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1. INTRODUCCION

El presente proyecto artistico ha sido realizado como Trabajo Final de
Master, dentro del Master de Produccion Artistica impartido en la Facultat
de Belles Arts de Sant Carles de la Universitat Politécnica de Valéncia.
Enmarcado bajo la tipologia numero 4, basada en la presentacion de una

produccion artistica inédita acompanada de una fundamentacion tedrica.

La finalidad de este trabajo, reside en materializar un proyecto artistico
inédito y su posible ubicacion en un espacio expositivo, adjuntando un ana-

lisis de cdmo las obras podrian presentarse en dicho lugar.

Este proyecto supone el inicio de una labor investigadora a partir de aque-
llos intereses y motivaciones que han fundamentado nuestra practica ar-
tistica durante los ultimos afios. Planteado como inicio para lo que posi-
blemente pueda ser nuestra tesis doctoral. Asi, esta primera aproximacion
constituye un trabajo acotado de caracter flexible, susceptible de aceptar
modificaciones, ampliaciones y/o vinculaciones con otras posibles cues-
tiones que desarrollemos en un futuro a partir de las teorias y de la practica

expuestas en este proyecto.

La inversion del espacio pictorico. Una ampliacion de los limites fisicos es
el titulo del trabajo que presentamos a continuacion, fruto de la investiga-
cion llevada a cabo durante los ultimos meses. Este titulo pretende abarcar
los conceptos y la fundamentacion tedrica que ha regido (de un modo muy

poco autoritario) el desarrollo del proceso creativo.

El proyecto nace a partir de las relecturas de determinados textos, su ma-
yoria escritos por criticos o artistas en el siglo XX. En ellos, se muestran
otras concepciones o posibilidades concernientes al campo pictorico. Estas
lecturas, nos llevaron a cuestionarnos la conducta progresiva del campo
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artistico a partir del cambio de paradigma en el arte, en la segunda mitad
del siglo XX. A su vez, nos han permitido revisar aspectos sobre las posibi-
lidades de la pintura y el uso de recursos ajenos al medio que han permitido

ampliar las posibilidades expresivas y discursivas desde el campo pictorico.

Por ello, hemos intentado elaborar una pequena base tedrica en torno al
soporte de la pintura con la intencion de adquirir una mejor comprension
del mismo como elemento convencional del campo pictérico. Asi, desde un
mayor conocimiento de su origen histérico y de la evolucion a partir de su
concepcion, que finalmente han permitido nuevas actitudes pictéricas en
esta modalidad artistica a través de la posmodernidad, podemos estruc-
turar conceptualmente nuevos planteamientos en nuestra produccion. Para
elaborar una hipétesis acerca de la ampliacion de los limites de la pintura
como medio, hemos tenido que revisar el articulo de Rosalind Krauss La
escultura en el campo expandido’, con el fin de localizar cuestiones que po-
sibilitan la expansion de un medio. Trasladando éstas a la pintura, hemos
podido formular desde una légica espacial otras concepciones acerca del
medio pictorico. Estas cuestiones las ejemplificamos a partir de algunos de
los proyectos que Frank Stella y Blinky Palermo realizaron en las décadas

de los sesenta y los setenta.

Por otro lado, atenderemos al espacio expositivo, dado que este proyecto
se ha realizado en funcion de unas caracteristicas especificas propias de
un determinado tipo de espacio, como es el White Cube?. También, nos re-
montaremos a las relaciones fisicas que trazaron los artistas minimal entre
obra, espacio y espectador con la intencion de contemplar nuevas opciones

en la produccion artistica de este proyecto.

1. KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: La posmodernidad. Hal Foster. Kairds.
Barcelona. 2002.

2. O'DOHERTY, Brian. Dentro del cubo blanco. La ideologia del espacio expositivo. Cendeac. Murcia. 2011.
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Los textos que han tenido un peso decisivo o han funcionado a modo de
motor para las cuestiones a desarrollar en el proyecto son: el articulo antes
mencionado, La escultura en el campo expandido de Rosalind Kraussy en
relacion directa a este articulo, hemos trabajado con los textos de Clement
Greenberg localizados en los libros: Arte y cultura. Ensayos criticos y La
pintura moderna y otros ensayos. Cabria nombrar otros libros, leidos o con-
sultados, que también nos han servido de mucha ayuda, como: E/ objeto y
el aura. (Des)orden visual del arte moderno de Juan Antonio Ramirez, Arte
Minimal. Objeto y sentido de Francisca Pérez Carrefio, Ornamento y delito
y otros escritos de Adolf Loos o Dentro del cubo blanco. La ideologia del

espacio expositivo de Brian O’'Doherty.

Estas lecturas, nos ha permitido ampliar los conocimientos a nivel historico;
entendiendo la evolucién de la pintura como un fendmeno cambiante desde
Su concepcion y sus convenciones que han ido variando a lo largo de la

historia, y muy significativamente en el pasado siglo XX.

A partir de aqui, nos lleva a replantearnos otro enfoque distinto de la prac-
tica que veniamos realizando en torno a la pintura, con la finalidad de ge-
nerar nuestros propios parametros a través de la investigacion realizada
con la finalidad de obtener una practica pictérica mas alla del modelo pers-
pectivo renacentista. Por ello, el objetivo fundamental de este proyecto es
reflexionar sobre aspectos tedricos, conceptuales, metodoldgicos y anali-
ticos de la pintura a partir de su practica. Al mismo tiempo, podemos distin-
guir otros objetivos que se han pretendido alcanzar con el desarrollo tedrico
y practico del proyecto, en los puntos que a continuacion mostramos:

- Desarrollar una investigacion de caracter teorico-practico sobre la pintura
como medio y las relaciones fisicas con el soporte y el espacio expositivo.

- Trabajar en nuestra practica artistica la problematica de la ampliacion de



los recursos posibles a partir de las convenciones del cuadro.

- Analizar y reestructurar las relaciones internas del cuadro y el orden de
los elementos del mismo. Realizando parte de las operaciones pictoricas
en torno al objeto y a su disposicion en el espacio.

- Intentar que el proceso de materializacion surja en respuesta a las ope-
raciones logicas formuladas durante el desarrollo conceptual y la practica
del trabajo.

Para poder cumplir con estos objetivos, la metodologia que hemos llevado
a cabo en este proyecto se ha dividido en dos fases, una tedrica y otra
practica que han evolucionado e interactuado de manera diacrénica y sin-

cronica durante el proceso de trabajo.

La fase teodrica del proyecto se ha realizado a partir de las lecturas antes
mencionadas, que nos han permitido replantearnos las convenciones de la
pintura y sus mecanismos. La segunda fase del proyecto se centra en la
parte practica, desarrollada a partir de la materializacién de la obra y donde
hemos resuelto, de manera fisica, las cuestiones planteadas durante la
fase tedrica. Por ello, la concrecidon de cada una de las propuestas ha deri-

vado de las investigaciones sobre las convenciones de la pintura.

Realizaremos una descripcion técnica de la obras presentadas y reflexiona-
remos acerca del proceso de trabajo, donde plantearemos las conclusiones
obtenidas desde la fase tedrica y la fase practica. Finalmente, presentaremos

las piezas que hemos llevado a cabo en este proyecto.
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2. CONCEPTUALIZACION DEL PROYECTO

En este escrito, nuestra intencion reside en encontrar las condiciones vi-
suales que definieron y acotaron la finalidad de la pintura ideada a partir
del cuadro. A su vez, necesitamos entender la disposicion de este tipo de
objeto especifico, que aportd nuevas cuestiones originando un cambio en
la manera de ver a través del medio pictorico. Asi pues, también sentimos
la necesidad de comprender la evolucion de los valores que definieron la
pintura desde el siglo XX hasta nuestros dias, ya que sus convenciones

siguen activas en la practica pictorica contemporanea.

Desde aqui, podremos trazar las cuestiones que nos interesan para este
proyecto, entendiendo que las posibilidades que siempre debe ofrecer la
pintura, no tienen por qué cumplir con las reglas historicas que ya damos
por sentadas o hemos asimilado. Junto a esto, contemplaremos las op-
ciones existentes en la historia de la pintura, como parte del abanico de

posibilidades en las que se puede formular una creacioén pictorica.

2.1. Las convenciones del cuadro. Historia y evolucién del soporte

pictérico

Cuando intentamos trazar desde la historia de la pintura unas razones es-
tables para entender el nacimiento del cuadro, podemos observar que su
evolucion surge a partir de la practica pictérica desarrollada durante siglos
hasta llegar a él. Desde sus inicios, la pintura ha sido utilizada para fines
muy diversos dentro del campo artistico y siempre bajo unas reglas deter-

minadas que definian su funcion.

El origen del cuadro como soporte pictérico, nace en el Renacimiento, entre

los siglos XIV y XVI. A partir de unos acontecimientos ajenos a la practica
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del medio, el Renacimiento tuvo un proyecto cultural renovador impulsado
por las ciencias naturales y las ciencias humanas. En él, existia una visidon
racionalista y cientifica retomada del clasicismo. Contenia asi, un caracter
antropocentrista reflejado a través del sistema de representacion del ojo
humano, como modelo visual. La pintura y el cuadro como campo de re-

presentacion revelaban el orden y la racionalidad como valores absolutos.

Los primeros cuadros que se produjeron en esta etapa de la historia sus-
tituian los tradicionales murales. Eran producidos para un lugar concreto,
debido a la funcionalidad de la pintura en esta época, estaban subordi-
nados a la arquitectura actuando como decoracién y elemento ensalzador
de la misma; tenian unas dimensiones considerables y economicamente
resultaban costosos. La pintura aun no era soberana, a pesar de la practica

realizacion y facil colocacion en los espacios.

La evolucion del cuadro como nuevo soporte movil permitio a la pintura
independizarse del espacio fisico habitable, presentando un nuevo espacio
de representacion independiente. Esta innovacion en el campo pictorico no
quedo libre de intenciones y referencias. El nuevo soporte de la pintura fue
concebido bajo unos valores culturales propios de su época. Con el naci-
miento del coleccionismo, la concepcion del cuadro cambid por completo
tras la asimilacién de su valor mercantil dado su caracter transportable. El
cuadro paso de realzar la arquitectura interior de los edificios, a ser valo-

rado por su condiciéon de objeto precioso?.

La concepcion renacentista del mundo, configuraba una nueva manera de
ver a través de la pintura. La optica del campo representativo del cuadro,

fue concebida de acuerdo con los principios basicos de la perspectiva. Este

3. FRANCASTEL, Pierre. Histoire de la pinture frangaise. Medeus. Paris. 1995. Citado en: DE AZUA, Félix.
Diccionario de las artes. Planeta. Barcelona. 1995. pp. 114 - 119.
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sistema de representacion, se
apoyo en las matematicas para
organizar el modo en que se per-
cibia a través del ojo y asi, poder
construir representaciones del

espacio tridimensional con in-

tencion de objetivar la realidad.

Grabados de Alberto Durero.

Pero, lejos de representar la vi-
sion real del ojo, este mirada renacentista a través de la pintura, respondia

a la concepcion sobre el mundo, antropocéntrica, jerarquica y unitaria.

Asi pues, el arquitecto y pintor Leone Battista Alberti* en su tratado De /a
pintura® definié el cuadro como una ventana abierta al mundo. El concepto
que empleaba para describir el cuadro, conformaba el objeto pictérico que
existe hasta nuestros dias. Las condiciones formales que configuraban el
soporte, cumplian una funcién activa en la pintura, acentuando la repre-
sentacion a la vez que en su existencia imitaba las condiciones de una
ventana, para mostrar las imagenes pintadas en su superficie. Con ello,
debemos decir que el soporte y la pintura depositada en su superficie se
convertian en un objeto cuyo fin especifico consistia en representar el

mundo exterior.

Si pensamos en el concepto de ventana adoptado por el cuadro, podemos
entender que aparte de su forma cuadrangular o en su defecto regular,

también desvela la disposicion en el lugar para la observacion del espec-

4. Ledn Battista Alberti nacié en Génova (ltalia) en 1404 vy falleci6 en Roma en 1472. Es una de las figuras
del humanismo y personalidad artistica teérica mas polifacéticas del Renacimiento. Fue sacerdote, secretario
personal de tres Papas (Eugenio IV, Nicolas V, Pio Il) matematico, poeta, humanista y arquitecto (proyecto
edificios, aunque nunca dirigié sus obras). Ademas de estas actividades principales, también fue criptégrafo,
linguista, filésofo, musico y arquedlogo.

5. ALBERTI, Leon Battista. De la pintura y otros escritos sobre arte. Tecnos. Madrid. 1999.
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tador. Este hecho ofrecia una nueva manera de integrar la representacion
de un modo distinto al del mural, debido a que colgar un cuadro de la pared,
abre un vano ilusorio que permite observar la realidad a través de la pin-
tura. La disposicion frontal y bidimensional de la imagen pintada del cuadro,
muestra hasta nuestros dias un punto de vista centralizado, donde el espec-
tador contempla la obra desde un punto inmovil frente al cuadro y recorre
con la mirada la superficie donde se encuentra representada la imagen, la
pintura. A diferencia de los murales, que requerian el desplazamiento del
espectador por el lugar para poder observar con totalidad la representa-
cion, la pintura de caballete permite observar la superficie del cuadro donde

se encuentra la imagen con el simple desplazamiento de los ojos.

En el transcurso de los siglos, el cuadro ventana siguié ejerciendo su fun-
cion representativa con ligeras modificaciones estilisticas que reflejaban la
mentalidad de cada etapa historica. La representacién mimética del mundo
visible dejo de tener interés tras la practica de los impresionistas en el siglo
XIX. Ala vez, con el nacimiento de la fotografia, los nuevos avances de la
ciencia y la psicologia, la secular funcidn imitativa del campo pictérico que-

daba al descubierto.

Llegados a las razones de la modernidad, a principios del siglo XX, la repre-
sentacion pictérica del mundo exterior deja de ocupar el centro de atencion
de los artistas; el campo representacional del cuadro cambia. La concep-
cion del cuadro Albertiniano empieza a ser cuestionado:

Alrededor de 1910 varios artistas comenzaron a experimentar con la
abstraccion. Se inspiraron en varias fuentes, pero tenian en comun el deseo
de cuestionar la representacion como lo tnico que importa del arte. Algunos
artistas desafiaron el tratamiento tradicional de la forma; otros decidieron
buscar la opciones ofrecidas por el color y la luz. Para algunos, la velocidad
y la energia se convirtieron en una preocupacion, mientras que para otros,
el ejemplo de la musica proporcioné una direccion nueva. En algunos casos,
Su obra experimento varias de estas categorias. Cualquiera fuera su manera
elegida de observar el mundo, los artistas, como los novelistas, los cientificos
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y los poetas, lo miraban con ojos
nuevos.®
Con las primeras vanguardias comienza
una revolucion pictérica. El nacimiento
de la abstraccion a principios del siglo
XX supuso que los artistas comenzaran
a rechazar la representacion tomada de

la realidad. La mentalidad moderna y su

conciencia critica sobre la sociedad y

la historia, hacen que la pintura, gire en
torno a la idea de progreso técnico, con-

virtiéndola como un progreso en si.

La practica pictorica, evolucion6 con el

transcurso de las primeras vanguardias

hacia un plano cada vez mas sintactico

y formal, llegando a mostrar en su etapa , , .
Arriba: kandinsky. Composicion V. 1911.

tardia una labor del campo pictérico, au- Centro: Picasso.
Naturaleza muerta sobre silla de rejilla. 1912.
tonomo como medio y en busca de su Abajo: Kasimir Malevich.

Cuadrado negro. 1914 - 1915.
propia esencia, de su propia razdn de ser:

Surge entonces un espacio de densidad plastica, sin perturbar por ello
de modo ilusionista el caracter plano de las superficies: se trata de un
espacio puramente pictérico, en el que las cosas ya no ofrecen el contorno
formal, sino sélo datos y signos estructurales, que se desprenden de su
revestimiento optico, y que se entrelazan segun su propia logica. El cuadro
se transmuta en una unidad encerrada en si misma, en un taubleau-
objet (Raynal), aun cuando el punto Optico de partida todavia puede ser
reconstruido basandonos en cada uno de los elementos de la forma. Sin
embargo, no tarda mucho tiempo en desaparecer esta ultima posibilidad
de identificacion. Se profundiza la impresion de construccion, el espacio
se achata y se contrae con mayor claridad en la superficie. Los momentos
descriptivos experimentan una regresion, y surgen las formas abstractas,
en lugar de las evidentes.”

6. MOSZYNSKA, Anna. El arte abstracto. Destino. Barcelona. 1996. Pag. 11.
7. WEDEWER, Rolf. El concepto de cuadro. Labor. Madrid. 1973. pp. 28 - 29.
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Izquierda: Mark Rothko. Sin titulo. 1948.
Derecha: Jackson Pollock. Numero 32. 1950.

Esta culminacion en la pintura de la modernidad, rechazé todo aquello
que pudiera insinuar cuestiones ajenas al campo pictérico, a la vez que el
cuadro se concebia como el espacio especifico del medio; una superficie
bidimensional de limites cuadrangulares que evidencia a través de la ma-

teria pictérica, la naturaleza plana del soporte.

Esta toma de conciencia cada vez mayor por parte de los artistas sobre
el medio, hizo de la superficie del cuadro la convencidon que delimitaba el
campo de la pintura. Un objeto constituido para la mirada, de caracter bi-
dimensional, cuyos limites cuadrangulares acotan una superficie que con-

tiene la materia pictdrica.

Asi pues, tras el cuestionamiento del campo ilusorio del cuadro durante
la modernidad, comienza a existir una mayor conciencia sobre el soporte

fisico que contiene la pintura.

Esta conciencia de continuo cuestionamiento hacia el medio, privilegio los
valores formales de la obra por encima del contenido.

Un cuadro antes de llegar a ser un caballo de batalla, una mujer desnuda
0 una anécdota cualquiera es esencialmente una superficie plana cubierta
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con colores organizados de acuerdo con cierto orden.®

Tras el cuestionamiento de todo referente en la superficie del cuadro, se
iran ampliando las miras hasta llegar de manera gradual a cuestionar el

mismo soporte, como una convencion mas que limita al medio.

Llegados a este punto, debemos decir que el cuadro durante la historia de
la pintura ha planteado dos problemas claros, localizados en su ser. En
primer lugar el problema visual, donde se muestran imagenes o formas
dentro de su superficie bidimensional, planteando siempre un problema de
representacion a partir de materiales pictoricos y/o extrapictoricos con la
finalidad de contener un significado.
El principal problema de la pintura es que se trata de un plano rectangular
situado sin contraste alguno en la pared, un rectangulo es una forma en si
misma [...] éste es el principal objetivo de la pintura [...] las tres dimensiones
son el espacio real, lo que soluciona el problema del ilusionismo y del
espacio literal, de dentro y alrededor.®
En segundo lugar, el problema del objeto del cuadro en si, es una rea-
lidad fisica posible de abordar desde una posicion materialista. El soporte,
posee condiciones que configuran la vision de la pintura. Funciona como
vehiculo para la sustancia pictérica o incluso puede ser susceptible de
convertirse en materia. La disposicion que ofrece a la vista del espectador,

es a una altura visual razonable, colgada paralelamente a la pared y con

Su anverso a la vista.

Por ultimo, entendemos que el cuadro es un tipo de soporte que sigue

unido a la materia pictorica hoy dia y que posee un caracter bidimensional,

8. DENIS, Maurice. Recogido en B. CHIPP, Herschel. Teorias del arte contemporaneo. Fuentes artisticas y
opiniones criticas, Akal, Madrid, 1995. Citado en: HERNANDEZ, Miguel A. El cero de las formas. El cuadrado
negro y la reduccion de lo visible. En: la revista Imafronte, no. 19 — 20. Universidad de Murcia. Murcia. 2007
—2008. Pag. 121.

9. JUDD, Donald. Specific Objects. Theories and documents of contemporary art: a sourcebook of artist’s wri-
tings. California. Ed. University of California. 1996. pp. 116 - 121.

17



cuya superficie plana esta enfocada a la vision. Ademas, para nosotros este
tipo de objeto ofrece otras caracteristicas especificas en sus condiciones
generales: es un soporte delimitado por una forma cuadrangular, que en la
planitud de su superficie frontal contiene algun tipo de materia pictorica y/o
extrapictorica que configura un signo o una imagen referencial, producida

generalmente a partir de una sucesion de capas.

2.2. Definicion del concepto de expansion

En este punto del proyecto, nuestro interés reside en la ampliacion de re-
cursos que permite el concepto de campo expandido. Para ello, realizamos
una revision del texto La escultura en el campo expandido de Rosalind
Krauss, localizando las razones que aplica la autora a la disciplina artis-
tica de la escultura. Nos remontamos a las circunstancias historicas de la
escultura a partir de la visidn que nos ofrece Krauss desde el enfoque del
pensamiento binario, (que en la modernidad articulaba las disciplinas artis-
ticas) para después aplicar este concepto desde la disciplina artistica de la

que partimos, la pintura.

2.2.1. Rosalind Krauss y el campo expandido

En la primavera de 1979, la revista October publica un articulo de Rosalind

Krauss'® bajo el nombre La escultura en el campo expandido.

En este escrito, la autora del articulo reflexiona sobre la practica escultorica
y el nuevo significado de ésta, tras las manifestaciones artisticas surgidas

en las décadas de los sesenta y setenta del siglo XX.

10. Rosalind Krauss nacié en 1941. Es critica de arte, profesora y tedrica estadounidense. En sus inicios fue
alumna de Clement Greenberg y protegida del mismo. En los sesenta defendia una metodologia formalista
que le permitia distanciarse de la critica existencialista, romantica y subjetiva que practicaban los criticos en
la década de los cincuenta. A finales de los sesenta Krauss comenzé a cuestionarse el método formalista.
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Asi pues, el texto plantea una ruptura con la estética modernista y como
consecuencia, muestra la nueva concepcion del campo escultorico en la

postmodernidad.

Para entender los nuevos comportamientos artisticos que se dan en el
postmodernismo, la autora, describe una serie de cuestiones a partir del
agotamiento de los recursos del medio; concretamente en dos etapas en la
historia de la escultura, el primero transcurre del periodo clasico al moder-

nismo y el segundo, de la modernidad a la postmodernidad.

Por ello, parte desde la escultura como monumento, pasa por el periodo
moderno definiéndolo bajo el concepto de condicion negativa, hasta llegar
a la postmodernidad desde esa ldgica inversa con la que Krauss define el

campo expandido.

Asi, el género escultorico ligado a la idea de monumento giraba en torno
a la logica de la figuracion, las esculturas estaban enmarcadas por el pe-
destal que a su vez, ya formaba parte de la propia escultura. Esta base,
ensalzadora de la escultura y ornamento embellecedor, media como con-
vencion entre el signo representacional y el lugar donde se situa; al tiempo
que funciona como el lugar propio de la escultura, su habitat natural.
Sin embargo, me permito decir que sabemos muy bien qué es escultura.
Y una de las cosas que sabemos es que se ftrata de una categoria
histéricamente limitada y no universal. Como ocurre con cualquier otra
convencion, la escultura tiene su propia logica interna, su propia serie de
reglas, las cuales, si bien pueden aplicarse a una diversidad de situaciones,
no estéan en si abiertas a demasiados cambios. Parece que la l6gica de la
escultura es inseparable de la I6gica del monumento.™

Ahora bien, entendiendo el punto de inflexion donde nos situa la autora

en el texto y recordando lo que nos cuenta de las obras de Rodin — Las

11. KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: La posmodernidad. Hal Foster. Kairds.
Barcelona. 2002. Pag. 63.
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puertas del infierno y Balzac — podemos entender el nacimiento del periodo
modernista al que Krauss denomina condiciéon negativa, debido a la pér-
dida de lugar de la escultura, el pedestal. Con este concepto, entendemos
que la escultura se desplaza de su lugar tradicional, para emplazarse en
cualquier otro lugar fuera de éste. Por ello, el pedestal como elemento
mediador entre el lugar y la escultura, se volvié superfluo, a la vez que
permitié al campo escultorico liberarse de la idea de monumento en el que

estaba sumido.

Inmersos en los planteamientos de la modernidad, la escultura: se vuelve
nomada perdiendo su antigua funcionalidad, su significado queda abs-
traido del lugar al volverse autorreferencial, adquiere su propia autonomia,
no sefala acontecimientos especificos, habla de sus propios materiales y

de su proceso de construccion.

La condicion negativa es el término que aplica Krauss para explica el cues-
tionamiento del campo escultorico que llevo a la escultura moderna a pres-
cindir del pedestal, conquistando nuevos territorios de exploracién dentro
del medio. La pérdida de lugar, la autorreferencialidad, etc. tuvo como
consecuencia directa que las nuevas manifestaciones artisticas surgidas
a partir de los afos sesenta empezaran a experimentar con la escultura
desde la logica inversa, debido a la asimilacion de su propia condicion
negativa desarrollada en la modernidad. Nos referimos a aquello que se
definia por su contrario: la escultura era aquello que estaba: en frente de
un edificio que no era un edificio, o lo que estaba en el paisaje que no era

el paisaje."?

12. KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: La posmodernidad. Hal Foster. Op. cit.
pp. 65 - 66.
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no-paisaje no-arquitectura

~
N .
~ .

escultura [Esquema Rosalind Krauss]'

El resultado de esta operacion es la oposicion entre lo construido /| no cons-
truido, lo natural | lo cultural. Un binomio compuesto por dos exclusiones.
Asi, escultura era aquello que no era arquitectura ni tampoco era paisaje.
Al hilo de estas nuevas practicas y de los campos abiertos por la moder-
nidad, Krauss muestra la expansion a partir de una simple inversion de los
componentes binarios ya abiertos en el campo de la escultura moderna,
formulando un campo cuaternario con la ampliacion de sus opuestos. La
autora expande el campo de la escultura a partir del sistema de grupo

Klein'* o entre otras designaciones sistema Piaget' o cuadro semiético de

Greimas'®.
paisaje < “—» arquitectura « « + -+« + - - - - . complejo
,"’0.. ..."\\\
no-paisaje <= —» no-arquitectura--.--.-.-... neutro
escultura

[Esquema Rosalind Krauss]17

13.KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: La posmodernidad. Hal Foster. Op. cit.
Pag. 66.

14. El grupo Klein, se emplea matematicamente. Se denomina grupo de cuatro de Klein o Vierergruppe, y es
el grupo formado por cuatro elementos, donde cada elemento es inverso de si mismo. Llamado asi en honor
al matematico aleman Felix Klein.

15. El sistema Piaget es una teoria de Jean William Piaget. Se basa en el desarrollo cognitivo y de la inteli-
gencia. Los principios de la l6gica comienzan a instalarse antes de la adquisicion del lenguaje, generandose a
través de la actividad sensorial y motriz de la persona en interaccién con el medio sociocultural. La utilizan los
estructuralistas dedicados a cartografiar operaciones dentro de las ciencias humanas.

16. El cuadrado semidtico de Greimas es la base teorica sobre la que se edifica la Semantica Estructural
publicada en 1966. Inspirada en las teorias de Saussure y Hjelmslev que se desarrollan a partir de conceptos
binarios. Se plantea a nivel de estructura elemental de la significacion, basandose en la concepcion dicotémica
y en la idea de que todo sistema de significacién es de naturaleza racional. Se funda en las operaciones mas
simples de la mente, que son la negacién y la asercion, abriendo nuevos ejes semanticos.

17. KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: FOSTER, Hal. La posmodernidad. Op. cit.
Pag. 67.
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Tras la visualizacion del esquema, podemos ver que el concepto de paisaje
queda expandido por el concepto de no arquitectura y el concepto de arqui-
tectura obtiene también su ampliacion de significado a través del concepto

no paisaje.

Los conceptos de paisaje y de arquitectura constituirian un area compleja
frente a los conceptos de no paisaje y no arquitectura que configurarian
un area neutra. Estos dos binomios dan como resultado el campo expan-
dido, donde podemos encontrar una diversidad de posibilidades de trabajo

desde las variantes que se conforman.

construccion - emplazamiento

/A\
- ~

- ~
- ~
- ~

paisaje <~ = » arquitectura.........complejo
emplazamientos - R ™, estructuras axiomaticas
sefalizados ™.,
no-paisaje<«— — —<» no-arquitectura. . « . . ... ..neutro
escultura

[Esquema Rosalind Krauss] Representacion grafica del campo expandido.18

La relacidén de unos conceptos con otros formulan un entretejido entre las
distintas areas que muestran los posibles resultados: emplazamientos se-
Aalizados, construcciones-emplazamiento y estructuras axiomaticas dentro

del campo escultérico.

Asi pues, el campo expandido que adopta Krauss desvela y disemina el
sistema de trabajo de las nuevas practicas de segunda mitad de siglo XX,

donde sus origenes podrian situarse en un desahogo efusivo hacia la pe-

18. KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: La posmodernidad. Hal Foster. Op. cit.
Pag. 69.
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riferia del concepto de medio. A la vez, las consecuencias de este proceso
conducen a dilatar las areas de accion pertenecientes al género que con
anterioridad estaban ocultas. Mas aun, otra de las condiciones a las que se
presta el concepto de expansion es al grado de complementariedad entre
campos artisticos, debido a las condiciones que ofrecen desde su conjunto

para operar en la realidad o desde ella.

Para nosotros, el concepto de expansidon que desarrolla Krauss en la escul-
tura es extrapolable al resto de campos artisticos. Por ello, si aplicaramos
este concepto a otra disciplina, podriamos obtener una ampliacion de los li-
mites fisicos y conceptuales de dicho campo artistico, a su vez, posibilitaria
una ampliacién del medio en si y de su practica. La Iégica que estructura
este concepto, permitiria como recurso dilatar las posibilidades compren-
didas entre disciplinas y nuevos axiomas para realizar un constructo mas

completo.

2.2.2. Hipétesis: La légica espacial del campo pictérico

En este apartado pretendemos estructurar una hipotesis que nos permita
trazar un tipo de expansién del campo pictorico a partir de la historia de los
diferentes movimientos que se sucedieron durante el siglo XX en Occidente.
Por ello, comenzaremos desde el Expresionismo Abstracto' para entender

la reformulacion del medio llevada a cabo por los Hard Edge? como ejem-

19. El Expresionismo Abstracto es un movimiento pictérico dentro de la abstraccion, de tendencia informa-
lista. Posterior a la segunda guerra mundial, surge en Estados Unidos en los afios cuarenta del siglo XX. Se
considera el primer movimiento genuinamente estadounidense dentro del arte abstracto. Este movimiento fue
aprobado por los criticos de arte como Clement Greenberg, Harold Rosenberg y Thomas B. Hess, aunque fue
al critico Robert Coates a quien se le atribuye la acufiacion del término de Expresionismo abstracto.

20. El término Hard Edge (en espafiol: borde duro) es como se conoce al movimiento pictérico abstracto defi-
nido por las condiciones objetuales en la elaboracion de la obra, que comenz6 a extenderse en la década de
los sesenta. Este movimiento esta relacionado con la Abstraccion Geomeétrica, la Abstraccion Postpictorica y
los Color Field. El término fue acufiado por el escritor, critico y curador Jules Langsner en 1959 para describir
el trabajo de artistas californianos que reaccionaron a las formas pictéricas o gestuales del Expresionismo
Abstracto.
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plos de la pintura que sucedioé en la década de los sesenta en Estados

Unidos y en Europa.

El prisma desde el que miraremos estos cambios seran desde el concepto
de expansion que Krauss desarrolla en el articulo La escultura en el campo
expandido, y aplicaremos la logica espacial de la escultura al medio pic-
térico. Para comenzar a hablar del concepto de expansion en la pintura
debemos retomar lo mencionado por Krauss respecto a la expansion del
medio pictorico :
El espacio posmodernista de la pintura implicaria evidentemente una
expansion similar alrededor de una serie diferente de términos a partir del par
arquitectura/paisaje, una serie que probablemente plantearia la oposicion
caracter unico/reproductibilidad.?’
Ahora bien, la expansion a la que hace referencia Krauss solo existe desde
la posibilidad de oponer los términos de caracter tnicolreproductibilidad. La
oposicion de este binomio sélo operaria a través de los factores de unicidad
y originalidad??, idea que defendia el modernismo. La I6gica espacial que
en este caso aplica Krauss, no es tridimensional como cuando la aplica a
la escultura en su texto, sino, que gira en torno a la légica moderna de la
pintura, la bidimensionalidad. Los conceptos que forman este binomio no
estan sujetos a nociones tridimensionales, el campo pictorico no se ex-
pande, solo se puede multiplicar. Por tanto, no altera las convenciones que
definen el campo de la pintura, solo altera el espacio de representacion al

tener en cuenta la superficie del soporte, no el objeto que lo contiene.

Si la pintura tiene su propia logica interna como Krauss afirma de la escul-

21. KRAUSS, Rosalind. E. La escultura en el campo expandido. En: La posmodernidad. Hal Foster. Op. cit.
Pag. 60.

22. La teoria defendida por Walter Benjamin en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica
identifica la singularidad, la originalidad con el aura, con la experiencia de lo irrepetible. Sin embargo, la re-
productibilidad destruye dicha originalidad y la pérdida de esta por la existencia de multiples reproducciones
provoca que el arte pierda su aura y se vuelva un objeto.
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tura, debemos revisar someramente las convenciones que han definido a

la pintura a lo largo de la historia.

En la modernidad, la pintura se redefinié al buscar un punto de partida
propio, alejado de las antiguas convenciones clasicas heredadas desde
el Renacimiento. Los dos paradigmas que han dominado la historia de la
pintura occidental en los ultimos siglos: el espejo como convencion de la
representacion mimética y la ventana®® como el espacio cuadrangular de
representacion de sistemas espaciales y visuales. Ambos empiezan a des-
hacerse con las vanguardias europeas, donde se sucedieron movimientos
como el Suprematismo o el Constructivismo, que plantearon una nueva
conceptualizacion de la pintura alejada de referentes visuales y que sirvio

de modelo para este nuevo paradigma artistico a partir de los afios sesenta.

Nos situaremos en Estados Unidos, afios cuarenta, donde comenzé un
proyecto formal que restaurd el campo de la pintura a un punto de inicio
propio, ajeno a todo lo demas y cuestionado desde la propia disciplina.
Para consequirla autonomia, la pintura debe, por encima de todo, despojarse
de todo aquello que pueda compartir con la escultura.?
Los expresionistas abstractos comenzaron a buscar la esencia de la pin-
tura desde las razones conceptuales y estructurales concernientes al
campo de la abstraccion. Se centraron en su propio medio para estruc-
turar la autonomia de la pintura, desde la autocritica. Se liberaron de las
convenciones anteriores desarrolladas histéricamente que fueran relativas
o pertenecientes a otros ambitos artisticos, por ejemplo: el efecto volumeé-

trico se habia tomado prestado del campo escultérico, la narracién y la

23. ALBERTI, Leon Battista. Sobre la pintura. Valencia. Fernando Torres. Valencia. 1976.

24. GREENBERG, Clement. La pintura moderna. En: La pintura moderna y otros ensayos. Siruela. Madrid.
2006. pp. 114 - 115.
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escenificacion eran condiciones del teatro®. Finalmente, localizaron la bi-
dimensionalidad como la unica convencion perteneciente en exclusiva al
campo pictorico, ya que el resto de recursos utilizados anteriormente en la
historia de la pintura eran compartidos con otras disciplinas artisticas. Tras
este analisis experimentado por la teoria y la practica de los pintores del
Expresionismo Abstracto, la pintura se configur6é a partir de la base bidi-

mensional del soporte y la fidelidad a la materia.

Estas circunstancias, reestructuraron un nuevo abanico de posibilidades
dentro del medio, a la vez que se establecian como nuevas convenciones
del campo pictorico. En la modernidad tardia, la pintura igual que el resto de
disciplinas, debia trabajar en su propia area especifica como medio. Nunca
debia prestarse a otras cuestiones que no fueran la labor desde su propia
naturaleza. De este modo, las dis-
ciplinas artisticas no debian estar
abiertas a ningun tipo de influencia
externa producida por otro campo.
Esa mentalidad que la caracteri-
zaba, entendia la definicion de los

campos artisticos autbnomos, como

una busqueda de pureza del propio

medio y de su significado.

Greenberg, uno de los criticos con
mas autoridad sobre la materia pic-

térica en su época y conocido por

su capacidad de analisis formal

Arriba: Willem de Kooning. Excavacion. 1950.
Abajo: Franz Kline. Chief. 1950.

sobre el campo, nos cuenta cémo

25. GREENBERG, Clement. La pintura moderna y otros ensayos. Op. cit. Pag. 115.
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funcionaban los medios artisticos en la época a la que nos remontamos:
La esencia del modernismo consiste, en mi opinion, en el uso de los métodos
especificos de una disciplina para criticar esta misma disciplina. Esta critica
no se realiza con la finalidad de subvertir la disciplina, sino para afianzarla
mas soélidamente en su area de competencia.?®
En su escrito La pintura moderna nos muestra un desarrollo autocritico ba-
sado en el establecimiento de unos limites en los campos artisticos a partir
del modelo de pensamiento moderno que adopta del fildsofo Kant?. Asi
pues, evidencia que el pilar principal que sustentaria los valores de pureza
en el campo de la pintura, residian en la propia naturaleza del medio abo-
cada a cuestionar la convenciones técnicas y las reglas estéticas pertene-
cientes al mismo. En busca de esa ansiada pureza, la pintura, se envolvia
en su propia autorreferencialidad, evolucionando a partir de la tradicion
histérica del campo y su propia practica. Con ello, la pintura se volvié auto-

noma, conviviendo en su propio circulo cerrado a la vez que se justificaba

por su misma existencia.

El interés que suscitan estos acontecimientos, se debe a que a partir de
ellos se podria entender la propia logica interna del medio, ya que con el
Expresionismo Abstracto se inicié una reformulacion del campo pictorico y
de su practica. A pesar de liberar a la pintura de los constrefimientos de la
imagen tomada de la realidad, la pintura no consigui6 salirse de los limites
cuadrangulares. Los expresionistas abstractos asumian la convencion del
cuadro ventana en su practica pictorica aceptando las condiciones del so-

porte heredadas de la tradicion pictorica.

Pero, si para Greenberg, el campo competente de la pintura era lo estricta-

26. GREENBERG, Clement. La pintura moderna y otros ensayos. Op. cit. Pag. 111.

27. El pensamiento modernista que adopta Greenberg es a partir del modelo de pensamiento que desarrolla
Kant en: la Critica de la razén pura donde se investiga la estructura misma de la razon, la Critica de la razén
practica, donde se centra en la ética y la Critica del juicio, donde investiga acerca de la estética y la teleologia.
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mente visual, obvi6 las condiciones fisicas del cuadro como objeto ya que
esto entraba en las competencias del campo escultérico y no permitia a la
pintura ahondar en su pureza:
Todas las entidades reconocibles (incluidos los mismos cuadros) existen en
el espacio tridimensional; por ello, la sugerencia mas simple de una entidad
reconocible es suficiente para traer a la memoria recuerdos de un espacio
de este tipo. La silueta fragmentaria de una figura humana, o de una taza
de té, lo haréa y, al hacerlo asi, alienara el espacio pictérico de la literalidad
bidimensional que es la garantia de la independencia de la pintura como
arte. Porque, como ya se ha dicho, la tridimensionalidad es el territorio de la
escultura.?®
Ahora bien, nuestra meta es localizar un tipo de expansién en el campo
pictorico desde la fisicidad de sus limites. Y hemos visto que a partir de
la expansion que realiza Krauss en la pintura se reduce al binomio unico/
reproductibilidad sin permitir expandir las posibilidades del campo pictérico,
s6lo atiende a las cuestiones visuales de la superficie bidimensional del
cuadro. Asi pues, debemos trazar una linea que nos permita observar unos
parametros estables para desarrollar la pintura en términos expansivos. Si
recordamos la cita anterior donde Greenberg nos ilustraba sobre la natura-
leza de todas las entidades reconocibles y reflexionamos sobre este tema
teniendo en cuenta el texto La escultura en el campo expandido de Krauss.
Podemos entender que el problema de la pintura no solo reside en su su-
perficie bidimensional, sino, en la integridad del objeto.
El espacio del cuadro no es un espacio imaginario en la mente del espectador.
Por el contrario, la pintura es un objeto, que se afirma en su tamafio, en su
forma, en su materialidad.?
Quiza, esto podria parecer descabellado, pero si observamos la l6gica em-

pleada por algunos pintores que sucedieron al Expresionismo Abstracto:

los pintores Hard Edge, veremos que desde principios de la década de los

28. GREENBERG, Clement. La pintura moderna y otros ensayos. Op. cit. Pag. 114.

29. PEREZ CARRENO, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido. La balsa de la medusa. Madrid. 2003. pp.
105 - 106.

28



Kenneth Noland. Florio. 1966

sesenta, en su continuo cuestionamiento de la pintura heredada de sus an-
tecesores les llevd a poner en tela de juicio no solo la superficie del soporte

sino la totalidad del cuadro como objeto.

La introduccién de esta condicién en las razones para hacer una pintura,
les encaminé a experimentar con los limites fisicos y cuadrangulares del
soporte. Bajo la logica de esta nueva pintura formalista, adoptaron prac-
ticas propias de otros medios como la escultura en el cuestionamiento de
la forma del cuadro — cuadrangular | no cuadrangular 3°—.
Segun los argumentos reductivistas, cuando se eliminan todas las
pretensiones contenidistas, la pintura podria alcanzar su verdadera esencia.
Pero, entonces, esta peligrosamente cerca de convertirse en un objeto, en
una escultura si se quiere.®’
Entraron de lleno desde la pintura en un campo multidisciplinar donde los
recursos limitados de la practica pictorica se ampliaron. La condicién cua-
drangular o en su defecto regular fue asimilada debido a que fue dénde
se sustentaba la pintura. Este concepto arraigado en la tradicion desde

el Renacimiento, siempre nos lleva a entender que una pintura posee un

estructura rigida que le permite ser un objeto portatil, bidimensional y de

30. Cuadrangular / no cuadrangular es un binomio de opuestos trazado desde la ldgica inversa que aplica
Krauss a una de las convenciones principales de la pintura. El formato cuadrangular del soporte lo compren-
demos como una condicién principal del medio desde el Renacimiento, debido a la concepcion del cuadro
ventana. A su vez, este factor vincula a la pintura al mundo fisico, dotando al medio de una forma concreta.

31. PEREZ CARRENO, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido. Op. cit. Pag. 104.
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Derecha: Thomas Downing. Instalacién Fold twelve. 1967.
Izquierda: Ellsworth Kelly. Azul verde. 1969.

forma regular, que se cuelga en la pared. Y que en su superficie podemos

encontrar algun tipo de signo o imagen representada.

Estos nuevos artistas comenzaron a operar con la pintura en el espacio
literal a través de la forma del cuadro. Las relaciones que establecieron
desde la pintura, permitian tener una conexién con la realidad desde sus
limites como objeto. Cuestionandose todas las partes pormenorizadas que
demuestran la fisicidad del soporte: operaron desde su escala, el grosor del

bastidor, los bordes del cuadro, en definitiva, los limites fisicos del mismo.

Ellsworth kelly. Curva blanca. 1974.
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De este modo, lo que es una caracteristica fisica del objeto pasa a ser
una caracteristica artistica, un elemento significativo y con valor estético.
Aunque coincidan espacialmente el limite fisico y la obra, el énfasis en el
borde no diluye la diferencia entre objeto y obra o espacio real y espacio
pictoérico.*
Alavez, los pintores asumian una totalidad desde su concepcién como ob-
jeto (soporte y superficie). Por otro lado, eliminaron toda muestra de gesto
expresivo, eludiendo posibles razones espirituales o referencias subjetivas
de las que partir para la creacion. Por ello, pintaban las superficies de los

soportes con el color como lenguaje puramente Optico y visual.

Esta conciencia sobre el objeto en el proceso de creacién, cuestionaba de
raiz el problema visual y fisico de la pintura, a la vez que diluia los limites
del campo pictoérico a favor de una reestructuraciéon de valores formales en
la creacion.
La pintura, como objeto mas, establece relaciones con su entorno, al menos
con la pared. La composicion que se valora es la del cuadro-objeto con
la superficie de la pared. La hard-edge se recorta contra el blanco de la
pared. Este es el verdadero problema: si se percibe, interpreta y valora
en relacion a la pared, la pintura pierde su completud, su unidad cerrada y
autosuficiente, de obra de arte autbnoma.*
El tipo de expansidén que realizaron estos pintores fue desde los limites
fisicos del cuadro, ya que consiguieron ampliar los recursos de la pintura
a partir de la alteracion del medio, mostrando las condiciones que la re-
definen como disciplina: las convenciones técnicas eran distintas a las
tradicionales para hacer una pintura, las reglas para valorar o juzgar su

condicion de obra y las reglas para observarlas también cambiaron, ya que

modificaba el contexto desde su literalidad, no desde su representacion.

32. PEREZ CARRENO, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido. Op. cit. Pag. 108.
33. ibidem. Pag. 107.
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2.3. Dos casos concretos como objetos de estudio

En este apartado pretendemos reflexionar a partir del trabajo artistico que
realizaron dos artistas Frank Stella®* y Blinky Palermo®, entre los afios
1958 y 1979. Situados desde el campo de la pintura, podemos observar
en sus producciones un cambio sustancial entre la manera de entender la
pintura en la modernidad tardia y las nuevas practicas posmodernas que se

produjeron a partir de los afios sesenta.

Estos dos artistas enfocaban su trabajo desde la naturaleza fisica del so-
porte pictorico, no desde la bidimensionalidad de la superficie del cuadro.
Utilizaron unos planteamientos pictéricos que no mantuvieron su pureza
como medio. En sus obras hemos observado con claridad un cambio de
actitud, a partir del continuo cuestionamiento del medio pictérico y de un
mayor conocimiento en la relacién que existe entre: obra, espacio y espec-

tador.

2.3.1. Frank Stella. Lo que se ve es lo que se ve *¢

Afinales de la década de los afios cincuenta, Frank Stella comenzé a pintar
una serie de cuadros geométricos conocidos como Black Paintings. Estas
pinturas, eran una evolucion de las obras que venia realizando, afos atras,

desde los valores del Expresionismo Abstracto.

34. Frank Stella nacié en Massachussets (Estados Unidos) en 1936. Pintor estadounidense, estudio historia en
la Universidad de Princeton, y posteriormente se traslado a Nueva York. Stella se convierte desde la década
de 1960 en uno de los maximos representantes de la Abstraccion Geométrica que preludia el arte minimalista.
Fue uno de los creadores y promotores del Hard Edge, con el desarrollo de los Shaped canvas.

35. Blinky Palermo, fue el seudénimo adoptado por Peter Heisterkamp. Nacio en Leipzig (Alemania) en 1943 y
fallecié en las Islas Maldivas en 1977, aunque en esta época habia trasladado su estudio a Nueva York. Fue un
pintor abstracto aleman. , discipulo de Joseph Beuys; fue receptivo a su mensaje segun el cual era necesario
presentar algo mas que simples objetos. Asi, inicia una reflexiéon sobre la ampliacién del concepto de pintura.
Reconocido por sus lienzos monocromos y los Stoffbilder (en castellano pinturas de tejido). En un momento
posterior de su carrera, desarrollaria su obra in situ para grandes instalaciones arquitecténicas, a menudo in-
corporando dibujos murales. Sus obras tienen una relacién superficial con el Constructivismo y el Minimalismo.

36. MARCHAN FI1Z, Simén. Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo: Sobre la sensibilidad posmoderna.
Akal. Madrid. 1997. Pag. 377.

32



Stella comenzé a aplicar una con-
cepcion mas reduccionista, realizo
sus Black Paintings pintando la su-
perficie bidimensional del soporte

con bandas contiguas organizadas

en un orden simétrico y reorga-

Frank Stella.
The Marriage of Reason and Squalor, II. 1959.

nizadas en torno a los limites del
soporte cuadrangular. Estos cua-
dros seguian usando el esquema visual all-over’” de los expresionistas
abstractos americanos, ya que su superficie era completamente uniforme,
plana, al tiempo que negaban la gestualidad del artista. Stella pintaba a
mano alzada con un pincel todas y cada una de las bandas a partir de mo-
vimientos controlados y repetidos intentando deshacerse de todo posible
gesto expresivo. A su vez, la practica pictorica le permitia centrarse en el
cuadro y en su estructura interna. A partir del caracter reduccionista y de la
geometria puso de manifiesto la distancia existente entre su propia prac-

tica y los valores del Expresionismo Abstracto.

La produccion pictorica de esta época ya mostraba, por su parte, una con-
ciencia sobre la fisicidad del cuadro. Desarrollandose a partir de los ele-
mentos estructurales del soporte, desde el formato a la escala. En esta
etapa de Stella podemos encontrar similitudes con la obra Suprematista de
Malevich debido a esa reduccion de los aspectos formales de la superficie

del cuadro; al tiempo que anticipa el Minimalismo.

En 1960, Stella vuelve a dar un paso importante en la evoluciéon de su

propia pintura. Comienza a trabajar literalmente las condiciones fisicas del

37. Es el término que se utilizé para describir la pinturas desarrolladas en el Expresionismo Abstracto. Los
cuadros con caracter all-over dotan a la pintura de una mirada continua mas alla de los limites del cuadro,
distraen al espectador de la percepcion fisica del soporte descentralizando la mirada monofocal del cuadro y
convirtiendo a la pintura en algo explicitamente visual.
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soporte, desde ese momento sus cuadros adoptan formas irregulares y los
bautiza con el nombre de Shaped Canvas (Cuadro forma). Estas nuevas
pinturas de formas irregulares reorganizan la estructura interna de la com-
posicion, de las bandas pintadas. Debido a este factor, podemos observar
un bucle infinito entre el centro de la superficie, los limites del soporte y la
pared. La lectura de la obra nos lleva de un punto al otro continuamente,
ya que no existen pesos visuales en la superficie — como en la pintura all-

over — pero llevado a la geometria.

Los cuadros quedan articulados en esa ida y venida de la mirada centripeta
y centrifuga. Cierran el campo visual de la superficie y activan la relacion
entre el cuadro y la pared a través de la irregularidad del soporte. Estas
caracteristicas hacen del cuadro un elemento activo y completo en su re-
lacién con el muro. La implicacion
directa que define el cuadro con
su ubicacion le lleva a ser obser-
vado como figura, sobre la pared
que actua como fondo. Stella, en
esta reorganizacion contextual del
espacio muestra unas condiciones
novedosas, ya que en la evolucion
historica de la pintura las formas
representadas no se salian de los
limites rectangulares definidos. En
la obras de Stella las formas se

presentan desde el espacio real. A

la vez, comienza a trabajar el so-

Arriba: Frank stella. Mas o menos. 1964.

Abajo: Frank Stella. porte desde su corporeidad.
Exposcion Black, Aluminium, Copper paintings

en Galeria Mnuchin. New York. 2012.
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Estos proyectos, muestran una disposicion fisica y espacial como pintura .

2.3.2. Blinky Palermo

Paralelamente a los acontecimientos pictoricos sucedidos en Estados
Unidos en la década de los sesenta, en Europa, Peter Heisterkamp3®
alumno de Joseph Beuys mas conocido como Blinky Palermo, desarrolla
su labor pictérica partiendo de la pintura abstracta de las vanguardias.
Retoma y reinterpreta los valores que caracterizaron a los movimientos del
Suprematismo®, el Constructivismo® y De StijI*' desde el reduccionismo
propio del grado cero. Con ello, conseguiria explorar los limites del medio

al buscar nuevas relaciones de la pintura con la realidad.

Blinky Palermo, entre los afos 1966 y 1972, realiz6 un proyecto bajo el
nombre Stoffbilder (Pinturas tejido). Las obras de este proyecto estaban

realizadas con telas industriales, las cuales utilizaba resaltando sus va-

38. Cuentan que Joseph Beuys cuando era profesor de Peter Heisterkamp (su nombre original era Peter
Schwarze, adquirié el apellido Heisterkamp cuando fue adoptado de nifio) encontré un gran parecido con un
conocido mafioso representante del boxeador Sonny Liston llamado Blinky Palermo. De este modo, Peter
Heisterkamp sustituyd su nombre por el del representante de Boxeo. Citado en: VIDAL OLIVERAS, Jaume.
Blinky Palermo, obra abierta. En: revista El cultural. 2002. Consulta online: http://www.elcultural.es/version_
papel/ARTE/6067/Blinky_Palermo_obra_abierta [ 28 de marzo de 2013].

39. El Suprematismo fue un movimiento artistico que se formé en Rusia en 1915-1916, simultaneo al Cons-
tructivismo. Enfocado en las formas geométricas fundamentales, en particular: el cuadrado y el circulo. Fue
fundado por Kasimir Malevich y se desarroll6 entre los afios 1913 y 1923. Promovia la abstraccion geométrica
y el arte abstracto en busqueda de la supremacia de la nada y la representacion del universo sin objetos.
El Suprematismo rechazaba el arte convencional buscando la pura sensibilidad a través de la abstraccion
geométrica. Su pintura mas identificativa podriamos decir que es Cuadrado negro sobre fondo blanco de Ma-
levich, realizada en 1915.

40. El Constructivismo fue un movimiento artistico y arquitecténico que surgié en Rusia en 1914. Ha sido una
expresion directa de la ideologia marxista, aunque no pretendia ser un estilo abstracto, ni siquiera un arte. En
su nucleo era la expresion de una convencion fundada en motivos profundos. Creian que el artista podia con-
tribuir a hacer mas elevadas las necesidades fisicas e intelectuales de la sociedad en su conjunto, buscaban
una socializacién del arte. El término Construction Art (arte de construccion) fue utilizado por primera vez de
manera despectiva por Kasimir Malevich para describir el trabajo de Aleksandr Rodchenko en 1917.

41. El movimiento De Stijl, también conocido como Neoplasticismo, tuvo lugar entre los afios 1917 y 1931, era
un movimiento artistico cuyo objetivo era la integracion de las artes o el arte total, y se manifestaban a través
de una revista del mismo nombre que se edito hasta 1931. El movimiento puede caracterizarse en lo esencial
a través de la obra de tres hombres: los pintores Piet Mondrian y Theo Van Doesburg y el arquitecto Gerrit
Rietveld. EI movimiento surgié como confluencia de dos modos conexos de pensamiento: en primer lugar,
la filosofia neoplatdnica del matematico Dr. Schoenmaekers, quien habia publicado en Bussum, en 1915 y
1916 respectivamente, sus obras La nueva imagen del mundo 'y Los principios de la matematica plastica, y en
segundo lugar los conceptos arquitecténicos “recibidos” de Hendrik Petrus Berlage y de Frank Lloyd Wright.
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Derecha: Blinky Palermo. Stoffbild. 1967.
Izquierda: Blinky Palermo. Stoffbild. 1969.

lores visuales. Las obras que produjo para este proyecto estaban libres
de expresion gestual al prescindir del pincel y de los materiales propios de
la pintura. Exploraba las posibilidades de la forma y el color en las condi-

ciones objetuales del soporte.

Palermo desarrolla sus pinturas Stoffbilder fuera del proceso convencional
de la pintura debido a la apropiacion de las telas industriales. Extrapola el
quehacer del pintor hacia una economia de recursos visuales y plasticos

al reunir las convenciones del proceso tradicional: soporte, color y materia.

En este proyecto tan radical, dinamita las barreras convencionales. Nunca
busco, a diferencia de los pintores abstractos americanos, la negacion o
rechazo alguno; a nuestro entender, planteaba que la pintura no podia
ser una formula cerrada, basada en las convenciones del medio. La pin-
tura debia partir de nuevas resoluciones adaptadas a su tiempo, asi, el
medio pictorico podria existir en la temporalidad de la historia adaptandose

a cada época sin agotarse.

Palermo experimenta las condiciones del objeto a partir de la planitud de la
superficie del cuadro y la delimitacién del soporte sin cuestionar la natura-
leza historica de la que partia la forma cuadrangular de la pintura.

36



Estas obras de Palermo, desde una
concepcion estética, nos recuerdan

a los campos de color de Barnett

Newman. Debido a estar compuestas
por dos o tres campos de color uni-
formes dispuestos en posicion hori-
zontal. Los segmentos de color tienen
diferentes tamanos y éstos a su vez
estan determinados por las medidas
industriales de los rollos de tela. Las
uniones de estos campos de color
— que relacionaba de manera intui-

tiva — estaban cosidos a maquina.

Posteriormente adaptaba las telas

Arriba: Blinky Palermo. Soft speaker. 1965.

al soporte y llevaba las pinturas a la

Abajo: Barnett Newman.

pared . Vir Heroicus Sublimis. 1950 - 1951.

En un proyecto iniciado anteriormente, hacia 1964, con el nombre de Bild-
objekt (Pinturas objetos) Palermo replantea de manera explicita el conjunto
de convenciones que forman una pintura. Cuestionando formalmente las
condiciones fisicas del soporte, incluyendo la bidimensionalidad. En este
proyecto, las formas, el color y la composicion, parten de una voluntad dis-
tinta a las convenciones del cuadro, con la finalidad de formular una inte-
gracion de los conceptos de la pintura bajo otro orden. En esta integracion
también se contempla el espacio expositivo. Al liberarse del concepto cua-
drangular del cuadro, los limites del espacio reordenan los objetos a través
de sus formas. Asi pues, las pinturas pertenecientes a este proyecto se
desvinculan de la visualizacion centripeta de la obra, gracias a la condicion
objetual de la que parten. La forma y el color de estos objetos, conectan
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con el espacio expositivo por leyes
centrifugas que reorganizan la obra
como un todo. En otras palabras,
los objetos independientes adoptan
formas irregulares que se relacionan
entre si, debido a la pared bidimen-
sional. Palermo siendo consciente
que esta disposicion desemboca a
la planitud de la pared, inserta parte

de sus objetos a partir de sus condi-

ciones volumétricas apoyadas en el
Blinky Palermo. Blue disk and stick. 1968. . .

suelo, con ello reitera abiertamente
la condicion de objeto quedando a mitad de camino entre la pintura y la

escultura.

En muchos de los casos, las obras pertenecientes a este proyecto estaban
constituidas en dos partes, elaboradas desde la dualidad. En el conjunto
de ambas partes siempre podemos observar contraposiciones técnicas y
estructurales que se complementan entre si. En particular, uno de los ele-
mentos es siempre alargado, dispuesto generalmente en vertical y, por otro

lado, el segundo elemento suele tener una forma organica o geomeétrica.

Estos dos ejemplos constituyen un tipo de actitud diferente propia de la
postmodernidad. Stella y Palermo, al igual que otros artistas, sintieron la
necesidad de cuestionarse el medio que practicaban desde la libertad de

posibilidades.

A nuestro parecer, en los dos ejemplos expuestos sucede un aspecto muy
interesante, los dos parten de la problematica perteneciente al género de
la pintura tras la continua reflexion de los planteamientos formales de la
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modernidad. Para ellos la importancia ya no residiria en las posibilidades
acotadas de los recursos limitados del campo pictorico, sino, que desde el
geénero, se replantean a la vez que trazan unas lineas progresivas donde
van a converger con otros campo artisticos. Por ello, desde sus respectivas
practicas, les llevaron a practicar la pintura desde las cuestiones pertene-
cientes al campo expandido. Con ello, fueron conscientes de los recursos
limitados del medio pictorico al conocer muy bien las convenciones del
mismo. De ahi, el cuestionamiento continuo sobre la pintura y la busqueda
de alternativas bajo la l6gica en la que se establece un medio. La incorpo-
racion de areas ocultas e intactas concernientes a la disciplina les permitio
encontrar un campo de exploracion amplio y légico, a la par que compar-

tido por otros campos artisticos.

El fruto de esta evolucion, trajo consigo nuevas relaciones sensoriales y
perceptivas para el espectador, una mayor conocimiento del espacio a la
par que una percepcion mas profunda del campo artistico y un procedi-

miento creativo menos dogmatico.

2.4. El espacio expositivo

En este punto nos hemos centrado en las relaciones existentes a partir
de los términos de obra, espacio y espectador. Atendiendo a un espacio
especifico como es White Cube y a las relaciones historicas que abrieron
los artistas minimal en los afios sesenta, de los cuales extraeremos los

factores que nos interesan para nuestra produccion artistica.

Para poder llevar a cabo dicha integracion, hemos tenido que estudiar las
condiciones histéricas concernientes al tipo de espacio expositivo predo-
minante en nuestra contemporaneidad, la sala de exposiciones del museo
como espacio blanco, con la intencion de poder ampliar nuestra conciencia
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Galeria Atelier rzlbd. Toronto, Canada.

sobre los mecanismos que este espacio articula en relacién a la obra que
se introduce en él. Con ello, resumiremos coOmo se origind el espacio blanco
a nivel histérico y cuales son sus caracteristicas generales. Seguidamente,
nos hemos centrado en un tipo de manifestacion artistica producida a partir
de los afos sesenta del siglo XX, como es el arte minimal. Extrayendo ex-
clusivamente aquellas condiciones que nos interesan para la produccion

artistica de este proyecto.

2.4.1. White Cube. Una concepcion expositiva.

A principios del siglo XX los museos asumieron la tarea de proteger los
objetos artisticos estableciéndose como los protectores de la memoria co-
lectiva, al tiempo que asumian la tarea de contribuir a la educacion de la
sociedad haciendo accesible el arte a toda la poblacion a partir de unos
ideales fundados en la democratizacion de la cultura. Con ello, nacio el-
museo contenedor que pretendia conservar y transmitir el legado de la

historia a las culturas venideras.

40



Alrededor del ano 1934 comenzaron las criticas a este tipo de museo al
no contemplar y velar por los intereses del arte contemporaneo, cosa que
los dejaba fuera de la memoria historica. Asi pues, alrededor de una dé-
cada mas tarde, en 1947, el escritor André Malreaux*? expone su idea de
museo imaginario®. En él, establecié un modelo comparativo, intentando
romper el orden jerarquico entre el arte en mayusculas y el arte popular;
a la par que proponia eliminar las diferencias entre el arte de diversas
civilizaciones. En definitiva Malreaux proponia otra manera de historiar la
modernidad, al tiempo que replanteaba las cuestiones estéticas del arte

moderno.

Unos afos mas tarde, se empezo6 a contemplar la opcion de otro tipo de
museo, pretendiendo una gran repercusién en Europa y Estados Unidos.
El nuevo museo paradigma conocido como White Cube — el cubo blanco
de la modernidad — estaba directamente en relacion con el disefio de es-
pacio expositivo que desarrollé el arquitecto Ludwig Mies van der Rohe*
en torno a 1929 y la concepcion de espacio contenedor propuesto por el

escritor y critico Jean Cassou“® en 1949, que iba mas alla de las ideologias

42. André Malreaux nacié en Paris en 1901 y fallecio en Créteil (Francia) en 1976. Fue un personaje represen-
tativo de la cultura francesa que gird en torno al segundo tercio del siglo XX. Fue narrador, ensayista y politico.

43. Hacia el afio 1947 desde su posicién como Ministro de Cultura Francés, propone la concepcion de museo
imaginario, un museo sin muros, proponiendo a cada persona crear su propio museo sin limites de tiempo, ni
espacio, a modo de album. Esta concepcién de museo surgio gracias a los avances de la reproduccién meca-
nica, de acuerdo con las ideas de Walter Benjamin. Citado en: Tema 3: Tipologia y arquitectura de los museos.
Evolucién de la tipologia de los museos: del templo al palacio. Los nuevos museos y su arquitectura. De los
templos del Arte, lugar de las Musas, los museos se han convertido en iconos de la modernidad y de la cul-
tura. Su arquitectura se ha adaptado a este fin. Consulta online: http://gradohistoriaarteuned.files.wordpress.
com/2012/10/tema-3-bea-abella.pdf. Pag. 22. [12 de enero de 2013].

44. Naci6é en Aquisgran (Alemania), en 1886 y fallecié en Chicago (Estados Unidos), en 1969. Concibi6 el
museo como un lugar mas de disfrute que de conservacion del arte. Su ideal de espacio expositivo era con-
tinuo y flexible. Una nueva arquitectura con unas posibilidades espaciales, como la separacion entre estructura
y cerramiento, que abria nuevas posibilidades en el espacio expositivo. Suprimio las sujeciones tradicionales
de muros y estructuras creando un espacio fluido a base de vidrios que conectan el interior y el exterior. Las
obras de arte se exponen en paneles moviles. Citado en: Tema 3: Tipologia y arquitectura de los museos.
Evolucién de la tipologia de los museos: del templo al palacio. Los nuevos museos y su arquitectura. De los
templos del Arte, lugar de las Musas, los museos se han convertido en iconos de la modernidad y de la cultura.
Su arquitectura se ha adaptado a este fin. op. cit. Pag. 20. [12 de enero de 2013].

45. Jean Cassou naci6 en Bilbao en 1897 y fallecié en Paris en 1986. Fue un escritor francés, el director de
la revista Les Nouvelles Litteraires y durante veinte afios desempefo el cargo de director del Museo de Arte
Moderno de Paris (1945-1965).
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expositivas, al tiempo que manifestaba una concepcion del arte vinculado

a la neutralidad, austeridad e inmensidad del espacio expositivo.

Cuando el artista multifacético Brian O’'Doherty*® publicod en 1976 Inside
the white Cube (Dentro del Cubo Blanco), definia dicho cubo como un es-
pacio expositivo que intentaba neutralizar el bagaje historico expositivo a la
vez que controlar el futuro a través de conceptos como presencia y poder.
Las paredes de este tipo de espacio expositivo, libre de decoro, asumen la
existencia ambivalente entre la presencia activa y la completa invisibilidad,

buscando un contexto neutral y puro para mostrar las obras de arte.

A pesar de las modificaciones producidas en los museos hasta nuestros
dias, las caracteristicas del cubo blanco, se muestran vigentes a pesar de
contemplar otras posibilidades en las lecturas del conjunto expositivo. Sin
desviarnos mas del asunto que estamos abordando, debemos decir que la
concepcion de este espacio expositivo, partié de unas condiciones propias
de otros espacios, que a modo de convencion se han mantenido a traves
de la repeticion de un sistema de valores cerrado.

Algo de santidad de una iglesia, de la solemnidad de una sala judicial o de

la mistica de un laboratorio de investigacion se une a un disefio chic para

producir un espacio singular dedicado a la estética.*”
Con este sistema de leyes tan riguroso, el espacio expositivo contiene
la finalidad de mostrar libre de interferencias la potencia relativa de los
objetos introducidos en él desde una perspectiva artistica, permitiendo

a los objetos expresar ideas concretas que finalmente se someten a de-

46. Brian O’'Doherty nacié en el condado de Roscommon (Irlanda) en 1928. Conocido bajo los seudénimos
de Patrick Ireland creando un corpus de trabajo que incluye: dibujos, pinturas, esculturas e instalaciones, o
Ashleigh Rye creando distintos escritos en diferentes ambitos. Artista y escritor, es licenciado en medicina por
la University College de Dublin y por la Universidad de Cambridge. Emigré a Estados Unidos en 1957. Antes
de dedicarse a las artes visuales centro su actividad en la lucha contra el cancer. Actualmente vive y trabaja
en Nueva York.

47. O'DOHERTY, Brian. Dentro del cubo blanco. La ideologia del espacio expositivo. Cendeac. Murcia. 2011.
Pag. 20.
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bate por el espectador. Y lo que es
mas, el lugar adquiere un estatus
de limbo. El conocimiento de este
tipo de espacio interiorizado por
museos Yy galerias se hace aun
mas evidente cuando observamos
el conjunto de caracteristicas ge-
nerales que posee la concepcion
White Cube; es un espacio lo mas
diafano posible desde la permisién
de la arquitectura donde se instale,
aislado del exterior, sin adornos
arquitectonicos, la iluminacion es
cenital, sus paredes pintadas de
un blanco impoluto y el suelo suele
ser homogéneo en forma y color,
a la par, ofrecen unas condiciones

neutrales.

Este tipo de espacio, contiene un
caracter marcado a la vez que
permite obtener una neutralidad

espacial donde poder establecer

Arriba: Galeria Luis Adelantado. México D.F.

Centro: Galeria Cubo Blanco. Bermondsey,
Londres.
Abajo: Galeria Ram. Oslo. Noruega.

unas relaciones estables entre espectador y obra. Para poder trazar este

vinculo relacional dentro del espacio expositivo, vamos a retomar algunas

cuestiones desde el Arte Minimal. A pesar de que cada artista minimal,

concibiera la relacion obra-espacio de un modo diferente y estuviera ligado

a la manera en la que conciben las relaciones estéticas, trazaremos unos

parametros generales que nos permitan operar libremente en el espacio.
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2.4.2. Relacion entre la obra y el espectador

A partir del libro Arte minimal. Objeto y sentido*® de Francisca Pérez Ca-
rrefio podemos extraer determinadas cuestiones sobre los artistas minimal
que nos sirvan para establecer unos parametros para nuestro proyecto.
Por ejemplo, buscaban formular realidades para un espacio desde la crea-
cion artistica, en un tipo especifico de lugar como para una esquina o una
pared. Dentro del espacio especifico, trabajaban para un lugar determi-
nado; dotaban al espacio de contenido, asi la vision de la obra incluia la
percepcion del espacio circundante. La vision del objeto minimal exigia
una conciencia de las relaciones
espaciales, asi la conexion obra-
espacio es debida al tamafio y a
la disposicion del objeto en rela-
cion al espacio, que contribuyen a
crear un tipo de experiencia en el

espectador ajeno al sentido de la

obra. Las dimensiones del objeto

Richard Serra. Strike. 1969 - 1971.

influyen en la experiencia entre su-
jeto y espacio a través de la per-
cepcion. Los objetos mayores que el cuerpo humano, incluyen un mayor
numero de términos para su aprehension que los objetos menores que el
cuerpo del espectador, que exigen el espacio literal y las relaciones cines-
tésicas del propio cuerpo. Por ello, el espectador participa en la revelacion
de una presencia. Asi, a través de su experiencia adquiere conciencia de

su propia corporalidad y de los objetos.

48. PEREZ CARRENO, Francisca. Arte minimal. Objeto y sentido. La balsa de la medusa. Madrid. 2003.
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Como dice Francisca Pérez Carrefio, los objetos minimal se conciben como

elementos individuales, pero en su visualizacion pueden parecer una ins-

talacion debido a la importancia de la relacién con el espacio circundante.

Aunque, la diferencia es evidente ya que en la instalacion, el espectador

se introduce vy altera la visualizacién de la obra de arte. En cambio, ante

la obra minimal el espectador no
modifica el ambiente, entra y sale

del escenario sin cambiar el lugar.

Los minimal atendian a las cuali-
dades propias del material como
propiedades artisticas. La tema-
tizacion de las obras era la rela-
cion entre la pintura y la escultura,
predominando la forma del objeto
por encima de la composicion in-
terna del mismo, o dicho de otro
modo, como sucede en el caso
de las Black Paintings de Frank
Stella, el contorno del objeto de-
termina la composicidon interna
del cuadro, dotando de fisicidad

a la pintura por encima del ilusio-

.

Arriba: Robert Morris. Instalacion en la Green Gallery,

New York. 1964.
Abajo: Frank Stella. Black Paintings,serie 1963,
en la Galeria Leo Stelli. 1964.

nismo que caracterizaba a la misma. En palabras de la autora:

Las pinturas negras de Frank Stella trabajan sobre un limite, el que existe
entre la pintura y la escultura. Cuando un cuadro, sin marco, con una
composicion simple, en un negro neutro, se percibe sobre una pared, existe
la posibilidad de considerar la pared como el fondo y el cuadro como la

figura.*

49. PEREZ CARRENO, Francisca. Arte Minimal. Objeto y sentido. Op. cit. Pag. 107.
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Los objetos minimal pueden ocupar cualquier lugar, paredes, techos,
suelo, etc., todo es pertinente y determina la experiencia que tengamos de
ello; por lo tanto, el objeto deja de ser autonomo formulando una situacion
concreta para el espectador. La percepcion de la obra es alterada por su
posicion en el espacio. Gracias al espacio tridimensional, el espectador
puede percibir las formas repetidas a partir de la variabilidad de la pers-
pectiva, por esto, dichos elementos repetidos los observamos diferentes.
Percibimos la permanencia de las cosas y al mismo tiempo segun el punto
de vista espacial desde donde lo veamos, discernimos una vision distinta
de sus cuerpos. Asi pues, constataremos las variantes con la permanencia
y las constantes de los puntos de vista como pasa con Vigas en L de

Robert Morris.

En cuanto a las relaciones que plantean algunos artistas minimal como

Robert Morris. Tres vigas en L. 1969.
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Donald Judd®, Sol Lewitt>' o Dan Flavin®2desde la pintura, podemos ver que
un muchos de los casos son criticas hacia el ilusionismo pictorico desde
la creacion de los objetos, pero ante todo, podemos ver que existen unas
referencias pictoricas evidentes. Les preocupa desde las propiedades del
material a las cualidades visuales propias de la pintura. Afirman desde la
fisicidad de los objetos las condiciones visuales, a través del color, la opa-
cidad, la transparencia o el brillo. En el caso de Judd, podemos ver que
evita los matices y las texturas, con la intencion de enfatizar la fuerza de

las propiedades cromaticas del material favoreciendo la percepcion de los

objetos.

Izquierda: Donald Judd. Sin titulo. 1968.
Centro: John McCracken. Red Plank. 1969.
Derecha: Dan Flavin. Sin titulo. 1969.

50. Artista estadounidense, naci6 en Missouri en 1928 y fallecié en Manhattan (Nueva York) en 1994. Fue uno
de los mayores representantes y tedricos del minimalismo. Su obra gira en torno a las relaciones espaciales
desde el objeto. Comenzé a trabajar como pintor, pero su trabajo evolucioné a objetos independientes en tres
dimensiones, sobre suelo o pared que usan formas sencillas, a menudo repetidas, que a su vez exploran el
espacio y el uso del lugar donde se encuentran.

51. Sol LeWitt nacié en 1928, en Hartford (Connecticut) y fallecié en Nueva York en 2007. Artista ligado a va-
rios movimientos incluyendo el arte conceptual y el minimalismo. Sus medios artisticos predominantes son: la
pintura, el dibujo, la fotografia y las estructuras (término que él preferia al de escultura).

52. Dan Flavin es un artista estadounidense. Naci6é en Nueva York en 1933 y fallecié en Nueva York en 1996.
Fue un escultor estadounidense encuadrado dentro de la corriente del Arte Minimalista. Centré su trabajo
sobre todo en la construccion de esculturas mediante tubos de nedn que generaban un ambiente determinado
y propiciaban cambios en la percepcion visual de los espacios donde se ubicaban.
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3. DESCRIPCION DIACRONICA Y SINCRONICA DE LA OBRA

Durante la investigacion apuntamos, desde el punto de vista metodolo-
gico, que nuestro proyecto estaba compuesto de dos partes: una teérica
y otra practica. Esto, nos ha ayudado a obtener la informacion necesaria
para formar un campo de operaciones, con la intencion de buscar tenta-
tivas pictoricas a través de la relacion pintura / espacio. Por tanto, esta
herramienta, nos ha permitido ampliar la conciencia sobre la pintura y nos
ha posibilitado vislumbrar otras posibilidades en nuestra propia practica

pictorica.

Aun asi, debemos decir que a pesar de nuestro interés en ampliar las po-
sibilidades derivadas del cuadro y nuestra concepcion en torno al medio,
no hemos podido trazar con exactitud un modo sistematico de trabajo. Sin
embargo, si hemos logrado trazar unas condiciones generales de actua-

cion, que hemos aplicado a todas las obras de este proyecto.

3.1. Desarrollo conceptual

En este proyecto, las operaciones légicas que hemos realizado, concep-
tual y fisicamente, huyen en alguna medida de las posibilidades estable-
cidas en el cuadro tradicional. Nos referimos a la articulacion centripeta y
al modelo de perspectiva renacentista que produce una imagen dentro de
la superficie del soporte con la finalidad de emitir un mensaje sobre algo en
concreto. Si recordamos, la pintura consta de dos problemas fundamen-
tales: la superficie del soporte, donde se deposita la pintura con la finalidad
de crear una imagen y por otro lado, la concepcion del cuadro como objeto,

susceptible de ser abordado desde una posicion materialista.
Sin dejar de lado la fisicidad que siempre ha comprendido el medio pic-
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térico, hemos dividido la articulacién del cuadro/objeto desde las conven-
ciones que lo componen: un espacio cuadrangular y la pintura depositada

en su superficie.

Al acotar unas posibilidades amplias, pero con unas areas concretas, han
surgido los elementos que forman el binomio principal del diagrama, a partir
de las convenciones fisicas del medio. Esta operacion la hemos realizado
para concienciarnos de los mecanismos con los que poder abordar nuestra
practica, a partir del cuadro como elemento perteneciente al campo de la
pintura. Por ello, hemos buscado formular un campo cuaternario desde las
partes diferenciadas del cuadro como objeto. Para asi, abrir unas posibles
areas de operaciones mentales; en las que, posteriormente, nos hemos
basado para la materializacion de nuestras propuestas que han girado en

torno a lo pictorico.

Primero, comenzamos estableciendo un binomio desde la concepcion del
cuadro, entendiendo la pintura (materia) y el espacio cuadrangular (so-

porte) como las partes que engloban el formato.

Cuadro

Pintura (materia) Espacio cuadrangular

Al reflexionar sobre el cuadro, entendemos que es un tipo de objeto donde
se deposita pintura en su superficie cuadrangular y como este hecho, lo
dota de identidad como objeto concreto. A partir de aqui, podemos en-
tender que estos tres conceptos contienen una asociacién sélida y definida

debido a su practica durante siglos.

Ahora bien, para ser consciente de una ampliacion que nos permita pensar

con claridad en sus posibilidades, aplicaremos el sistema de grupo Klein
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al binomio pintura (materia) / espacio cuadrangular, obteniendo dos areas
conceptuales en las que pensar como parte de los conceptos formados por

el binomio principal.

Cuadro
Pintura (materia) Espacio cuadrangular
» 7
. " \‘ . .
Espacio no cuadrangular No Pintura (materia)

En esta ampliacion de los conceptos formados por el primer binomio, nos
permite pensar en la pintura (materia) como un espacio no cuadrangular
dejando entrever un abanico de posibilidades desde su significado. Al
mismo tiempo, el concepto espacio cuadrangular queda ampliado por otras
posibilidades ajenas al medio, pudiendo obtener axiomas que contengan
caracteristicas propias de la pintura; color, textura, forma, etc. o valores

compatibles con las del campo pictorico.

Asi pintura (materia) / espacio cuadrangular forman un area neutra mos-
trando las condiciones del cuadro como objeto reconocible por tradicion y
el binomio espacio no cuadrangular / no pintura (materia) formulan un area
compleja, al no tener una definicion clara como elemento fisico, prestan-
dose a multiples interpretaciones. El binomio que forma la zona compleja,
nos permite pensar en otras posibilidades que siempre estaran ligadas al

binomio original.
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Cuadro

Pintura (materia) Espacio cuadrangular-........neutro
x
estructura < ! > emplazamiento
axiomatica RN sefializado
. ’ * . . .
Espacio no cuadrangular No Pintura (materia) - - - . . .. complejo

7

Objeto - Construccion

Tras la visualizacidén del esquema completo, podemos observar la cantidad
de variantes en las que podemos trabajar con la pintura desde la periferia
del concepto cuadro. A su vez, seremos conscientes de las areas en las
que podemos trabajar obteniendo mas de una concepcion distinta, ligada a
la nocion de cuadro como soporte de la pintura. Ahora bien, cuando ana-
lizamos la practica de pintar un cuadro, podemos observar que tiene unos
pasos concretos y, generalmente, un orden determinado marcado por la
tradicion. Primero se fabrica el soporte, sobre éste se adhiere una super-
ficie lisa y uniforme — tela, contrachapado, etc.—, seguidamente se imprima
la superficie del soporte y finalmente se dispone la pintura en capas. Asi,
el ejercicio de la pintura cumple unos parametros estructurados e ideados

para operar en su superficie representativa.

Desde nuestra practica y sin intentar delimitar las influencias exteriores,
hemos abordado el proceso de materializacion desde unas nociones mas
acorde con la realidad que percibimos: desordenada, complicada, impura,
imprevisible y en ocasiones desbordante. Interesados por este tipo de prin-
cipios, hemos optado por no prestar atencion al proceso lineal que se de-
sarrolla en la creacion de un cuadro. Al mismo tiempo, esto nos ha permi-
tido la libertad de trabajar de acuerdo con las posibilidades estructuradas

en el diagrama que hemos formulado en el proceso conceptual.
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3.2. Proceso de materializacion

En la materializacion de las piezas, nos cuestionamos la problematica de
la pintura como una circunstancia real formada desde la complejidad de las
cosas, sin prejuicios y sin un orden especifico, en algunos casos incluso

caotico.

Los materiales que hemos empleado para la materializacion de las obras
son los tradicionales para la construccién de un cuadro: listones de madera
para estructurar el soporte, tablas de contrachapado que cumplen la fun-
cion de superficie pictérica, grapas, clavos, cola para madera y pinturas,

basicamente, a partir de pigmentos aglutinados.

Estos materiales nos han permitido entender el proceso de creacion como
una cuestion temporal; a lo largo del proceso hemos ido llegando, poco a
poco, a la fisicidad del objeto pictérico. En consecuencia, el resultado final

de la obra nos ha permitido entrever todo el proceso de trabajo.

Para la ideacién de la pieza hemos tenido en cuenta tres factores funda-
mentales: el espacio para el que se idea la pieza, su soporte en relacion

a su ubicacion y las distintas disposiciones de la pintura sobre el soporte.

El planteamiento de cada pieza surge a raiz de su disposicion en el espacio;
pero, por otro lado, la materializacion comienza con la elaboracion de sus
partes por separado. Es decir, desarrollamos paralelamente la estructura
del soporte y el plano de la superficie; cortamos y lijamos los materiales que
acaban conformando el objeto pictérico. Asi, la elaboracion de las partes
pormenorizadas nos han llevado a buscar otras posibles disposiciones de
los materiales entre si y en relacién al tipo de espacio concreto para el que
se han ideado: el suelo, la pared o el rincén. Por ello, explicaremos las
fases de materializacion desde los espacios, los soportes y la pintura.
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3.2.1. Los espacios

Anteriormente, dentro del punto E/ espacio expositivo, habiamos definido el
tipo de espacio al que va dirigido este proyecto — el espacio White Cube —y
hemos diferenciado las caracteristicas especificas que hemos visualizado
en él, a partir de su cavidad espacial. Por otro lado, en la revision historica
de la pintura, desde el nacimiento del cuadro y las manifestaciones picto-
ricas producidas desde la segunda mitad de siglo XX, hemos observado
un cambio en las relaciones establecidas entre el espectador y la obra.
Principalmente, las originadas desde una practica multidisciplinar, donde
la pintura o sus cuestiones técnicas influyeron decisivamente a abrir unas
nuevas relaciones con el espectador a través de la mirada; proceso que ha
permitido a la creacién pictdrica obtener nuevos recursos para la elabora-

cion de la obra y el significado de su emplazamiento.

Por ello, hemos trabajado la obra a partir de las condiciones generales de
estos lugares especificos. Con la intencion de relacionar el espacio y la
obra, nos hemos centrado en: el suelo, las paredes y los rincones locali-
zados en el espacio expositivo y que nos han interesado para desarrollar
las piezas de este proyecto. Al tratarse de un proceso de creacidn iniciado
desde la pintura, parte de los factores propios del medio son los que se
acaban manifestando en el lugar como elementos fisicos y en relacion a

ellos.

Pero, debido a la significacidon que encontramos en estos espacios, expo-
nemos los motivos que encontramos en estas disposiciones, tan alejadas
del lugar tradicional de la pintura. Ya que, dependiendo de la ubicacion o
disposicion de las piezas en el espacio, las obras trazan unas relaciones
directas y especificas con el lugar; pretendiendo ser participes de la misma
realidad que comparten el espectador y el espacio. A partir del contacto
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entre la pieza y el lugar especifico se completa el mensaje; el espacio cir-
cundante pasa a formar parte de la obra a partir de sus propiedades maté-

ricas.

Las disposiciones de las obras varian en relacion a su significado, por
tanto, en cada espacio especifico hemos tenido presente una concepciéon

particular.

Cuando hemos ideado desde el suelo como lugar de creacion para la obra,
hemos trazado una relacion directa con el “estar en medio”, fuera de lugar.
Ocupando el espacio habitable del espectador, pero a la vez, entendién-
dolo como un espacio de reposo para la obra. Esta ocupacion espacial, es
un contacto con el lugar de donde parten todas las cosas, el lugar estable

donde se puede construir cualquier infraestructura.

Sin embargo, cuando hemos creado las obras desde la pared, hemos asu-
mido la funcidn visual que cumple la pieza dentro del espacio; en cierto as-
pecto, podriamos decir que las paredes son los lugares privilegiados por la
mirada en el interior de los espacios expositivos. Por tanto, cuando hemos
trabajado a partir de este lugar, hemos recurrido a su superficie regular y
plana. Para componer desde ella, hemos ocupando distintas areas de su
espacio a partir de una compensacion de masas. En este tipo de disposi-
cion, las obras se relacionan con la pared, debido a que esta actua como
soporte para sostener las piezas; es decir, la pared funciona como punto de

apoyo para las obras.

Por otro parte, las condiciones fisicas de las piezas trazan otras relaciones
con la superficie de la pared, a través de sus cualidades fisicas. Esta unién
de obra y pared permite una mirada unitaria y centrifuga a través del re-

conocimiento de una imagen figura/fondo. La pared pasa a ser parte de la
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obra, adoptando la posicion de fondo.

Por ultimo, hemos partido de los rincones como lugares para la disposicidon
y creacion de las obras. Este lugar nos ha interesado porque es el lugar
mas alejado del centro del espacio. Hemos valorado, por una parte, la no-
cion de lugar apartado dentro del espacio; un sitio donde nada molesta y
que, a su vez, queda alejado de las zonas transitables. Pero, por otra parte,
hemos atendido al limite que se conforma con la unidon de dos paredes o
superficies. Los angulos que forman los rincones nos ha permitido trabajar
las obras ideandolas desde las tres posibles areas de apoyo; las obras
habitan en los rincones, ocupan y modifican visualmente la percepcion del

espacio.

3.2.2. Los soportes

Los materiales han sido otro elemento para el punto de partida en la crea-
cion de cada una de las obras de este proyecto. La primera decision que
tomamos en este punto, es en relacidn a la eleccion de materiales basicos
y tradicionales para realizar un soporte pictorico. Para explicar esta parte
del proceso debemos atender a los materiales empleados; es necesario,
prestar atencién a su fisicidad para sentir las cuestiones y las posibilidades

dentro de cada acto creativo.

Nosotros no hemos partido del objeto cuadro, sino, mas bien de sus ele-
mentos pormenorizados; donde ya vienen impresas las condiciones uti-
lizadas para la creacién del cuadro. Por ello, los materiales que hemos
utilizados para la creacion de los soportes son: los listones de madera para
estructurar el objeto y las chapas de madera con la finalidad de obtener la
superficie plana que caracteriza al soporte cuadrangular. Cuando hemos
adquirido estos materiales, hemos observado que ya vienen con unas cua-
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lidades adheridas, unas formas regulares y geométricas, debido a su es-

tandarizacion.

La finalidad que cumplen estos materiales en la construcciéon del soporte
para la pintura, nos lleva a entender el plano, como contenedor de la ma-
teria pictorica. Por otro lado, los listones de madera cumplen la funcidn
como elemento estructural, como armazén que sostiene el plano. Al mismo
tiempo, en este proyecto, también han sido utilizados para concebir las
formas de las superficies y en consecuencia, los de la pintura. Nuestro
punto inicial nunca ha partido de los factores propios del soporte, la pla-

nitud, la forma cuadrangular, etc.

Antes de comenzar el proceso de creacion, a los materiales les hemos
aplicado un tratamiento previo; las tablas de contrachapado las hemos pre-
parado tanto en las superficies como en sus cantos, Por ello, lijamos las
dos caras de cada tabla de madera, con lija
de grano fino. Reconociendo la superficie
por sus dos areas planas. Tras finalizar, con
el mismo tipo de lija, redondearemos los
cantos del soporte, para que los cantos y
las esquinas no se puedan astillar con faci-

lidad durante el proceso.

En cuanto a los listones, los cepillamos con
una lijadora eléctrica, eliminando las impu-
rezas de sus superficies. Tras esto, lijamos
con un papel de lija de grano fino todas sus
caras y la viveza de sus cantos, para desha-

cernos de las astillas y otorgarle un cuerpo

compacto y definido.
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Una vez tratados los materiales que conformaran las estructuras, podemos
comenzar a proyectar sobre los espacios. El uso que hemos hecho de estos
materiales durante el proceso de creacion de cada pieza, nos ha llevado
a valernos del desarrollo propio del collage y del assemblage: superposi-
ciones y yuxtaposiciones de los elementos que forman la fisicidad de las
obras. Envueltos en algun tipo de agrupacién posible en relacion con el
espacio donde se encuentran. Asi, la finalidad de estos materiales consiste
en dotar de otro tipo de cuerpo a la pintura; buscando desde esta union,

formada entre superficie y materia pictérica, las formas de las obras.

Como habiamos dicho anteriormente, el proceso de trabajo no esta estruc-
turado por fases, sino que en cada pieza los pasos varian, se alternan en

distintos momentos del proceso.

Una vez hemos elegido uno de los lugares concretos, que describiamos en
el punto anterior, nos disponemos a comenzar el proceso de configuracion
de la pieza a partir de los planos de madera. El proceso de extraccion de
la forma, ha consistido en un proceso fisico y multidisciplinar al trabajar
con los materiales desde su fisicidad. Este desarrollo intuitivo de la cons-
truccidon se ha adecuado a las condiciones del lugar y a la visualizacién del
espectador; esto nos lleva a insistir en la busqueda de la obra, — desde su
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forma y su contenido — en relacion al espacio. Por ello, vamos buscando
las formas, cortando parte de los planos acondicionados en el espacio; ex-
trayendo las formas de la estructura desde el objeto con una sierra de calar
eléctrica. Al mismo tiempo, vamos definiendo la estructura que sustentara
a los planos; ajustandolos, en busca de la silueta de la obra. Obligados a
experimentar, superponiendo, quitando, etc., con la finalidad de integrar la

obra y aportar al espacio condiciones propias de la pintura.

Es un proceso versatil, en el que cada obra tiene sus propias necesidades.

Asi pues, el aspecto que adquiere la pintura es en relacion a su disposicidn
en el soporte; suelen ser a medida de la superficie cortada. A la vez que, la
colocacién de las tablas y los listones estan vinculadas a las condiciones
del espacio para el que se crean y en el que después se organizan. Como
resultado, las obras quedan alejadas de una mirada centripeta, donde la
tridimensionalidad permite visualizar la obra desde multiples perspectivas

obteniendo una vision distinta desde cada lugar.

Llegado a este punto, hay que decir que, por lo general, cada obra se com-
pone de varias piezas, debido a las operaciones en el proceso de afiadir o

quitar con la finalidad de completar cada una de las obras.

3.2.3. La pintura

El proceso pictorico lo hemos intercalado aleatoriamente durante el paso
anterior, adhiriendo la pintura en las zonas donde mas nos ha interesado,
mientras buscabamos las formas desde el lugar elegido para trabajar en

cada obra.

Hemos dispuesto la pintura teniendo en cuenta los distintos angulos de
vision que pueden tener los materiales ensamblados dentro de un espacio
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tridimensional; con ello, hemos aprovechado las ventajas de la vision es-

pacial ® para la observacion de la pintura como objeto.

Uno de los tipos de disposicion de los que nos hemos valido para aplicar
la pintura ha sido el anverso del soporte; la pintura se encuentra dentro
del area frontal de visidn del espectador. Otra de las distribuciones que
hemos utilizado son las areas situadas en
perpendicular al plano principal y la pared;
la pintura huye de la mirada frontal del es-
pectador, pero a su vez, se hace apreciable
desde otros angulos de visualizacion o bien,
durante el desplazamiento del espectador
por el espacio. Y por ultimo, la tercera dis-
posicion se localiza en el reverso del plano;
la pintura permanece oculta al encontrarse
emparedada entre el soporte y la pared. En
este caso la pintura sigue estando presente
en cuerpo, pero inapreciable a la vista,

salvo una sombra coloreada. Asi, desde la

ocultacion y con una colocacion adecuada
de la obra, la materia pictérica adquiere una
cierta presencia gracias a la luz, mostrando la refraccion del color y, en

consecuencia, haciendo intuir al espectador su existencia.

Nuestra intencion ha consistido en dotar a los espacios de un ambiente

pictérico a partir de las diferentes condiciones en las que se presenta la

53. El reconocimiento de posiciones en el espacio es la habilidad para relacionar la posiciéon de un objeto con
uno mismo (el observador) o con otro objeto, que acaba actuando como punto de referencia. A la hora de
aplicar la pintura hemos estado barajando tres tipos de disposicién sobre las estructuras. En: GUTIERREZ,
Angel. Procesos y habilidades en visualizacién espacial. Memorias del Tercer Congreso Internacional sobre In-
vestigacion en Educacion Matematica. Departamento de Didactica de la Matematica. Universidad de Valencia.
Valencia. 1991. Pag. 44.
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materia en las superficies de las obras. Por
ello, para aplicar la pintura hemos utilizado
distintos modos de aplicacion, dependiendo
la finalidad y su disposicion. Por otro lado, en
el ejercicio de pintar, hemos dispuesto la pin-
tura a partir de distintos grados de implicacién
por nuestra parte. En algunos casos, hemos
hecho uso de la maxima complicidad al va-
lernos de la practica gestual del pintor tradi-
cional; hemos utilizado pinceles y brochas
para dotar a las obras del gesto pictérico de la
mano del artista. En otros casos, nos hemos
acercado a una factura manual con un menor
grado de participacién por nuestra parte, ad-
hiriendo la pintura con otros utiles como rodi-
llos o0 esponjas, mostrando una factura imper-
sonal; reconocible en las superficies de otros
objetos o0 espacios. Hemos barajado otras
opciones que contaban con un menor grado
de participacion por nuestra parte a la hora de
aplicar la materia, como son: verter la pintura
liquida o cubrir por medio de aerosoles las
areas del soporte, con la finalidad de obtener
una superficie plana e impoluta de caracter

industrial y libre de texturas apreciables.

Otra cuestién importante en la materializa-
cion de la obras es la eleccion de los colores,

por ello tuvimos en cuenta el libro Psicologia
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del color®* de Eva Heller. Entendemos que la eleccion del color, en cierta
medida, va a estar condicionada por nuestro estado animico. Por tanto,
elegimos cada color en el momento que nos dispusimos a pintar. Esta elec-
cion, a simple vista subjetiva, nos ha podido revelar datos sobre nuestro
estado animico tras la realizacion de las obras del proyecto. Asi, hemos
podido observar un ciclo en nuestra conducta, a través de las operaciones
de colores que hemos realizado. En este ejercicio de eleccion, la finalidad
no ha resultado simplemente terapéutica, sino que nos ha permitido ser
conscientes de nuestra conducta; con la finalidad de ampliar los procesos

de eleccion del color y nuestro campo perceptivo sobre éste.

Por consiguiente, durante toda la fase de materializacion, hemos tenido a
mano en el estudio los trece colores que Eva Heller diferencia en el libro:
azul, rojo, amarillo, verde, naranja, violeta, rosa, oro, plata, marrén, gris,
blanco y negro. A partir de ellos hemos extraido el resto de variantes exis-
tentes entre si, con la finalidad de realizar una eleccion del color mas per-
sonal en nuestra practica artistica. Aun asi, dejando a un lado las elec-
ciones subconscientes y subjetivas del color, debemos decir que el uso del
blanco o del negro, la intensidad de los colores o la no aplicacion de color,
han sido utilizados desde la I6gica espacial y la relacion entre obra/espacio/
espectador. Es decir, tener presente que el campo de vision del espectador
no solo se reduce a la obra, sino, que también percibe y es consciente del
espacio donde se encuentra. Esto nos ha llevado a tener en cuenta los

factores del espacio expositivo expuestos en el apartado E/ espacio expo-

54. En él, Eva Heller nos habla de la eleccién y el uso del color en relacion al efecto animico que produce en
las personas. Nos muestra que las relaciones existentes entre determinados colores y estados de animo no es
casual. Los colores y los sentimientos mantienen unas asociaciones mas alla del gusto, fruto de experiencias
universales profundamente ligadas a nosotros desde la infancia, en nuestro pensamiento y en nuestro len-
guaje. Asi las impresiones y vivencias que producen los colores pueden considerarse de una manera objetiva,
a pesar de que cada persona pueda sentir, ver y juzgar los colores de una manera subjetiva, existe una expe-
riencia a priori que condiciona la percepcién de los colores. Heller, Eva. Psicologia del color. Como actian los
colores sobre los sentimientos y la razén. Gustavo Gili. Barcelona. 2008.
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sitivo. Asi pues, con el uso del blanco o otros colores de valor tonal claros
como por ejemplo el amarillo, hemos pretendido trazar relaciones con el
espacio; integrar el objeto en el lugar camuflando o reduciendo el contraste
entre la obra y el espacio donde se encuentra. En definitiva, trabajar con el
blanco y con colores de intensidad clara, nos permite trazar con la pared

unas relaciones desde la matizacion o la mimetizacion.

Por el contrario el uso del negro y los colores de valor tonal oscuros como
por ejemplo el azul ultramar, los hemos empleado con una finalidad opuesta
a los recursos empleados con el blanco y los colores valor tonal claros. Con
los colores de intensidad oscuros y con el negro sentimos la necesidad de
evidenciar el contraste existente entre el espacio que habita la obra; per-
mitiendo, desde el contraste que ejercen los cuerpos oscuros de las obras
sobre las paredes blancas, el peso notorio que adquieren las piezas, ha-

ciéndolas evidentemente visibles.

Por ultimo, dejar en las obras parte de la estructuras sin pintar — desnudas
de materia —, ha guardado una relacion con el hecho de no encerrar se-
cretos en la produccion. Mostrar la crudeza de los materiales que conforman
la fisicidad del objeto, permitiendo entrever la naturaleza de las partes que

componen cada obra: el proceso de trabajo.

En consecuencia, la parte practica del proyecto nos ha permitido reflexionar
sobre la dilatada concepcion en la que se puede desarrollar la problematica
del medio, a la vez que redescubrir otros procedimientos desde la pintura 'y

ampliar nuestra percepcion sobre el proceso de creacion.

63






4. REFLEXION SOBRE EL PROCESO DE TRABAJO

Para finalizar, en este ultimo punto, nuestra intencion reside en concluir

este escrito con una pequefia reflexién sobre el proyecto realizado.

En primer lugar, debemos decir que ha sido necesario releer, estudiar y
reflexionar a partir de los cuerpos teoricos producidos por artistas y cri-
ticos como: Ledn Battista Alberti, Clement Greenberg, Rosalind Krauss,
Francisca Pérez Carrefio o Simén Marchan Fiz entre otros. Gracias a ellos,
nos hemos podido situar en los acontecimientos histéricos, buscar otras
concepciones del campo pictérico y poder reforzar la logica de este pro-

yecto.

La finalidad de revisar los aspectos formales de la pintura desde sus teo-
rias, nos han permitido una practica pictérica desde otros recursos ajenos
al medio. Esto nos ha servido para entender con mas exactitud la progre-
sion del campo pictorico y las pautas que han delimitado la pintura en las
distintas etapas historicas. Ademas, podemos decir que la realizacién de
este proyecto nos ha valido para localizar las convenciones del cuadro y su
funcion a lo largo de los ultimos siglos. Para ello, nos hemos centrado en al-
gunos momentos importantes, como el nacimiento de éste. Siendo uno de
los dispositivos complejos ideado para la narracion visual desde la pintura,

cuya finalidad desde sus inicios fue muy especifica.

Igualmente, nos detuvimos en las primeras décadas del siglo XX — el na-
cimiento de las vanguardias — donde pudimos observar cambios substan-
ciales en la superficie bidimensional del cuadro y en las nuevas posibili-
dades de la pintura. La mentalidad moderna y su conciencia critica sobre
la sociedad y la historia, hicieron que la pintura girara en torno a la idea de

progreso técnico. A su vez, la practica pictorica evoluciono con el transcurso
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de la modernidad hacia un plano cada vez mas sintactico y formal, llegando
a mostrar en su etapa tardia — el Expresionismo Abstracto — una labor del
campo pictérico cada vez mas autonomo. Esta culminacion en la pintura de
la modernidad rechazo6 todo aquello que pudiera insinuar cuestiones ajenas
al campo pictorico. Concebian el cuadro como el espacio especifico del
medio, una superficie bidimensional de limites cuadrangulares que eviden-

ciaba a través de la materia pictorica la naturaleza plana del soporte.

Por ultimo, nos centramos en el cambio de paradigma surgido entre las dé-
cadas de los sesenta y los setenta del siglo XX, donde se plante6 una rup-
tura con la estética modernista y como consecuencia se mostraron nuevas

practicas artisticas alejadas de la pureza del medio.

Estas cuestiones nos han permitido entender el progreso del campo pic-
torico hasta el presente y replantearnos las convenciones historicas del
cuadro, con la finalidad de ampliar los recursos en nuestra practica artis-
tica. Igualmente, poder estructurar en este proyecto unas posibilidades per-
sonales desde el proceso de creacidon. Por lo tanto, tuvimos que buscar
unas premisas en las que apoyarnos para poder realizar una ampliacion de

nuestros recursos.

Asi pues, la expansion que hemos realizado desde los limites de la pintura
no ha sido caprichosa. Desde las premisas desarrolladas a lo largo del pro-
yecto, hemos elaborado un campo de actuacién dentro de las necesidades
del trabajo. Para ello, utilizamos el sistema de grupo Klein; el mismo que
Krauss emple6 para formular un campo cuaternario en el texto La escultura

en el campo expandido.

Pero, en nuestro caso, los elementos que utilizamos para formular el es-

quema fueron la fisicidad del cuadro en su condicion como objeto, las con-
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venciones propias del medio pictorico y el espacio expositivo donde se

ubica la obra.

A partir de esto, hemos podido ampliar las posibilidades de nuestros plan-
teamientos a la hora de producir, formulando desde nuestra practica otro
enfoque distinto al que veniamos realizando en proyectos anteriores. Las
ventajas de proponer un campo cuaternario en nuestro proyecto nos han
permitido, hasta el momento, puntos inagotables en los que reflexionar y
trabajar los planteamientos conceptuales propios de la pintura desde otras
disciplinas. Ampliando, a la vez, la capacidad de analisis, la labor meto-
dolégica de nuestro trabajo y las relaciones conceptuales del proceso de

creacion desde la practica pictorica.

En cuanto al proceso de materializacion de las obras, debemos decir, que
su desarrollo ha partido del campo cuaternario que hemos formulado en el
proceso conceptual. Por ello, en todo momento la produccion ha sido con-
cebida y realizada para distintos tipos de espacios, teniendo en cuenta las

condiciones fisicas de los materiales empleados.

El proceso de elaboracidén de cada una de ellas ha surgido desde la propia
practica de la pintura, que nos ha posibilitado la opcion de alejarnos o acer-
carnos a las condiciones propias del soporte pictérico, como se puede ob-
servar en las obras. La finalidad que ha perseguido este proyecto desde la
propia pintura, el espacio que habita y la relacion con el espectador nos ha

llevado a tomar decisiones diferentes durante el proceso de creacion.

Para concluir, debemos decir que nuestra practica pictorica nos ha per-
mitido variar la metodologia desde la que hemos abordado la pintura, te-
niendo en cuenta que la ampliacién de los limites del campo pictérico no

s6lo son reconocibles en el resultado final de la produccién, sino también
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se localizan en el proceso de creacion. Por consiguiente, cada una de las
obras, es fruto de la reflexién y la practica en torno al quehacer artistico. A
su vez, ratifican desde la fisicidad de sus cuerpos el proceso de construc-
cion, permitiendo al espectador distintas percepciones de la misma, pero
ante todo, un encuentro real con la cualidades pictoricas en el lugar donde

se ubica cada una de las piezas.
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5. PRESENTACION Y DESCRIPCION DE LA OBRA
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5.1. Obra de suelo
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Sin titulo
Mixta sobre madera

190 x 22,5 x 10 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

170 x 28,5 x 54 cm.
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5.2. Obra de pared
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Sin titulo
Mixta sobre madera

21x5x7,4cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

116,5 x 92,5 x 3 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

19 x 22 x4,5cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

64 x 70 x 3 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

88 x 102 x 3 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

150 x 125 x 3 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

150 x 180 x 17 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

190 x 190 x 5 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

170 x 138 x 102 cm.
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5.3. Obra de rincon
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Sin titulo
Mixta sobre madera

21 x 200 x 3 cm.
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Sin titulo
Mixta sobre madera

80 x 184 x 3 cm.
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6. CURRICULUM
Alvaro Jaén Lépez. 74237056-W
Telf.: 677 270 807

E-mail: aljaeloaljaelo@gmail.com

FORMACION

2013

- Actualmente curso el Master de Produccion Artistica, especialidad: Pen-
samiento Contemporaneo y Cultura Visual, Facultad de Bellas Artes de San
Carlos, Universidad Politécnica Valencia,Valencia.

2011

- Licenciado en Bellas Artes por la Facultad de Bellas Artes de San Carlos,
Universidad Politécnica Valencia, Valencia.

2010

- IP Programa Intensivo LLP- Erasmus, “Internacional Workshop Fresco-
teckne”, Academia de Bellas Artes de Macerata, Italia.

2004

- Bachillerato Artistico, IES Carrus, Elche (Alicante).

FORMACION ADICIONAL

2012

- Jornadas “Ur_versitat 2012, lecturas reciprocas y alternas de la moder-
nidad”, Universidad Politécnica de Valencia, Valencia.

2011

- Workshop y seminario “Estética de la memoria. Muralismo y pintura calle-
jera”, Villa Esfuerzo, Comuna El Bosque, Santiago de Chile, Chile.

- Conferencia “Pintura callejera y academia”,, Facultad de Artes, Univer-

sidad de Chile, Santiago de Chile, Chile.
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- Conferencia “La ciudad desde sus muros”, Facultad de Artes, Universidad
de Chile, Santiago de Chile, Chile.

- Curso “El espacio a medida del cuerpo”, Facultad de Bellas Artes de San
Carlos, Universidad Politécnica Valencia, Valencia.

2010

- Becario por el Departamento de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de
San Carlos, Universidad Politécnica Valencia, Valencia.

- 5° Seminario de dialogos con el arte “La voz en la mirada”, Universidad
Politécnica de Valencia, Valencia.

2009

- Mesa redonda “La mesa redonda. Abstraccions 2009”, Facultad de Bellas
Artes de San Carlos, Universidad Politécnica Valencia, Valencia.

- 4° Seminario de dialogos con el arte “La voz en la mirada”, Universidad
Politécnica de Valencia, Valencia.

2008

- 3° Seminario de dialogos con el arte “La voz en la mirada”, Universidad

Politécnica de Valencia, Valencia.

PREMIOS

2013

- XVI edicioén del Concurso de las Artes y Cortometrajes Colegio Mayor Ga-
lileo Galilei. Universidad Politécnica de Valencia. Valencia.

2012

- Convocatoria Sala d’arcs. Fundacion Chirivella Soriano. Valencia. (Desde
Di.IA group).

- Arte en el paisaje. Auditorio de Teulada Moraira. Teulada (Alicante). (Desde
Di.IA group).

- Poliniza, 7° Certamen de intervenciones de pintura mural y graffiti, Univer-
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sidad Politécnica de Valencia, Valencia. (Desde Di.lA group).

2009

- 1° Premio, IX Mostra D Art Jove, Ontinyent (Valencia).

2008

- 2° Premio, VIIl Mostra D"Art Jove, Ontinyent (Valencia).

- Il Bienal de Arte Art Nostre 08. Alicante.

- Mencion de Honor, Concurso de Pintura, Moncofa, Castellon (Valencia).
2007

- Mencion de Honor, Certamen de Pintura Rapida de Letur, Letur (Albacete).
2006

- Premio, Il Certamen Internacional Miradas 06, Alicante.

- Premio, VIII Encuentros de Arte Contemporaneo, Alicante.

- 3° Premio, Il Certamen Nacional de Pintura Rapida de Letur, Letur (Albacete).
- 3° Premio, lll Bienal de Pintura de Manises, Manises (Valencia).

2005

- Premio Industrias Titan, Certamen de Artes Plasticas Ciudad de Elche,
Elche (Alicante).

- 1°Mencidn, VI concurso Nacional de Pintura de C.A.N.S., Elche (Alicante).
- Xl Premio de Pintura Pastor Calpena, Aspe (Alicante).

- lll Certamen de Artes Plasticas 2005, Mutxamel (Alicante).

- 4° Premio, Certamen Nacional de Pintura Rapida Relleu, Relleu (Alicante).
- 1° Premio, XVIlI Concurso Nacional Nuevos Creadores, Benidorm (Ali-
cante).

- 2° Premio, Certamen Nacional Torrevieja-Joven, Torrevieja (Alicante).
2004

- 2° Premio, IV Certamen Nacional de Pintura de C.A.N.S., Elche (Alicante).
- 1° Premio, XVI Concurso Nacional de Creadores Pintura Escultura, Beni-

dorm (Alicante).
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EXPOSICIONES COLECTIVAS (*) = Con catalogo editado
2013

- XVI edicion del Concurso de las Artes y Cortometrajes Colegio Mayor Ga-
lileo Galilei. Universidad Politécnica de Valencia. Valencia.

- Love is a fist. Espacio 69. Valencia.

2012

- Mirar desde el espacio. Convocatoria Sala d’arcs. Fundacién Chirivella
Soriano. Valencia. (Desde Di.lA group).

- Exposicion colectiva Vacaciones en el mar. The summer exhibition. Ayun-
tamiento de Benidorm (Alicante).

- Polinizar objetos y dibujos, espai en vitrina, Facultad de Bellas Artes de
San Carlos, Universidad Politécnica Valencia, Valencia.

2011

- Cevisama 2011, Stand 15, Facultad de Bellas Artes y Catedra Metrova-
lencia en Bellas Artes, Valencia.

- Rehenes. Sala de exposiciones La Minuscula, Valencia.

- El arte efimero. Intervenciones murales, el Cubo Blanco, Centro Cultural
Las Cigarreras, Alicante.

2010

- Yo también soy minusculo, sala de exposiciones La Minuscula, Valencia.
- Frescoteckne, sala de exposiciones facultad de bellas artes de Macerata,
Macerata (Italia).

2009

- Moncofa Estrena Pintura, sala de exposiciones del Ayuntamiento de Onda,
(Castellon) (*).

- IX Mostra D’Art Jove 2009, sala de exposicidén del Palau dels Barons de

Santa Barbara, Ontinyent (Valencia) (*)
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2008

- Feria Cultural FOCO08, sala de exposiciones de la Concejalia de Cultura,
Moncofa (Castellon) (¥).

- Fiart 08 Feria Internacional de Arte, stand C6, Facultad de Bellas Artes de
San Carlos, Universidad Politécnica de Valencia, Valencia (*).

- |kasart Feria Internacional de Arte Universitario, stand Universidad Poli-
técnica Valencia, Balmaceda (Pais Vasco) (*).

- InstintivaMENT, sala de exposiciones La Petxina, Valencia (*).

- XXIX Certamen de Minicuadros, Museo del Calzado, Elda (Alicante) (*).

- XXIX Certamen de Minicuadros, sala de exposiciones de la Aula CAM,
Alcoy Alicante) (*).

- ArtNostre’08, Pinacoteca Centro Cultural de Onil Eusebio Sempere, Onil
(Alicante) (*).

- ArtNostre’08, sala de exposiciones del Museo del Papel, Banyeres de
Mariola (Alicante) (*).

- ArtNostre’08, Centro Cultural de Concentaina, Concentaina (Alicante) (*).
- ArtNostre’08, Ayuntamiento de Ibi, Ibi (Alicante) (*).

- XIll Certamen Jovenes Pintores, sala exposiciones de Las Salinas, Sala-
manca (Castilla-Leon) (*).

- Dia mundial del VIH, Sala de exposiciones de la Biblioteca Nova Al Rusafi,
Valencia.

2007

- Il Certamen Internacional Miradas 06, Galeria Cubo, México (*).

- XXI Premio BMW de Pintura, Auditorio Principe Felipe, Oviedo (*).

- El cos com a tema, Sala Naranja, Valencia. (*).

- Premio Nacional de Pintura Joven Ciudad de Torrevieja, sala de exposi-

ciones Vista Alegre, Torrevieja (Alicante) (*).
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2006

- Muestra, Museo de los Sabores La Fabriqueta de Aguardiente, Elche (Ali-
cante).

- Humanum, sala de exposiciones de la Asociacion de Artistas Alicantinos,
Alicante.

- 19x3, sala de exposiciones de la Universidad Miguel Hernandez, Elche
(Alicante) (*).

- Il Certamen Nacional Miradas 06, sala de exposiciones Instituto Oftalmo-
l6gico (VISSUM), Alicante (*).

- EAC’06, Museo Universitario Alicantino, Alicante (*).

- XI Certamen Jovenes Pintores, sala de exposiciones la Salina, Salamanca
(Castilla-Leon) (¥).

- XXI Premio BMW de Pintura, Casa de Vacas, Madrid (*).

2005

- 19x3, sala de exposiciones Centro de Congresos, Elche (Alicante) (*).

- 19x3, sala de exposiciones Comité Economico y Social de la Union Eu-
ropea, Bruselas (Bélgica) (*).

- 19x3, sala de exposiciones de la Unién Europea, Region Generalitat Va-
lenciana, Bruselas (Bélgica) (*).

- Homo sapiens, sala de exposiciones Claustro de la Iglesia de San José,
Elche (Alicante).

- Humanum, sala de exposiciones de la Asociacion de Artistas Alicantinos,
Alicante (*).

2004

- Arte-Joven’04, sala de exposiciones Caja de Ahorros del Mediterraneo
(CAM), Elche (Alicante) (*).

- Certamen Internacional Julio Quesada, sala de exposiciones principal de

la Cooperativa Eléctrica San Francisco Asis, Crevillente (Alicante).
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- XVI Concurso Nacional de Creadores de Pintura y Escultura, sala de ex-
posiciones La Casa del Fester, Benidorm (Alicante).

2003

- Certamen Artes Plasticas de Elche, sala de exposiciones Centro de Con-
gresos, Elche (Alicante).

- Certamen Nacional de Artes Plasticas de la Universidad de Murcia, sala

de exposiciones Municipal Palacio Almudi, Murcia (*).

INTERVENCIONES Y COLABORACIONES

2012

- Polinizar objetos y dibujos, espai en vitrina, Facultad de Bellas Artes de
San Carlos, Universidad Politécnica Valencia, Valencia.

- Poliniza, fachada de rectorado, Universidad Politécnica de Valencia, Va-
lencia.

2011

- El arte efimero. Intervenciones murales, el Cubo Blanco, Centro Cultural
Las Cigarreras, Alicante.

- Proyecto Entre Tenerias y adoberias, Barrio La Seu, Valencia.

- Villa esfuerzo, Workshop “Estética de la memoria. Muralismo y pintura ca-
llejera”, Villa Esfuerzo, Comuna EI Bosque, Santiago de Chile, Chile. (con
Diana Lozano y Juan A. Canales).

2010

- Proyecto Desechos visibles, Barrio El Carmen, Valencia. (con Pink'omando).
- Proyecto Desechos visibles, Barrio Morvedre, Valencia. (con Pink'omando).
- Proyecto Desechos visibles, Barrio Trinidad, Valencia. (con Pink'omando).
2009

- Proyecto Ironia desde las ruinas, Antigua Facultad de Bellas Artes de San

Carlos A-2-14, Valencia.(Con Pink'omando y Diana Lozano).
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- Proyecto Ironia en el ambiente, Puente de La Exposicidén, Alameda, Va-
lencia. (Con Pink'omando y Diana Lozano).

- Proyecto Desechos visibles, Barrio de Benimaclet, Valencia. (Con
Pink’'omando).

- Proyecto Desechos visibles, Barrio Velluters, Valencia. (con Pink'omando).
2008

- Dia mundial del VIH, Plaza de la Reina, Valencia. (con Diana Lozano,
Francisco Domingo y Victor Cebellan).

2007

- Sons de Epifania, concierto de campana de LLorens Barber, Valencia.
2002

- FestiMad, Madrid. (con Fons one).
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