escala, la tosquedad, la carencia de detalles forman parte del deseo de Smith de
evitar la «intimidad y sensualidad» de la escultura anterior v crear, en su lugar, un co-
nocimiento de uno misme existiendo en el mismo espacio que Iz obra [.), El abjeto en
si no st ha vuelto menos importante, se ha vuelio menos wautoimportantes!l,

La obra de Tony Smith estd relacionada con e reduccionismo que habia experi-
mentado Ad Reinhard en la pintura, pero también se halla muy préxima a la argui-
tectura por el registro sabre el que juega, en ol que las Gestalt de pereepeion de la ex-
periencia pictdrica son transportadas a volimenes monoliticos & escala humana,
desposeidos de toda especie de descripeién o representacin'?,

El peligro de una confrontacién con la arquitectura es intuido por Tony Smith, que
conoce perfectamente las diferencias existentes entre ambas disciplinas, ya que, antes
de hacerse escultor, habia trabajado en ¢l estudio de Frank Lloyd Wright, con quien
estuvo dos afios como encargado de su taller de delineacion, para pasar a establecer-
s después como arquitecto ind i entre los afios 1940 y 1960. Edward Lu-
cie-Smith sefiala refiriéndose a su actividad como arquitecto: «Abandong esta profe-
sién porgue sentia que las construceiones eran muy inestables y muy vulnerables a las
alteraciones que podrian destruir la intencién del creadoms. Y afiade a continuacion:
«Mucha de Ia obra de Smith parece reflejar su experiencia de la arquirecturas,

Tony Smith no deseaba, sin embargo, repetir su experiencia arquitecténica en la
escultura, aunque, como s ldgico, su conocimiento de los mecanismos del proyec-
to, del cambio de escalas y de los aspectos constructivas, al igual que les sucede a
otros escultores que poseen alguna formacién arquitectdnica, como Sol LeWite, Chris-
to o Alice Aycock, imprimirin en su obra un cierto cardcter geométrico que permi-
te este tipo de asociaciones, Smith trabajaba con solidas figuras geométricas, con
una unidad de medida y con materiales industriales. La utilizacion de formas mo-
dulares, a menudo les, su calidad «gestalticas y su interés en realizar una

"' Rabert Goldwater, What is Madern Sculprure?, Mew York, The Museum of Modesn Art, 1969, p. 107,
¥ Cft Margit Rowell, «Caalogues, en AA VY, Qu'est-ce gue la seulpture,.., it p. 120
"' Edward Lucie-Smith, Movinmentor e ef arte desde 1945, Bucnos Alres, Emiecé, 1979, p. 239,
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estructura abstracta, dotan a su trabajo de ese aspecto arquitectdnico que refleja sus
origenes.

En 1961, un grave accidente automovilistico hizo que la actividad de Tony Smith
decayera sensiblemente, y a este hecho puede atribuirse el que, desde entonces, se haya
dedicado a la elaboracién de maquetas de cartén destinadas a ser construidas a gran
escala por otras personas. Situacion, por otro lado, muy préxima al tipe de creacién
arquitecténica, donde el autor trabaja sobre el proyecto a una escala mucho mis re-
ducida que la que alcanzard la construccién real.

A pesar de que los escultores de los afins sesenta decididos a wilizar grandes ta-
mafos son conscientes de las diferencias entre arquitectura y escultura, rehisan el en-
frentamiento con la arquitectura, como sefiala Lucy R. Lippard:

Los conceptos de escala subyacentes en las formas planas de Bladen, en las estruc-
turas inimaginables de Smith, en las concepciones de Mortis y en las unidades reperidas
de Judd, son muy distintos y # menudo opuestos unes 4 oTras. Sin embargo, a todos &5+
tos hombres se les ha molestado a menudo con &l hecho de que sus obras, como otras
esculturas grandes o primarias, han sido comparadas con la arquitectura™.

La comparacién, sin embargo, es inevitable. La idea mantenida por Lippard, en
este mismo ensayo publicado en enero de 1968, segin la cual ninguna escultura es
ran grande como para poder ser comparadla con un edificio, a no ser que fuera muy
pequefio, es invalidada en los inmediatos afios siguientes en obras como la Batcolunn
(1975-1977), de Claes Oldenburg (fig. 52). que mide 34,5 metros de altura, aproxi-
madamente la dimensisn de un edificio de diez planas; The Lightning Field (1974-
1977}, de Walter de Maria (fig. 78), que ocupa un espacio plano de una milla de lar-
go por un kilémetro de ancho, en Quemado, Nuevo México, o muchas obras de
Christo, por ejemplo, Running Fence (1972-1576) {fig. 83), una especie de valla for-
mads por 2.050 paneles de tejido de nailon blanco, que se extendia por el norte de Ca-
lifornia, stravesanda carreteras y cruzando pastos hasta sumergirse en el Pacifico, con
una longitud total de algo mis de 39 kilometros™®.

Una buena cantidad de obras de land art utilizan escalas tan gigantescas que des-
bordan los presupuestos métricos manejados habitualmente en teabajos de arquitec-
1ura, estableciendo la posibilidad de comparaciones con las escalas del urbanismo ein-
cluso con las de la geografia, no sélo por sus gigantescas dimensiones, sélo utilizadas
hasta entonces por los ingenieros gue construyen Carrereras o lineas de ferrocarril, sino
por el propio sentido de divisién y acotacidn del espacio que la obra ejerce, al seccio-
nar la valla de Christo el territorio de un par de condados, los de Sonoma v Marin,
como si fuera la muralla china.

¥ Luey . Lippard, «Escalation in Washingrons, cit, p. 243,

" aEscalntion in Washi fue original publicado en Art I I XTI (1 enero 1968).

16 Pura una deseripeion de 1 obra, véase Ficrre Restany, «Christo: Runig Fencen, Dorites 565 (diciembre
19761, p. 50, Reproducido en inghés en Alan Sonfist (ed.), Art i the Land. A Critical Anthology of Erveronses-
sal A, Mueva York, E B Duton, 1983, pp. 135-158
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Pero no solamente por la escals y las dimensiones se establecen estas inevitables
comparaciones. La morfologia de muchas de estas obras, el volumen que encierran,
los propies procedimientos constructivos, el empleo de materiales v hasta el cardcter
funcional de algunas esculturas, plantean la evidencia de que el arte de la escultura ha
dado un salto cualitativo hacia el dominio de un espacio hasta entonces sélo urilizado
por la arquitectura,

Las cualidades de presencia y evidencia

A finales de los afios cincuenta, Tony Smith se interess por la escultura basada en
formas modulares elementales. Pensaba que las formas tetraédricas v octacdricas le
permitian obtener una estimulante variedad de estructuras con «mucha més flexibili-
dad y continuidad visual que las disposiciones rectangularesw. Estas posibilidades le
alejaron «cada vez mis de las consideraciones en torno a la funcién v la estructura ¥
le llevaron a especular sobre la forma puras?’, Estas estructuras no rectangulares, sin
embargo, ne provienen del mundo de | arquitectura, sino que son tomadas de la cris-
talografia, ciencia que se apoya en la geometria, Pero tanto si la preocupacion por la
forma proviene del interés por la arquitectura como por la cristalografia, lo que si es
clerto es que en todas estas obras de Smith, conceptualmente previas 2 lo que pocos
afios después se denominaria minimal art, hay una preocupacidn de caricter estructu-
ral acentuada con el reduccionismo de la forma y con la ausencia de elementos orna-
mentales. La presencia fisica de la obra hace evidente su estructura de tal manera que
ésta, en muches casos, atrae la atencién del espectador con exclusividad sobre otros
valores tradicionalmente considerados mis escultoricos, como son la textura o la com-
plejidad formal.

La ampliacién de la escala, hasta superar la estatura del cuerpo humano, va a do-
tar ala obra de Tony Smith de una calmada «presenciar. Esta palubra, «presencian, es
una de las favoritas de Smith para describir su obra escultérica’™. La cualidad de pre-
sencia, frente a la idea cuantitativa de tamaiio, constituye una de las caracteristicas que
mejor definen la obra tanto de Smith como de otros escultores minimalistas, Esta pre-
sencia es conseguida por medio de una escala adecuads, capaz de producir una sen-
sacion me lyd lizada, pero también a través de la utilizacidn de for-
mas geométricas poseedoras de una buena cualidad «gestalticas, algo muy estudiado
v utilizado hasta entonces por los arquitectos de la modernidad.

Los wefectos de presencia y evidencian se originan al comparar la dimensién de la
obra con la del propio cuerpo del espectador en una experiencia en la que objeto y
cuerpo quedan estrechamente ligados. Un objeto se presenta como grande si la mira-
da no lo puede envolver, y se aprecia como pequefio si puede ser abarcado completa-

"' Citudo en Steven A. Nash, «Tony Smiths, en AAVV. Un sighs de escarlinra sderna, Madrid, Centro de
Arte Reina Sofia, 1988, p. 195,

'* Clr. Michael Benedit, «Sculpture a5 Architecture: New York Setter [966.67», en Gregory Bartcock (ed),
Minswsal Art: A Critical Amtboingy. Nuevs York, E. P Durton, 1968, p, 89,
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19 El espacio entre el sujeto y ¢l objeto que se compara estd implicado en dicha
comparacion, requiriendo cada tipo de obieto, por el volumen gue ocupa, una canti-
dad de espacio determinado a su alrededor para poder ejercer la contemplacidn-com-
paracion adecuada®. El tema de la aptesencian de la obra y de su contundencia es-
formal hace que las esculturas de Tony Srnith, Ronald Bladen y Mauro
ciencia que se hace mds evidente si hay a su alrededor

mente

rructural ¥
li gocen de una autosufi
\or tamaiio que pueden ser comparadas con ellas.

Staccio
otras obras de mer

ele), 1965

17. Robert Morris, Unditled (Tres elementor en Jarnre

Oltras obras, como Untitled (Tres elementos en forma de ele) tfig. 17), realizada pot
Robert Morris en 1963, no pretenden ser mds que presencia de si mismas, Esta escul-
Philip Johnson, estd formada por tres

tura, que pertenecia ala coleccion del arguitecta
brazos iguales, de 240

grandes «eless blancas de contrachapado, formadas por dos
metros de largo cada uno, con una seccién de 60 % 60 centimetros.

1% Cir, Sizmén Marchin, Del arte objeral al arte del concepto 1960.1974, Tortejon de Ardoa, Akal, '1986, p. o
0 Cfr. Robert Morris, aNotes on sculptures, en Gregory Bartcack fed.}, Miminal Asr.., cit. p. 23L
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pero se presentan colocadas en diferentes posiciones con respecto al suelo. Una de
las «eles» se ubica de pie, con un brazo erguido; la segunda apoyada sobre uno de sus
lados, deseansando los dos brazos en el suelo; mientras que la tercera se apoya, como
unz «V» invertida, sobre el borde de sus dos extremos. Esta colocacion de las «eless
altera visualmente de forma diferente cada una de las piezas, haciendo parecer mis
grueso el brazo de la «L» mis bajo en la primera unidad, pareciendo los dos brazos
idénticos en la segunda o aprecidndose que estin inclinados los lados de la tercera.
No se trata de averiguar cudn claramente se puede «entenders que las tres «eless san
idénticas en cuanto & estructura y dimensiones, ya que la percepcitn se niega 4 reco-
nocerlas como idénticas. En este sentido, Barbara Rose indica: «La exploracién de Jas
posibilidades de permutacién de una forma dnica, en “L", permite a Morris demas-
trar que las formas mds rudimentarias exigen ser reconsideradas y resituadas en la
prictican?!,

La wpresencias de estas tres enormes piezas fisicamente idénticas, al sobrepasar
la dimensidn del cuerpo humano, plantean un conflicto entre conocimiento ¥ expe.
riencia. El conocimiento que se tiene de la exacta igualdad entre las piezas y la ex-
periencia perceptiva que niega este conocimiento. Si estas tres piezas tuvieran la es-
cala de los objetos domésticos, aguellos que se pueden mantener entre las manos,
conocimiento y experiencia no hubieran entrado en conflicto, pues las tres piezas
hubieran sido reconocidas como iguales de inmediato.

Para Rosalind Krauss:

Las tres piezas que consti la abra, fisi independi son idénticas,

Su wmismidad» pertenece sol 4 una ideal, 2 un ser interno que

no podemos ver. Su diferencia pertenece a su exterior, al punto que emergen al mun-
do piblico de nuestra experiencia, Fsta «diferencias es su significado escultdrico; y
este significado depende de la conexisn de estas figuras con el espacio de la expe-
riencia®™.

Un afio después, en 1966 en Nueva York, Casl Andre presenté una exposicion
que insiste en ¢l tema de la dicotomia entre conocimiento y experiencia; se trara de
Egusvalents 1-VIIL, constituida por echo esculturas extendidas sobre el mismo suelo
que estin compuestas, cada una de ellas, por 120 ladrillos idénticos, dispuestos en
dos pisos, de tal manera que cada una de las ocho piezas ofrece una superficie de 60
ladrillos a la vista de los espectadores. Sus formas rectangulares fueron determinad
por cuztro de las posibles combinaciones de nimeros cuyo producto es 60, v adop-
tando dos tipos de formas, dependiendo de la orientacion de los ladrillos, Todas las
piezas poseen, por lo tanto, el mismo nimero de ladrillos, la misma superficie y el
mismo volumen, sin embargo, cada una de ellas es perceptivamente diferente y dife-
renciada de las demds.

! Barbara Rose, «la esculiura norteamericana...s, cit,, p. 261,
** Rosalind E. Krauss, Pasajes de la excudtura moderns, Tres Cantos, Alkeal, 2002, pp. 260-261.




METAMORFOSIS DE LA ESCULTURA

La pérdida del centro

La importancia que posee la cualidad de presencia en la obra de arte no es un des-
cubrimiento nueve, todos los artistas la han pretendido siempre, intentando conseguir
que su obra logre atraer la atencion de los espectadores. Pero esta cualidad no se con-
sigue inicamente proporcionando una escala y una Gestalt adecuadas a la obra; otro
de los recursos que se suele urilizar para acentuar la presencia de una obra consiste en
dotarla de un cardcter centralizador, de un potente elemento central que, actuando como
un imén, sea capaz de atraer hacia f las miradas. El orden concéntrico de los elemen-
w05, la confluencia de ejes, el uso de simetrias son algunos de los resortes tradicional-
mente empleados en el arte. La escala o la simplicidad formal cobran un inusitado in-
terés ahora porque el arte actual ha realizado un largo camino para desembarazarse,
como sucedié en el Manierismo, de estos recursos de cardcter clasicista,

El cancepto de centro estd relacionado con las ideas de espacio y geometria. El tér-
mino proviene del latin centrim con el que se nombraba «la piema fija del compds en
torno & la cual gira la otran, pasando después a ser «el punto dénde se clava esa pier-
naw, es decir, el punto interior del que equidistan todos los exteriores de la circun-
ferencia o la esfera, En general, la palabra centro designa la parte interior de una cosa
o de un artefacto, es decir, su niiclea.

Cuando se contempla una estatua antropomérfica, la escultura atrae hacia si las mi-
radas. Flla se convierte en polo de atraccién porque la figura erguida funciona come
un efe vertical que psicoldgicamente ejerce como centro, Las obras arquitectdnicas sue-
len tener rambién uno o varios ejes verticales, rematados con torres, ciipulas o fronto-
nes, que se organizan la composicion del edificio. Los ejes de simerria en las fachadas
cjercen sobre la vista este poder de atraer magnéticamente la mirada, pero en una obra
arquitectdnica, por su volumen y escala, que desbordan ¢l campo de la mirada, dificil-
mente es posible abarcarla integramente con la vista, aungque ésta se dirija a los ejes de
composicién de la obra, ain en el caso de alefarnos suficientemente hasta reducir con
la distancia la construccién arquitecténica a la apariencia de un objeto insignificante.
En estos casos, se puede abarcar la forma exterior del edificio, pero la obra arquitectd-
nica exige para su comprension otro tipo de percepeién diferente ya que no es posible
conformarse con la contemplacién de su contorno silueteado contra el fondo. Cual-
quier edificio es penetrable, v por muy bien compuesta que esté su fachada, ésta no es
otra cosa que uno de los elementos, mds 0 menos bidimensional, de un conjunto com-
plejo cuya impartancia se basa en el desarrollo espacial que logre conseguir; por lo tan-
10, para su conocimiento, hay gue entrar dentro del edificio y recorrerlo.

Por lo general, la percepcion que se tiene de una estatua antropomarfica tradicio-
nal, en la que la vista envuelve la obra con la mirada en cortos desplazamientos a su
alrededor, no se puede conseguir en la experiencia de la arquitectura. De alguna ma-
nera, es posible decir que, en la escultura tradicional, Ja atencién se «centra» en un ob-
jeto que estd fuera de nosotros, mientras que en la arquitectura la atencidn se «des-

 |oan Corominas y José A. Pascual, D, it di ellama ¢ bispanicn, 1. 11, Madrid, Gre-
dos, 1984, p. 36,
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centran hacia el espacio que rodea al edificio o hacia el espacio que la arguitectura li-
mitay ordena. Enla contemplacién del espacio arquitectdnico, nosotros somos el cen-
tro, mientras que en la contemplacién de una estatua el centro es Ia escultura.

Uno de los problemas mis interesantes abordados por los escultores en los afios se-
senta ha sido el de conseguir perder el cardcter de centralidad de la obra y ofrecer esta
posibilidad hasta entonces patrimonio dnico de la arquitectura, El problema, sin em-
bargo, no es tan nuevo, sus antecedentes se encuentran en la obra y en ¢l pensamiento
de esculrares como Auguste Rodin y Constantin Brancust, quienes reubicaron el pun-
1o de origen del significado del cuerpo coma un acto de descentralizacion que incluia
1 arencion del espacio en el que se sitda el cuerpo. La escultura actual ha continuado
este proyecto de descentralizacidn a través de un vocabulario formal radicalmente abs-
tracto®,

La esculrura moderna ha seguido la inercia originaria de toda la historia de la escultu-
ta, que s¢ basa en la importancia del espacio interior de las formas. Para Rosalind Krauss:

La importancia simbolica de un espacio central interior del que se deriva la energia
de la mareria viva, a partir del cual se desarrolla su organizacién como los anillos con-
céntricos del tronco de un drbol que afio tras afio van scumulindose hacia afuera a par-
ir dél niicleo, habia desempefiado un papel crucial en la escultura moderna®.

Esto se ha debido a que muchas de las esculturas abstractas de la modemnidad, al
prescindir de la figuracién, han tenido que basar su cardcter expresivo en la evidencia
de los materiales con los que estaban realizadas y en la explotacién de sus cualidades
mis especificas, como la compacidad, la textura o la dureza, Este simbolismo de la ma-
teria representada por la compacidad de su niicleo central parece que sdlo fue timi-
damente contestado en la modernidad por unos pocos escultores, como Alberto Sin-
chez, Henry Moore o Naum Gabo, quienes perforaron el centro de sus esculturas
provocando en ellas el vacio fisico, la ausencia de materia. La mayor expresidn de la
vaciedad es llevada a cabo por Jorge Oteiza, a finales de los afios cincuenta, con sus
dos series de esculruras tituladas Desocupacion de la esfera y Caga vacia (fig. 18), ambas
desarrolladas en 1958,

Sin embargo, este vacio central no excluia &l centro, sino que, por ¢l contrario, po-
nia en evidencia que esa oquedad vaciada de materia era el punto principal de laes
cultura del cual manaba la energia de esa materia que, en las esculturas abstractas, se
queria hacer evidente. En algunas de las esculturas figurativas, la condicidn simbdlica
de fuente energética que tiene el vacio central es mds evidente atin. Recuérdense, por
ejemplo, las maternidades de Henry Moore, en las que un hueco o una discontinuidad
en la materia representan al vientre de la madre.

El contorno de todas estas esculturas modernas, tanto de las abstractas como de las
figurarivas, es tan claro y preciso que, aunque su centro esté perforado y la visién del
espectador atraviese la materialidad de la obra, los elementos ausentes son mecinica-

3 Cfr, Resalind E. Krauss, Pasares de b escudtwra,, cin, p. 271
B Jpid, p. 248,
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pintura cubista habia ya acostumbrado al piblico.

18, Jorge Oneiza, Caja pacis, 1958,
mente reclamados por los presentes n ol cerebro del espectador, ejercicio al que la

En la arquitectura moderna 1ambién se plantea la necesidad de romper con las
ideas de centralidad y axialidad que provienen de la preceptiva arguitectdnica de los
academicismos. Recuérdese la planta y el Jesarrollo del edificio de la Bauhaus en
Dessau, de W

composi

Iter Gropius, que rompe con todas las tipologias de los manuales de

4n arquitectonica, planteando un edificio gue se dispersa en varios vali-
menes que parecen Poseer voluntad centrifuga. Pero, al igual que sucede en la escul-

rura, Jos contornos de estas arquitecturas son tan gestilticos que ¢l problema dela au-

sencia del centro no adquiere una gran importancia ante la compacta composicion
relacional del conjunto.

El concepto neonietzscheano de la pérdida del centro, y su consecuente negacion
de Ia unidad, es desarrollado por los artistas del minimal art. Uno de |os sintomas mis
claros y manifiestos del desviacionismo del minimal art con respecto @ los presupues-

105 de la escultura modema se encuentrd precisamente en ¢l desafio que los minima-
listas realizan al plantear el problema de la descentralizacién de la escultura. La idea
de «necesidad interior» presente en toda la escultura anterior ¥ muy particularmente




19, Dan Flavi

tled, 1973.1974,

en la que expresa las cualidades materiales de la obra es negada por los minimalistas,
argan de importancia el interior de las formas y se separan de la tradicién
del monolito.

Tanto por los materiales elegido:

quienes di

izarlos, los escultores
repudian el
s de Donald Judd se pres
ando su desocupado interi
erial cuando estin const i€o transparente o
cuando carecen de alg :Ados Las limparas fluorescentes de Dan Flavin (fig.
en los muros, en la periferia de la sala que las contiene, iluminando el va-
cio de esta sala en la que los espectadores ocupan el 0. La idea de siwar al es-
pectador en el centro y que la obra se desarrolle a su alrededor no es original de estos
del mundo del teatro®, | que me voy a detener
mis adelante, pero que, en cualquier caso, surge con tal fuerza en el min
se le puede considerar como un tema propio.

Pero la neia del centro no se agota con la evidencia de que a una obra escul
térica le falta materia en el punto en el que geométricamente, con respecto a sus con-
entra ubicado el centro geométrico, o con el hecho de que la obra se
desarrolla en la per lel espectador envolviéndole, sino que se encuent
1o en las car. icas del propio contorno, en los limites reales de muchas obras mi
nimalistas en las s.;ue el cardcter repetitivo y modular de su estructura permite que

ymo por la manera de

minimalistas niegan la interioridad de la forma escultéri
Algunas de las ¢

1erior como
n expresando
r a través de la trans-
tidas con liminas de p

fuente de significados.

insultantemente su vaciedad, ens
del m:

parenci

o desu

19) se sitdar

nio en

escultores, sino que v
imal art que

LOrNosS, $& encu

2 Imp

terns!

r de exposicion, con lo que el contorne,
v por lo tante su centro, no queda fijado hasta que la obra se instala en un lugar de-
terminado, lo que supone que, tanto en la génesis de su creacidn como en la cons
truccién de sus elementos, no est presente la idea de cenrro.

wble, Paris, Gallimard, 1938, 2003
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20. Donald Judd,
Uneitled, 1972
Imedelo 1965}

Obras como Untitled (1965), de Donald Judd (fig. 20}, a pesar de su perfecta s
metria v del orden regular en la disposicién de sus elementos, escapan a la determing-
cién de un centro, son premeditadamente obras sin centro, porque ordenar elementos
idénticos sin que exista una terminacion |égica ni unos limites concretos supone de-
cafiar la idea de un centro o foco hacia el que se orienten las formas.

La superacion del centro se consigue, plena e indiscutiblemente,
en las que la ausencia de limites coneretos, reforzada por una ausencia de contorno
determinado, se combina con la gran escala. Esto sucede en muchas obras de land art,
come en Double Negative, de Michael Heizer (fig. 21), escultura earthwork realizada
en 1969 en ol desierto de Mohave en Nevada, Estados Unidos, La obra consiste en el
desmante de dos impresionantes rrincheras de unos 43 metres de profundidad por 13
de altura y por 9 de anchura, realizadas en la parte alta de una comisa que deja ante
si un profundo barranco. 4

Las abras, como ésta, que adaq
gadura del cuerpo humano hasta hacer incalculable su dimension ¥, ademds, requieren
una contemplacion desde el interior de la propia obra, reclaman la experimentacion de
su espacio mis gue su visualizacién como objeto, cosa que, al fin y al cabo, no son.

1 aquelias obras

eren tal tamano gue superan ampliamente la enver-
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En Dowble Negat

, los huecos prismdticos practicados en las laderas del escarpe
se encuentran enfrentados con precision y separados por una distancia de unos 400
metros. Estas dos trincheras marcan una linealidad virtual en su enfrentamiento y tie-
nen un centro geométrico que se puede calcular con precision sobre el plane. Este
centro se encuentra situado en el aire, en el punto equidistante entre las dos laderas
verticales, a la altura de la meseta, Este punto central, suspendido en el vacio, no se
puede ocupar con el cuerpo, por lo tanto, no es posible experimentar la obra desde su
centro, contemplando a un lado y otro las enormes trincheras que forman la obra. Sélo
es posible situarse dentro en una de ellas, es decir, excéntricamente a la obra, en un
extreme, y mirar hacia ¢l otro, que devuelve la imagen simétrica del lugar ocupado.

Double Negative declarara la excentricidad de la posicidn que ocups el espectador
respecto a sus centros fisico y psicoldgico, va que debe mirar al otro lado del barran-
co para ver. como a través de un espejo. el espacio que ocupa. La extension territorial
del propio barranco tiene que incorporarse al recinto formado por |z escultura, Por
es0, la imagen de Heizer describe la intervencidn del mundo extemno en el ser interno
del cuerpo, estableciéndose alli y formando sus motivaciones v sus significados®.

La idea de excentricidad es también una de

a5 COnstantes mas caracteristicas de la ar-
quitectura norteamericana de estos mismos afios. La encontramos va en algunos proyec-

¥ Cir. Rosalind E. Krauss, Pasarer de
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1os tempranos del arquitecto formalista John Hejduk, como en Casa 10, de 1966 (fig. 22).
En este proyecto se han disefiado una senie de recepticulos divididos en des grupos que
< sitfian enfrentados en los dos extremos de un largo pasillo que los distancia despro-
porcionadamente. La similitud conceptual de esta Casa 10 con Deotible Negative es obvia,
aungue en ella el espectador pueda situarse fisicamente en el centro geamétrico entre los
dos grupos de construcciones, sobre el pasillo, elemento lineal que une y separa a la vez
los dos nicleos. Desde este pasillo al aire libre, el visitante podria contemplar con igual
distancia ambas partes del edificio, pero, como he comentado anteriormente, una obra
arquitecténica sélo se puede apreciar en su totalidad desde el interior, y desde él lo que
se percibe es que el sentido de esta separacion provoca la ubicacién excénrica de quien
contempla al no poderse situar dentro del edificio mis que en uno de los dos extremos.
Con ligeras variaciones inherentes al medio, el fendmeno de la contemplacidn a través del

espejo que se insinuaba en Double Negative .

se repite agui, =
2 ; 113
En algunos proyectos de esta época se = |

presentan otros tipos de excentricidades y I

de arquitecturas carentes de centro, como
en el caso de Ja Residencia y estudio Gwath-
mey, de Charles Gwathmey, que consiste en
un eonjunto de tres edificaciones desparra-
madas sobre una finca de media hectdrea de
superficie, como si hubjeran caido de un cu-
bilese durante un juego de dados. Como los
versos en € poema de Mallarmé, surgen
aqui las construcciones de Un coup de dés.
Entre los tres edificios no hay ninguna rela-
cién de disposicion, de cardcter métrico o ’
geamétrico, ninguna reticula ni ninguna me-
dida los relaciona. La dispersion es la nor-
ma. Ninguna de las tres edificaciones tiene
el caricter de centro, ni existe un lugar que
ejerza de centro desde el que se puedan re-
lacionar las tres construcciones.

La caracteristica més interesante de mu-
chos de estos proyectos arguitectdnicos y
también de muchas esculturas que muestran
sintomas de excentricidad estriba en que la
distorsion del centro no es producto de un
agente externo  la obra que altere el resulta-
do para darle un «toques de movimiento,
sino que s opera desde dentro, desde la pro-
pin estructura del proyecto o de la obra. Las
formas mismas se ven infiltradas por la carac-
teristica geometria asimétrica y distorsionada.

22, John Hejduk,
Casa 10, 1966,
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23. Robent Smithsen, Speral Jetty, Gress Salt Lake, Ursh, 1970,

Orra escultura earthuwork particularmente interesante por sus problemas de centrali-
dad es Spiral Jetty, de Robert Smithson (fig. 23), construida en 1970 en el Grea Salt
Lake, en Utah. La obra es una especie de camino, construido al ir depositando rocas ba-
sdlticas y dridos, que gira en espiral mds de quinientos metros sobre las aguas salinas del
lago de Rozelle Point. Como en Dowble Negative, Spiral Jetty esti pensada para entrar en
ella, para recorrer los arcos de la espiral, que se estrechan hadia su centro, &l que se pue-
de llegar andando sin ninguna dificultad. Rosalind Krauss comenta sobre esta obra:

La experiencia que la obra suscita es la de un continue descentramiento en el seno
de la inmensa extension del lago y del cielo. El mismo Smithsan, escribiendo sobre su
primer contacto con la localizacidn de su obra, evoca la vertiginosa reaccidn de perci-
birse a si mismo como descentrado: «Al contemplarlo, ¢l lugar reverberaba sobre el ho-
rizante como sugiriendo un ciclén inmévil, mientras que todo el paisaje pareciera es-
tremecerse con la vibracidn de la luz. Un terremoto latente se desplegd en una curva
inmensa. De este espacio giratorio surgio la posibilidad del malecén espiral, Ninguna
idea, ningiin concepto, ningin sistema, ninguna abstraccion podian resistir ls realidad
de esta evidencia fenomenolagicas,

texto de Smithson citado por Krauss esti tormada de «The Spiral Jetty, en Gyorgy Kepes (ed.),
1972, Recogido integramente en Jack Flam (ed.), Rofert Smuthson. The Colleeted Writimgs, Und.
versity of Califomia Press, 1996, pp. 146. Otea traduceidin de este misme texto de Smithion en expaliol ve placde en:
contear en AANV, Robert Smithson, Valencia, IVAM-Cenire de Arte Julio Gonalles. 1990, p. 18,

|
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Silencio y vacio escénico

Desde finales de los afios sesenta se vienen planteando exposiciones donde las
obras no p den atraer la i6n del espectador sobre sus cualidades fisicas, sino
que, carentes de un centro que polarice la mirada de quienes las contemplan, propo-
nen establecer relaciones con el espacio en el que se encuentran instaladas. A pesar de
1o existir un polo de centralidad sobre el que dirigir la mirada, la apabullante presen-
cia de algunas de estas obras pone en evidencia aquella parte del espacio de la sala que
no ocupan, manifestando la ine de su i

Una critica sobre una exposicién en la que se exhibian obras de Donald Judd y Ro-
bert Morris en la Dwan Gallery de Nueva York, firmada en 1967 por Michael Benedikt,
puede dar una idea del temprano interés despertado por estas obras cuando escribe:

La [escultura] de Motris era un blogue blanco de 12 pies de ancho que atraia la ated-
cibn de una manera especial hacia los limites de Iz galeria, especialmente  las paredes, con
las que tenia un estrecho parecido: Aunque grisdceas, seis cajos de hierro galvanizado,
cuya altura legaba a la cintura, también parecian esculpir el espacio de fuera, llevando el
interés mis al espacio que las rodeaba que al suyo propio. En smbos casos, uno sentia
come si estaviera paseando en el interior de un aspecto importante de la obra®,

La idea de significar el espacio vacio aparece también por primera vez en el poema
de Stéphane Mallarmé Un coup de dés (1898)°, Mallarmé concedié una importancia
extrema a los espacios tipogrificos en blanco, los silencios, de este poema que no son
menos dificiles de componer que los propios versos. La misica, pocos afios antes que
la escultura, ha tomado esta idea de valorar el vacio, el silencio, a través de lo cons-
truido, asi el asilencion se vuelve significativo en la obra musical de John Cage.

En 1949 Robert Rauschenberg cursé un semestre con el pintor Josef Albers en el
Black Mountain College™. Este colegio, situado cerca de Asheville, en Carolina del
Norte, que estaba constituido a partes iguales por profesores y alumnes, pretendia de-
sarrollar algunes de las ideas pedagdgicas del desaparecido instituto alemin de la
Bavhaus. Alli Rauschenberg tuvo acasién de conocer al coredgrafo Merce Cunning-
ham, al compasitor John Cage, que eran los responsabl del depar de danza
y misica del College, y al arquitecto Buckminster Fuller, que pretendia erigir su pri-
mera ciipula geodésica como aula escolar.

Tres aiios después volverin a coincidir todos ellos en la misma institucion, pero,
mientras tanto, Rauschenberg ha realizado en 1951 sus célebres All white paintings,
una serie de siete grandes cuadros monoeromos, comp de unidades modul

de 72 pulgadas de altura, 1,83 metros, de tal manera que el primero estaba formado
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por una unidad, el segundo por dos, y asi sucesivamente hasta una obra compuesta de
siete paneles que alcanza las 125 pulgadas de largo®. Se trata de unas inmenses su.
pcrﬁrics mates ¥ neutras, pintadas con varias capas superpuestas de pintura industrial
blanca, aplicadas con rodillo, que, segiin palabras del propio Rauschenberg, han sido:
«Tratados con la suspensin, la emocién y el cuerpo de un silencio orgénico, Is res.
triccién y libertad de la ausencia, la plenitud pldstica de la nada, €l punto donde un
circulo comienza y acaba»®’, De esta explicacion me gustaria destacar Jas ideas de sus.
pension, emocidn, silencio, ausencia, plenitud de la nada y la idea de circulo que co
mienza y acaba. En realidad, hay que destacar rodas y cada una de las palabras de esta
breve cita de tres renglones porgue en ella se resume la reinterpretacion de lo sublime
en el ocaso de la modernidad.

La contemplacicn de los All white impresiond muy vivamente a John Cage, como
ha dejado eserito en su libro Silence: Lectures and Writings, donde en tono poético
destaca que «Las pinturas blancas eran aeropuertos para las luces, las sombras v las
particulas»™. Como producto de esta impresidn va a surgir la partitura titulada 4'337,
la obra que mis polémica ha levantado en la musica del siglo 3%, porque en ella no se
debe producir ningtin sonide, sino que se interpreta tinicamente ¢ silencio. John Cage
plantea una obra en tres movimientos, que estrend ef pianista David Tudor en el Ma-
vereick Concert Hall de Woodstock, en el mes de agosto de 1952, en la que el intér-
prete se sienta ante el piano y no hace sonar ninguna nota, simplemente mide el acon-
tecimiento temporal de permanecer «acti en silencion d ese tiempo, tal
como haria cualquier intérprete que tiene ante i unos compases de espera hasta vol-
ver a hacer sonar su instrumento.

Tal vez, el fendmeno que mis va a llamar la atencién de esta obra es la abismal di-
sociacidn entre conocimiento y experiencia que se produce en el oyente. Desde el co-
nocimiento, el contenido, significado y procedimiento de la obra parece negado a los
oidos. Para conocer esta obra no se necesita siguiera el acto fisico de escucharla, bas-
ta con que alguien explique que durante cuatro minutos y treinta v tres segundos no
surge ninguna nota musical del piano y se comprenderd de qué se trata.

Pero desde la experiencia, la escucha, sobre todo cuando la obra se interpreta en
un escenario, hace que esta estructura musical, que desde un disco resulta efectiva-
mente tediosa e inatil, cobre un inesperado interés al superponerse al silencio instru-
mental una infinidad de acontecimientos visuales y sonoros, imprevistos por el autar
y el intérprete, que convierten esta estructura vacia en un fendmeno a través del cual
percibimos conscientemente el transcurso del tiempo como estructura narrativa, La

W La serie de lus AN white pasntings, junto con las Al Alack pusntings, cuadros del mismo tipo, pero pim-

tados totalmente Jde nepro, se exhibicron en Berty Passons’s Gallery en ese mismo afio de 1951, La obra for.
mincla por siete pancles, que alcanza la longinud de 317,50 em, & propicdsd del Guggenhein Museim de Ne.
va York.

" Tomudo de una carta escrita pos Roben Rausehenben: o Betty Parsons desde e Black Monuntain Colle-
ke fechads ol 18 de octubre de 1951, Citado por Lawrence Alloway, «La evlucién de Rauschenberg, en ol ca
tilog de la exposicidn Robert Rauschenbers, Madrid, Fundacidn Juan March, 1985, 1,

* John Cagre, wSobre Rabert Rauschenberg, artista, y su obraw, en i, Sileneio, Madrid, Ardars, 2002,
p. 10,
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disoeiacién entre conocimiento y experiencia en una obra es la b_as: de muchos de los
(rabajos de artistas como Walter de Marfa y de Robert Morris, artistas a los que se pue-
den considerar discipulos de John Cage.

De la misma manera que sucede en la obra 4'33" de John Cage, en las instalacio-
nes, el espacio «no ocupados por los elementos escultéricos, por los sélides que se
uhican en el espacio, cobra tanta significacion como el espacio ocupado, convirtién-
dose asi todo ¢l espacio en escultura. La importancia del compositor John Cageenel
desarrallo de la escultura contemporinea no es casual, ya que a su alrededor se reu-
nicron pintores, eseultares, coredgrafos y arquitectos de la costa oeste americana, A
principios de los afios sesenta, John Cage influyé con su estética entre zen y dadaista
sobre un grupo de jévenes artistas que se encontraron alrededor de la California
School of Fine Arts. La misica punzante ¥ mondétona de La Monte Young, el teatro
de danza de Ann Halprin, muy emparentado con el psicodrama, y los happenings
ejercieron una auténtica fascinacian sobre los pintores gue entonces trabajaban al
norte del Bay Area de California, En 1959-1960, Walter de Maria, que como Mark di
Suvero se gradud en la universidad de Berkeley, dirigié ¢l programa Music-Theater-
Events de Ja Escuela de Bellas Artes de California, donde Robert Morris realizaba sus
estudios™, -

La deuda de la escultura del minimal art con la missica y con el teatro no ha sido
suficientemente estudiada, pero existen indicios mds que sobrados para asegurar que
uno de los grandes saltos que la escultura de la posmodernidad ha dado en el domi-
nio de un espacio que antes le era ajeno ha sido gracias al apayo de experiencias de ca-
ricter escénico.

Conocida, aunque tal vez no con la profundidad deseada, es la influencia de algu-
nos dramaturgos, como Peter Brook™, en movimientos coma el pop art y el minimal
art, a5 como ese género nuevo en los afios sesenta que es el happening' y que tan im-
portante ha sido para escultores como Claes Oldenburg o Robert Morris. Por otra
parte, en casi todas las monografias sobre escultura americana se encuentran infinidad
de testimonios donde se relaciona la escultura de este periodo, ademds de con la ar-
quitectura, con el teatro y la misica.

Aunque pueda parecer que no existe una celacién clara entre el bappening v la ar-
quitectura, y sus respectivas influencias sobre la escultura, esto no es asi. No voy a pre-
tender establecerla aqui, pues seria tema, tal vez, para otro libro, pero si esti perfec:
tamente estudiada la relacién entre los happerings, las fnstalaciones y environments, de
los que me ocupare mis adelante. En cualquier caso, merece la pena recordar que el

W s Barbara Rose, sLa escultura netteamericana..», at. p. 251

“ Peter Brook, Ef expacin sacio. Arte y técmics del teatro, Barcelona, Peninsula, 1973 [ed. ingh: 1968}, Aun-
que el titulo (en inglés The Empéy Space) e enommemente significativo, f libro no habla del espacio coma pro-
blema teatral, sin que expone ka técnica del dramaturgo inghés, sin embargo, deseo reproducir las primeras fra-
ses del libro ya que son enormemente explicitas. El libro combenza: «Pusdo tomar cualquier espacio vacio y
lsmarlo un escenario desnudn, Un hombre camina por este espacio vacis mientras atro le abserva, y esto cs todo
lo que se necesita para realizar un acto teatcabe.

¥ Viase Jean-Jacques Lebel, B happening, Buenos Aires, Nuva-Visién, 1967; AA.VV. Happening & Flisus
Materiaten susammicngesrelly wan H. Sobw, Colonia. Koelnischer Kunsverein, 1970,
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teatro de esta época y, sabre todo, las corrientes mds vanguardistas destierran el textg
v sus implicaciones [iterarias, sustituyendo la «accién dramdticas por la aceidn sin mgs
calificativos que se soporta y desarrolla en un espacio, en el espacio escénico, Co.
rrientes como la danza-teatro v el happening van a hacer un uso del espacio hasta en.
tonces insospechado para escultores ¥ arquitectos,

Orro género escultérico surgido indirectamente como consecuencia del bappening,
que participa de la accidn, es la performance. Para muchos autores, las performances
son consideradas obras netamente escultiricas desarrolladas en el tiempo y en el es.
pacio. Aunque ambos géneros han contribuido decisivamente a la conguista del espa.
cio por parte de la escultura, no voy a hacer mayor mencién aqui de ellos por alejarse
de las relaciones que pretendo establecer, pero si deseo profundizar un poco mds so.
bre cierta relacidn entre el reatro v la escultura, que tienen como nexos de unign el es-
pacio y el cuerpo humano,

Como he comentado, la escultura ha estado atada desde sus origenes a la repre-
sentacién del cuerpo humano, Aunque los escultores actuales pretenden independizar
su obra del antropomorfisme, lo cierto e que para la escultura, igual que para la ar-
quitectura, el cuerpo humano sigue siendo una referencia inevitable, La analogia gn-
tropomerfica, sin embargo, supera la simple comparacién de escalas, el eseultor reta

24. Robert Morris,
Tioo Columns, 1961
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ese cuerpo cargando a la escultura de diversos significados o dotdndola de caracteris-

ticas humanas no relacionadas necesar con el antrop fismo. Asi, las di-
versas actitudes del cuerpo humano se ven reflejadas en las esculturas de cardcter mds
abstracto y en aquellas que son pretendid, menos rep atives, Porr e 16

escultura no deja de tener algo de rearral y, por esto también, el teatro y la escultura se
encuentran muy proximos en ¢l arte de los tltimos afios.

Esto es lo que sucede con una obra de Robert Morris del afio 1961 titulada Tiwe
Columns (fig. 24) que, a pesar de poseer un tirulo arquitecténico, tiene su origen en
una representacion teatral. La obra consiste en dos voliimenes prismdticos de idénti-
cas dimensiones, 2,40 metros largo con una seccidn cuadrada de 60 centimetros de
lado, que se sitdan en dos posiciones diferentes: una tumbada y otra de pie. Ambas
weolumnass responden a la intuicién de cuerpos humanos de los que el escultor no
pretende representar més que sus posiciones o, i ¢ quiere, «posturass, uno yaciente
y ¢l otro erguido, estableciendo una relacidn entre ellos, como si se hubiera congela-
do un didloge entre ambas piezas, Que esta relacidn no es meramente espacial lo con-
firma Jeremy Gilbert-Rolfe cuando afirma:

Toda la reciente abra de Morris centra la atencidn en la idea de una actuacién indi-
vidual, de una figura moviéndose alrededor del espacio. De esta manera, Morris, como
es habirual, hace dificil decidir si su obra ocupa el espacio de la escultura, ¢l del teatro
o ¢l de la danza, Esto es una confusién importante. En el fondo es necesario ver la obra
de Morris como esculrura, porgue sélo cuando pensamos en ella como tal empicza a te-
ner sentido su empleo de la temporalidad,

y mis adelante confirma:

La obra de Morris es teatral, pero 1o es teatro; el teatro depende mis completa-
mente del desarrollo secuencial, y de una alteracién internamente generada de esta se-
cuencialidad™.

La iclea de crear esculturas que al carecer de centro permitan rodear al espectador,
es decir, situarle a éste como centro de la obra, estd relacionado con algunas expe-
riencias anteriores desarrolladas en el mundo del teatro. En toda la tradicién occiden-
tal se ha impuesto, durante siglos, lo que se conoce con el nombre de «escena a la ita-
lianaw, es decir, ese tipo de especticulo en el que todos los espectadores miran hacia
un mismo punto, el escenario, que se encuentra fuera de la sala, sobre el que se cen-
tra la vision siguiendo una forzada perspectiva que hace inequivoco el lugar hacia el
que hay que dirigir In atencién. Contra esta prictica heredada del antiguo teatro grie-
go, en el que todos los ejes del hemiciclo convergen en la escena, se reveld en los aiios
treinta el dramaturgo Anton 1 lien prop e los espectadores no estén
separados de los a nes en algunas de sus obras

Artforum {septiembre 1974),
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para que desaparezea la escena a la italiana y los actores desarrollen la aceién por todo
el perimetro de la sala de tal forma que los espectadores pasarfan asi a ocupar el cen-
tro de la escena en vez de contemplar ésta desde fuera®.

No es casual que Robert Morris o Carl Andre estén rozando con su obra escults.
rica el mundo del teatro. El interés por lo teatral y lo escultérico consigue su punto il
gido en una obra de Morris, presentada en el afio 1974, titulads Vodee, La pretension
de esta obra es alterar el espacio determinado por los muros de la galeria de arte o ¢l
museo donde se expone, y para ello no sélo uiiliza cuerpos sélidos que ocupan fisica-

mente el espacio de la sala, sino que dots a estos cuerpos volumétricos de voz. Sien la H
obra Columns Morris pretende que ¢l piiblico pueda identificar los geométricos voli. 3
menes prismiticos con la forma esquemitica del cuerpo humano, gracias a la propor- %
cién alargada que poseen, al dotar ahora a estos inertes y geométricos prismas de voz ;.
les confiere inequivocamente un cardcter antropomdrfico y simbélico, como el que tie- ¥

nen las columnas en los drdenes arquitecténicos, que representan de forma abstracta
guerreros, matronas o doncellas, segin el orden al que pertenecen.

Robert Morris consiguié alterar el espacio arquitectdnico de la galeria en que pre-
sentd Voree al modificar el volumen del espacio por medio del sonido que surgia de
cuatro grandes altavoces, que situd en el cetro de cada una de las cuatro paredes que
forman la estancia, de tal manera que las voces configuran un recinto sonoro rombai-
dal que se sitiia oblicuamente dentro del espacio rectangular de la galeria. Dentro de
este rombwo, Jos espectadores podian sentarse en unos prismas de cuatro tamafios di-
ferentes que presentaban el mismo acabado, en color blanco, gue ofrecian las colum-
nas-altavoces.

La obra escultérica no son los altavoces, ni los prismas que se ofrecen comao asien-
tos, ni tampoco los cuatro altavoces y los asientos yuxtapuestos. La escultura es el con-
junto que forman el espacio de la galeria con los altavoces y los asientos, a los que hay
que sumar la voz, la narrativa dramadtica que, durante las tres horas v media que du-
raba cada sesidn, inundaba de sonido el espacio fisico,

Jeremy Gilbert-Rolfe explica:

Experimentur «Voices es explorar la escultura a través de la elaboracion de lo tem-
poral al precio de la reduccién de lo atemporal a su minima comiin denominador, al ni-
vel en el que la eseultura se declara a si misma autdnoma hasta ¢l punto de convertirse
en un espacio institucional que plaza a su contexto arquitectdnico [...]. «Voices es
una escultura en la que la audiencia estd i folu obra, permaneciendo den-
tro de ella, en lugar de moviéndose a su :J.rcd:dur El espacio propio de cada uno se
identifica completamente con el espacio de la escultura. Es un espacio lenada con pa-
labras grabadas, afectade v alierado por ellas®,

Desde 1974, muchos artistas, sobre todo aguellos que se sirven de tecnologfas au-
diovisuales, usan v abusan en sus obras del sonido v de las voces grabadas que se des-

" Véase Antonin Araud, Le Thédtre ef o Dowble, cit,
*# Jeremy Gilberr-Rolfe, «Robert Mordis..», cit., p. 46.
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parraman inundando molestamente otros espacios, lo cual puede distorsionar hoy el
valor y ¢l sentido que poseyeron aguellas primeras obras.

La capacidad del sonida para modelar el espacio ha sido un tema que, antes que 3
Jos artistas plisticos, ha interesado a los musicos. Algunos compasitores, como Char-
les Tves, piden en sus partituras* que se emplacen grupos de musicos en diferentes
pumios del salén para conseguir efectos sonoros en el espacio de lejania o proximidad
que son independientes de la dindmica con que son interpretados los instrumentos*.

Sin embarga, guien ha traspasado la frontera entre Ia musica y las artes plasticas,
rambién en este tema, ha sido John Cage, que ha publicado una obra. en realidad un

ma fonético, gue ha tirulado con el indicativo titulo Sewdpture Musicale®, basada
en un frase de Marcel Duchamp que dice: «sons durant et partant de différents points
et formant une sculpture sonore qui dure», frase con la que compone Cage su poema
HESEREICO.

4l Par cjempla en Central Park in the Dark (1907).
42 Véase Javier Maderuelo, Charles Joes, Madrid, Circulo de Bellas Anes, 1986, pp. 91 y 9599,
4 John Cage, Sculpture Musicale, Madrid, Estampa, 1991
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por la béveds celeste. Después, cuando se estd acostado, se puede notar una diferencia
forma. Claramente estas formas son maleables”.

Turrell bu: rante mucho tiempo, por los desiertos de todos los estados del
rona volcdnica que le proporcionara estas cualidades, hasta
desierto de Painted, cerca de Flagstaff, en Arizona, el
nocido con el topénime Roden Crater.
del cono de ceniza roja y negra, Turrell pro-
vectd siete espacios desde los que pode erimentar las cualidades cambiantes dela
luz del sol y del reflejo de la luz de la lunaN&jpeo de estos espacios estarian situados
en el exterior del cono y de allf un largo tinel peMgrado en la roca conduciria a un re-
cinto, en la base del criter, y a la cuenca misma del de ceniza. Mirando fuera de
estos espacios se podrin observar, a intervalos periédicos,
«acontecimientos simbélico-reflejados», como la salida de la o la puesta del sal,
creando ambientes perceptivos siempre cambiantes.
Este monumental proyecto de James Turrell, que requiere una es
grifico, pretende conjugar las caracteristicas fisicas del paisaje de los alre
sus cualidades simbélicas v emocionales. La gran ambicién de Turrell es revelar
traordinarias propiedades fisicas y simbélicas de la luz, uno de los lugares comunes de

nuestras vidas, intentando crear un ambiente de éxtasis™. -

Uno de los mds importantes logros de los escultores, a través del cual han conse-
guido liberarse de la dependencia de ls pintura y emanciparse de la arquitecturs, ha
sido Ia utilizacién y ¢l dominio de la gran escala, desbordando al objeto escultérico,
invadiendo las salas de las galerfas de arte para terminar reclamando el espacio abier-
to del territorio. El primer paso ha consistido en considerar el campo, el paisaje y, en
general, la res extensa del territorio como un objeto de arte. Exactamente como un
wobjeto encontradow, como un material més sobre el cual el artista puede proyectar su
creatividad, transformandolo, alterindolo v manejindolo para conseguir sus propdsi-
108 esIETicos,

Con estas obras de land art no trataron de reinventar la jardinerfa o ¢l paisajismo,
ni tampaco de crear un nuevo estilo que supusiera una evolucion desde dentro de es-
105 antiquisimos géneros de la expresion artistica, sino de urilizar el suelo como so-
porte, subvirtiendo la realidad fisica del rerritorio.

Algunas de estas actuaciones, al superar cierta magnitud de escala, han logrado cam-
biar ¢l sentido de la esculrura y, en general, de lo que se entendia por obra construida.
La escultura ha sido, desde sus origenes, algo que se ha erguido, sea cual fuere su tama-

que encontrd, en el limit
criter de un volcdn extingui
Para el interior y para los al

La escala del territorio: el arte de lo invisible

* Melinda Wortz v James Turrell, Jamer Turrelf: Light and Space, Nueva York, Whimey Museum of Ameri-
can Art, 1980, p. 42,
0 Cir. John Beardsley, Earthiworks and bevond, Nueva York, Abbeville Prese, 1984, 11996, p. 39,
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o, desde un diminuto fetiche hasta un grandioso monumente. Una escultura era algo
que sobresale, que abulta sobre el plano en el que se apova, pero las grandes escalas en
las que se desenvuelven los artistas del land art han llegado a ser tan gigantescas que las
obras no pueden erguirse, y se tienen gue desarrollar en la dimensién herizontal hora-
dando o reptando por el terreno, Este tipo de obras, por lo tanto, requieren nuevas ma-
neras de percepeion visual, no sélo porque la obra carezca de centro, al no poder abar-
car la mayoria de las veces los limites o el contorne, sino porque estas escalas tan
pigantescas han deshordade el campo de o meramente visual. Aungue la obra sobre-
za del suelo elevindose por encima de la estatura del hombre, como sucede con Run-
ning Fence de Christo'!, su escala no pertenece al orden de lo que se puede percibir re

corriéndolo con la vista o de lo que puede ser fisicamente aprehensible por los sentidos,
pues ln obra adquiere una desmesurada dimensién, con sus mis de 40 kilémetros de lon-
pitud, que la acercan a la categoria de lo «sublime matemiticos, a la abstraccién propia
de los entes numéricos, escenificando en el terrtorio la idea de infinito.

! La descripeida fisica de Rusnriung Fence ha sido hecha en el apartado «La conquista de la escalas del capi-
il 4
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84, Walter de Marin, Las Vegas Prece, Tula Desert, 15969,

En la conremplacin de Running Fence (fig. 83), desde algunas colinas se podian per-
cibir frag »s sufici nte de la obra como para que el cerebro del es-
pectador pudiera reconstruir, segin la ley de continuidad planteada por la propia abra,
una imagen mental de su rotalidad, pero, en cualquier caso, el conocimiento empirico
Je esa rotalidad sélo se podria aprehender recorriéndola por el suelo, caminando junto
a ella, o forzando la perspectiva al ser contemplada desde la altura de un avidn,

La idea de una separacidn entre las artes visuales y la misica o el teatro, en funcién
del establecimiento de diferencias entre la percepeidn de lo visual, que es supuesta-
mente i y la aprehensién de las obras musicales o narrativas, gue es se-
cuencial?, entra en conflicto en las obras que poseen escalas tan desmesuradas como
ésta, pero el prablema que plantes la percepeion vi al de este tipo de obras va ain
mas alld, puesto que lgunas de ellas llegan a perder incluso su cardcter visual para ha-
cerse fisicamente invisibles al espectador, aunque éste se sitdie junto al lugar en gue se
ubica la obra. N

12 Esta idea fue cnunciada por primera vez por Gatthold E. Lessing en Lavenoute o sobre os imites en It pi-
sur y la poeria, Barcelona, Orbis, 1985 [ed. alem.: 117551, y ha sido recurrente desde envonces en I veoria del
ane
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Un ejemplo de este tipo de trabajo lo encontramos en el proyecto de Robert Mo.
f1is para construir una pared infinita en el desierto, Esta obra, dada su extension,
nunca podria verse en su totalidad, siendo pricticamente invisible excepto como una
continua experiencia fisica de la forma, que se va percibiendo paulatinamente al ir ca-
minando a lo largo de ella en un espacio tan vasto que perderia su especificidad como
lugar.

Orro ejemplo, que en 1969 ha logrado pasar del mero campo especulativo del pro-
yecto a la realizacién fisica, s la obra de Walter de Maria tirulada Las Vegar Piece (fig,
84). Se trata de una franja, de 1,80 centimetros de anchura por casi cinco kilémetros
de longitud, labrada en linea recta con un bulldozer en una extensa llanura que care-
ce del més minimo desnivel, que se halla situada en le parte central del desierro de Ne-
vada. La obra no sobresale del suelo, no se yergue, se manifiesta sélo como un cambio
de texrura en el terreno sobre el que los dientes de la ancha pala de una miquina ex-
cavadora ha levantado la rala vegeracion para descarnar la superficie del suelo dejan-
do en &l un simple surco rastrillado.

Un espectador que se sittie en pie junto a la obra levanta sus ojos por encima del
plano del suelo una altura no superior al anche del surco labrado, en cualquier caso ¢l
«punto de mira» se halla # una altura desproporcionadamente insignificante frente a
las 3 millas de longitud que tiene Ia hendidura, i ] espectador se sitia pisando el sur-
coy alineandose con €l, podré ver la obra en un escorzo frontal tan forzado que su lon-
gitud pierde todo sentido de dimensién y de proporcidn, desde esa posicidn lo mismo
podria tener media milla que 50 millas, pero si el espectador se desplaza lateralmente
abandonando su alineacién con el surco, MUy pOcos metros empezaria a tener la sen-
sacién de la extremadsa longitud del trazado: sin embargo, a nada que se aleje de I
obra unos metros mds, por efecto del escorzo ¥ de la vegetacidn, formada de peque-
fias plantas arbustivas de monte bajo, la linea se esfuma hasta perderse totalmente y
hacerse realmente invisible. Una buena parte de este efecto o consigue Walter de Ma-
ria al haber elegido un lugar cuyo desnivel es pricticamente nulo, tan plano que nin-
guna prominencia del terreno pone de manifiesto la existencia de ningdn surco en
cuanto el espectador se aleja lateralmente.

Cuando la escala es tan sumamente grande cobra un sentido especifico la elec-
cién del lugar. De esta manera, esta obra exige unos determinados puntos de obser-
vacién para hacer visible su «materialidads. Precisamente para reforzar la paradoja de
su dudosa materialidad, Walter de Maria ha wiilizado en el titulo la palabra prece,
como si se tratara de un objeto,

Tanto en Las Vegas Piece como en Ruunning Fence, al igual que sucede con otras
obras realizadas a escala del territorio, los artistas no pretenden que el espectador que
acude hasta alli consiga percibir la totalidad de su trabajo, por eso estas obras se pien-
san, proyectan y realizan teniendo en cuenta el hecho de que la escala, la horizontali-
dad y los puntos de vista perspectivos posibles van a proporcionar una imagen parcial,
de modo que se produzca un conflicto entre conocimiento ¥ percepcidn en la mente
del espectador.

Pontus Hulten localiza el origen de esta idea de trabajo en el hemisferio oeste del
planeta. Tanto en las lincas del Machu Pichu, en las pirdmides mayas, en las pinruras
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en la arena de los indios norteamericanos como en las configuraciones talladas en el
suelo del Valle de Nazea, en Perii, donde los emplazamientos no permiten la distancia
necesaria para comprenderlas por una percepcién éptica razonable®®. Pero, tal vez no
sea necesario i tan lejos, ya que la arguitectura barroca europea nos ha facilitado, tam-
bién, algunos hermosos ejemplos de como la desproporcién entre distancia de obser-
vacién y tamafio de lo observado altera la percepcién perspectiva y edmo, sirviéndose
de ocultaciones maliciosas que deforman la dimensién de los objetos, insindan otros
tamafios que se perciber como mayores de lo que son en realidad.

Orras obras de land art carecen incluso de la escasa materialidad que le permitid a
Walter de Maria denominar «pieza» a un simple surco; asi sucede con algunos traba-
jns de Richard Long, quien ha realizado una serie de obras wrilizando el suelo como si
fuera una gran pizarra sobre la que se puede rayar. Uno de sus primeros trabajos, que
ha sido muy difundido, ticulado Cut Darsres, realizado en Bristol en la primavera de
1968, consistid en trazar con una podadora de césped dos lineas que se cruzan sobre
un campo de hierba plano que estaba cubierto de margaritas blancas, las cuchillas de
la podadora rayan ¢l césped dejando un rastro en el suelo de la misma manera que un
lapicero lo hace sobre el papel. Las lineas trazadas sobre el territorio en la Prehistoria,
como las que los artistas del land art hag trazado en la actualidad, permiten conside-
rar el plano del suelo como un lienzo, como una pégina de papel o como un maps so-
bre el que se pueden trazar lineas, dibujos o emblemas'.

Se hace camino al andar

En la nda mitad del siglo xvi, el reverendo William Gilpin encontré en el
un jardin y, después, en el de realizar excursiones andando desin-
teresadamente por mpo, una actividad estética y una distraccién de orientacion
moral. En su ensayo «SoPag.el viaje pintoresco pretende justificar la finalidad de un
deleite agradable y racional pi ellos que les guste viajar si son capaces de disfru-
tar de la «belleza pintoresca» que la naturaleza al contemplar las diferentes lu-
ces y sombras y otros efectos atmosféric las formas curiosas o fantdsticas de la na-
turaleza®®.

En este ensayo, William Gilpin sienta las ba
«admirando la composicidn, el colorido y la luz bajo
a analizar las escenas con el fin de mejorar su composicién alizar comparaciones
con otros escenarios del mismo tipo, El método propuesto por Gi ara disfrutar con
la contemplacin es representar en un boceto, por medio de unos poc®grazos, aque-
llas ideas que causan una mayor impresion.

la contemplacion de conjuntos
isicn global»'®, ensefiando

\

" Lucy R Lippard, Changing. Essays fir Arf Criticiron, Mueva York, E P. Duren, 1971, p. 251,

M Végse Lucy R. Lippard, Overley, Coniesporary Art and the Art of Prebistory, Nueva York, Pantheon
Books, 1983, particularmente ¢l capitulo «Time and Again: Maps and Places and Journeyss. pp. 121-157,

8 Cir. William Gilpin, Trer emsayor sobre f bellezs plasorescs, Madrid, Abada, 2004, p. 85 [ed, ingl: '1794].

% I, p. 90,
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bles, imdgenes forogrificas horrosas, fragmentos pegados con cintas adhcsiwcx
mésticas, es decir, elementos que parecen rescatados de perdidas carpetas, conl<s que
se pretende dar un valor documental y una imagen de «autenticidady, o el que
poseen las desportilladas piezas arqueoldgicas, Sin embargo, co recia Gloria Pi-
cazo, el conceptualismo ha conducido al project art a una vip€ desprestigio dada su
escasa cualidad objerual y, como tal, su dudeso valop4€ cambio en el mercado del
artes

Aquellos rrabajos de una rigi onceptual extrema, en que ¢l provecto fotocopia-
do o la fotocapia-documengeran implantados como obras de arte definitivas, han de-
jado de interesar, day e s¢ puede constatar dia a dia el deseo de considerar el obje-

to artistico cogpeal'”,

artistico de estos proyectos s lo que se conoce, en el campo de la critica
, con el nombre de «instalacién».

QOcupar el espacio

La obra de arte denominada «instalaciéns», por lo general reguiere un «proyecto»
que detalle cémo se va a ocupar el espacio que configurard la obra. En este sentida, el
arte de las «instalacioness tiene una relacién de dependencia muy estrecha con ¢l pro-
Jject art. En gran medida muchas de las piezas de project art son bocetos, esquemas o
instrucciones para realizar «instalaciones».

No es posible ofrecer una definicién satisfactoria de qué es una «instalacidn». Como
expone Josu Larrafiaga al intentar aproximarse & una definicion:

(...} su significada ha estado ido a multitud de interp iones, en muchos casos
contradicrorias: sc ha afirmado que la instalacion es una categoria artistica que cumple
un papel similar al de la pintura o la escultura dentro de las artes plisticas, y a su vez se
ha dicho y s2 ha escrito que s un género, lo que querria decir que cumpliria dentro del
arte un funcién semejante 2 la del bodegén, ¢l paisaje o el retrato; se le ha emparenta-
do con la escenografia teatral o con el montaje de exposiciones y muesiras; también se
le ha considerado un hibrido entre arquitectura, escultura y pintura, ademés de un in-
tento de aunar las diversas artes; también una determinada forma de escultura que se
caracteriza fundamentalmente por invadir un espacio mayor',

La «instalacién», como tantos otros fenémenos del arte contemporineo, no tiene

un tinico origen que se pueda establecer con precisidn. Su procedencia la tenemos que
. L

buscar tanto en distintos momentos del desarrollo de la escultura como en el desbor-

1% Glaria Pieazo, «Las actioudes se convierten en formass, en AANVV., Actitudes, Diez prayector de favener
ervadores, Madrid, Ministerio de Culura, 1986, p. 11,
o Jasu Larrafaga, Instelsciones, Hondarribia, Nerea, 2001, p. 7.
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damiento categorial de las artes en general. Un antecedente lejano lo podriamos ras.
trear en las exposiciones de la Secersidn vienesa, celebradas entre los iltimos afios del
siglo XIX y los primeros del 1, donde se entiende que montar una exposicién, en pa-
labras de Stephan Koja, «no se trataba de una recopilacién de obras de arte, mejor o
peor distribuidas v presentadas estéticamente, sino en una obra de arte total denomi-
nada “arte del espacio” (Raumkunst)», y anade mds adelante «... la obra de arte debe-
rin ser la exposicién en si mismas'®,

Paor su parte, el antecedente mas inmediato se encuentra en el environmental art
que se desarrolla dentro de la estética del pop art. Barbara Rose comenta sobre los ori-
penes inmediatos de la «instalaciéne: «Robert Morris, Carl Andre y Dan Flavin no tar
din en hacer suya la idea de dividir el espacio de la galeria o del museo, utilizindolo

como si fuese el dmbito de un lienzo, para realizar alli el equivalente abstracto de los
environments pap de Claes Oldenburgs®,

Es precisamente el escultor pop Claes Oldenburg el primero que realiza una obra
netamente «ambientals cuando presentd, en 1963, en una galeria de Nueva York, la
obira Bedroom Ensemble I (fig. 92). La obra consiste en un recinto de 6 metros de an-
ehe por 3 metros de alto y por poco més de 3 de profundidad, en el que el artista ha

92. Claes Oldenburg, Bedroom Ensemble I, 1963,

W Seepahn Koija,
Kl Cirlgen v programas, en Stey
¥ b wchat por L libertad def o

* Barbara Rose, «La esculturs norteamericans: del minimalismo al fnd arfs, en AAVV,. La ssculturs, Bar-
wedina, Skira, 1984, p. 261

e visto nunca...” El Frita de Beethoven de Guatay
. Grstae Kitms, el Friso de Beetboves

. las mujeres mis desagradables g
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colocado unos volimenes forrados con diferentes materiales plisticos que representan
una cama con almohadas, dos mesitas de noche con limparas, una comoda con un es
pejo circular y un sofd sobre el que se ha depositado un abrigo de sefiora y un gran
bolsa: todo el conjunto esti decorado con moqueta en el suelo y una alfombra circu-
lar, paredes enteladas y dos persianas que sugieren la existencia de posibles ventanas
tras ellas. El artista ha recreado aqui, exagerando formas, colores y materiales el este-
reotipo de un dormirerio con la exaltacién que el pop art hace de lo cotidiano®.

Puntualiza Edward Liicie-Smith: «hay una relacién entre happening pop y aquella
parte del pop que se denomina environmental, ambiental. [...] El arte ambiental no es
un precedente del happening, las dos formas se desarrollaron codo con codon®?, Efec-
rivamente, uno de los origenes de las «instalaciones» se sitia junto al del happening,
que requiere también de una invasidn del espacio para su desarrollo.

El happening escora, en un cierto momento, hacia actitudes mis formalistas que
eluden la participacién del piiblico. De esta manera se originan las performances, ac-
tuaciones mis cerradas, que constituyen un género muy ligado a las «instalacioness,
de hecho, algunos artistas ejecutan performances consistentes en el acto, més o menos

93, Wolf Viastell, forografin del huppening Berlin-Fieher, Berin 1973

S —— .
1 L gs antecedentes, elementas, bacetos, dibujos y plancs, asi como las diferentes versionss e instalaciones
de Bedroom Ensemble han sido recogidos en Coosje Van Bruggen, Claes Oldenburg: Nur ein An
Frincfort, Museum flir Moderne Kunst, 1991
2 Edward Lucie-Smith, £/ arte bay. Del expresionitsn abstracto al nueve realismo, Madrid, Catedra, 1983,
p- 396,

r R,
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exhibicionista, de realizar la «instalacidn» de su obra, una especie de ritual donde los
objetos que se instalan van ocupando el espacio y cargdndose, durante el acto, de con-
tenido. Estas performances, siguen la tradicién de algunos happenings de Wolf Vostell
en los que el producto final del acto efimero y perecedero del «happenings es la obra
material que se puede exponer, como sucede, por ejemplo, con el titulado Berlin- Fie-
ber, realizado el 16 de septiembre de 1973, que ha dado origen a varias obras de dife-
rentes formatos™ (fig. 93).

La desmaterializacién de 1z obra de arte que se ha venido operando desde la apa-
ricién del «arte conceptual» también ha ayudado a conformar el arte de las fnstalacio-
nes, introduciendo la idea del arte efimero desarrollada, entre otros, por los ereadores
del arte povera®®. Estos artistas pretenden una obra sin forma determinada, en la que
dan mis valor a la propuesta que al cardcter objetnal, material o formal de la obra.
Barry Le Va, desde 1967, ha realizado un tipo de obra que él denominaba esculturas
adistriburivas» consistentes en la ocupacidn del espacio de la galeria de arte con ma-
teriales desechables ¢ inconexos que son esparcidos aleatoriamente por el suelo. Estas
obras constatan su cardcter efimero oponiéndose a la nocién de permanencia que ha-
bitualmente se ha venido asociando con la escultura,

La descentralizacion de la obra escultérica, con su efecto asociado de desborda-
miento del contorno, va a ser otro paso decisiva para que la obra escultérica se apo-
dere el espacio que se encuentra a su alrededor y lo incorpore haciéndolo formar par-
te de si misma. Las obras que carecen de centro, por estar formadas por varias piezas,
como Untitled (Tres elementos en forma de ele) (fig. 17} de Robert Morris que estd
constituida por tres piezas gigantes, establecen una relacién con el espacio circundan-
te que completa a la propia obra, de tal forma que las piezas que materialmente for-
man la escultura, por ellas mismas, es decir, sin «instalars en un espacio que retina
ciertas condiciones, no llegan a ser la obra.

A partir del mininsal art, que aprovecha el caricter modular de distintas piezas para
conformar con ellas una Gnica obra, van & aparecer infinidad de esculturas formadas
por fragmentos mds o menos coherentes entre si, que van a invadir materialmente ¢l
suelo y el espacio de las galerias, Algunas obras de Robert Morris son paradigmaticas
en este sentido. Con la obra Sin titulo (fig. 94), presentada en la Green Gallery de
Nueva York, en diciembre de 1964, Morris impresiond a la eritica por ocupar la sala
de la galeria con unos volimenes inertes, neutros y grises, que brindaban una con-
ciencia exacerbada del espacio fisico real y del espacio modificado, desplazado por la
agresividad pasiva de las formas que parecian troceadas. Esta obra de Morris estaba
compuesta por un prisma rectangular plano suspendido del techo a la alra de los
ojos, un largo prisma longirudinal de seccién cuadrada extendido sobre el suelo, un

# Veanse las obras catalogadas con los nimeros 67 o 70 en Vostell, Direccign General del Patrmonio Aris-
ticn, Archivos y Museos, Madrid, 1978, s.p.

* Véase Germano Celant, Ane Povers, Milan, Mazzosta, 1969; Germano Celant, drse Povers. Storie ¢ prose-
gomerss, Milin, Elecra, 1985; Germano Celant fed.), Def Arie Powera o 1985, Madridl, Ministerio de Culsurs, 1985,
Francesco Poli. Maniwsalismo, Arte Povers, Arte Concepruale, Roma-Bari, Laverza, 1995, v Aurora Fernindez Po-
lanco, Artr Povers, Hondarribia, Neres, 1999,
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54, Hobert Morris, Unritled linstalacién temporal en b Green Gallery), Nuevn York, 1964

prisma cuadrangular acodado entre dos paredes perpendiculares, un plano triangular
que cubria la parte baja de un rincén, una pieza en forma de ele cuyos brazos se apo-
yaban uno en ¢ suelo y otro en la pared, y una pieza rectangular, de forma algo més
compleja, que se ubicaba en el fondo de la sala. Las «formase, construidas en madera
contrachapada, al igual que las paredes de la galeria, fueron pintadas de color gris muy
claro de manera que Jos voltimenes y la sala participaban de idéntica textura y acaba-
do, ofreciendo asi el conjunto la sensacién de continuidad constructiva.

Estas formas pueden exponerse en cualquier espacio interior, pero son algo més
que objetos del minimal art para colocar en una habitacidn, ya que conceprual y fisi-
camente, dependen de la forma, dimensiones y cualidades del local en el que se ubi-
can, Como simples volimenes replicaban las formas arquitectonicas, ya que estaban
dispuestas en paralelo con los planos horizontal y vertical que conforman suelo, pare-
des y techa. Y, lo que es aiin mis importante, apoyindose o colgando en la habitacidn,
conseguin hacer de la arquitectura un soporte activo en lugar de un contenedor pa-
sivo. De esta manera, se produce el paso de la estructura mmimal, que divide o pola-
riza el espacio, a la escultura «ambiental» integrada con el espacio al que transforma,
creando un nuevo espacio activo para el espectador,
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95. Carl Andre,
Lever, 1966

La obra Lever (fig, 95) d
wrios colocados sobre el
arl, como pre

nd de ladrillos re-
uede entenderse, mis que ninguna otra esc
rsora del cambio de sensibilidad que se produjo 2l pa
35 o estructuras que se colocan en cualquier espacio a las esculturas que
n un lugar,

mada por una simple

La importancia de Lever reside en que fue ge
ial concreta. Cuando Carl Andre fue in
y Structures que rea

la para responder a una situacién
ado a participar en la exposicidn Pri-
Museum de Nueva York en 1966, se propuso
pacio especifico en vez de exponer alguno de los trabajos que
Jia realizado con anterioridad. Con esta decision de respond
particular, Carl Andre dio un salto, pasando del interés por el obj
modo en gue el objeto se sitda e interacel

Los espectadores, que pod
que ocupaba la obra

5 el Jewis]

crear una obra para un &

una situacion
al interés por el
4 con su entorno espacial.

an acceder indistintamente desde dos salas contiguas a la
podian tener desde cada una de ellas diferentes vistas de la misma,
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Desde una sala los espectadores verian un segmento de la fila de ladrillos lateralmente,

extendiéndose en horizontal. Desde ¢l segundo acceso se encontrarian con la hilera de

frente, viéndola en una perspectiva escorzada que va disminuyendo hacia el fondo.
Barbara Rose ha sefialado:

El suelo, el techo, las paredes, las esquinas, etc. también se estudian desde la pers-
pectiva de su interaccion con la obra de arte, que ya no es necesariamente un abjeto,
sino que quizé puede constituir también un entarna. El espacio puede dividirse o lle-
narse, hasta legar a vedar por completo el acceso a los esp !
la galeria de arte o del museo™.

# la exposicién de

Efectivamente, en 1977 Walter de Maria realizé en una galeria de Nueva York una
insealacién titulada The New Yark Earth Room. La obra consistia en una acumulacién de
tierra que se habia depositado sobre el suelo de la galetia de arte, con un volumen de
169 metros ciibicos, que cubria los 334 metros cuadradoes de suelo con una altura de 53
centimetros sobre el nivel del suelo. Estos datos, asf como el peso de la masa de tierra,
99.792 kg, eran proporcionados a los estupefactos visi que ¢ laban esta im-
presionante plataforma de tierra perfectamente alisada desde el pasillo que da acceso a
I sala de exposiciones, donde se habia instalado ung Juna de unos 60 centimetros de alto
para contener las tierras a la alwra del umbral de acceso con el fin de que no se desbar-
daran sobre el pasillo.

Sin embargo, no es necesario recurrir 4 toneladas de tierta para realizar «instala-
cioness. Otros artistas «instalan» elementos de cardcter virtual, como el caso de Fre-
derick L. Sandback, que delimita espacios concretos de la galerfa de arte con lineas di-
bujadas sobre ¢l suelo y la pared y con cintas eldsticas o cuerdas que extiende entre
dos paredes, delimitando asi volimenes que pepresentan ausencias de elementos tan-
gibles. Sol LeWitt, por su parte, desde hace muchos afios se ha dedicado a realizar wall
drawings®, dibujos de reticulas, figuras geometricas, manchas de color y lineas que in-
vaden por completo las paredes de las salas de exposiciones y que, una vez acabada la

i S ;

exhibicién, son eli 1éndose a ref i las salas®,

Espaciar con la luz
Dentro de esta corriente de los artistas gue se apropian del espacio vir |
es deeir, sin irrumpir en € con elementos que constituyan fronteras fisicas, que lo in-
terrumpan o impidan su acceso, se encuentra Dan Flavin. De hecho, la palabra insta-
Iation empezd a ser utilizada por Flavin para denominar sus obras de cardcter lumi-
noso que compartimentaban el espacio. El mismo Flavin confiesa; «Yo sabia que el

2 Barbara Rose, «La escultura norteamericana, ., ¢it, p. 273.

 Véase Lucy R Lippard. «The the and the Walldrawings. the and the wall
drawings and the Bookss, en AANV, Sof LeWin, Mueva York, The Museum of Modern Art, 1976, pp. 23-30.

1 Wéase Javier Maderuelo y Teresa Blanch, Wialf Drawing, Sal LeWin, Oviedo, Caju de Asturis, 1594
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propio espacio de una habitacién puede ser dividido y usado colocando efectos de
verdadera luz (luz eléctrica) en uniones cruciales en la composicion del cuarton®™, En
las obras de Dan Flavin el material no es sélo la luz, sino aquella parte del espacio que
la luz ilumina, del que se cobra conciencia en tanto que la luz lo hace visible, y tam-
bién el espacio que, al ser distorsionado por los efectos de la coloracidn luminosa, se
transforma en otro lugar gracias a sus nuevas cualidades cromiticas,

El mecanismo por el cual ¢l espacio queda transformado por las obras de Flavin es
muy sencillo, En el fondo sélo se trata de elegir un elemento industrial, la limpara
fluarescente, e «instalarlas de forma no habitual. Parte de la sorpresa que producen
las ldmparas fluorescentes que Flavin instala en las salas de exposiciones se debe sélo
4 la disposicién poco habin

al de las ldmparas.

96, Dan Flavin, The Nomenal Three (To Willians Ockhans), 19631964,

# Dan Flavin, «*... In Duvlight or Cool White". An Autobiografical Sketchs, Artfirum (diciembre 1965}, pp.
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Las primeras limparas de Flavin estaban colocadas verticalmente en la pared,
creando lineas luminosas de color, de manera que recordaban la disposicion de los tra-
405 verticales que aparecen en los cuadros de pintores como Barnett Newman o Mo-
rris Louis. Pero pronto se dio cuenta de que ¢l hecho de irradiar luz producia el efec-
10 de romper y polarizar el espacio en el que se instalaban, y desde entonces ha
modulado esos espacios situando las radiantes barras de color en las disposiciones re-
lativas mds adecuadas, o construyendo, como Donald Judd, estructuras cuyo tamafio
depende del lugar concretden el que se instalan.

La atractiva presencia que suelen proporcionar estas obras radica en la simplicidad
y el estudio de las proporciones y de la escala. En este sentido hay que aclarar que la
mala disposicién que, con relativa frecuencia, se presentan algunas obras de Dan Fla-
yin en ferias v galerias, donde el comerciante las coloca entre otras obras sin prestar
atencian al volumen del espacio ni a las distancias adecuadas que deben mantener con
el resto de las obras en exhibicién, hace que veamos éstas no camo sutiles obras de
arte, sino como vulgares objeros de ferreterfa.

Las limparas fluorescentes situadas erguidas sobre la pared, con una alwra, en mu-
chos casos, supetior o igual al tamafio de un hombre puesto en pie, plantean la com-
paracién con el espectador, Una de las obras mds sencillas de Dan Flavin, The Nom:-
wal Three (To William Ockham) (1963-1964) (fig,96), contiene la disposicién mds primaria
que se puede realizar con seis bos fluarescentes colocados en posicion vertical. Los
(ubos estin montados sobre la pared siguiendo una secuencia simple, de tal manera
que en un extremo se halla un solo tubo; luego, sigue un espacio de pared vacio, lue-
g0 un par de tubos juntos, y después otro espacio de pared vacio de igual longitud que
ol anterior, y, por dltimo, una unidad formada por tres tubos juntos en el otro extre-
mo de la pared,

El hecho de que una limpara sea instalada verticalmente en un rincén o en el cen-
tro de una pared, sobre ¢l suelo o se sitde acodada entre dos paredes sorteando el rin-
cén que forman, denota que la mayoria de los arquitectos hasta entonces no habia
ensavado suficientemente las posibilidades que ofrece |a ilurminacién artificial, confor-
mindose con los usos estandarizados por las tipologias de iluminacién que ofrecen en
los manuales las industrias del ramo. La identificacidn de estas disposiciones de lim-
paras con una actitud artistica estriba en que las limparas nunca habian sido utiliza-
das asi por los arquitectos y constructores, y por lo tanto no hay posibilidad de con-
fundir estas limparas con las que sirven habitualmente para iluminar el espacio en el
que se exhiben como obra de arte. Si tenemos en cuenta que las disposiciones adop-
tadas por Dan Flavin no entrafian la minima complicacisn, sino que mis bien son de
una extremada sencillez, podemos pensar que el uso que las arquitectos hacian hasta
entonces de sus recursos materiales, al menos de las lamparas fluorescentes, era mis
bien torpe y convencional. 4

El interés por la luz como elemento confarmador del espacio se ha extendido,
como hemos visto anteriormente, & las obras de land art, muy paricularmente en el
dmbito de los artistas californianos, que han demostrado tener una particular sensibi-
lidad para tratar con este elemento. Die entre ellos James Turrell, Robert Irwin y Larry
Bell han sido los més conocides. Larry Bell ha realizado fustallations fragiles, con gran-
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des cubos de vidrio transparente, que captan la mirada del espeetador v que reflejan
su imagen deformada; mientras que Robert Irwin, en 1571, ha realizado una «instala.
cidn, sin titulo, que consiste en generar, en el recinto de [z exposicion, una huz dify.
sa que crea una armosfera de revelacion misteriosa a base de situar los focos de luz tras
un telén difusor que atraviesa la sala oblicuamente.

La obra més conseguida dentro de este género es Paso de la noche (1987) de James
Turrell, una enorme sala prismitica de planta rectangular® que en uno de sus lados
muestra un rectingulo centrado con la pared del que emana una débil, aunque densa,
luminosidad azulada. La sala permanece casi a oscuras, solo iluminada por dos lampa-
ritas de muy baja intensidad que permiten distinguir sus contornos, pero que no ayu-
dan a comprender la naturaleza del rectingulo iluminada que se halla al fonda, Al en-
trar, todo resulta ambiguo y confuso, no se sabe bien si el rectingulo estd pintado en la
pared, si se trata de una materia reflectante o si es una ventana que se ha abierto en el
muro del fondo. Se trata de esto tiltimo, pero los bordes del muro del que emana la luz
son tan afilados como hojas de cuchillo, se trata de un hueco sin grosor, lo que produ.
ce la sensacién de estar viendo un plano; el espacio que hay tras el muro ha sido trata-
do con una pintura absorbente que impide distinguir los rincones y, por Io tanto, apre-
ciar la profundidad, ofreciendo la flusién de un espacin infinito e indeterminado, ¥, por
iltimo, la luz azulada que emana de ese interior parece poseer materialidad. Para Jean-
Christophe Ammann, «Turrell trata la luz como sustancia. En lugar de utilizar la pie-
dra, la madera, la arcilla o el bronce, modela la luz -artificial o natural- haciendo que
su densidad muestre una presencia apenas visible, pero perceptible y fluctuantes™,

Un interés similar por el tratamiento de la luz y ¢l control de los reflejos puede ser de-
tectado en el edificio del Pacific Design Center, construido en California por el arquitecto
César Pelli, un inmenso contenedor de vidrio azul oscuro que tene relacién, en cuanto a
sus cualidades perceptivas v su ilusion del espacio reflejado, con los cubos de vidrio de
Larry Bell. De las cualidades ambientales de este edificio comenta el propio César Pelli:

Es reflector, Es frigil y no permanente; las cualidades de fragilidad e impermanen-
cia son evidentes en la cualidad del vidrio propiamente dicho. [..] El Pacific Design
Center es azul vivo, pero hacia el ocaso, con la caida del sol, se vuelve rojo lameante,
Puedes ver céimo el edificio varia del azul al rojo y al negro’,

Junto a la palabra «instalaciéns, utilizads fundamentalmente para designar este ipo
de obras que transforman un espacio «interiors previamente dado por la arquitectura,
surge el calificativo wsituacional», que se emplea, en menor medida, para referirse a ins-
talaciones realizadas en el espacio exterior.

¥ Reprodiscida en varios musecs,

¥ Jean:Christophe Ammann, sAzul purpiites v resplandecientes, en AANV., Musen Gupgenbeim: lay gt
iy vanguardiar 19411901, s). [Santander], Universidad Menéndez Pelayo / The Selomen R. Guggenheim
Foundation, 1991, pp. 99100,

" Entrevista en Barbarelee Di in. Dridlogn eon la argurit USA, Barcelons, Gustaya Gili, 1982,

p. 1T
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Richard Serra, que quedé profundamen-
te impresionado por su encuentro directo
con la obra de Michael Heizer Double Ne-
gative (fig. 21) y por la experiencia de ayu-
dar a Robert Smithson en la construccién
de Spiral Jetty (fig. 23), en los dos aiios si-
guientes realizé dos obras concebidas para
exteriores, Shift (1970-1972) y Pulitzer Pre-
ce: Stepped Elevation (1971), que pueden
considerarse como las primeras esculturas
especificamente situacionales.

Shift (fig. 97) estd formada por seis largos
rmuros de cemento de poca altura, construi-
dos en grupos de tres, que se atravesaron en
las suaves laderas de un valle paco profun-
do. El emplazamiento de cada elemento es-
taba determinado por el contorno del terre-
no. La obra resultante establece una seccion
transversal del valle, de unos 500 metros de
longirud. El paisaje determing la configura-
cién de la esculrura y, al caminar junto a la
obra, ¢ espectador / panicipante adquiere
una conciencia de la topografia que, sin la
implantacién de la obra, no setia posible
apreciar. En este sentido, la obra se refiere al terreno mds que a sf misma, a diferencia de
otras obras, como Double Negatsve, que, & pesar de su especificidad, podia haberse reali-
2ado en cualquiera de las numerosas mesetas posibles. El tatal vinculo fisico de Shift al
rerreno la diferencia también de Spiral Jetty, que, por su alusion a ciertos aspectos histé-
ricos, ecoldgicos v espirituales, del Great Salt Lake, es, ante todo, una figura geométrica
abstracta que se ha impuesto al lugar,

He indicado que Bedroom Ensemble I de Claes Oldenburg, obra en la que se re-
crea un ambiente pap marcadamente figurativo, podia ser considerada como el origen
del arte de las «instalaciones», siendo éstas su «equivalente abstractor. Decir sélo esto
seria ocultar que existe una corriente figurativa, que supera el dmbito del pop art, que
se ha dedicado a las «instalaciones», recreando un espacio lleno de «ilusiones» y de
«alusiones».

De un marcado cardcter hiperrealista, hasta llegar a la anulacion de las sugerencias
en ¢l espectadar, son las «instalaciones» del artista neorrealista Guillaume Bijl quien,
desde principios de los aiios ochenta, viene reconstruyendo ambigntes con extremada
puleritud y verismo, de tal manera que, al situarse el espectador dentro de uno de es-
tos recintos, puede sugestionarse creyendo que se encuentra realmente en el lugar que
se pretende representar,

La «instalacién» se ha concebido como una categoria independiente de los estilos
v de las modas. Se pintan cuadros, se esculpen esculturas y se realizan «instalaciones»,

97, Richard Serra, Shifs, King City,
Omtario, 19701972
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de tal manera que los cuadros, las esculturas y las «instalaciones» pueden ser conside-
radas categorias que se sititan en un mismo nivel.

El museo como monumento artistico

En 1976, el escultor dedicado a la creacién de «instalacioness, Parrick Ireland, pu-
blicé un articulo en la revista Argforum que firmd wilizando su verdadero nembre,
Brian O'Doherty, en el que denunciaba que e museo y la galeria de are ya no son es-
pacios neutros, sino que se han convertido en un marce fisico y sociocultural gue ejer-
ce una accidn sobre la percepeidn de la obra de arte y que puede modificar su signifi-
cado, sin descartar que el propio espacio del museo se vea también alterado por la
presencia de la obra expuesta en &'

El museo surgié como institucion piblica como consecuencia de la Hustracién, a
finales del siglo xvin, cargado de un caricter de monumento civil, con la mision de di-
fundir piblicamente las artes y las ciencias. En la actualidad, hay numerosos signos
que muestran que €l museo ha acabado con su funcidn histérica y que hoy este tem-
plo del «recreo grato y provechosos ha disminuido su poder critico y muy dificilmen-
te cumple su funcion social de mostrar el are vivo. Para Nena Dimitrijevic el actual
interés desmesurado por construir nueves museos de arte moderno en Europa y Es-
tados Unidos no es mis que un sintoma de la crisis que sufre el museo. Segin ella, esto
es una paradojs solo aparentemente, ya que en un examen a fondo, estas atracciones
para turistas que dejan su dinero son cualquier cosa menos el winckelmanniano tem-
plo del ane®,

Dos tendencias fundamentales se aprecian en s fundacién de los museos cons-
truidos desde los afios setenta. La primera surge de la idea de la democratizacién del
arte, que convierte el museo en un locus aircenses, como sucede con el Centro Geor-
ges Pompidou de Paris, cuya pretensién es atraer al piblico de una forma tan masi-
va como los estadios deportivos™; la otra aparece con la idea de que el propio mu-
seo debe de ser una obra de arte digna de admiracién en si misma, razdn por la cual
debe producir ante el visitante un efecto exterior de obra Gnica e incomparable con
otros edificios piiblicos. La cansecucién de esta particularidad que le debe hacer in-
comparable, en alg casos, e CONSigue a exp de que el espacio de exposi-
cién en el interior no sea adecuade o suficiente, como sucede con el Guggenheim
Museum de NMueva York, la Nationalgalerie de Berlin, o la Stitsgalerie de Stungart.
L opinitn de Nena Dimitrijevic, compartida por otros criticos de arte, sobre estos
museos es que «La mayoria de estos edificios son sélo monumentos autoindulgentes
que los arquitectos se erigen a si mismos y donde el arte se reduce a decoracion de
la arquitecturas®,

12 O Brian O Doherty, «lnside the White Cubew, Artforum (abeil 1976), pp. 26:34,

W Cfr. en Nena Dimisrijevic, <Meanwhile, in the RealWorldw, Flash Art 134 (mayo 19870, p. 44,
¥ Bfecto que, desputs, ha muliiplicado o Guggenheim de Bilbao.

% Nena Dimitrijevic, eMeanwhile, in the RealWorlds, cit, p. 44,
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