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El ser es lo practico,

la nada es lo util

Lao Zi
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INTRODUCCION

Introduccion

“Lo que se compone de arriba, de abajo y de las cuatro direcciones,
se llama Yu; lo que se compone del tiempo pasado y del tiempo futuro,

se llama Zhou’.

Shi Zi, de Shi Jiao'

Desde hace mas de mil afios, los fildsofos de la antigua China poseian ya
una enorme curiosidad por comprender la estructura del mundo. Creian, en
este sentido, que el tiempo y el espacio eran como dos coordenadas, dos ejes
que, a modo de elementos basicos y Unicos, componian el mundo. En la
lengua china, Yu Zhou significa el universo, cuya definicion fue enunciada por
Shi Jiao, perteneciente al periodo historico de los Reinos Combatientes
(403-222 d. C).

De esta manera, Yu significa el espacio inmenso que nos contiene, en el
que vivimos y en el cual se desarrollan todas las actividades humanas.
Cuando el hombre nace, es insertado en este espacio que nos rodea y en el
que, a través de nuestro cuerpo, sentimos su existencia y entendemos su
magnitud y su complejidad. Aun asi, el hombre continda otorgandole muy
distintas definiciones. No obstante, el mundo es, solamente, la suma de las
entidades que existen y del espacio. La materia ocupa el espacio y es ésta la

que lo delimita y lo acota. Al mismo tiempo, el espacio no ocupado: el vacio o

' Shi Jiao, pensador del periodo chino de los Reinos Combatientes (476-221 a.C.). Este pasaje
esta tomado del Shi Zi, que es su obra principal
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INTRODUCCION

el lugar no lleno corresponderia al espacio, por lo que no sera de extranar que
éste aparezca siempre en nuestra vida, y lo haga a través de diversos

aspectos y medidas.

Sin embargo, y de manera general, la definicién que conferimos al vacio
es muy limitada. Aunque éste ocupe la parte destinada al espacio, dependera,
totalmente, del objeto real. Desde este punto de vista, la calidad del vacio
debera ser igual a la del objeto que lo conforma, por lo que su representacion
deberia ser numerosa y constante. Por esto, nos damos cuenta de que los
multiples aspectos del vacio se reflejan en las funciones que éste mismo nos
ofrece y disfrutamos de ellas de manera espontanea, aunque todavia tratemos
de valorar las cosas en base a los materiales reales que las componen. Estas
funciones estan estrechamente relacionadas con las comunes reacciones
psicolégicas de los hombres, y en este sentido, la escultura se presenta con la
forma de la existencia material. Y es precisamente esta caracteristica de la
existencia inexistente del vacio lo que nos llama poderosamente la atencion,
pudiendo decir que, al considerarlo como un elemento de la escultura, el vacio
puede ser tenido en cuenta como una existencia inmaterial dentro de la
practica artistica que, paraddjicamente, mas estima el material. Por esta
caracteristica especifica del espacio, evidentemente, el vacio se presenta
como un tema sumamente apropiado para comentar la relacion entre el

espacio, el material y la escultura en si misma.

Conviene también senalar que el elemento filoséfico que caracteriza al
vacio aumenta absolutamente en su valor de ser comentado. Ya sabemos,
desde un principio, que el pensamiento filosofico asiatico esta regido por un
punto de vista diferente al que impera en occidente. Podemos decir, haciendo
referencia a esto, que en Asia su esfera es mas amplia e influye de manera
mas profunda en la vida de las personas; teniendo en cuenta que, para la
filosofia oriental, el significado del vacio no es sdlo relativo al espacio en si
mismo, sino que posee un significado mas ligado a la filosofia y a la religion. Y

por esto mismo, para mi, criado en la cultura oriental pero educado en el
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INTRODUCCION

mundo occidental, el choque entre estos dos mundos se me presenta como un
fendmeno formidable; ademas, en mi caso concreto, he tenido la oportunidad
de adentrarme en tratar de encontrar las similitudes y las diferencias que
existen en la definicidon del vacio entre las dos culturas; a la vez que, como
escultor, me he centrado en representar la multiplicidad de aspectos que lleva

consigo el propio concepto de vacio.

La pretension de este trabajo no es, unicamente, un intercambio artistico
entre oriente y occidente, sino que trataremos de referirlo a una esfera mas
amplia, como es el intercambio de la cultura en general. Por medio de este
trabajo, pretendemos encontrar la posibilidad de conseguir una identidad
comun entre dos sistemas culturales radicalmente diferentes, ademas de
ayudarme a conocer mas profundamente mi propia cultura, siendo este el

motivo principal por el que me he adentrado en la investigacion de dicho tema.

Las caracteristicas propias del vacio existen abundantemente en nuestra
vida y llaman nuestra atencién. Parece, en este sentido, que existe una
relacion sutil entre un hueco real y el vacio de la filosofia metafisica. En el siglo
XX, los escultores modernos abandonan gradualmente el hecho de imitar la
naturaleza y comienzan a adoptar un estilo abstracto, comenzando a estimar
la relacion entre el espacio y el objeto tridimensional. Esta manera de
considerar el espacio se presenta muy distinta a la que imperaba
anteriormente y, en este ambiente, el vacio comenzé a ser utilizado en la

creacion de la escultura.

El objetivo principal de este trabajo, es investigar el vacio desde el punto
de vista filoséfico y psicologico; integrando el contexto segun las diferentes
culturas. De manera que podamos utilizar este contexto para inducir las
representaciones y los conocimientos sobre el vacio en la escultura dentro de
los diferentes estilos y periodos artisticos, hasta llegar a la contemporaneidad.
Intentamos definir la relacién entre el vacio y la escultura, lo que hara

necesario que limitemos el ambito de la investigacion, dadas las multiples
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INTRODUCCION

formas que ha tomado en la expresién escultérica.

Evidentemente, para los escultores antiguos, el vacio fue considerado
como un espacio negativo producido espontdneamente al crear la obra
tridimensional, hecho que aparece frecuentemente en las obras escultéricas
tanto occidentales como orientales. Sin embargo, como hemos mencionado, el
hecho de considerar el vacio como un tema real a la hora de plantear el acto
escultérico, germinara a partir del principio del Siglo XX. Por esto mismo, la
concrecién temporal de este trabajo abarcara desde el comienzo del Siglo XX

hasta la contemporaneidad.

En cuanto a la investigacion, la abordaremos desde dos esferas
principalmente: la funcion material, por una parte y el concepto filoséfico del
vacio, por otra. Entendiendo que la funcién material, se concentra en las
propias funciones practicas que nos ofrece el vacio, a través de las reacciones
psicolégicas que se relacionan y se presentan en la esfera escultérica; y que el
concepto filoséfico, lo abarcaremos desde el conocimiento metafisico sobre el
vacio y su representacién en la escultura de las distintas culturas; donde
limitaremos la escultura moderna asiatica a los paises del noreste, como son
China, Japon, Corea y Taiwan, que poseen un origen cultural similar y cuya
cultura se basa en la filosofia del vacio de Lao Zi, que la consideraremos como

el fundamento filosofico principal del vacio en la escultura en nuestro trabajo.

En cuanto a la metodologia de este trabajo, al principio, lo que
realizaremos sera una comparacion. Comparamos la escultura oriental y la
occidental, para tener un conocimiento general de las diferencias de ambas
culturas. Ademas, incluiremos una explicacion del concepto de vacio entre el
idioma chino y el espafiol, asi como la reaccién psicoldgica y el punto de vista
filosofico sobre el mismo; también, a través de las representaciones multiples
del vacio en la escultura, conseguiremos elucidar una similitud propia y una
serie de diferencias entre oriente y occidente, con ayuda de una comparacién

de enfoque. Después de comparar y definir la semantica del vacio, trataremos
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de comparar el concepto filosofico del vacio entre los dos sistemas culturales,
convirtiendo esto en el fundamento tedrico de la investigacion. Finalmente, a
través de los procesos de comparacion de la semantica, podremos entender
un fendbmeno comun, las reacciones psicoldgicas humanas relacionadas con

las funciones practicas del vacio, tanto en oriente como en occidente.

Ya que la hipétesis de este trabajo es la representacion comun del vacio
en la escultura occidental y en la oriental, lo que desarrollaremos
posteriormente sera la exposicién de una completa informaciéon sobre un
nutrido grupo de artistas y sus obras, relacionada en todo momento con el
vacio y consiguiendo asi una comun relacion teorica entre ellos. Podemos
decir, por tanto, que el resultado de estas comparaciones se planteara como
un material de inicio para la investigacion, siendo el vacio el enlace perfecto
entre ellas. Consecuentemente, las realidades y los fendmenos conseguidos
tras la comparacién todavia existen individualmente, y lo que pretenderemos
es encontrar un principio general entre ellos y ordenar sistematicamente la
variedad de aspectos escultéricos, como sus similitudes, sus diferencias y sus
razones correspondientes, basandonos en la induccién. De modo que, a
través de la comparacion y la induccién, encontraremos un contexto apropiado

para integrar la multiplicidad de temas desordenados.

Otro objetivo de esta investigacion, evidentemente, es tratar de
esclarecer las representaciones comunes del vacio en la esfera escultérica
entre oriente y occidente. Segun la metodologia arriba expuesta, la
comparacion y la confirmacién de la semantica material del vacio, sera
también uno los objetivos de este trabajo, asi como el hecho de conocer las

funciones del vacio en la escultura contemporanea.

Nos damos cuenta, al hilo de lo sefalado anteriormente que la existencia
del vacio se relaciona estrechamente con la funcién que ofrece al hombre,
teniendo en cuenta que le proporciona opciones como conservar, cargar, vivir,

etc. Aunque cada vacio alberga y ofrece distintas funciones, aquello que
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relaciona todas estas funciones es el reflejo de la reaccién psicolégica que
percibe el ser humano; que con el desarrollo de esta investigacion,
pretendemos demostrar que tiene una representacion similar en ambas
culturas, en la oriental y en la occidental. Podremos afirmar, por tanto, que éste
es el conocimiento comun del vacio, que es independiente de las diferencias

culturales.

Sin embargo, también nos damos cuenta de que existen determinadas
caracteristicas procedentes de un sistema filosoéfico distinto desarrollado en el
tiempo y cuyo concepto espacial resulta correspondiente, explicando la
inevitable limitacion del intercambio entre distintas culturas a través de un
medio como la escultura. Al respecto de esto, queremos anadir, que aquello
que analizaremos del vacio no solo debera referirse a la esfera de la escultura,
sino también a la identidad y a la distincion de la representacién del vacio, que
pueden ser consideradas como una similitud y una diferencia entre la cultura
occidental y la oriental. A través de estas comparaciones, podremos adquirir
un concepto mas completo del vacio en la escultura, siendo este el principal

objetivo a la hora de abordar el tema.

Este trabajo se estructura en tres capitulos. El primero titulado “La
escultura, una interpretacion de la cultura: El contexto historico y el desarrollo
de la escultura oriental vs occidental”; el segundo, “Una aproximacion al
concepto de vacio”; y el tercero “Una aproximacion a la definicion del vacio en

la escultura contemporanea en Oriente vs Occidente.

Evidentemente, la escultura occidental moderna esta considerada como la
corriente principal de la escultura moderna en general. En comparacién con
ésta, la escultura asiatica moderna sera mucho menos estimada. Sin embargo,
y ya que pretendemos comparar la representacién del vacio en la escultura
occidental y en la oriental, en base a la tradicion de la filosofia, la estética, la
religion, y la estructura politica y social de ambas culturas, ademas de incluir la

profunda influencia de la cultura occidental sobre los paises modernos
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asiaticos, es necesario llevar a cabo un analisis basico sobre la diferencia
entre la escultura occidental y la oriental, ademas de un resumen sobre la

tradicién y el desarrollo de la escultura asiatica.

Sera en el capitulo |: La escultura, una interpretacion de la cultura: El
contexto histoérico y el desarrollo de la escultura oriental vs occidental en el nos
centraremos en el analisis individual de los puntos arriba expuestos. Este
analisis no so6lo demostrara la diferencia estética de la escultura oriental
respecto a la occidental, sino que también nos permitira encontrar la manera
de tratar la relacién entre el vacio y la escultura de ambas culturas. Ademas, a
través del analisis del contexto historico de los paises del noreste asiatico,
podremos entender mejor la tendencia y el dilema comun de los artistas
modernos asiaticos, explicando también porqué éstos emplean una forma
similar a la occidental, siempre y cuando se considere el vacio como el tema 'y

el concepto especifico de la creacion.

En cuanto al capitulo Il, titulado: Una aproximacién al concepto de vacio,
abordaremos la semantica del vacio, que podra ser diferente dependiendo del
punto de vista del material y la forma, la psicolégica y la filosofia. Por esto,
antes de utilizar el sustantivo vacio, y otros tantos relativos a este concepto,
habra que confirmar la semantica y el significado que poseen. Queremos
aclarar, que por la diferencia del idioma, algunos significados de las palabras
en chino no equivalen a las del castellano. Sin confirmar ni comparar
previamente la semantica de las palabras entre estos dos idiomas, podriamos
tener problemas cuando aparezcan en su contexto. Por lo tanto, utilizaremos
primero varios diccionarios para comparar la semantica del vacio y la de otros
sustantivos relativos a este concepto, consiguiendo asi una esfera concreta.
Ademas, intentamos conseguir una idea en comun entre la filoséfica de vacio
oriental y occidental. Mencionaremos a Platéon y a Lao Zi, a la vez que
comentaremos como sus ideas sobre el vacio parecen diferentes pero poseen
grandes similitudes; sera ésta la parte mas importante de la teoria filosofica de

este trabajo.
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El vacio es uno de los elementos del espacio y, como tal, es una parte
indispensable de la escultura. Sin embargo, este punto de vista es pocas
veces considerado de manera consciente por los escultores anteriores al Siglo
XX. Pero para los escultores modernos y contemporaneos, el vacio no sélo es
un elemento del espacio, sino que también puede ser un elemento psicolégico
o filoséfico, asi como, un espacio poético o un elemento misterioso. Gracias a
las sensaciones que provoca en el hombre, los escultores modernos
consideraran el vacio como tema y nutrimento de sus creaciones, cuyo

resultado seran los multiples aspectos de la escultura moderna.

Asi, en el capitulo I, y bajo el titulo: Una aproximacion a la definicién del
vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs Occidente, lo que
trataremos de investigar son las distintas ideas que se tienen sobre el vacio,
ya apuntadas en el segundo capitulo, y su relaciéon con la escultura. Para
hacer esto de forma sistematica, los clasificaremos en dos partes principales.
La primera hara referencia al aspecto del vacio que une su funcién practica
con la reaccién psicolégica humana correspondiente que se presenta en la
escultura, como es el hecho de conservar, residir, atravesar o enterrar. En
cuanto a la segunda parte, se concentrara en la esfera inmaterial y metafisica,
basada en la filosofia asiatica del vacio, mientras se relaciona indirectamente
con la idea sobre la reproducciéon del vacio; como consecuencia de esto, se
establecera una relacion entre el vacio y la identidad sobre el cuerpo femenino
en la escultura contemporanea. Estas ideas se basan en las funciones
practicas establecidas entre el vacio y el material, asi como el comentario
metaforico sobre el vacio de la filosofia y la religion, que se dividen en siete
puntos principales segun el tema concreto, relacionandolo siempre con los

artistas y sus obras correspondientes.
Al principio de cada punto, analizaremos primero la teoria psicoldgica,
filosofica o estética en la que se apoya y, posteriormente, investigaremos mas

profundamente la relacién directa o indirecta establecida entre el vacio y la
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teoria en si. Seguidamente, estableceremos una tendencia aproximada para la
representacion del vacio en la escultura que se concentra en este tema,
incluyendo la identidad o la parte diferenciada de ésta. Al final, coparemos
algunas obras de artistas de las dos culturas, con el fin de demostrar nuestra

teoria.

A través de comparar y inducir la filosofia y las presentaciones del vacio
en la escultura oriental y la occidental, reorganizamos todas las resultas que
conseguimos en el capitulo titulado A modo de conclusion. Podemos decir que,
a través del enfoque de este trabajo, llegaremos a dilucidar la similitud entre la
escultura occidental y la oriental a la hora de presentar el vacio, ademas de
entender la parte que puede ser comprendida e intercambiada entre ambas
culturas. Asi, podremos afirmar que el vacio no sélo se considera como un

elemento de la escultura, sino también es un simbolo cultural.

Sobre la bibliografia, y en relaciéon con la estructura de la tesis, nos
hemos apoyado en la adoptada por Ricardo Pérez Bochons en su tesis E/
cubo, una constante en el arte: estudio ontolégico y taxonomia de su
utilizacion en la escultura de la segunda mitad del siglo XX, la cual posee una
forma amplia pero concreta. En cuanto al capitulo I, abordaremos la diferencia
entre la escultura oriental y la occidental, ademas del fondo histérico y la
tendencia de la escultura asiatica moderna. Por lo tanto, la mayor parte de la
bibliografia que emplearemos sera referida a la teoria y la historia de la
escultura de los paises del noreste asiatico, teniendo en cuenta que
trataremos de realizar un resumen del desarrollo de la escultura asiatica desde

la antigledad hasta la contemporaneidad.

En el capitulo Il, emplearemos varios diccionarios para comparar y
confirmar la semantica del vacio. Ademas, adoptamos obras filosoficas de
china antigua comparando brevemente con la idea sobre el vacio del mundo
occidental antiguo. El concepto del portador (Bearer) mencionado en Timeo,

de Platon, nos ofrecera una antigua idea espacial del mundo occidental,
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favoreciendo asi una posible comparacion con la filosofia asiatica antigua del

vacio.

En cuanto al capitulo lll, mencionaremos a varios artistas junto con sus
obras con el fin de demostrar nuestra teoria, siendo los catalogos de dichos
artistas una parte importante de la bibliografia. A través de estos catalogos,
podremos conocer las obras que nos ocuparan, y seran una buena
herramienta para comparar e indicar los conceptos sobre el vacio. Ademas de
esto, La poética del espacio de Gaston Bachelard, nos favorecera la
interpretacion de los elementos del espacio, incluyendo la casa, la caja y la
miniaturizacion. También utilizaremos El espacio raptado: interferencias entre
arquitectura y escultura de Javier Maderuelo y La escultura moderna de
Herbert Read, obras que nos presentaran sistematicamente el desarrollo de la
escultura occidental a partir del Siglo XX, y que emplearemos como un
resumen conciso a la hora de realizar una comparacion con el mundo oriental.
En cuanto a la obra Art in the land, de Alan Sonfist, nos dara algunos ejemplos
para unir el arte paisajistico con la idea del vacio, constituyendo un punto de
vista especifico a la hora de tratar la representacion del vacio en la escultura
para esta investigacion. Sobre la bibliografia de los artistas asiaticos, E/ arte
Jjaponés: De moderno a contemporaneo, de Li Pan, nos servira para presentar,
detalladamente, a los artistas contemporaneos principales de Japén. Y lo mas
importante para nuestro trabajo sera su analisis completo sobre el movimiento
artistico Mono-Ha, que aparecié en Japon en los afos sesenta, que nos
permitira entender la relacion entre el vacio y el material de los artistas

japoneses.

En cuanto a la parte de la teoria de la filosofia asiatica sobre el vacio,
consultaremos numerosos libros candnicos de la China antigua, siendo el mas
importante de ellos el Tao Te King, de Lao Zi. Tao Te King no sélo interpreta lo
que es el vacio segun el punto de vista oriental sino que, ademas, es el
fundamento del pensamiento chino, que es una parte principal de la filosofia

asiatica. Tampoco podemos omitir la obra de Helen Westgeest. En Zen in the
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fifties: Interaction in art between east and west, se desarrolla una
interpretacion del arte occidental, que aborda la representacion del vacio en la
obra de los artistas occidentales, basandose en los puntos de vistas
especificos sobre el Zen y el estilo artistico, que nos ayudara en gran medida a
establecer una relacion entre los escultores occidentales y orientales que se

concentran en el tema del vacio.

Para finalizar, queremos sefalar que a medida que se extiende la
escultura de hoy en dia, aceptamos que ésta se nos presente de cualquier
modo. Cualquier lenguaje, material o forma es aceptado como solucion
artistica y el vacio de la escultura posee muchos mas aspectos significativos
que antes. Observamos, por tanto, que el vacio ya no es fruto de la casualidad
sino que, al contrario, ha ocupado su lugar en la escultura moderna de siglo
XX. De este modo, los escultores modernos han adoptado el vacio como un
tema mas de creacion, y consecuentemente, la relacién entre el vacio y la

escultura enriquecera a ambos.

A lo largo del tiempo, solemos comprender nuestra propia cultura sin
llegar a compararla con otras, generandonos un planteamiento cognitivo
demasiado subijetivo. La escultura es un fruto de la cultura del ser humano vy,
sin embargo, hay que depender de otros medios como las letras, los idiomas u
otros conceptos abstractos, con el fin de llegar a establecer un intercambio
entre distintos sistemas culturales. Por lo tanto, durante estos procesos del
intercambio, es compresible tener una falta o un error de entendimiento
respecto a otras culturas. El vacio, en este sentido, se considera como un
simbolo cultural que aparece con los aspectos multiples del mundo en el que
residimos. Las funciones practicas que nos ofrece estan estrechamente
relacionadas con el mundo material; sin embargo, existe de una manera mas
metaférica. En esta investigacién, nuestra hipoétesis es considerar la escultura
como un medio para conseguir la similitud del concepto de vacio entre la
cultura occidental y la oriental. Al respecto de esto, nos damos cuenta de que,

aunque el concepto del vacio parece sumamente distinto en ambas culturas,
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no existe esta diferencia en el mundo construido por las funciones del vacio,
donde vivimos de manera espontanea. El vacio, asi, es como el aire; parece

que no existe pero realmente se encuentra a nuestro alrededor.

Los escultores modernos emplearan esta caracteristica cotidiana del
vacio y la transmutaran en sus creaciones. Ademas, el vacio sera considerado
como un concepto espiritual puro o un entendimiento sobre la vida, procedente
de la filosofia asiatica, pero también sera representado en las obras de los
artistas occidentales. A partir de éste, nuestra investigacion explica como el
vacio se considera un lenguaje escultérico comuin, que muestra una
posibilidad de intercambio entre dos culturas distintas. Por ello, y a parte de las
diferencias sutiles que existen entre ambas, podremos advertir una parte

especifica y un aspecto mas completo de otra cultura que es comun a ambas.
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CAPITULO | — La escultura, una interpretacion de la cultura: El contexto histérico y el desarrollo de la
escultura oriental vs occidental

La escultura es el vehiculo con que los hombres expresan sus emociones.
Sin importar la época, la escultura refleja el espiritu de la cultura, expresando
el pensamiento y la creatividad del propio artista. Por las diferencias culturales,
de pensamiento, de estructura social, de contexto histérico, etc., se refleja,

entre la escultura occidental y la oriental, una distincién obvia y notable.

1. Donatello. David, (1420-1450 2. Buda, la dinastia Tang
d.C.). Bronce. (618-907 d.C.). 143 cm (altura).
Centrandonos en el tema, observamos como, desde la Grecia antigua, los
escultores fundamentaron la forma de la escultura considerando el cuerpo
humano como el tema sustancial en todo proceso creativo. Desde este
momento, hasta finales del Siglo XIX, el cuerpo humano ha constituido
siempre el tema principal en torno al cual se ha centrado la escultura (fig.1).

Este fendmeno se relaciona, evidentemente, con el humanismo que comenzé

31



CAPITULO | — La escultura, una interpretacion de la cultura: El contexto histérico y el desarrollo de la
escultura oriental vs occidental

a aflorar en Occidente, por el que se concebia al hombre como el ser superior
entre todos los demas seres de la creacion. A diferencia de esto, la escultura
oriental antigua no se concentra deliberadamente en el tema de la ejecucién
del cuerpo humano sino que, a través del paisaje, los animales y las plantas, la
escultura reflejara la cultura del tétem de la antigliedad y la espiritualidad de la
naturaleza. Esta tendencia continué durante un largo periodo, hasta que
comenzo a prosperar la escultura religiosa, por la que se cultivd la forma
humana y llegé a convertirse en el tema principal. Asi, la mayoria de la
escultura religiosa china se centra en la estatua budista, siendo las de la
dinastia Tang® las que poseen mayor calidad (fig.2). La escultura budista no
sélo es la parte mas importante de la escultura asiatica antigua, sino que su
nivel formal supera, con creces, a las demas manifestaciones escultéricas. Si
exceptuamos la escultura religiosa, la descripcién del cuerpo humano en la

escultura asiatica antigua es muy poco comun.

En cuanto a la funcién de la obra escultérica en Occidente observamos
cdmo, a consecuencia de ciertas politicas gubernamentales existentes durante
el periodo grecorromano, una gran cantidad de esculturas de cuerpo humano
se colocan en las calles y en las plazas. La escultura es un bien publico que
muestra la caracteristica, también publica, de una funcién propia. Sin embargo,
en Asia se da otro fendmeno. Para la sociedad de aquel periodo, el sistema
Zong Fa’® es la parte principal de la organizacién social, sobre todo en la China
antigua. A consecuencia de la influencia del sistema Zong Fa y de la cultura
ritual, la escultura se plantea como el objeto que acompana al difunto o se
deposita delante de las tumbas de los emperadores, como si de su guardia
personal se tratara. De este modo, la escultura se une estrechamente con el
régimen politico, los ritos funerales y la religion, poseyendo asi una marcada
funcién practica. No obstante, aunque este fenbmeno también se da en

occidente, la escultura asiatica antigua no tiene motivo alguno de servir al

? La dinastia Tang (618-907 d.C.), es el periodo de mayor poderio dentro de la nacion y de la
cultura en la historia de China.

* El sistema sobre el orden de sucesion entre los descendientes de la esposa principal y los de
las concubinas. El sistema Zong Fa es el simbolo de la sociedad patriarcal y feudal del Asia
antigua.
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publico, conformando asi la condicién privada de la escultura asiatica antigua.

La caracteristica publica y la caracteristica privada no soélo es la diferencia
mas visible entre la escultura occidental y la oriental ya que, ademas, nos
interpreta el hecho de que la escultura del cuerpo humano en occidente podria
considerarse un arte para los vivos (considerando también la existencia de una
escultura propiamente funeraria) mientras que, a excepcién de la escultura
religiosa, la mayoria de las piezas escultéricas del Asia antigua se emplean
para los muertos, explicando asi la diferencia del motivo y de la funcion entre

ambas.

Podriamos definirlo de una manera mas simple si tenemos en cuenta que,
ademas de las funciones religiosas o funerarias, la escultura occidental
antigua se centrara en investigar el cuerpo humano y sus proporciones para
tratar de lograr una representacion estética y condicionada por el concepto de
lo bello, influida por los postulados filoséficos de la época. Sin embargo, la
escultura asiatica antigua depende totalmente del valor de la funcién que
ofrece al hombre, teniendo en cuenta que en la relacion estrecha entre la
escultura y su funcién practica se explica porqué los escultores asiaticos
antiguos no se situaron en una posicion superior a la de la sociedad del
momento. Como consecuencia de esta funcidon, los escultores asiaticos
antiguos son considerados, unicamente, como simples artesanos, destinados
a vivir una vida propia de un indigente, exceptuando determinadas épocas en
las que la escultura budista florece. A decir verdad, aunque el escultor creaba
numerosas obras de gran valia, la historia apenas ha registrado algo sobre
ellos, como tampoco existe una obra tedrica, a modo de corpus, propiamente
escultérica. Al contrario, en occidente, desde el periodo de la antigua Grecia,
se ha ensalzado a un gran numero de escultores, siendo ampliamente
respetados por el publico y gozando de una aceptable posicion social. Estos
escultores no sélo son creadores sino que, ademas, son explotadores (y
exploradores) del pensamiento. Para ellos, la filosofia y la estética tienen la

misma importancia que la escultura que crean. En esta linea, el escultor
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occidental, sobre todo desde el S. XVI, se erigira como tedrico e intelectual,
promoviendo no sélo unos parametros artisticos formales sino también el
desarrollo de todo un pensamiento propiamente occidental en relacién a la
creacion artistica. Segun este punto de vista se explica, en parte, porqué la
escultura asiatica posee, en comparacién con la occidental, una posicién
inferior desde antigledad hasta la época moderna, ya que no pretendera

abarcar ningun tipo de reflexién tedrica o estética.

Sin embargo, no importa el tema de creacién o la funcién, ya que la
diferencia mas obvia entre la escultura occidental y la oriental es la diferencia
de conceptos culturales y filoséficos en que se basa. El mundo occidental
estima la légica y el raciocinio, que une la ciencia en relacion a la idea de la
antigua Grecia, formandose asi el fundamento de la escultura occidental.
Como consecuencia de la reflexion acerca de la naturaleza y la ciencia, la
escultura del cuerpo humano occidental aprecia la proporcién y la estructura
de la forma, asi como la definicion muscular y 6sea. Se empleara, ademas, el
concepto de la forma a través de una compresion geométrica, respaldada por
la filosofia y la ciencia, imitando la naturaleza y aproximandose a un estado
casi perfecto de proporcién canénica. Este modo de hacer presenta un modelo
para la escultura tradicional del cuerpo humano, ademas de inducir el cambio y

el movimiento de la forma influyendo en el desarrollo de la escultura moderna.

En cuanto a la escultura oriental, al contrario, observamos como estima el
sentido simbdlico mucho mas que la forma, ya que la cultura oriental describe
los seres directamente segun la percepcién, teniendo en estima la
construccion del significado. Y esta caracteristica también se presenta en la
compresion de escultura, por lo que la escultura asiatica antigua no pretende
conseguir una proporcion ni una representacion exacta, ni tampoco un aspecto
realista de la forma, sino que estima la percepcion y la experiencia vital. Este
punto de vista no se concentra en la forma ni en el objeto, considerando que
importa mucho mas la estética del ritmo de los seres, asi como la apariencia

interior del hombre y del animal. La escultura oriental acentua, exagera y
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transforma deliberadamente las caracteristicas formales del objeto, con el fin
de que la obra tenga una forma mas ligada a la impresion. Podemos comparar,
a este respecto, la estatua Augustus (fig.3) de la Roma antigua, con la
Bailadora (fig.4) de la dinastia Han* de China, pertenecientes a una época
similar, donde podemos notar que en la cultura occidental se estima, sobre
todo, la representacion y la imitacion de la naturaleza, persiguiendo la fusiéon
entre la belleza y la realidad; sin embrago, la cultura oriental aprecia el simbolo
y el sentido, persiguiendo la unioén entre la belleza y la virtud. Estas diferencias
no sélo se reflejan en la escultura, sino que son obvias en la propia cultura en

si misma.

3. Augustus, Siglo 1 d.C.. Se conserva en el 4. Bailadora, la dinastia Han (206
Museo del Vaticano. a.C.-220 d.C.). Ceramica.

En La historia de la escultura china que Xin Ru redacta, agrupa las
caracteristicas de la escultura china en tres puntos, que podrian contener la
mayoria de las caracteristicas de la escultura del nordeste asiatico antiguo.
Estas son la caracteristica perceptora, la caracteristica pictérica y la

caracteristica decorativa®. Sobre la caracteristica perceptora ya se ha

* La dinastia Han (202 a.C.-220 d.C.).
* Xing Ru. La historia de la escultura china. Editorial la Publicacion de Ningxia, Ningxia,
2003, p. 2.
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mencionado algo en el parrafo anterior. La caracteristica decorativa, por su
parte, se refleja mayoritariamente en el utensilio de bronce y en la artesania
religiosa como, por ejemplo, la escultura del utensilio de bronce de la dinastia
Shang® que, originalmente, se sirvi6 como un elemento decorativo (fig.5).
Ademas, la escultura tradicional del Asia antigua, incluye la escultura budista.
En la escultura después del S. XVII, como la de la dinastia Ming” y Qing® de
China, la dimension se achica para que goce en la mano, desligandose de la
funcién religiosa y, aunque algunas posean todavia una funcién practica, la

mayoria es considerada como un elemento decorativo.

5. El Vaso de Elefante, la dinastia
Shang (1700 a.C.-1100 a.C.).
Bronce, 17.2 cm (altura), se
conserva en Freer Gallery Art,
EE.UU.

En cuanto a la caracteristica pictorica, se considera como otra parte
sustancial de la escultura asiatica antigua. En el nordeste asiatico antiguo,
particularmente en China, la pintura es el medio para expresar el pensamiento
filosofico. Esta sera considerada como la parte principal del arte, por lo que
podemos entender que influye profundamente en otros tipos de manifestacion
artistica, incluyendo la escultura. Esta caracteristica se refleja en diversas
técnicas, como el uso de la linea del espacio negativo y la técnica de pintar. A

través de la manera de pintar, los escultores representan los detalles que no se

® La dinastia Shang (221-210 a.C.), la primera administracién centralizada de China.
” La dinastia Ming (1368-1644 d.C.).
¥ La dinastia Qing (1636-1912 d.C.), la ultima dinastia de China.

36



CAPITULO | — La escultura, una interpretacion de la cultura: El contexto histérico y el desarrollo de la
escultura oriental vs occidental

pueden plasmar mediante la técnica escultérica, como los ojos de un retrato o
los patrones de la ropa. Ademas, este hecho se refleja en la caracteristica
perceptora que hemos mencionado anteriormente. Podemos encontrar
ejemplos adecuados en las estatuillas de madera pintada de la época de los
Reinos Combatientes® y las esculturas budistas japonesas de la edad media
(fig.6). Podria decirse, asi, que la unién entre la pintura y la escultura es la
caracteristica particular de la escultura asiatica antigua. Esta caracteristica no
solo pretende que la escultura tenga un aspecto mas delicado o sutil, sino que
ademas refuerza la expresion de la apariencia interior del objeto, que se
corresponde con el concepto de que la escultura asiatica estima el sentido

mas que la forma.

De un modo distinto, Ila
escultura occidental se separa de la
pintura en relacion al uso que se
hacia de ésta por parte de los
escultores asiaticos. En
comparacion, la escultura occidental
antigua es un tipo de arte mas
centrado en lo material, teniendo en
cuente que ocupa un espacio y
posee un volumen. Esta
caracteristica refleja como la pintura
y la escultura se dirigen, cada una,

por su propio camino, volviéndose a

integrar posteriormente en las

6. La estatua de Asura, 743 d.C.. Laca, 153.4
cm (altura), se conserva en el Templo Kofitku,

Japon. contemporaneas, convirtiéndose

tendencias artisticas

en el estilo idoneo para expresar la idea de los movimientos bidimensionales o

tridimensionales.

? La época de los Reinos Combatientes de China (476 - 221 a.C.).
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La escultura asiatica siempre se relaciona estrechamente con la época
durante la cual se ha realizado. Sobre todo en China, ésta florecera totalmente
dependiendo del poder que posea el pais en un momento concreto o en otro.
Asi, por ejemplo, como consecuencia de la enorme diferencia entre la
economia occidental y la oriental desde el S. XIX hasta la segunda guerra
mundial, se observa un menor y mas lento desarrollo de la escultura asiatica
con respecto a la produccion europea. A partir de este momento, la poderosa
cultura occidental chocé violentamente con los paises asiaticos, por lo cual, la
estructura politica y econdmica de éstos se reorganizd rapidamente.
Acompafiando a esta corriente, el aspecto de la escultura asiatica también
experimenta fuertes cambios; si bien la escultura occidental ocupa una
posicion principal frente a la asiatica, la técnica y el concepto que le
caracterizan abrieron una nueva ventana en la escultura oriental, favoreciendo
una mayor multiplicidad de aspectos. Los escultores asiaticos
contemporaneos consideran el estilo de la escultura occidental como un lugar
del que nutrirse, a través de la cual se inspiraran para alimentar la propia
tradicion de la escultura asiatica, favoreciendo su desarrollo y crecimiento.
Estos escultores fundiran, asi, la cultura occidental y la oriental siendo, la

forma escultérica, testigo principal de ello.
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1.1 El contexto histérico del desarrollo del arte asiatico.
Desde la Segunda Guerra Mundial hasta finales del Siglo
XX

Asia es el continente que posee mayor superficie y poblacién de todo el
mundo. Coexisten en él, ademas, distintas regiones particulares con diferentes
desarrollos y contextos histéricos, como pueden ser el territorio del nordeste,
el sureste o el Asia central, teniendo cada uno dispares condiciones
econdmicas, religiosas, culturales, etc. Cada regidon, por decirlo de alguna
manera, tiene sus propias caracteristicas nacionales. Realmente, es imposible
que se consiga una unificacion de la cultura entre estas regiones tan amplias,
por lo cual, en nuestro trabajo, nos centraremos en la investigacion de la
region del nordeste, aproximandonos asi a una idea mas concreta. Los paises
de esta zona pertenecen a la cultura de los caracteres chinos antiguos,
ademas de basarse en el mismo sistema filoséfico confucionista. Los paises
que conformarian el territorio del nordeste son China, Taiwan, Japén y Corea.
Sin embargo, si queremos investigar exactamente el fondo del desarrollo del
arte de esta region, no se puede cortar radicalmente la comunicacién con las
otras regiones, sobre todo con algunos paises del sureste. Entonces, lo que
trabajaremos se correspondera con una investigacion de la muestra
seleccionada, para que refleje un aspecto general del arte de los paises del

nordeste.

Antes de que occidente forzara la puerta de los paises asiaticos con el
poder militar moderno, la mayoria de paises se encontraban en una situacion
de aislamiento. Ademas, aunque ejercieron intercambios mercantiles con
occidente, estaban totalmente orgullosos de preservar su poder y su cultura.
No hablamos de una imitacién de la region occidental ya que, para los paises
asiaticos de esa época, la cultura occidental era una cultura salvaje, por lo que

no existia ninguna necesidad de hacer intercambio cultural alguno con los no
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civilizados. Sin embargo, la poderosa potencia militar de occidente rompié
violentamente el suefo orgulloso del mundo oriental al promoverse la
conquista de territorios asiaticos. Ante esto, los paises asiaticos no podian
menos que enfrentarse a la realidad de que la potencia de estos paises
salvajes ya habia superado un nivel mucho mas alto de lo que ellos

imaginaban.

Por ejemplo, en Japoén, Tokugawa Shogunate'™ cortd la comunicacion
entre Japon y otros paises, por lo que el gobierno feudal favorecié el retraso de
Japon, ademas de impedir el desarrollo de la economia. A esto, lo
acompanaba el desmoronamiento de la economia del sefior feudal que, con la
formacion y el desarrollo del capitalismo, promovié el rechazo de la clase
social, violentdndose cada vez mas. En cuanto a la China de la dinastia
manchu de los Qing’’, experimentd una situacién mas complicada. Como en
Japoén, la dinastia Qing corté la comunicacidén con el exterior. En el periodo
posterior, la politica se corrompié extremadamente, con el agravante de que el
poder dinastico fue mas débil que nunca. Las grandes potencias occidentales
obligaron a la dinastia Qing a que abriera los mercados y firmara una serie de
pactos injustos, por lo que China fue dividida y convertida practicamente en

una nacion abocada a la desaparicion.

Evidentemente, en esta situacion, para los paises asiaticos de principios
del Siglo XX, imitar el sistema politico y econdmico occidental fue una
tendencia indispensable. El desarrollo de la cultura depende del desarrollo de
la politica y la economia, por lo cual, es légico que la cultura y el arte
occidental se convirtieran en el motivo a seguir por los paises asiaticos.
Podemos decir que, de este modo, el mundo occidental predominara en la
época moderna, liderando la cultura y marcando la direccion del desarrollo
mundial. Sin embargo, también podemos notar la influencia de la cultura

oriental para con el mundo occidental, aunque no sea tan obvia como a la

' Tokugawa Shogunate (1603 d.C. — 1867 d.C.), fue la tultima autoridad politica de la
feudalidad militar de Japon.
"' La dinastia Qing (1636 d.C.- 1912 d.C.), la ultima dinastia feudal de China.
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inversa. Realmente, hace cientos de afos, la gente en occidente ya
comprendié que la cultura oriental no era inferior sino que, al contrario, estaba
repleta de sabiduria y misterio. Por ejemplo, en el evangelio de Mateo, se dice
que “los sabios que vienen del oriente llegaron al lugar donde nace Jesus™*.
Esto deja constancia de lo expuesto, aunque el significado del oriente ya se ha

trasladado desde hace siglos del oriente central al oriente proximo.

Sin embargo, la cultura oriental no fue comprendida realmente por el
mundo occidental. Aun hasta el Siglo XIX, la gente occidental sélo pudo
conseguir publicaciones especificas de manera muy escasa. El principio del
Siglo XX fue un periodo de transicion. Antes de la primera Guerra Mundial, el
occidente empez6 a apasionarse de repente por el pensamiento budista,
situacion que se relacionoé con la aparicion del idealismo y del neo humanismo.
Estas corrientes del pensamiento emergieron a la necesidad social por adquirir
un nuevo punto de vista sobre la vida, ya que no se creia tan firmemente como
antano en los articulos de fe que en lo que se apoyaban. El mundo occidental
se interesaba cada vez mas por la cultura oriental, comenzando a considerar
la filosofia oriental como un objetivo indispensable para aprender e investigar.
Algunos cientificos opinan que la filosofia avanzada que posee la cultura
oriental es la parte de la cual carece la filosofia en occidente, generandose asi
una fuerte pasién por todo lo relacionado con la cultura asiatica. Por ejemplo,
el Zen fue estimado rapidamente por el mundo occidental en los primeros afnos
de Siglo XX. Bastantes artistas se inspiraran en el concepto de Zen, ademas
de la caligrafia China y Japonesa, que es considerada como una de las
fuentes de inspiracion por los pintores abstractos. ElI Zen, por ejemplo, se
desarrolla présperamente en occidente, y el maestro Japonés D.T. Suzuki

ocupara la mayoria de méritos'.

12 Mt. 2, 1-12. Citado por Helen Westgeest en Zen y el arte moderno: la interaccién del arte
entre el oriente y el occidente. Trad. Chang Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte, Taipéi,
2007, p. 40.

' D. T. Suzuki (1870- 1966 d.C.). Famoso maestro de la filosofia Zen del Japén moderno, que
tuvo una eminente capacidad de leer y expresarse en inglés, ademas de conocer perfectamente
la cultura tradicional de China y de Japén. D. T. Suzuki presenta positivamente el Zen y la
cultura oriental al pueblo occidental y, en comparacion con otros filosofos de Zen japoneses, D.
T. Suzuki es mucho mas internacional, por lo que es conocido por los japoneses como e/
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Generalmente, en el inicio del Siglo XX, el mundo occidental tratdé a los
paises asiaticos con un sentimiento dividido. Aunque el occidente aceptaba
que la filosofia asiatica era importante, sin embargo, por el subdesarrollo de la
politica y la economia, ademas del complejo de superioridad cultural
occidental, se gener6 un rechazo hacia el arte asiatico y, en general, al de
todas las regiones no occidentales. Realmente, en la historia del arte moderno,
el arte del nordeste asiatico casi no ocupa ni una pagina. La politica y la
poderosa economia occidental propagan y difunden su propia cultura,
estableciendo el arte occidental como simbolo y paradigma supremo de la
creacion artistica. Para el occidente, el arte moderno asiatico de la primera
mitad del Siglo XX es, Unicamente, una copia del arte moderno occidental,

explicandose asi porqué el mundo occidental no se interesa por este arte.

Esta situacion continu6 hasta que termind la Segunda Guerra Mundial.
Después de la guerra, la economia de los paises asiaticos creciéo de manera
sorprendente. Estos paises ya no serian la regién pobre e inculta que
occidente imaginaba sino que, al contrario, se habian convertido en una
sociedad moderna que posee una inmensa riqueza material, como puede
verse, sobre todo, en Japén. Ademas, Corea, Taiwan, Singapur y Hong Kong,
en los afnos ochenta, comienzan a ver crecer su economia de manera rapida y
sorprendente. En cuanto a China, después de la Segunda Guerra Mundial, se
relacioné de manera distante con otros paises demécratas, considerando su
condicion de estado comunista, que ademas contaba con una economia muy
débil. Sin embargo, tras el desmoronamiento de la Unién de Republicas
Socialistas Soviéticas, el gobierno de China comienza a ejecutar una serie de
politicas aperturistas con respecto a la economia, convirtiéndose asi en uno de
los paises con mayor influencia econémica de todo el mundo. Por el desarrollo
de la economia de estos paises asiaticos, occidente adoptara otro punto de
vista para considerar al mundo oriental. Ademas, la opulenta vida material

ofrecera las condiciones necesarias para desarrollar el arte moderno asiatico.

filosofo de Zen del mundo.
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A finales de los afnos ochenta, todos los paises del nordeste asiatico se
encontraban en un momento de efervescencia econdémica. Durante este
periodo, el arte moderno se desarrollé rapidamente, sobre todo en Japén. El
gobierno nipén apoyara el arte moderno con todas sus fuerzas, con el
propésito de promocionar a los artistas japoneses en la escena internacional.
Asi mismo, los paises que organizaron exposiciones de arte moderno con el
apoyo estatal, aparte de Japén, como Corea, Taiwan y Singapur, conseguiran
también un éxito obvio y merecido. Durante esta corriente, aparecen algunos
comisarios eminentes de los paises del nordeste asiatico, como Fumio Nanjo,
Toshio Shimizu, etc., que contribuyen en gran medida al desarrollo del arte
moderno de la zona. De este modo, se puede decir que en la segunda mitad
del Siglo XX, las prosperas actividades e iniciativas artisticas del nordeste
asiatico llamaron la atencién del mundo occidental, por lo que bastantes
paises comenzaron a cooperar con los paises asiaticos con el fin de organizar
exposiciones internacionales en los principales museos del mundo, sobre todo
en los Estados Unidos. Por ejemplo, en el afio 1998, tuvo lugar una exposicién
sobre el arte chino en el Museo Guggenheim de Nueva York (The Solomon R.
Guggenheim Museum), asi como una exposicién colectiva de arte asiatico
expuesta colectivamente en los museos de Nueva York. Estos ejemplos
explican bien que el arte moderno asiatico ya no se limité a su propia region,
cercandose en un territorio concreto, sino que penetré con fuerza en el

sistema artistico internacional.

Sin embargo, los artistas asiaticos, a la vez que se alegraban de la
admiracion surgida hacia su obra en occidente, debian pensar en la parte
caracteristica propiamente oriental que reflejaran en sus trabajos. En la
escena artistica internacional, si estos artistas solo se limitaban a sus propias
historias nacionales, o dependian de la impresion rutinaria sobre el lejano
mundo oriental que se imaginaba en occidente, las obras corrian el peligro de
convertirse en un desbordamiento cultural que solamente podria satisfacer el

gusto extranjero que primaba en occidente. Sin embargo, por otro lado, como
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la critica de arte Qian Hui Gao indica', occidente y oriente son ambos atraidos
por el gusto extranjero, por lo que si la obra no comporta ningun elemento
cultural propio del gusto extranjero, sera bastante dificil establecer una
comunicacion con otra cultura. Por lo cual, para los artistas asiaticos
contemporaneos, el hecho de como adquirir un equilibrio sera la cuestién

sustancial en el futuro.

La region cultural del nordeste asiatico se unira mutuamente presentando
una integracion indivisible basada en el sistema de los caracteres chinos
antiguos y el pensamiento confucionista, mientras que cada pais conservara
su propia cultura y su propia historia, presentando asi un aspecto multiple en la
creacion artistica. Como en la Bienal San Paulo en Brasil, la Bienal Venecia en
Italia, u otras exposiciones contemporaneas internacionales, muchos artistas
del nordeste de Asia interpretaran sus propias culturas a través de sus obras.
Ademas, durante los Ultimos anos, los artistas chinos han comenzado a
participar positivamente en las actividades del arte contemporaneo,
explicandose asi, a través de esta tendencia, la determinacion de China a
pretender internacionalizarse, considerandose también como un simbolo

importante del florecimiento artistico del nordeste asiatico.

'* Qian Hui Gao. Posterior original: el arte chino contempordneo. Editorial Los artistas,
Taipéi, 2004, p. 48.
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1.2 La influencia del arte occidental y la tendencia de la
escultura asiatica moderna

Como hemos comentado en el capitulo anterior, acomparada por el poder
militar y econdémico, la cultura occidental también se convertira en un punto
importante del que aprender, que influird profundamente en el desarrollo del
arte moderno asiatico. Realmente, desde el principio del Siglo XX hasta los
anos setenta, los movimientos artisticos modernos occidentales fueron,
practicamente, el unico objetivo a imitar por los artistas asiaticos. Esta
tendencia se reflejara, pues, en todos los aspectos del arte, incluyendo asi la

propia compresion de la escultura.

Sin embargo, el arte moderno occidental no es un fenémeno simple, sino
que constituye un complejo acontecimiento social y cultural. Su génesis no
radica unicamente en la experiencia surgida de una nueva visién del mundo y
de una revolucion técnica, sino que se relaciona estrechamente con las
transformaciones de la realidad social. Asi mismo, podriamos decir que el arte
moderno occidental es el reflejo de una serie de procesos de modernizacion
de la propia sociedad occidental, surgido espontaneamente durante un
espacio temporal concreto. En cuanto al mundo oriental, que conoce
gradualmente el arte moderno a través del aprendizaje y la imitacion de las
obras occidentales, adoptaran, tanto en el proceso creativo como en el método
y la norma de su propio arte moderno, el sistema de valores propio de
Occidente. Sin embargo, al apropiarse del fruto cultivado por una cultura
distinta sin experimentar una evolucién propiamente espontanea, sera ldgico
que emerjan innumerables disconformidades en numerosos frentes. Asi, los
paises asiaticos se situaran frente al arte moderno occidental, adoptéandolo e
imitandolo sin reflexién alguna. El arte tradicional asiatico sera reemplazado,

de esta manera, por una europeizacién de su propio arte moderno, resultando
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asi una lenta y dificil modernizacion de la creacién artistica. Es ésta una
realidad cruel, pero es también un proceso inevitable consecuencia de la
comunicacion entre una cultura poderosa y otra mas débil. Para los artistas
asiaticos, adoptar esta realidad desde un punto de vista objetivo e intentar
desarrollar sus historias propias desde una experiencia concreta y especifica,

sera la manera mas realista y apropiada de actuar.

Pero ya que el arte moderno occidental tiene una influencia tan profunda
para el arte moderno asiatico ;como sera, pues, el aspecto concreto de la

escultura moderna del nordeste de Asia?

Como hemos mencionado en el capitulo anterior, los escultores asiaticos
antiguos tuvieron una posicién social inferior y, en comparacion con la pintura,
la escultura goz6 unicamente de una funcion religiosa, ademas de ser
considerada como un mero producto de artesania que ofrecia a la gente una
funcién practica para la vida cotidiana. Consecuentemente, para empezar a
comentar la escultura moderna del nordeste asiatico, no podemos omitir la
relacion entre Japon y los paises circundantes a finales del Siglo XIX. Desde
principios de siglo, Japon comenzd a ejecutar una serie de movimientos
estratégicos en pos de una reforma europeizante, denominada La Reforma de
Meiji*®. Japdn se convirtié en un pais poderoso gracias a esta reforma, ademas
de reforzar, ya fuera directa o indirectamente, un militarismo nacional interno.
En el afio 1884, Japdn gand la guerra contra China, perdiendo este ultimo su
dominio sobre Corea y cediendo Taiwan. El efecto de la guerra demostré el
éxito de la revolucién, que otorgd una mayor confianza al militarismo japonés.
Posteriormente, en 1937, Japdn inicié una guerra con el fin de invadir China,

encendiendo asi el fuego asiatico durante la Segunda Guerra mundial.

Es necesario entender que La Reforma de Meiji fue un movimiento de

reforma totalmente europeizante, por lo que también se incluye la imitaciéon de

15" Reforma de Meiji, se ejecutd en Japon a finales de Siglo XIX. Fue un movimiento moderno
de reforma que busco una total europeizacion, cuya principal caracteristica fue la introduccion
del capitalismo.
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la cultura y el arte occidental. Esta imitacion sera, en consecuencia, la
iniciacién de la europeizacion de la escultura moderna japonesa. En cuanto a
Corea y Taiwan, desde finales del Siglo XIX hasta el final de la Segunda
Guerra Mundial, fueron colonias de Japén, por lo que el desarrollo de la
escultura transcurrio, basicamente, segun el camino trazado por los japoneses.
En efecto, excepto China, podemos considerar que el desarrollo de la
escultura moderna del primer periodo de Japén, Corea y Taiwan, es una

integracion de conexiones reciprocas.

En cuanto a China, aunque experimenté un desarrollo distinto de la
escultura moderna debido al elemento politico, el choque cultural sera el
mismo, como consecuencia de la aceptacién del arte moderno occidental. Por
lo cual, podemos inducir algunas caracteristicas similares de la escultura
moderna del nordeste asiatico posterior a la Segunda Guerra Mundial. Pero,
como hemos referido con anterioridad, la escultura es una miniaturizacién de
la sociedad, por lo que es imposible conseguir una total identidad entre los
paises que componen dicho territorio. Pero ciertamente, este punto, puede
considerarse como una linea aproximada para analizar el desarrollo de la

escultura moderna del nordeste de Asia.

La tendencia de la escultura moderna de la regidon que nos ocupa,
podemos resumirla de una manera muy simple, como es la eliminacién de la
funcién practica. Es decir, a partir de este periodo, la escultura no servira mas
a la religién, ademas de separar gradualmente la concepcién de la artesania,
que sera considerada como una clase artistica individual, por lo que los

escultores comenzaran a crear obras imitadoras del realismo occidental.

Como hemos mencionado, La Reforma de Meiji constituyé una revolucion
clave para la escultura moderna japonesa, asi como para la escultura moderna
de los paises del nordeste de Asia. A partir del afo 1879, se establecio el
departamento de escultura en las escuelas de artes y se contraté a Vincenzo

Ragusa asi como a otros escultores italianos, para que ensefiaran a los
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escultores japoneses la teoria y la técnica de
la escultura moderna occidental.”® Gracias a
estos conocimientos, los japoneses
aprendieron la técnica de la escultura moderna
occidental, ademas de comenzar a introducir
nuevos materiales en la creacion artistica,
como el marfil, el marmol y la escayola. Asi,
los escultores japoneses aprendieron la
técnica realista de la escultura y, lo mas

importante, empezaron a considerar la

7. Morie Ogiwara. Mujer, 1910. 98 escultura segun el concepto de
cm (Altura). tridimensionalidad. Podemos decir, asi, que
las obras creadas por los escultores modernos japoneses en el periodo de La
Reforma de Meiji, poseen ya la forma basica de la escultura moderna, siendo
muy distintas de las esculturas tradicionales japonesas. La obra de los
escultores como Kotaro Takamura y Morie Ogiwara (fig.7) expresan
perfectamente la técnica de la escultura realista occidental y la belleza
tradicional especificamente japonesa, que empujaran a la escultura tradicional

a la fase del romanticismo y del modernismo.

8. Takashi Naraha. Structure Mandala
(Estructura Mandala), 1991. Granito.

9. Yayoi Kusama. Dots Obsession (Puntos
Obsesion), 1998. Instalacion  escultorica,
Dimensiones variables.

' Wei Qu Ye. La artesania japonesa. Editorial Shanghéi Sanlian, Shanghai, 2005, p. 18.
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Durante el periodo de la Segunda Guerra Mundial, el arte japonés se
encontraba en un estado de aislamiento, por lo que el desarrollo de la
modernizacion de la escultura japonesa se detuvo totalmente. Esta situacion
continud hasta el fin de la guerra. Después, el ejército aliado ocupd Japon,
promoviendo el desarrollo de la democracia e influyendo directamente en la
modernizacion de la escultura japonesa. A medida que se producia una cada
vez mayor recuperacion econdmica, la escultura moderna japonesa
pretendera internacionalizarse positivamente, abandonando gradualmente la
técnica y los materiales tradicionales. La forma abstracta se convierte en el
estilo principal de la escultura moderna, como la obra de Takashi Naraha (fig.8),
influenciada por arte minimalista y el arte conceptual, convirtiéndose esta
tendencia en la direccién principal del desarrollo de la escultura moderna
japonesa. Ademas las obras de otros escultores contemporaneos japoneses
como Takashi Murakami y Yayoi Kusama (fig.9), pretenden relacionar la
cultura popular japonesa y el concepto del arte contemporaneo occidental. Sus
obras nos presentan la influencia profunda de la cultura popular japonesa,

representando perfectamente la incipiente sociedad capitalista.

En cuanto a la escultura moderna de
Corea y Taiwan, apareceran acompafando
a la modernizacion del arte japonés. En
1910, Japdn anexiond oficialmente a Corea
como colonia. Durante los treinta y cinco
afios de ocupacion, el gobierno de Japén no
permitié que existiera ni se desarrollara una
cultura local propiamente coreana, por lo

que la cultura que prevalecié en esa época

era japonesa o europea implantada por
10. Hyo J Yun. S la Cuerd. .
de Aryc(; 111;%2 u&adoe:':r 125 Suflrlg Japon. Por este hecho, los coreanos de
x36 cm. principios del siglo XX se encontraran

inmersos en un contexto cultural extrafo y ajeno. Como otros paises asiaticos,
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la escultura antigua de Corea no sale del yugo de la religion. Sin embargo, a
partir del periodo anterior a la escultura moderna coreana, la vida cotidiana de
los pueblos reemplazara a la religion o a la leyenda, convirtiéndose en el tema
principal de toda creacion artistica. El escultor coreano mas importante es Jin
Pu Taun, que estudié en el Departamento de Escultura de la Facultad de
Bellas Artes de Tokyo en 1919. Su obra es similar a la de Hyo Jung Yun (fig.10)
y Yeong Seung Gimg, presentando el concepto de la escultura moderna
occidental en Corea. Sin embargo, la mayoria de los escultores de este
periodo estudiaron en Japdn, por lo que sus obras estan influidas, obviamente,
por la escultura moderna japonesa. Aunque alcanzaran la apertura de la
escultura moderna coreana, sin embargo, su contribucibn para la

modernizacion de la escultura local sera limitada.

11. Myung Yong Choi. EI corazon deseado.

12. Rule Hyun Shen. EI Hombre ,. —’é-‘?";
caminando, 2011. Tubo de aluminio. \ -

Después de la Segunda Guerra Mundial se inicia un periodo préspero
para el desarrollo de la escultura moderna coreana. Durante los afos sesenta
y sesenta, por el cambio de las estructuras politicas y sociales, ademas del

crecimiento econdmico, la escultura moderna coreana se desarrollé bajo una
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serie de condiciones apropiadas. En el mundo occidental, la mitad del siglo XX
sera la cumbre del modernismo, corriente que también influird a los artistas
modernos coreanos. Notamos asi que estos artistas, dedicados al
modernismo de este periodo, activaran positivamente el campo artistico del
pais. A partir de los afos ochenta, la escultura coreana entra en una fase
postmodernista, por lo que el tema y el material creativo se desarrollaran hacia
multiples direcciones. Los escultores de este periodo, como Myung Yong Choi
(fig.11) y Rule Hyun Shen (fig.12) representan el concepto humano a través de
una forma mas figurativa en vez de abstracta, pudiendo considerarse como

una reaccion contraria a la escultura del modernismo.

La situacion de Corea también se dio
en Taiwan. Por la derrota de la Guerra de
Jia Wu (1894 d.C.), el gobierno de la
dinastia Qing de China cedié Taiwan a
Japén, por lo que la cultura taiwanesa
mostrara una serie de caracteristicas
culturales tanto chinas como japonesas.
Para los artistas taiwaneses de la época
colonial japonesa, las exposiciones
organizadas por el gobierno nipdn seran la
unica manera de promocionar sus obras.

Los escultores que siguen este camino,

como Tu Shui Huang y Qing Cheng Huang,
13. Tu Shui Huang. EI Nifio Aborigen, S€ les premiara por sus trabajos en estos
1920. Escayola. certamenes, favoreciendo la apertura de
la escultura moderna taiwanesa. De estos escultores, Tu Shui Huang es el
mas importante. Sus obras (fig.13) son consideradas como un referente clave,
por el que la escultura taiwanesa se librara de los grilletes de la artesania,

convirtiéndose en un estilo individual artistico independiente.
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14. Ming Zhu. Tai Ji-Latigo Sencillo y Empujar Hacia Abajo, 1985. Bronce, 280%475 %215 cm.

Por la derrota de la Segunda Guerra Mundial, Japén perdié las colonias
de Corea y Taiwan, por lo que la escultura moderna taiwanesa se liberd
graduadamente de la influencia del arte moderno japonés, formandose asi un
estilo especifico. Sin embargo, después de la guerra, el arte taiwanés aun
continud, durante un tiempo prolongado, el estilo marcado por las
exposiciones organizadas por el gobierno japonés durante periodo de la
ocupacion, sobre todo en relacién a la compresién de la escultura, que poseia
una tendencia conservadora. Xia Yu Cheng y Tian Sheng Pu son los
escultores mas representativos de este periodo. Esta tendencia continué hasta
el inicio de los afos ochenta, cuando los escultores que habian estudiado en
paises occidentales volvieron a Taiwan y presentaron el concepto de las
nuevas tendencias artisticas occidentales, ademas de ensefar en el sistema
de educacién superior artistica. Estos escultores investigaran el lenguaje
artistico a través de la forma abstracta, presentandolo en la creacion
escultérica y convirtiéndose, de este modo, en la fuerza principal de los
escultores taiwaneses. Ying Feng Yang puede considerarse a la vanguardia de
estos escultores, mientras que otros se preocuparan de la cultura tradicional
china y su empleo en la creacion escultérica, como Ming Zhu. En la serie de la
obra Tai Ji (fig.14), Ming Zhu adopta la posicion del boxeo chino y la
representa con una forma humana simple, mostrando asi una estética

silenciosa y de quietud. Estos escultores colaboran, ademas, con el
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florecimiento de los museos y las galerias profesionales a través del sistema
del comisariado internacional, uniendo exitosamente la escultura moderna
taiwanesa con las corrientes artisticas occidentales. A partir de esta fase, la
escultura moderna en Taiwan entra realmente en la época de la libertad

creativa.

En cuanto a la situacién de China, a
partir del siglo XX, la escultura religiosa ya
se encontraba en un estado de devaluacion;
aunque la escultura de formato reducido se
popularizaba entre el publico, nunca ha
constituido parte principal dentro de Ila
creacion escultérica. Durante el periodo del
movimiento del 4 del mayo', bastantes

escultores jovenes se trasladaron a paises

occidentales para estudiar la escultura

moderna. Después de volver a China, la 15. El departamento de Escultura de

, i Facultad de Bellas Artes de Lusu.
mayoria de estos ocup6 cargos en la Celebrar la Cosecha Abundante, 1959.

universidad para impartir clases sobre arte 800 cm (altura).

moderno, alumbrandose asi la vanguardia de la escultura moderna China. Sin
embargo, durante el establecimiento del gobierno de la Republica de China,
hasta que se trasladé a Taiwan, la guerra azoté el pais asiatico
ininterrumpidamente, generando una profunda influencia en el desarrollo del
arte y deteniendo la modernizacion que se habia comenzado logran. Después
de la guerra civil, finalmente, se establecio el gobierno de la Republica Popular
China. Durante este periodo, se designé una amplia representacién de
estudiantes con el fin de que viajaran a la Unién Soviética para estudiar
escultura. Sin embargo, la escultura china de este periodo no estima ningun

tipo de calidad artistica o estética, considerando el hecho de que los

7 El movimiento del 4 del mayo se creé en Beijing en 1919. Principalmente se concibe como
una manifestacion o movimiento estudiantil, pero en el que también participa un considerable
publico de las clases medias y bajas, para expresar la insatisfaccion sobre el gobierno. El
movimiento del 4 del mayo, por extension, se refiere al movimiento cultural surgido a favor de
la democracia y la ciencia entre 1915 y 1926.
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escultores crearan, principalmente, un gran niumero de obras monumentales
asi como estatuas politicas y politizadas del lider correspondiente (fig.15).
Estas esculturas socialistas, aunque no poseen una funcién religiosa, se
concebiran desde ese momento como un poderoso instrumento de

propaganda politica.

Podemos decir que, la escultura china desde 1949 hasta los afios
ochenta sera un producto auténticamente politico, mientras que el
pensamiento artistico no estara incluido dentro de la compresién o reflexién de

los escultores.

16. Jian Guo Sui. E! Patrimonio, 1997. Hierro, 240x160x130 cm.

En la segunda mitad de los afios ochenta, el pensamiento del modernismo
se extendié a China, influyendo profundamente a los intelectuales de la época.
La escultura moderna china se reflejara en dos aspectos basicos: una linea
mas conceptual y otra con tintes de pop art. Escultores jovenes como Wang
Zhan y Jian Guo Sui (fig.16) consideraran el concepto como la parte mas
importante de la escultura, por lo que desecharan las caracteristicas
tradicionales de la obra escultérica. En cuanto al Pop Art, fue ampliamente

adoptado por los escultores durante la segunda mitad de los afnos 90, como
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puede observarse en las obras
de Jian Hua Liu (fig.17). Este tipo
de escultura muestra un estilo
propio del gusto vulgar.
Podemos decir que, la
caracteristica conceptual y la
caracteristica de Pop Art seran el
principal objeto tematico de la

escultura moderna china,

ademas de ser considerados
como un simbolo especifico del

17. Jian Hua Liu. La Memoria Obsesiva (La serie
arte chino contemporaneo. colorada), 1999. Ceramica, 320x510x430 cm.

A partir del siglo XIX, hasta la segunda mitad del siglo XX, los paises del
nordeste asiatico se encontraban en una situacion agitada tanto politica como
econdmicamente. La estrechas relaciones entre éstos se dieron en base a la
cultura antigua de los caracteres chinos, generandose asi una serie de
influencias reciprocas entre estas realidades culturales, entre las que no
faltaron los roces y las fricciones propias de la cercania o el contacto territorial.
En el siglo XX, desde la agresion militar de Japon hasta su derrota, los paises
del nordeste asiatico experimentan por vez primera una reconstruccion cultural,
mientras que la segunda se producira bajo la fuerte influencia de la cultura del
mundo occidental después de la Segunda Guerra Mundial. Por lo tanto, no es
dificil advertir que, aunque todavia existan bastantes escultores
contemporaneos que consideran la filosofia tradicional asiatica como el tema
principal de creaciéon como, por ejemplo, el concepto del vacio; no importara la
forma exterior ni la manera de presentar la obra, teniendo en cuenta que
podemos encontrar, claramente, la influencia de los movimientos artisticos
occidentales. Este fendmeno explica, por tanto, la posibilidad del intercambio
entre dos culturas distintas, acentuandose el principal problema del desarrollo

de la escultura asiatica moderna.
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Para los paises asiaticos, la escultura no es un estilo artistico que se tiene
en gran estima ya que, ademas, refleja sencillamente las caracteristicas
propias de la época y la cultura. Y por todo esto, para los escultores asiaticos
contemporaneos, se plantea el reto de como representar la identidad de la
cultura asiatica sin dejar de insistir en la parte especificamente cultural de la
propia nacién, ademas de ser comprendidos por el mundo occidental, que sera

el objetivo que tendra mayor importancia en la actualidad.
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2.1 Una interpretacion: La semantica del vacio

La escultura es dependiente del espacio; si el espacio no existiera,
tampoco existiria la escultura. El mundo se asemeja a un espacio
desgarradoramente inconmensurable, en el que recibimos todas las imagenes
que habitan en él segun nuestro entendimiento visual. Ademas, estamos
influidos por los materiales, a través de los cuales conseguimos un
conocimiento basico sobre el espacio tridimensional. Sin embargo, cuando nos
concentramos detenidamente en la relacidn entre el espacio y la escultura, nos
damos cuenta de todo aquello que existe aparte de la materia en si misma.
Aparecera, de este modo, el vacio, inherente al espacio, que sera el tema en el

que nos detendremos para abordarlo desde diferentes puntos de vista.

Segun la idea de Leonard Shlain, “Euclides ordena los conocimientos
sobre el espacio sistematicamente. El cree que el espacio es un vacio total,
que no contiene ningun material. Por lo tanto los hombres pueden depositar
dentro de él cualquier objeto, imagen o numero, libremente, sin que influya el
espacio o el material”*®. De este modo, por el vacio esencial que posee el
espacio, entre éste y el material no existe ningun tipo de interaccién mutua, por
lo que el espacio puede ser considerado un recipiente capaz de conservar
cualquier objeto. Esta idea fue concebida ya  por el propio Euclides, aunque
posteriormente fue descartada por Einstein en su teoria de la relatividad
(Special Theory of Realtivity). Sin embargo, si tratamos el tema desde el punto
de vista del conocimiento general, esta idea, todavia hoy, sigue gozando de

aceptacion y validez.

Lo que podemos confirmar, hasta este punto, es que el vacio constituye

una parte amplia de la comprensién del espacio. En la lengua espariola, el

'8 Leonard Shlain. Art and Physics. Trad. Wen Yi Zhang, Tian Zheng, Chi Ying Wang.
Editorial Cultura Chengxing, Taipéi, 2006, p.33.
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espacio se define como “la magnitud en que estan contenidos todos los
cuerpos que existen al mismo tiempo y en la que se miden esos cuerpos y la
separacion entre ellos”". Es decir, el espacio se trata como una magnitud, que
puede ser llenado o, por el contrario, no contener ningin objeto. Esta
caracteristica del espacio puede interpretar una parte de los significados que le
podemos atribuir al vacio, es decir, un estado fisico o una funcién practica. Asi,
segun las caracteristicas propias del mismo, es légico pensar que el vacio
posea una serie de funciones fisicas, que son los elementos sustanciales para

construir el mundo en el que vivimos.

Realmente, para la mayoria de las personas, lo primero que deviene
sobre su mente al reflexionar entorno al concepto del vacio, es interrogarse
acerca de su funcién, ya que ésta conecta estrechamente con nuestra vida,
con nuestro dia a dia. Segun la definicién de vacio del Diccionario de uso de
espafiol, “vacio se aplica al recipiente 0 espacio que contiene sélo aire 0 no
contiene la cosa de que se trata, o al espacio en que no existe ninguna

materia™®. Por lo tanto, el vacio se trata de (o se define como) un estado.

Ademas, si examinamos la palabra vacio en el diccionario de sinébnimos y
anténimos, nos daremos cuenta de que el concepto vacio puede ser tratado
como un sustantivo, sinébnimo de hueco. “El hueco se aplica a las cosas que no
son macizas: que no tienen nada en su interior, que tienen un espacio,
relativamente grande con relacién a su volumen, sin materia sélida, o que no

"21 Cuando lo utilizamos como un

tienen dentro lo que les corresponde tener
adjetivo, hueco se trata de un espacio que no esta ocupado, es decir, es un
espacio en el que no hay nada y que puede ser llenado por cualquier cosa.
Segun lo referido, advertimos que la semantica del hueco, al interpretarlo
como un estado, sus caracteristicas fisicas tienen una gran similitud con las

del vacio. De este modo, para que nuestra investigacibn adquiera mas

1 Maria Moliner. Diccionario de uso del espariiol, A-G. Editorial Gredos, Madrid, 1988, p.
1196.

2% Maria Moliner. Diccionario de uso del Espaiiol, H-Z. Editorial Gredos, Madrid, 1988, p.
1431.

2! ibidem. p. 70.
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integridad, introduciremos las caracteristicas fisicas y conceptuales del hueco
dentro del concepto propio del vacio, como una parte constituyente. Asi,
podremos investigar este tema, inherente al espacio escultérico desde un

punto de vista mas completo.

Cuando tratamos el hueco como una parte fisica del vacio, (siempre a

modo de sustantivo) nos encontramos con las siguientes acepciones:

1. Cavidad, concavidad, seno.

2. “Cueva, antro, caverna, gruta, cripta. El antro y la caverna son
cavidades naturales muy profundas. La cueva, la gruta y la cripta pueden
ser naturales o artificiales, y pueden ser profundas o de escasa
profundidad”®.

3. “Agujero, horadado, huraco, orificio, taladro, perforacién, boquete,
rotura, brecha, abertura. Orificio es un tecnicismo empleado en algunas
artes y ciencias; taladro no sugiere precisamente un agujero de forma mas
0 menos redondeada, sino de cualquier forma; perforacion hace pensar
principalmente en la accion, y no sélo en el resultado o efecto de la misma:
se aplica en medicina, biologia y mineria. El agujero, el orificio y el
horadado pueden ser naturales; el taladro y la perforacion son el efecto de

un acto™®.

Estas definiciones del hueco tienen una relacion estrecha con sus
funciones fisicas, aunque también podemos considerarlo como una de las

descripciones obijetivas fisicas del vacio.

Si nos acercamos al concepto de espacio en la cultura china, vemos que
espacio se escribe Kong Jian en chino. Segun la conculta por el diccionario
chino de internet®*, la semantica original de la palabra Jian (fig.18) se refiere a
la rendija entre dos puertas, que se amplifica en el significado del vacio. En
cuanto a la letra vacio, se escribe Xu (fig.19). Segun la escritura de caracteres
de los pequerios sellos, la estructura de letra Xu es como el espacio-hueco

que existe entre las paredes de una cueva. Los chinos antiguos crearon la

2 Diccionario escolar de sinénimos y anténimos lengua espaiiola. Spes Edidorial, Barcelona,
2004, p. 249.

2 ibidem. p. 42.

* [Consulta: 20/04/2009]. http://www.zidiantong.com/
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letra Xu segun su experiencia del espacio, explicando asi la caracteristica

espacial del vacio.

P

18. La letra china Jian en la escritura 19. La letra china Xu en la escritura
de caracteres de los pequerios sellos. de caracteres de los pequerios sellos.

Sin embargo, aunque contenemos el hueco en la extension del vacio, en
comparacion con el hueco, el vacio tiene una definicion mas amplia, que
abarca el campo de la psicologia y de la filosofia. En castellano, el vacio no
s6lo se trata de un estado, sino que se utiliza también para describir la
personalidad o el caracter humano. Segun este punto de vista, la definicion del
vacio ya no se limita a la descripcion fisica del espacio, sino que también
posee una parte psicolégica. En Asia, la semantica del vacio es similar a la de
castellano. Como en chino, el vacio se trata de un estado que contiene,
contrario al estado lleno; o bien, se utiliza a modo de adjetivo, como inutil y
utépico. Ademas, la misma palabra puede tener diferentes definiciones,
dependiendo de la cultura o del sistema semantico. Lo mas sustancial del
vacio para la cultura oriental, es su valor espiritual. Es decir, en comparacién
con la caracteristica fisica del hueco, la semantica del vacio se inclina mas a la
compresion propia de la filosofia. El estado que simboliza no es fisico, aunque
podemos considerarlo como un tipo o porcion del espacio; pero este espacio
no es limitado, ya que se basa en la actitud concreta y determinada de la
cultura oriental hacia la vida y la naturaleza, donde la palabra vacio contiene

esta actitud global.

El vacio puede ser un espacio limitado, como un hueco, que conecta
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estrechamente con sus funciones y que tiene una semantica mas fisica; pero,
ademas, puede ser ilimitado, como el espacio del universo o el pensamiento
filosofico, convirtiéndose asi en una palabra mas metafisica. El vacio tiene
estas dos caracteristicas enfrentadas pero, a la vez, complementarias, ya que
nos damos cuenta de que, si investigamos el vacio solamente segun un punto
de vista (el de la semantica o de la cultura), no hallaremos un resultado
objetivo ni completo. También en la escultura, el vacio se trata como un
elemento escultdrico fisico y un elemento escultdrico filoséfico, que otorga a
ésta numerosos aspectos multiples y atractivos que determinaran nuestro

campo de investigacion.
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2.2 El mundo del espacio metafisico: La filosofia del vacio

Como hemos mencionado en el apartado anterior, el vacio es uno de los
elementos del espacio, y el espacio es el tema sustancial que nunca se ha

dejado de investigar por los fildsofos y cientificos.

Segun la teoria del esteta Zuo Cheng Shi, que explica el espacio de una

manera muy simple, éste posee en si mismo tres formas basicas:

“1. El espacio esencial, como la substancia del espacio. El espacio
ilimitado, la forma interna, la aproximacién del tiempo y la conciencia pura.

2. El espacio integral, como el espacio seleccionado por la visiéon del
hombre, la naturaleza, los objetos de la naturaleza, los materiales, el
contorno y la forma, etc.

3. El espacio individual, que son los detalles llenados por los artistas en

el espacio seleccionado™.

La primera forma, el espacio esencial, explica la caracteristica del vacio
desde un punto de vista distinto al de la fisica, aludiendo directamente a un
pensamiento filoséfico. Cuando investigamos la procedencia y el significado
del vacio observamos como, en cualquier cultura, se relaciona con el origen
del universo. Para los filosoficos antiguos, realmente, podemos decir que el

universo es equivalente al espacio, equiparandose a él.

En la antigliedad, el conocimiento del espacio es un elemento importante
en relacién al concepto de la naturaleza, tanto en oriente como en occidente.
En el mundo occidental, desde el atomismo clasico de la Grecia antigua, se
intercalan las investigaciones de Platon, de Aristételes y de los filésofos del

Renacimiento, hasta la revolucion cientifica moderna. De este modo, el

» Zuo Cheng Shi. Citado por Yi Ren Ho en Naturaleza, espacio y escultura. Editorial Yatai,
Taipéi, 1966, p. 6.

64



CAPITULO Il — Una aproximacion al concepto del vacio
2.2 El mundo del espacio metafisico: La filosofia del vacio

espacio no solo serd un tema explicitamente filoséfico, sino que su
conocimiento y estudio se relacionara estrechamente con el desarrollo de la
ciencia moderna. En la matematica, los matematicos se concentran en el
estudio de las dimensiones, como la altura, la anchura y la profundidad. El
matematico Mariano Diaz definio el espacio como “la regién tridimensional en

que situamos todos los cuerpos y todos los movimientos?

. En la fisica,
Einstein cambid el conocimiento clasico sobre el espacio limitado, afiadiendo
el tiempo como cuarta dimensién. En cuanto a la filosofia, el tema del espacio

casi nunca ha salido del concepto sobre el Sery No-ser, o lleno y vacio.

En la cultura occidental, no podemos realizar una separacion exacta entre
el espacio y el vacio. Realmente, en la mayoria de los casos, tienen las
mismas caracteristicas. Para investigar el vacio, quizas los puntos de vista de
los filésofos clasicos del atomismo sean un principio apropiado para

comenzar.

El atomismo clasico tiene tres grandes protagonistas: Demdcrito, Epicuro
y Lucrecio. De entre ellos, Demdcrito es considerado como el fundador del
atomismo clasico. Piensa que el universo es construido por atomos
extremadamente pequefios e indivisibles. A decir verdad, Demadcrito cree que
tanto los atomos como el vacio son, pues, los elementos ultimos y verdaderos
de lo existente. El cree que “La naturaleza de estos 4tomos es in-divisible; esta
indivisibilidad es condicidon de la inalterabilidad. Ademas, estan formados sin
fisuras, son perfectamente plenos, son sdlidos -0 sea, indeformables- e

impenetrables™?’.

Los atomos no tienen caracteristicas diferentes, ya que
estan construidos por una misma sustancia y tienen una idéntica densidad o
peso. La diferencia radica, unicamente, en su orden, forma y situacion. Los
atomos, asimismo, se unen entre si, dando forma a todos los seres y objetos

del mundo.

® Mariano Diaz. Citado por Elena Blanch Gonzales en Espacio, incluido en Conceptos
fundamentales del lenguaje escultorico. Ediciones Akal, S.A., Madrid, 2006, p. 7.

7 Albert Ribas Massana. Biografia del vacio: Su historia filoséfica y cientifica desde la
Antigiiedad a la Edad Moderna. Trad. Jaime Lopes de Asiain. Ediciones Destino, S.A.,
Barcelona, 1997, p. 18.
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El atomo es el ultimo ser que no se puede dividir, ya que su caracteristica
basica y primordial es la saturacién. Al contrario, la caracteristica basica del
vacio es la vastedad, por lo tanto los atomos pueden moverse dentro; el vacio
ofrece la condicion para que los atomos puedan efectuar su propio movimiento.
Los atomos, ademas, se mueven eternamente en el vacio, uniéndose
mutuamente y formando seres y objetos innumerables, de distinta forma y

composicion. Al dividirse los atomos, los seres se deshacen.

El atomismo clasico acepta la existencia del vacio. El vacio que define
Demécrito es el lugar donde existen y se mueven los atomos. Segun este
concepto, el filosofo griego piensa que los atomos equivalen al Ser, y el vacio
equivale al No-ser. Sin embargo, él acentua que el Ser y el No-ser, o los
atomos y el vacio, son verdaderos, ya que el Ser no es mas verdadero que el
No-ser. Por lo cual, Demdcrito supone el vacio como un espacio vacio, un
recipiente que contiene el espacio ilimitado en que se pueden poner
innumerables atomos. Segun su opinidn, al existir vacio, y precisamente
porque existe, los atomos tienen lugar para moverse. El vacio, pues, es la

condicion indispensable para la existencia de los atomos.

Como indica Albert Ribas Massana, para todos los atomistas:

“El vacio es, por una parte, la conclusién légica y complementaria del
postulado de los atomos -0 sea del limite impuesto a la divisibilidad de las
cosas, de la imposibilidad de una division llevada al infinito-, y, por otra
parte, constituye el necesario intervalo entre los atomos, es la condicién de
su movilidad™®.

En cuanto a la lejana Asia, en la China antigua, aunque no se dio la
misma investigacién especializada sobre el atomo como la de la Grecia
antigua, si que existio una interpretacion especifica del vacio. Los filosofos de

la Grecia antigua explican el origen del universo a través de la union de los

% ibidem. p. 19.
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atomos, y de manera similar, los fildsofos de la China antigua proponen la
teoria del soplo original. Este concepto se origina de la filosofia de Lao Zi. El

indica en Tao Te king*®:

“Tao (El Curso)®® genera el uno,

el uno genera el dos, el dos genera el tres,

el tres genera todos los seres.

Todos los seres llevan a espaldas la sombra y en brazos la luz.

Los fluidos que (de ambas) manan se armonizan (...)"".

Lao Zi explica uno con Qi (soplo original), explica dos con el cielo y la
tierra o Yin 'y Yang y explica tres con la armonia unida entre Yin y Yang, y al
final se forman los seres del universo. Es decir, Qi es el fundamento de todos

los seres, siendo este el elemento que llena totalmente el universo.

Zai Zhang®, el filésofo de la dinastia Song™, propone la teoria de Tai Xu

en Zheng Mong:

“Tai Xu equivale a Qi, que es invisible y la esencia de Qi. Al Tai Xu se
unen, los seres se forman, por lo cual los seres son la forma objetiva del
cambio de Tai Xu, y Tai Xu es la esencia; al deshacerse los seres, de nuevo

vuelven a Tai Xu™*.

¥ Tao Te King, la obra de Lao Zi (570-470 a.C.). Lao Zi es el filésofo del periodo Chuen Qiu
(722-481 a.C.) de la dinastia de los Zhou Orientales (770-249 a.C.). La teoria de Lao Zi es el
origen del pensamiento de la escuela taoista. Su teoria fue desarrollada por Zhuang Zi. Tao Te
King es el libro mas valorado para los filésofos de la escuela taoista. Tiene ochenta y un
capitulos y es la primera obra completa de filosofia china. Mucha gente clasifica Tao Te King
dentro de la obra del taoismo; sin embargo, la escuela taoista y la religion taoista son bastante
distintas.

% La traduccion utiliza la palabra Curso. En nuestro trabajo, adoptamos la palabra Tao
traducida directamente de la fonética de chino.

31 Lao Zi. Tao Te King. Trad. Anne-Héléne Suarez Girard. Ediciones Siruela, S. A., Madrid,
2007, p. 113.

32 Zai Zhang (1120-1077 d.C.) Filésofo de la Escuela neo-confucionista de la época de los
Song. Establece un sistema filosofico del monismo a través del concepto de Qi. Ademas gozd
de gran éxito en la compresion del calendario y de las ciencias naturales.

3 La dinastia Song (960-1297 d.C.), es considerada como la época en la que mas se cultivo la
ciencia y donde el confucianismo reflorecié de nuevo. En comparacion con otras dinastias de
China, la dinastia Song es una de las épocas donde la economia la educacion y la cultura
tuvieron un mejor funcionamiento.

* Zheng Mong, la obra filosofica de Zai Zhang. Este pasaje esta tomado del Tui He, que es el
primer capitulo de Zheng Mong. Ademas, este capitulo es la parte mas sustancial de la teoria de
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Zai Zhang piensa que del soplo original se llena del espacio, naciendo asi
los seres del universo por la interaccion y los cambios del estado entre Yiny
Yang. Podemos decir asi que, los filésofos de la China antigua consideraban
Qi'y el espacio como un conjunto, refiriéndose indirectamente, con esta idea, a
la existencia del vacio. Tal vez, segun algun punto de vista de la teoria, Qi y los
atomos tienen caracteristicas similares, sin embargo, la definicion de Qi es

mas ambigua.

Como el atomismo de la Grecia antigua, la teoria del soplo original de la
antigua China se queda, unicamente, en la fase del supuesto, sin poder
formalizarse en una teoria cientifica concreta. Sin embargo, lo que si podemos
confirmar es que el soplo original es considerado por los fildsofos de la China
antigua como un ser en estado continto. Por lo tanto, este concepto puede ser
un complemento apropiado para la teoria de los seres que enuncia el

atomismo clasico, sobre la unién y la divisién de las estructuras.

En cuanto al concepto occidental del vacio, Platon es, sin duda, una de
las fuentes mas influyentes del pensamiento filosdéfico. La teoria de /as ideas
es el nucleo del sistema filoséfico de Platén, ya que propone la existencia de
un mundo metafisico aparte del mundo material. EI mundo metafisico es
verdadero, mientras que el material es irreal, considerado como un mero
reflejo del mundo metafisico. En el texto Espacio de Elena Blanch Gonzales,

encontramos un parrafo sobre esta idea de Platon:

“Platén consider6 el ser bajo tres aspectos: uno, el de las formas o las
ideas, comun para todos, increado, indestructible, invisible e inmutable para
los sentidos; otro, las cosas sensibles, siempre en transformacion,
movimiento creado, perceptible para los sentidos y la opinién; y por fin el
espacio, eterno, indestructible, habitaculo de las cosas creadas y

aprehendido™.

Qi de Zai Zheng.
* Elena Blanch. Espacio. Incluido en Conceptos fundamentales del lenguaje escultorico.
Ediciones Akal, S.A., Madrid, 2006, p. 7.
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Antes de comentar la teoria del vacio de Platon, deberiamos sistematizar
la relacién entre el espacio y el vacio que se establece en su pensamiento. El
espacio, asimismo, constituye una realidad verdadera del universo, como si se
tratara de una serie de lugares o habitaculos libres, donde se puede depositar
cualquier objeto. Por esto mismo, Platén cree que el tercer aspecto del ser es
el lugar que existe eternamente, que nunca se deshara y que ofrece el espacio
para que los seres puedan existir. En el didlogo Timeo, encontramos un
concepto especifico, el portador (Bearer)®, que nunca ha sido enunciado en
otra teoria. Segun Platén, el portador es considerado el estado original de los
seres, ademas de ser el material original que los constituye. El portador no
tiene ni forma ni caracteristica alguna, ya que es Unico y existe eternamente.
Evidentemente, un material original que no tiene forma ni caracteristicas, tiene
que ser capaz de albergar todas las formas y caracteristicas existentes. Sin
embargo, ya que el portador no tiene ni forma ni caracteristicas, no hay
posibilidad de comentarlo o describirlo a través de éstas. Por esto, Platon cree
que el supuesto sobre la existencia del portador no se puede razonar de una
manera pura, por lo que hay que interpretarlo de manera simbdlica. Sin
embargo, la existencia del espacio es mas facil de confirmar, aunque, como el
portador, tampoco posee forma o caracteristica alguna. Por lo tanto,
considerar el espacio como el portador, seria una manera apropiada para

describir un material que no tiene ni forma ni caracteristica.

Podemos afirmar que, para Platdn, el espacio es la parte indispensable
para construir la sustancia del universo que, ademas, es utilizado con el fin de
simbolizar el concepto del portador. Sin embargo, en el didlogo Timeo, Platon
se pronuncia claramente contra el vacio. Segun este punto de vista, en la
filosofia de Platén, el espacio y el vacio no se equiparan. Platon no adopta la
palabra vacio que emplean frecuentemente las atomistas; de hecho, niega una

y otra vez la existencia de éste. En su opinion, el fuego, la tierra, el agua y el

3% Platén (Grecia antigua). Timeo. Trad. Wen Yu Xie. Editorial El siglo de Shanghai, 2005, p,
36.
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aire son los elementos fundamentales del mundo, que se unen mutuamente y
llenan todo el universo. Cornelis Van de Ve cree que esta idea identifico el
mundo corpéreo, incluido el cosmos, como solidos regulares37. Este concepto
rechaza claramente la posibilidad de la existencia del vacio. El espacio es
llenado, aunque no tiene ni forma ni caracteristicas, la cual cosa nos expresa
una impresion del No-ser pero, a la vez, es un Ser totalmente verdadero. Si el
espacio es llenado, es légico afirmar la no existencia del vacio. En este sentido,
también podemos encontrar una idea similar en la teoria de Aristoteles, por la
que dice que la naturaleza odia el vacio. Esto, segun la opinidon de Margaret
Wertheim, puede constituir la esencia del concepto espacial de Aristoteles®®,
teniendo en cuenta que el fildsofo griego cree que no existe un enorme vacio
en el universo que pueda ser llenado por los materiales, ya que el vacio solo
es el limite entre ellos. Esta idea se corresponde con la de Platén, que expresa
un diferente concepto espacial comun de ambos filésofos, distinto al de

Democrito.

A diferencia de Platon, el pensamiento en torno al vacio de Lao Zi, filésofo
de la antigua China que nacié casi doscientos afos antes, influyé
profundamente en el pensamiento oriental, no sélo en la filosofia, sino también

en la cultura popular.

Si consideramos que el nucleo de la filosofia de Platon es la teoria de /a
idea, el de Lao Zi es, indudablemente, el Tao. Para Platon y Lao Zi existe un
mundo ideal en todo su pensamiento. La diferencia entre ellos es que el
mundo metafisico de Platon esta separado del mundo material, mientras que
Lao Zi describe un mundo uniforme aglutinado por Tao. En comparacién con la
teoria de Platén, Lao Zi no cree que la esencia del universo sea constante,
sino que se transforma y avanza ininterrumpidamente, siendo el vacio el

elemento mas importante que construye la sustancia del universo.

37 Cornelis Van de Ven. El espacio en arquitectura. Trad. Fernando Valero. Ediciones Catedra,
S.A., Madrid, 1977, p. 28.

¥ Margaret Wertheim. The pearly gates of cyberspace. Trad. Xun Xue. Editorial La Prensa
Comercial de Taiwan, Taipéi, 1999, p. 71-72.
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El concepto del vacio es la parte fundamental de la filosofia de Lao Zi que,
al mismo tiempo, también interpreta su propio concepto del espacio. Cornelis

Van de Ven indica:

“La intuicidon de Lao Zi llegd hasta tres niveles jerarquicos del espacio:
en primer lugar, el espacio como resultado de un ensamblaje tecténico; en
segundo lugar la forma estereotémica que engloba al espacio; y, finalmente,
los espacios transicionales que establecen un nexo entre el mundo interior

y el exterior™®.

El vacio en la teoria de Lao Zi se contrapone con el Ser, que podriamos
llamarlo No-ser. En Tao Te King, No-ser se podria equiparar a Tao, que se
utiliza para describir toda ausencia de forma y caracteristica. Sin embargo,
aunque Tao es considerado como No-ser, no es un vacio real, sino que
contiene una vitalidad ilimitada. Podemos decir que el No-ser contiene el Ser
inmenso. Segun el cuarto capitulo de Tao Te King, vislumbramos claramente

este concepto:

“Tao (El Curso) es vacio que mana,
mas su uso no alcanza plenitud.
Abismal,

diriase el antepasado de todos los seres.
Mella lo agudo,

deslia lo enredado,

templa lo luminoso,

se confunde con el polvo.
Profundo,

diriase perpetuo.

No sé de quién es hijo,

parece anterior al emperador (del cielo)™.

Segun esto, entendemos que Tao es el vacio, el origen de todos los seres.

% Cornelis Van de Ven. El espacio en arquitectura. Trad. Fernando Valero.Ediciones Catedra,
S.A., Madrid, 1977, p. 24.

0 Tao Zi. Tuo Te King. Trad. Anne-Héléne Suarez Girard. Ediciones Siruela, S. A., Madrid,
2007, p. 37.
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Dentro de este concepto se niega la idea de que el universo fue creado por un
dios, ademas de explicar la relacién entre el vacio y la reproduccion de los

seres humanos en la cultura tradicional asiatica.

Para conocer la filosofia de Lao Zi, se podria realizar una interpretacion
simplificada asociandola a los conceptos de Ser y No-ser. Este concepto
induce la teoria posterior del Yin y Yang, ademas de construir la estructura
filosofica de una amplia zona cultural en Asia, unida por el uso de la letra china.
Lo lleno y el vacio, Sery No-ser, o Yiny Yang son, realmente, una misma idea
que no se puede distinguir claramente. Podemos decir que, el vacio, es la
representacion mas concreta del No-ser en la filosofia de Lao Zi. Entre
cualquier objeto o fendmeno existen una serie de contrariedades generales
que avanzan y se intercalan mutuamente para, finalmente, acabar uniéndose.
El mundo se desarrolla a través de la armonia de Tao, que se refleja en todos

los seres del mundo, como una caracteristica absoluta y eterna de si mismo.

Tao es considerado como el nucleo de la filosofia de Lao Zi, aunque
generalmente se descuida la posicion sustancial del No-ser en su pensamiento.
Sin embargo, por No-ser, Tao puede mostrar el significado de si mismo.
Podemos decir que No-ser es el fundamento de la filosofia metafisica de Lao

Zi, que nos explica el origen filosofico asiatico del vacio.

Hemos mencionado a Platén y a Lao Zi para comparar el significado del
concepto de vacio entre occidente y oriente que, a pesar de tener algunos
puntos de vista supuestamente contrarios, realmente se comunican entre si.
Como hemos apuntado anteriormente, Platon niega la existencia del vacio en
contraposicion a la teoria de Lao Zi. Sin embargo, en su opinion, el portador,
que equivaldria al espacio, esta lleno, a la vez que podria contener cualquier
material. Desde él, ademas, nacen y se nutren todos los seres. Este concepto
se corresponde con la idea de Lao Zi, por la que podemos decir que es posible
percibir el Serinmenso a través de la caracteristica vacia del No-ser, ya que la

interaccion entre Ser y No-ser produce el universo, permitiendo que avance
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ininterrumpidamente.

El vacio nos ofrece un lugar para meditar, que inspira nuestra imaginacion.
No queremos acabar este apartado, sin nombrar la posicién de Wolfgang
Meisenheimer. Segun el arquitecto aleman cree que “el espacio vacio
correspondiente al estado de No-ser (nothingness), describe No-ser como una
tendencia de calidad (quality), y esta tendencia es el método para llegar a la
sublimidad™'. El vacio se refiere a un pensamiento filoséfico que, tras ser
investigado, permite encontrar determinados puntos de vista que, aun
pareciendo distintos en la cultura occidental y oriental, llegan a manifestarse
como similares. Esta es la uniformidad entre ambas culturas; por esta
uniformidad, el vacio se convierte en un tema sustancial de la filosofia y del

arte en la época moderna.

1 Wolfgang Meisenheimer. Choreography of the architectural space: The disappearance of
space and time. Seoul, Dongnyok Publishers, 2007, p. 297.
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Antes de definir el vacio en la escultura deberiamos acotar, en primer
lugar, a que ambito o ambitos nos cefiremos. Como ya sabemos, la esfera
actual de la escultura es muy amplia, por lo que solamente nos centraremos
en algunos tipos de obras, de modo que el territorio a comentar quede

limitado.

Hasta el Renacimiento, el publico en Occidente pensaba que la escultura
era Unicamente una parte de la arquitectura o de la pintura. Los escultores
utilizaban la pintura como referente y creaban las obras segun las necesidades
de la catedral, iglesia o cualquier otro espacio arquitectonico, por lo que se
deduce que no utilizaban directamente el caracter de la escultura para
enfrentarse a cuestiones diversas como el espacio, la estructura, el material,
etc. Para ellos, estas cuestiones carecian de importancia. La invencion de la
perspectiva otorgd a los pintores un método para armonizar el mundo real y el
mundo imaginario, sin embargo, el Renacimiento podriamos decir que no

concede a los escultores otra eleccion que la de reflejar el objeto real.

En Asia, el tema de la creaciéon en la escultura se asemejara al de
occidente y, en la época moderna, se volvera todavia mas elemental y menos
variada. Exceptuando las esculturas religiosas, la mayoria trataran el objeto
escultérico como elemento funerario o de mera artesania. Se retratara, pues,
la vida de aquella época, tratando de describir el objeto real. Aunque la
filosofia asiatica es, ciertamente, el reflejo de la expresién del conocimiento,
sin embargo, los escultores todavia insistiran en crear obras a través de la
imitacion de la realidad. Con todo ello, en comparacién con la escultura, la

pintura oriental gozara de una mayor riqueza.
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Evidentemente, la escultura es una forma artistica fisica, a diferencia de la
pintura, que reduce su campo de investigaciéon al ambito de la
bidimensionalidad. Antes de probar un nuevo método creativo, los escultores
tienen que pensar en los materiales que van a utilizar y si éstos pueden
soportar en si mismos la tridimensionalidad. Si encuentran dificultades
practicas para realizar las obras con dichos materiales, las ideas se relegan,

sUbitamente, al terreno de la ilusion.

Por otro lado, en general, la diferencia obvia
entre la escultura y la pintura es su relaciéon con
el espacio, ya que la escultura ocupa un espacio
real y posee una dimension auténtica
extendiéndose, como objeto, en la
tridimensionalidad. Antes del siglo XX, los
escultores utilizaban diversos materiales,

esculpian o moldeaban y reflejaban la realidad

todo cuanto fuera posible. Sobre todo, en este

20. Auguste Rodin. Beso, 1886. Sentido, el cuerpo humano constituyé el tema
Bronce, 87x51%55 cm, Musée

Rodin. Paris principal de la creacion artistica.

La pintura, a medida que transcurre el tiempo y aparecen nuevos estilos
artisticos, cambia en el modo de ejecutarse. Los pintores intentaran de este
modo, gradualmente no imitar la naturaleza ni insistir en el hecho de que la
pintura tenga que ser una reconstruccién de la tridimensionalidad en un
soporte bidimensional. La pintura, asi, nos atrae para entrar en el mundo
imaginario de lo bidimensional. Sin embargo, los escultores eliminaran esta
posibilidad, considerando que hasta el principio del siglo XX insistirdan en que
la escultura tenia que ser una unidad completa. La obra de Miguel Angel y
Rodin (fig.20) se erige como un ejemplo perfecto de la escultura tradicional,
para la que los escultores utilizaban técnicas de creacion con el fin de admirar
la belleza que Dios habia creado o basada en la naturaleza y en un estilo

clasicista.
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Sin embargo, la estructura social se transformé gradualmente como
consecuencia inevitable de la revolucién industrial. La escultura, como la
pintura, comenzd a asumir un nuevo papel. La obra escultérica, en este
sentido, ya no seria mas un accesorio dependiente de la arquitectura o de la
pintura, ni tampoco un monumento local o una bella ofrenda. Hasta la segunda
mitad del siglo XX, la forma y la definicién de la escultura fue transformada por
los artistas, mientras que los nuevos materiales y técnicas fomentaron la
posibilidad de que la obra escultérica se presentara en varios formatos. Por
ejemplo, el Land Art crea una imponente obra a través del paisaje natural, el
arte conceptual enfatiza la expresion del concepto y el audiovisual se centra
en la forma artistica mas popular de hoy en dia, que también puede pertenecer

al ambito de la escultura.

Hemos intentado acotar, con todo lo expuesto anteriormente, el concepto

de escultura. Pero ;,codmo definir el vacio en la escultura?

Teniendo en cuenta que, hoy en
dia, la definicion de la escultura se
extiende ampliamente por esferas muy
variadas; comparativamente, el vacio,
que fue considerado como un espacio
producido dependiendo la forma del
material, se convertird en un lenguaje

espacial de la escultura. Al mismo

tiempo, el vacio en la escultura no 21. Marcel Duchamp. Fountain (Fuente),
dependera de su manera de existir, sino 1917 Ready made, 36x48x61 cm.

de la filosofia de la época y de la de los propios escultores. Tomamos por
ejemplo la famosa obra Fountain (Fuente) (fig.21) de Duchamp; desde el
momento en el que el artista francés utiliza un objeto y simplemente lo
descontextualiza, sus llenos y vacios, se convierten en lenguaje escultorico;

ahora el vacio del urinario es el material de creacion, se convierte en un
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espacio escultérico. Por la misma idea, el vacio de la escultura puede ser el
tabernaculo de una catedral medieval, la boca de un jarrén chino de hace 5000
anos, el vacio de las obras constructivistas o el espacio que forman los

cuerpos de los bailarines en una danza (fig.22).

AA

22. Rudolf Koppitz. Movement Study
(Estudio de Movimiento), 1926.

Fotografia.

Esta idea explica los aspectos multiples del vacio en la escultura
contemporanea, siendo este el tema principal que nos ocupara en el capitulo
Ill. Ademas, también nos ayuda para demostrar que estos aspectos son
comunes entre la cultura occidental y la oriental, ya que es un elemento capaz
de superar el limite de la cultura. Por lo tanto, para investigar estos aspectos
de una forma sistematica, los clasificaremos en dos partes principales. La
primera sera el aspecto del vacio, que une su funcion practica con la reaccion
psicologica humana correspondiente, representado en la escultura mediante
las acciones de conservar, residir, atravesar o enterrar. Y la segunda parte, se
concentrara en la esfera inmaterial metafisica, que se basara en la filosofia
asiatica del vacio, mientras se relaciona indirectamente con la ideacion de la
representacion del mismo; estableciéndose posteriormente una relacion entre

el vacio y la identidad sobre el cuerpo femenino en la escultura
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contemporanea.

Ademas de las dos
partes arriba  expuestas,
clasificaremos la idea que
considera el vacio como un
lenguaje espacial puro de la
escultura. En este punto,

advertimos la influencia del

vitalismo para el empleo del

vacio en la escultura asiatica 23. Antoine Pevsner. Projection in  Space
modemna. Escultores (Proyeccion en el Espacio), 1924. Metal.
constructivistas, como Antoine Pevsner (fig.23) y Naum Gabo, enfatizaran que
la escultura equivale a la estructura del espacio, oponiéndose a que la masa y
el volumen sean los elementos mas importantes de la figura y no aprobando
que la escultura sea sélo un objeto tridimensional que ocupa un espacio
concreto. Esta idea influye directamente en el concepto espacial de la
escultura del Siglo XX, por el que el vacio sera considerado un tema individual

de la creacion escultorica.

Creemos que lo mas importante es el sentido que los escultores confieren
al vacio, donde se observa concretamente el juicio propio del artista en

relacion al vacio en si mismo y a la escultura.

No importa si el vacio se presenta en la obra tridimensional o si
extendemos su ambito hasta que se convierta en el espacio que albergue toda
la obra, ya que sera la reflexién filosofica o que centre nuestro analisis. Lo que
queremos destacar es, por encima de todo, que el vacio constituye un reflejo
de varios espacios en la propia escultura. De modo que, nos encontramos
frente al arte de hoy en dia, absolutamente actual, poblado de una infinidad

abismal de estilos y materiales.
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Queremos apuntar, que cuando intentamos definir la relacion entre el
vacio y la escultura, es necesario que limitemos la esfera en la que nos
centraremos, que, en el caso de esta investigacion, se tratara, en su mayoria,

de la escultura material.

Por otro lado, segun las funciones practicas que nos ofrece el vacio,
ademas de la compresion filoséfica del mismo que perseguimos,
pretenderemos analizar la similitud de caracteristicas entre la cultura
occidental y la oriental, centrandonos en aspectos propiamente escultéricos.
Seran las filosofias del vacio las que nos marcaran la eleccién tanto de los
artistas como de sus obras, para demostrar asi nuestra teoria y poder

organizar un trabajo mas concreto.
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3.1 Conservar, coleccionar y presentar: El vacio de la caja

Entendemos que, a diferencia de lo macizo, el vacio es un espacio capaz
de contener diversos objetos, razén por la que, segun esta conciencia, los
hombres crean diversos recipientes para conservar y preservar las cosas.
Podemos decir, por esto, que la aparicion del recipiente guarda una relacion
directa con la funcion fisica del vacio; al hablar del vacio segun este punto de
vista, la impresion que nos da sera, tal vez, totalmente fisica, sin referirse a

ningun tipo de compresién psicoldgica.

Dentro de esta funcién de espacio contenedor, podemos diferenciar y
destacar tres funciones: conservar, coleccionar o presentar. Cada una de ellas

tiene matices que las clasifican, y afaden significado a la obra escultérica.

Conservar no equivale a coleccionar. Segun la idea de Baudrillard sobre la
coleccion*?, entendemos que un objeto es considerado como una coleccion, o
no, dependiendo de si este objeto posee una funcion practica y fisica o no.
Evidentemente, no importa que el objeto sea considerado en si mismo como
coleccién o no, ya que el vacio es siempre el lugar donde guardamos o
depositamos. Conservar y coleccionar son dos comportamientos relacionados
y ordenados entre si; sin el acto de conservar, no existiria el hecho de
coleccionar, ni mucho menos el de presentar. EI comportamiento simple de
conservar pertenece, Unicamente, a la funcion fisica del vacio. Sin embargo,
coleccionar y presentar se refieren a una compresién psicologia del mismo

como espacio donde lo contenido toma importancia.

Por la seguridad y la intimidad que nos ofrece el vacio de un recipiente,

2 Jean Baudrillard. £ sistema de los objetos. Trad. Francisco Gonzales Aramburu. Siglo XXI
Editores. S. A. de c. v., México, 1984, p. 98.
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depositamos nuestros objetos preciados dentro de éste; mientras que un vacio
abierto del mismo u otro recipiente se revela como un espacio adecuado para
que mostremos estos objetos a otras personas 0 a nosotros mismos.
Evidentemente, cualquier recipiente, como unas manos, una jarra o cualquier
objeto con un espacio vacio, puede conservar en si mismo otros objetos. Sin
embargo, al hablar de conservar y coleccionar y, sobre todo, de presentar, la
figura de la caja es lo primero que nos surge por sus caracteristicas intrinsecas
en relacién al espacio. Por esto mismo, nos concentraremos en el vacio de la

caja, ya que sera una manera mas concreta y adecuada de abordar el tema.

Ciertamente, la caja es considerada
como un espacio para conservar,
coleccionar y presentar, que se relaciona
estrechamente con el desarrollo de la
civilizacion humana. Si observamos los
objetos que fueron descubiertos como
vestigios prehistéricos, notamos que
apenas existen recipientes con forma de

caja, ya que su aparicion deviene del

hecho en si de coleccionar. La mayoria

de estos recipientes poseen un hueco

24. La vasija con cuello estrecho, El
periodo Yayoi de Japon (450 a. C.-250 d.

C.). Ceramica, 17.5 cm (altura). que el cuerpo (fig.24). El recipiente, con

profundo, siendo la boca mas estrecha

esta forma, es apropiado para conservar otros objetos o elementos dentro de
si. En cuanto al tazén o al plato, nos ofrecen, exclusivamente, la funcion de
contener elementos. Por todo esto, observamos como las funciones que estos
recipientes nos ofrecen satisfacian las necesidades mas primitivas de la
especie humana, ya que en cualquier época, incluso antes de la aparicion de

la civilizacion, podemos encontrar una huella de los mismos.

El concepto de coleccionar se forjo después de la aparicion de las

primeras civilizaciones. Los hombres prehistoricos también coleccionaron
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objetos, pero poseian una funcién
muy primaria relacionada con la
comida o los materiales para
producir las armas. Después del
neolitico, se comenzd a producir
utensilios para contener o

conservar los alimentos. Sin

embargo, el hecho explicito de
25. La caja lacada con las incrustaciones de

coleccionar todavia no habia  laimagen de Rueda, Al final del siglo VIIL Se
surgido en la mentalidad humana conserva en el Museo Nacional de Tokyo.

de este periodo, hasta que los hombres salieron de la cueva y comenzaron a
edificar sus propias casas. Después de este momento, los seres humanos
comienzan a poseer una sobreabundancia relativa de bienes y, una vez
cubiertas sus necesidades basicas, se dara paso a la accién concreta de
coleccionar. A partir de esta fase, la caja aparecié en la vida humana,
dandonos cuenta de que la invencién y la utilizacion del mueble sera la clave
de este fendmeno. Aunque retrocediéramos a un pasado milenario, ya
podriamos encontrar la forma originaria de los muebles actuales. Los hombres
se dieron cuenta de que, mediante la unién de distintas planchas, podian
conseguir un espacio para guardar los objetos. En comparacion con la jarra u
otro recipiente, la forma de la caja nos resulta mas cémoda para conservar y
recoger estos objetos, por lo que puede considerarse un recipiente
estrechamente relacionado con la vida cotidiana de los hombres, aun siendo
tratado como una obra artistica (fig.25). Consecuentemente, apareceran
diversos tipos de armarios, semejantes a una caja simple, que se dividen en

otras cajas mas pequefias, a modo de cajones. Los hombres guardaran, asi,

objetos dentro de este espacio.

Estos objetos no son solamente utensilios para la vida cotidiana, sino que
también guardaran objetos de valor para el sujeto que los posee. De esta
manera, el concepto de coleccionar comienza a tomar forma y, quizas por esta

experiencia, la figura de la caja atrae al hombre a la necesidad y el deseo de
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coleccionar inconscientemente.

Ademas de la experiencia de la utilizacion de los muebles, la caja
concuerda con el hecho de coleccionar, ya que no es otra cosa que la
confianza y la intimidad lo que ésta ofrece al hombre. En La poética del
espacio, Gaston Bachelard explica la confianza que la caja ofrece al ser

humano a través de la obra de Henri Bosco:

“De todos los muebles de Carre-Benoit, uno sélo le enternecia, era su
archivero de encina. Siempre que pasaba ante el mueble macizo, lo miraba
complacido. Por lo menos alli todo era sdlido, fiel. Lo sustituia todo: era una
memoria y una inteligencia. Nada huidizo ni vago en ese cubo tan bien

ensamblado. Lo que se metia en él una vez, cien veces, diez mil veces, se

podia encontrar en un abrir y cerrar de ojos”43.

Nos damos cuenta de que lo que nos atrae de la caja es la confianza que
posee el caracter tipico de un vacio cerrado, ya que la accion de coleccionar
existe, siempre, basada en la confianza. Si el lugar para guardar los objetos no
conlleva un caracter de evitar la pérdida, la accion de coleccionar es imposible

que exista.

Otro concepto que debemos comentar es el de la intimidad, ya que
limitaremos nuestra esfera a comentar la coleccidén privada. Esta palabra ya
explica suficientemente la intimidad propia de la caja. Cualquier objeto que es
guardado en una caja por el hombre tiene, por lo menos, algun significado
para él, ya sea a nivel practico o a nivel emocional. Guardamos la ropa en el
armario, los documentos en el cajéon de la mesa, las joyas en una caja
decorada lujosamente, etc. Incluso los nifios tienen también una caja secreta
en la que se guardan los objetos que no quieren ensefar a los demas. Estas
cajas tan diversas son los 6rganos vivos de la intimidad de los hombres, que
contienen sus secretos, incluido el objeto real o la sensacion abstracta que

provoca.

* Henri Bosco. Citado por Gaston Bachelard en La poética del espacio. Trad. Ernestina de
Champourcin. Fondo de Cultura Econémica, México, 1994, p. 110.
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Para nosotros, lo que nos ofrece el vacio de la caja es similar a la funcién
del granero. Por la existencia de las cajas, la casa ya no es un espacio
desprovisto de cosa alguna, ya que las cajas son los 6rganos que componen
la casa y que éstas respiran en cualquier momento, siempre a nuestro lado.
Estos érganos conservan y digieren adecuadamente la intimidad que casi
desborda nuestros sentidos y que, si no existieran, nuestra vida perderia parte

de su intimidad.

26. Arman. Accumulation de Brocs (La acumulacion de Jarras), 1961. Ready made,
83x142x42 cm.

La caja atrae nuestra necesidad de coleccionar. Ademas, su forma decide
el tipo de objeto que los hombres coleccionaran en ella. Una caja sin tapa (o
con tapa transparente), nos transmite poca confianza, considerando que la
intimidad sugerida es incompleta. Aunque constituya un vacio cerrado, nos
atrae a depositar los objetos de nuestras colecciones dentro, aun saliéndose
de la esfera de la intimidad. Por ejemplo, en el mueble que se situa en el salén,
se suelen depositar botellas de alcohol, delicados objetos de artesania u
antiguas obras de arte. O también otro ejemplo. La estanteria, que esta llena
de libros, se revela como un conjunto de cajas sin tapas. Lo que se guarda en
esta caja son también nuestras colecciones que, sin embargo, no tenemos

necesidad de ocultar. Al contrario, esta caja presenta nuestra coleccion a otras

88



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.1 Conservar, coleccionar y presentar: El vacio de la caja

personas de manera muy positiva.

De la misma manera, los escaparates de las tiendas se presentan ante

transeunte.

Si focalizamos este punto, podemos darnos cuenta de que muchos
escultores modernos han creado un marco escénico a través de la figura de la
caja para depositar los objetos escultéricos, presentandoselos de este modo al
espectador, como sucede en la obra de Arman (fig.26). Para ellos, estas cajas
sin tapa les despiertan el deseo de coleccionar pero, lo mas importante, es que
también les preparan el escenario para presentar sus colecciones. Esculturas
que reflexionan sobre ese afan por consumir, guardar y acumular, a veces sin

sentido.

27. Eve Hesse. For Joseph
(Para  Joseph), 1967.
Madera, acrilico, papel-
maché, pelo y plastico.

Al contrario de las cajas sin tapa, las cajas que estan cerradas pertenecen
a la esfera de la intimidad completa. Estas cajas son controladas facilmente
por nosotros, sobre todo las de pequefo formato. Segun la opiniéon de Gaston
Bachelard, esto responde al hecho de que estas cajas se pueden abrir,
pudiendo asi decidir su estado nosotros mismos, por lo que conseguimos un
dominio inconsciente a través de la accién de abrirlas o cerrarlas. Esta
caracteristica ha sido empleada generalmente por artistas contemporaneos,

siendo la obra For Joseph (fig.27) de Eve Hesse uno de los ejemplos. Estas
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cajas, en definitiva, son el ente mas adecuado para explicar la confianza y la
intimidad ya que, cada vez que las abrimos, nos sorprende que los objetos que

guardamos siempre se encuentren dentro.

En comparacién con las cajas sin tapa, la accién de coleccionar es mucho
mas propia de las cajas con tapa. Los coleccionistas no pretenden que otra
gente contemple los objetos que se guardan en la caja, por lo menos antes de
que se les permita. El poderse abrir es una de las caracteristicas principales
de la caja, por lo que, la caja que no se puede abrir, sera mutilada en una de
sus caracteristicas principales, convirtiéndose en un cubo, una forma
geométrica neutra® como indica Bochons en su tesis doctoral. De esta
manera, los objetos que se guardan dentro, desde el momento en el que se
cierra la caja, se convertiran en algo antiguo, teniendo en cuenta que han sido

apartados del mundo exterior y no volveran a establecer conexiéon nunca mas.

Ademas, parece que existe otro mundo que no podemos tocar dentro de

la caja cerrada. Charles Cros describe un cofrecillo en el parrafo siguiente:

“Pero he entrevisto, por fin, la fiesta clandestina, he oido los minuetos
minusculos, he sorprendido las complicadas intrigas que se traman en el
mueble. Se abren los batientes de las puertas, se ve un salén como para

insectos, se advierten las baldosas blancas, marrones y negras en una

perspectiva exagerada™®.

Las cajas cerradas siempre despiertan nuestra imaginacion y, por esto
mismo, lo que se guarda en ellas no es so6lo nuestra coleccién, sino nuestra
concepcidon imaginaria sobre el espacio cerrado que alberga la propia caja.
Como indica Gaston Bachelard, “habra siempre mas cosas en un cofre

cerrado que en un cofre abierto. La comprobacion es la muerte de las

* Esta idea, que relaciona el vacio y la forma del cubo, procede de la tesis de Ricardo Pérez
Bochons, El cubo, una constante en el arte: estudio ontologico y taxonomia de su utilizacion
en la escultura de la segunda mitad del siglo XX. Universidad Politécnica de Valencia,
Valencia, 2002.

> Charles Cros. Citado por Gaston Bachelard en La poética del espacio. Trad. Ernestina de
Champourcin. Fondo de Cultura Econémica, México, 1994, p. 121.
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imagenes. Imaginar sera siempre mas grande que vivir"*.

Segun el comentario arriba expuesto, entendemos que lo que nos ofrece
el vacio no es s6lo una funcion practica de conservar y coleccionar sino que,
ademas, es también una fantasia sobre el espacio misterioso contenido por el
objeto. La caja es considerada un recipiente que satisface totalmente la
necesidad de conservar y el deseo de coleccionar de los hombres. Por este
hecho, depositamos dentro nuestros objetos valiosos y disfrutamos de la
seguridad y la intimidad que nos ofrece el vacio, mientras somos atraidos por
su caracteristica misteriosa en relacion con el espacio. En base de la actitud
de coleccionar objetos preciosos, razonablemente, el vacio de la caja también

se considera como el espacio para presentar.

Conservar, coleccionar y presentar son, por todo lo expuesto, una serie de
comportamientos de casualidad reciproca. El vacio adquiere la propiedad de
unir estos comportamientos con la condicion necesaria del espacio, que nos
ofrece una funcién practica, ademas de ser considerado como un elemento

espacial de la escultura.

Veamos algunos de esos ejemplos de obras de escultores del Siglo XX en
los que la caja ha sido el objeto seleccionado para construir su discurso

plastico.

6 Gaston Bachelard. ibidem.
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3.1.1 La caja como referente en la escultura

Conservar, coleccionar y presentar, son tres caracteristicas espaciales
propias del vacio de una caja en las que un gran numero de escultores
modernos se han apoyado para crear sus obras. Para ellos, el vacio es el lugar
donde depositar los objetos que exponen, mientras que estos objetos pueden
estar formados por un material visible o por un concepto o idea abstracta. De
esta manera, podemos encontrar en las obras de distintos artistas, tanto
occidentales como orientales, esta conciencia psicoldégica comun, en relacion
al espacio. Por ejemplo, Joseph Beuys utiliza la caja como el lugar para
presentar sus objetos metafisicos (fig.28), expresando asi la idea de /a
escultura social a la que se dedica. En cuanto a la artista femenina china Xiu
Zhen Yin, en la serie El paisaje portatil (fig.29), considera la caja como una

maleta, dentro de la cual se conservan objetos escultéricos que simbolizan su

experiencia o su propia memoria, como su parte mas intima y preciosa.

28. Joseph Beuys. Fettecke (Prozess) 29. Xiu Zhen Yin. El paisaje portatil:
[Rincon de grasa (Proceso)], 1968. Jiayuguan, 2010. Técnica mixta.
Técnica mixta.

Sin embargo, el vacio de la caja es considerado como una presentacion

de la funcion de conservar, coleccionar y presentar en la escultura, ya que los
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escultores que abordan este concepto no se centran en un aspecto especifico,
sino que suelen emplear los tres juntos. Es decir, el vacio es considerado
como un elemento propicio del espacio para este tipo de obras, que se
relaciona directa o indirectamente con los objetos que contiene. Estos artistas
consideran que el vacio de una caja (recipiente) es un lugar, y lo que se
conserva en él puede ser cualquier objeto, aunque no esté compuesto por un
material concreto como, por ejemplo, la reflexion sobre los recursos naturales
o la memoria humana. Para los artistas, tal vez, el vacio es considerado, en
principio, como un espacio negativo en el que depositar los objetos. Sin
embargo, la relacién entre el vacio y los objetos dentro de la caja es tan
inseparable como la relacion entre el vacio y lo macizo. La caja limita un
espacio vacio para los objetos, mientras que el vacio limitado contiene estos
objetos, representando una relacion espacialmente interactiva entre el vacio y
lo macizo. Esta manera, también seria como la de presentar un cuadro
enmarcado, focaliza la mirada de los espectadores hacia el interior de la caja,

ademas de provocarles curiosidad por el propio vacio y su contenido.

Las obras con forma de caja representan la
uniformidad psicolégica del hombre frente al
espacio, que es una caracteristica empleada
por bastantes artistas, como podemos observar
en la obra del grupo artistico Los Carpinteros
(fig.30). De este modo, nos despiertan la
curiosidad por conocer su interior, a la vez que
nos resultan familiares, teniendo en cuenta que
estos recipientes son como los érganos de una
casa, de los que estamos completamente

rodeados en nuestra intimidad personal.

30. Los Carpinteros. Edificio Cuchillo, 2003.
Contrachapado de cedro laminado, 179x70x105 cm.
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3.1.2 El vacio que conserva la esencia

3.1.2.1 La caja de liquidos: Hans Haacke

Un ejemplo sobre como el vacio puede ser utilizado para hacernos
reflexionar sobre el analisis del sistema artistico, una reflexion sobre el
patrocinio de las empresas y una critica hacia la realidad politica, lo tenemos
en las obras de Hans Haacke. Este artista explora la cultura y la politica segun
una visiéon multiple y peculiar. Su obra pertenece al arte conceptual, por lo que
es facil advertir que su mayor preocupacion, reflejada en sus creaciones, es el
complejo tema de la sociedad. Ademas, Haacke se interesara también por el
tema del sistema y del proceso artistico, como podemos advertir en su obra

anterior en el caso de, por ejemplo, Condensation Cube (Cubo de

condensacion) (fig.31).

31. Hans Haacke. Condensation Cube (Cubo de condensacion), 1963. Técnica mixta,
Coleccion de Wulf Herzogenrath, Bremen.
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La obra Condensation Cube de Hans Haacke consiste en un cubo de
cristal con agua. Por la temperatura y la presion a la que esta expuesta la sala,
el agua se evapora y se enfria gradualmente, formandose vapor en la
superficie interior del recipiente. Finalmente, se forman gotas de agua,
volviendo de nuevo al elemento liquido que contenia el recipiente. Haacke
rechazara el tornillo, el clip de acero inoxidable o cualquier otro tipo de pasta
para unir el recipiente, reivindicando una proporcién exacta y una técnica
perfecta. Sin embargo, sobre el proceso efectuado en el recipiente, Haacke
adopta una actitud bastante libre. En este concepto de creacion, segun la
critica de Haacke que Jack Burnham publica en Art in the land”’, nos damos
cuenta de que la obra de Haacke esta influenciada por la forma breve y exacta
del arte japonés. Pero, aunque Condensation Cube es una obra bajo un
control exacto, dentro del cubo de cristal el agua se transformara segun una
forma poética, que para Haacke es como Haiku japonés*®, reflejando asi la

realidad del cosmos.

Segun esta forma, Haacke quizas exprese, también, el ambiente fisico y
biolégico humano. A medida que la temperatura cambia fuera del recipiente, el
estado del vapor en la superficie se transforma ininterrumpidamente. Haacke

dice:

“En el proceso de coagulaciéon continua, el recipiente de cristal
contiene en si mismo innumerables cambios. Este estado es parecido al de
las complejas reacciones fisicas que resultan en los seres al adaptarse a
diferentes cambios de ambiente. La imagen de la coagulacion es
impredecible, me gusta esta libertad”.*®

La caja del cristal de Hans Haacke posee una ambigtiedad indescriptible,

47 Jack Burnham. Hans Haacke-La escultura del viento y del agua. Incluido por Alan Sonfist
en Art in the land. Trad. Mei Rong Li. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 150.

8 Es el poema corto clasico de Japon, formado por diecisiete silabas. Haiku es, asi, un poema
que tiene una forma especifica. Antes de la primera guerra mundial, los Haiku ya se
extendieron por el mundo occidental y bastantes paises crearon una literatura en su propia
lengua segun esta forma oriental. El representante de Haiku mas importante es el Japonés
Matsuo Basho (1644-1694).

¥ La forma de la arquitectura paisajistica de MVRDV-Villa VPRO. [Consulta: 30/04/2010].
http://forgemind.net/xoops/modules/news/print.php?storyid=174
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que procede de la aficidén a la energia de la organizacion natural, por lo que su
obra expresa el movimiento liquido vital. Este movimiento se efectua en el
ambiente concreto que ofrece el artista, conservando en el recipiente la
esencia del cambio ininterrumpido de la naturaleza. Esta idea también la
podemos encontrar en otras obras suyas, como Double-Decker Rain (Lluvia
de dos pisos) (fig.32). Sin embargo, Haacke espera que, a excepcién del
calculo exacto cientifico, las demas partes de la obra deberian completarse
desde el punto de vista de los espectadores. Es decir, lo que nos ofrece el
artista es un espacio para imaginar. Como comenta Ricardo Pérez Bochons
sobre Condensation Cube, “cuyo concepto solo se manifiesta en el espectador

mediante la conjuncién de las siguientes actividades: ver, pensar e imaginar’.

32. Hans Haacke. Double-Decker Rain (Lluvia de dos pisos), 1963. Técnica
mixta.

% Ricardo Peréz Bochons. Tesis doctoral: El cubo, una constante en el arte: estudio
ontologico y taxonomia de su utilizacion en la escultura de la segunda mitad del siglo XX.
Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, 2002, p. 177.
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3.1.2.2 El recipiente que registra el tiempo: Pu Zhuang

Pu Zhung esta considerado como uno de los artistas mas representativos
que desarrollan un arte contemporaneo propio de Taiwan. Estudié en la
universidad de Taiwan y en los afos sesenta se trasladé a Espana para
formase en el arte contemporaneo europeo. En 1983, ya de regreso a Taiwan,
comenzo a crear basandose en una forma simple y abstracta, presentando
nuevos conceptos y técnicas al publico de Taiwan. La instalacién escultorica
sera la forma mas utilizada por Pu Zhung. Para él, todas las cosas cotidianas
son materiales creativos. De este modo, su principal fuente de inspiracion
residira en el dia a dia, explorando asi también las posibilidades entre el arte,
el material y el espacio. Sin embargo, Pu Zhung cree que los artistas tienen
que rechazar cualquier interferencia que provenga de los objetos figurativos,

con el fin de despertar el pensamiento abstracto-plastico de los espectadores.

Pu Zhung suele expresar su conciencia sobre el arte por medio de las
formas simples. Para él, la pureza del concepto y del material son dos
caracteristicas indispensables. Esta estricta condicion eleva la capacidad de la
obra de expresar por si misma, provocando ademas que el material consiga
una forma nueva de ser presentado. La critica de arte Zhi Mei Hong piensa

que lo que expresa la obra de Pu Zhung es el cambio de la naturaleza:

“La naturaleza contiene todos los objetos y fendmenos, pero sélo los
objetos y los fendmenos puros pueden expresan la naturaleza real. Todo lo
que vemos cambia y transcurre ininterrumpidamente. La parte mas
preciosa del arte es que el arte que puede reflejar un aspecto de nuestra
vida, coger el sentimiento comun del hombre y representar el cambio y la

revivificacion de la naturaleza”.’’

Podemos advertir claramente este concepto en la obra Desplazamiento
de la luz y del agua (fig.33), que Pu Zhung creé en 1992. En ella, se representa

un ambiente de un tono frio a través de la unidon de materiales simples como

31 Zhi Mei Hong. La serie del arte contempordneo de Taiwdn: La instalacion y el arte del
espacio. Ed. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2004, p. 108.
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recipientes de cristal, placas de metal oxidadas y piedras. La transparencia del
cristal y del agua delata la huella del cambio acaecida en la placa de metal y
en la piedra a medida que transcurre el tiempo. El recipiente de cristal es
solido, a la vez, que capaz de conservar un material tan blando como el agua.
Ambos materiales tienen, ademas, la caracteristica de la transparencia v,
aunque cada uno expresa una serie de aspectos propios, sin embargo, se

funden armoniosamente.

33. Pu Zhung. Desplazamiento de la luz y del agua, 1992. Técnica mixta, 25%26x60 cm .
Cada pieza.

Notamos que el agua se evapora en el recipiente, a la vez que el
desplazamiento de la luz y del agua registra la huella del tiempo transcurrido,
fugaz y etéreo. En esta obra, por lo tanto, el recipiente de cristal es como un
lugar para representar el proceso y el cambio por lo que, Desplazamiento de la
luz y del agua, refleja concretamente la estimacion sobre el cambio del
material puro del artista. Nos damos cuenta de que, en este sentido, no
importa el punto de vista ni la manera de presentar esta obra, que posee
ciertas similitudes con la caja de Hans Haacke. El proceso del cambio del agua

dentro de la caja de ambos artistas es como un calculo preciso pero, al mismo
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tiempo, contiene un elemento poético. La diferencia reside en que Pu Zhuang,
ademas, muestra la huella del tiempo a través del largo proceso que supone
herrumbrar las placas de metal, como un principio de la naturaleza por el que
todo se dirige a la aniquilacion, presentando una filosofia del vacio

perteneciente al mundo budista.

Segun la opinion de critico de arte Rui Zhong Yao, lo que conserva estas
cajas es “una caracteristica inacabablemente inquieta”™?. Podriamos afadir,
también, que lo que el recipiente conserva es la esencia del hecho de que el
tiempo transcurre ininterrumpidamente siendo, ademas, el proceso coagulador
del liquido, que es el proceso abstracto generalmente conocido por los
hombres. A medida que el transcurso del tiempo se registra en el recipiente de

cristal, los materiales cambian silenciosa y lentamente.

Para Pu Zhung, la caja ofrece un lugar en el que conservar su idea,
ademas de poder representar en ella los cambios de la naturaleza. La obra de
Pu Zhung, en definitiva, se construye mediante un analisis mental,
acompafado de la personalidad poética del artista. La razén y la sensibilidad
existen simultaneamente, siendo esta la caracteristica principal de las obras

de Pu Zhung desde 1984, que también hemos descubierto en Hans Haacke.

52 Rui Zhong Yao. La instalacion del arte de Taiwan. Editorial Muma, Taipéi, 2002, p. 136.
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3.1.2.3 El recipiente que conserva la realidad: Hui Chiao Chen

Hui Chiao Chen es una artista taiwanesa que suele utilizar materiales
sugerentes en relacién con la caracteristica intrinseca de lo femenino, como el
hilo, el algodon, la aguja, la luz azul y el agua; o materiales industriales como
la placa de zinc o el acero inoxidable. A través de la unidén de estos materiales,
que poseen caracteristicas distintas, se produce un efecto visual nuevo que
parte de la oposicién a modo oximorou (fig.34). Por su inclinacion al mundo de
los suenos y de la astrologia, Hui Chiao Chen adoptara, en los ultimos anos,
objetos populares para su creacion artistica. Ella considera, en este sentido,
que el cosmos Y las estrellas son como simbolos de la forma artistica y que,

por medio de las formas abstractas, su obra expresa una concepcion sobre el

vacio infinito del universo.

34, Hui Chiao Chen.
Duerme, mi amor,
1998. Técnica mixta,
176x219%113 cm.

Nos damos cuenta que las obras de Hui Chiao Chen suelen estar
formadas por cajas sencillas, asociandose a las obras minimalistas. Para ella,
la caja es el recipiente que conserva y limita los materiales que fluyen
ininterrumpidamente, como la luz y el agua. En su obra, la caja es el ejecutor
razonable que existe para que las cosas que poseen la esencia corriente
puedan ser manejadas y manipuladas. La artista y critica artistica Ma Li Wu
piensa que la caja es la extension del compartimento, citando la critica que

hace Rosalind Krauss sobre el compartimento para describir la obra de Hui

100



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicién del vacio en la escultura contemporéanea en Oriente vs
Occidente
3.1 Conservar, coleccionar y presentar: El vacio de la caja

Chiao Chen. Dice asi: “El compartimento limita las artes plasticas en una

»53

esfera de la vision pura, rechazando la violacién de la palabra™”, pudiendo ser

esto una interpretacion apropiada para las obras de Hui Chiao Chen.

En el interior de mi, fuera de mi, en el espacio dentro del espacio (fig.35),
obra de Hui Chiao Chen creada en 1997, esta formada por unos cubos
transparentes de cristal. Estos cubos se colocan en un espacio cubierto por
placas negras de zinc, revelando asi un ambiente extremadamente frio. El
critico de arte Rui Zhong Yao piensa que esta obra esta influenciada por
misticismo y el subconsciente, expresando un ambiente parecido al del suefio,
siendo éste un elemento de vital importancia para las obras de Hui Chiao

Chen®.

35. Hui Chiao Chen. En el interior de mi, fuera de mi, en el espacio dentro del espacio,
1997. Técnica mixta, 1000x430x288 cm.

Estos cubos se llenan de agua; agua tan clara que los cubos parecen

grandes bloques de hielo. A primera vista, estos cubos provocan en los

>3 Rosalind Krauss. Citado por Ma Li Wu. La persecucion bonita de la escéptica. [Consulta:
30/04/2010]. http://www.itpark.com.tw/artist/critical data/37/59/231
> Rui Zhong Yao. La instalacion del arte de Taiwdn. Editorial Muma, Taipéi, 2002, p. 137.
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espectadores la ilusidon de que estan vacios. Sin embargo, a través del tacto
real, se comprende que lo que conservan estas cajas no es un espacio vacio
negativo sino un material verdadero. Hui Chiao Chen cree que, al juzgar las
cosas séOlo por la percepcidon que nos provoca, caemos en el error del
conocimiento. Pero, al tocar el agua los espectadores, como definir la imagen
que reciben por los ojos? La percepcion de la que dependemos para sentir los
fendmenos se convierte, a veces, en una barrera que impide que recibamos el
mensaje desde la esencia. ;Qué es la realidad? (Qué es lo falso? Lo que

quiere expresar Hui Chiao Chen es una pureza razonable.

Aunque la funcién de la caja sea conservar, en la obra de Hui Chiao Chen,
de la misma manera que en la de Hans Haacke y Pu Zhuang, se utiliza como
contenedor de agua que simboliza la esencia de la vida. Sin embargo, quizas
podamos afadir que lo que realmente importa tanto a Haacke como a Pu
Zhuang no sea guardarla o mostrarla, sino el proceso mismo. Aunque la artista
taiwanesa omite los elementos cambiantes y nos presenta directamente el
resultado, como una condicién totalmente establecida. El agua conservada por
el recipiente de cristal es, realmente, la realidad del material que la artista
queria expresar a través de esta obra. Es decir, una esencia que no cambiara
por el entendimiento erréneo de la percepcion y que ha sido es vehiculo de la

construccion en sendos discursos artisticos.
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3.1.3 El vacio como el lugar que conserva la memoria

3.1.3.1 El dolor silencioso de la memoria: Christian Boltanski

Christian Boltanski es un artista contemporaneo francés de ascendencia
judia, famoso por sus instalaciones escultéricas. Boltanski suele utilizar la
técnica de re-photographed para reproducir una foto nueva y ampliarla al
tamano real de un hombre, revelando un efecto borroso que confiere a los

espectadores una sensacion de extrafeza y lejania.

Para Boltanski, la memoria es siempre el elemento mas importante de
toda creacion. El artista cree que lo que hace es “un tipo de busqueda para la
parte muerta de si mismo, una arqueologia para explorar la parte mas

profunda de su memoria”®. Evidentemente, este tema posee una relacién

intima con el origen judio de Boltanski.

36. Christian Boltanski.
Monumento, 1985. Fotografias,
marcos metales, bombillas,
alambre. Dimensiones varias.

A partir de 1985, Boltanski comenzé a crear la serie Monumento (fig.36),

que explica claramente su propia identidad, la segunda generacion de

3% Judith Collins. Sculpture today. Editorial Phaidon Press Limited, London, 2007, p. 292.
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supervivientes judios tras la Segunda Guerra Mundial. El espacio para
exponer las obras se plantea como si fuera un lugar para refrescar la memoria
de los muertos anénimos. La obra Monumento se expuso en varios lugares
durante los afios ochenta o mejor nombrada serie ya que, para corresponder a
la dimensiéon y la iluminacién de las diferentes salas, esta instalacion
escultérica tuvo que adaptarse a diferentes dimensiones de altura y de
anchura. Sin embargo, no importa con qué dimensiones se expusiera esta
obra ya que, tanto las fotos de re-photographed, como las bombillas o las
cajas metalicas, son los elementos indispensables que se repiten y que no

podian faltar.

Las fotos de re-photographed de los nifios estan enmarcadas por marcos
metalicos de color negro o blanco y los alambres arrastran las lineas,
desordenandose sobre la superficie de las fotos. Las bombillas se colocan en
los alrededores, permitiendo que la luz ilumine la cara de los nifios. Estas fotos
enmarcadas se depositan encima de cajas oxidadas, presentando las
bombillas como si fueran las velas de una ofrenda y revelando asi la obra en
su totalidad como si fuera un altar de la memoria. Nos preguntamos quién

son estos nifos? Nadie puede contestar a esta pregunta. Boltanski dice:

“Entre estos nifos me he encontrado a mi mismo; entre ellos quizas
estuviera la chica de la que me enamoré. A excepcion de las caras de las

fotos no recuerdo nada. Se puede decir que ellos desaparecieron de mi

memoria, que ese periodo de tiempo ya muri¢™.

Boltanski espera que los espectadores comparen esta obra con su propia
situacion, recordando asi el transcurso de su propia memoria. Quizas, estos
nifos todavia vivan fisicamente; sin embargo, para Boltanski, en las fotos

permanecen en un transcurso eterno.

Ademas, no es dificil que imaginemos que las cajas de metal situadas

% Christian Boltanski. Citado por Ernst van Alphen en Art in Mind: How contemporary
Images Shape Thought. University of Chicago Press, Chicago, 2005, p 38.
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debajo de las fotos iluminadas puedan ser como los compartimentos para
conservar los archivos de los nifios que aparecen en las fotos. Estos archivos
antiguos quizas fueran el expediente médico, el certificado de nacimiento o de
defuncion, o cualquier documento que podria demostrar la identidad de estos
nifos anénimos. Las cajas son, asi, el recipiente para conservar la memoria,
que conservara no sélo la memoria de estos nifios, sino la propia memoria del

artista. Aunque el cuerpo fisico desaparezca, la memoria sobre ellos podra ser

conservada entera y eternamente por la existencia de estas cajas.

37. Christian Boltanski. Los archivos de C.B.
1965-1988, 1989. Caja metal, fotografias,
lamparas, alambres, 270x693x35.5 cm.

38. Detalle de Los archivos de C.B. 1965-1988.

La misma idea la podemos encontrar en la obra Los archivos de C.B.
1965-1988 (fig.37), que se expuso en el Centre Georges Pompidou de Paris
en 1989. Esta obra es como un muro gigante formado por cajas oxidadas de
galletas. Cada caja lleva una etiqueta con numeros, colgandose una lampara

encima de cada una de la primera fila superior. Esta forma de depositar posee
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una similitud extraordinaria con la de depositar la urna en el mundo oriental,
que expresa un potente sentimiento de antigiedad, en relacién con el
ambiente de la muerte. Estas cajas son, en total, seiscientas cuarenta y seis.
Pero, si la contemplamos desde la lejania, la obra es como una gigante masa
de metal oxidado. En estas cajas se conserva un total de mil doscientas fotos y
ochocientos archivos, que fueron coleccionados por el artista. Boltanski, fruto
de una actitud de fanatismo hacia todo tipo de archivos, documentos y
registros, intentara preservar la impresion del objeto y la memoria que dejan
los hombres, como una huella en el transcurso de la vida. Para él, a fin de
cuentas, el cuerpo desparece, pero la memoria existe para siempre aunque
Unicamente se conserve una pequefa porcidn. En Los archivos de C.B.
1965-1988, quizas no se reconozca a ninguno de los propietarios de los
archivos que conservan las cajas. Sin embargo, para Boltanski no tiene
ninguna importancia. Estos archivos son, mas bien, un simbolo de la memoria;
memoria de las personas que han sufrido el mismo dolor que él. Boltanski, de
este modo, conserva la memoria, asi como también conserva (y presenta) una
demostracion de que los anénimos existieron y existiran siempre en nuestro

recuerdo.

La obra de Boltanski visualiza el dramatismo de la memoria, para ello
utiliza objetos y fotos de lo cotidiano. Sin embargo, como lo que el critico de
arte Yu Chen Cai cree, “estos objetos causan en los espectadores un potente
sentimiento, por medio de la forma de instalar (valiéndose de la luz y de la
sombra) la experiencia y la memoria propia de cada uno de ellos™’. Para
Boltanski, la caja es el lugar donde se conserva la memoria, no solo la de otros,

sino también donde el artista deposita la parte mas intima la suya propia.

" Yu Chen Cai. El falso y la realidad de la memoria y su presentacion. A partir del “Album
familiar de D” de Christian Boltanski. En la revista Las personas que comentan el arte. El
instituto universitario del arte de la Universidad Nacional Central, Zhongli, N.9, Mayo, 2007, p.
107.

106



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.1 Conservar, coleccionar y presentar: El vacio de la caja

3.1.3.2 El recuerdo de la historia: Duck Hyun Cho

En la mayoria de los paises occidentales, el arte asiatico contemporaneo
es mencionado escasamente por los criticos. El antropélogo James Cifford
cree que “el pasado tradicional de Asia tiene su parte ventajosa en la que el
arte es definido como la presentacién cultural Unica de esta zona”*.
Evidentemente, esta version expresa una parte de la realidad, pero también
explica el dilema que acosa a los artistas contemporaneos asiaticos. La forma
y las corrientes del arte contemporaneo asiatico estan influidas, claramente,
por la cultura occidental. Sin embargo, por otra parte, la insistencia en la
tradicion, la nacién, la region y la religion, se convierten en una razén de los
artistas para recordar y respetar su propia tradicion cultural, o también como
una manera para oponerse a la cultura occidental. Podemos decir que al
mezclar la forma y la técnica del arte moderno occidental y el concepto local
propiamente oriental, se produce la caracteristica principal del arte
contemporaneo asiatico. Sobre esta caracteristica se preocupa,

concretamente, la obra de Duck Hyun Cho.

Duck Hyun Cho es uno de los artistas contemporaneos mas importantes
de Corea. En el Siglo XX, la poderosa violacion por parte de la cultura
occidental y el poder industrial desplazaran rapidamente la cultura tradicional
coreana, perdiendo los habitantes gradualmente la confianza y el orgullo de su
propia cultura. Para la generacion de Duck Hyun Cho, aunque la contradiccion
violenta de la politica ya habia acabado, todavia existia la huella de la época
pasada, que ocupod su infancia entera. Por esto mismo, notamos que al unir la
memoria antigua transcurrida (la cultura tradicional) con las corrientes actuales
(la influencia de la cultura occidental), se manifiesta el nucleo de la creacién de
Duck Hyun Cho.

Duck Hyun Cho suele utilizar fotografias antiguas para crear sus trabajos,

¥ James Cifford. Citado por Vishakha Desai en Contrariar el mundo: El presente y el pasado.
En la revista El arte moderno. E1 Museo Municipal de Taipéi, Taipéi, N 80, octubre, 1998, p. 4.
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notandose una evidente influencia, sobre todo, de Gerhard Richter y Christian
Boltanski. Lo que narra directamente al espectador la vetusta foto que utiliza
Duck Hyun Cho es el concepto en si: la memoria; una memoria comun de
todos los coreanos que el propio artista queria despertar. Por esto mismo,
muchas de estas fotos proceden de la época colonial japonesa, la Segunda
Guerra Mundial o la guerra civil de Corea; registrando el dolor comun de los
coreanos y uniéndolo con el recuerdo de su propia familia y de si mismo, razén

por la que algunas de las fotos que utiliza proceden de su familia.

39. Duck Hyun Cho. Una memoria del siglo
XX, 1996. Grafito, carboncillo sobre lienzo,
estructura de madera.

40. Detalle de Una memoria del siglo XX.
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A partir de 1993, Duck Hyun Cho empezé a crear la serie Una memoria
del siglo XX (fig.39). En ésta, amplia las fotos a tamano real y utiliza el
carboncillo para dibujarlas sobre el lienzo con una técnica extraordinariamente
detallista. Estos dibujos se depositan en las cajas negras, profundas o poco
profundas, que posteriormente son iluminadas por una luz, plasmandose en la
obra una sensacidon como si de un altar o estructura arquitectonica se tratase.
Ademas, el artista deposita objetos reales, o deja que la tela o el ropaje del
personaje del dibujo que se extienda a las afueras del cuadro. Estos objetos se
salen, de este modo, del cuadro bidimensional y entran en un espacio
tridimensional, donde se encuentran con los espectadores. Lo falso y la
realidad se entrecruzan, y el artista relaciona la memoria pasada de la foto con
la actualidad que procede de los espectadores. Duck Hyun Cho conserva las
imagenes en las cajas, ademas de la memoria histérica de cada anénimo. Al
presentar estas imagenes a los espectadores, parece abrirse una antigua

maleta de la memoria.

Para Duck Hyun Cho, la caja es el recipiente para conservar la memoria y
la historia. Sin embargo, la memoria y la historia son cosas transcurridas
dificiles de imaginar, por lo que estas cajas llevan, inevitablemente, el olor de
la muerte. También podemos encontrar esta caracteristica en la obra de
Christian Boltanski que, realmente, esta considerado como un maestro del arte
contemporaneo occidental, y cuya manera especial para expresar la memoria
pasada influye profundamente en el estilo de Duck Hyun Cho. El vacio de la
caja de ambos artistas se presenta como si contuviera una profundidad
insondable; lo que conecta este vacio es la parte pasada misteriosa, que
constituye la parte esencial de sus obras. Segun este punto de vista,
encontramos el trabajo comun que desempefa la caja tanto en la escultura
occidental como en la oriental, siendo el recipiente que conserva la memoria.
Sin embargo, lo que expresa Boltanski es un luto cargado de sentimiento por
la triste memoria colectiva de los judios, mientras que Duck Hyun Cho, a
través de una forma similar, se centra en representar la memoria como la

historia, de una manera mas préxima a la objetividad.
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41. Duck Hyun Cho. Acumulacion, 1995. Grafito, carboncillo sobre lienzo, 200 cajas de
madera de los paneles enterrados durante varios meses.

La obra Acumulacién (fig.41) consiste en doscientas cajas pequefias de
maderas. Antes de instalarlas, Duck Hyun Cho enterré estas cajas durante
varios meses para que tuvieran un aspecto antiguo, como el botin de un
arqueologo. Ya instaladas, estas cajas se apilan hacia arriba formando un
triangulo a modo de piramide, que se asocia con la serie de la obra
Monumento de Christian Boltanski. En algunas de estas cajas se depositan
dibujos de bebés, creados por el mismo artista. Se crea asi una apariencia de
ataudes enterrados, coexistiendo una sensacién antagénica de vida y muerte,
explicando el hecho de que la vida se desaparece inevitablemente pero, a la
vez, circula ininterrumpidamente. Lo que conservan estas cajas es la memoria
que van a tener los bebes; la memoria que la vida que se acabd y regreso a la

tierra.

La historia y la memoria son los dos elementos mas importantes de las
obras de Duck Hyun Cho. Para él, la historia significa mas que la memoria, y lo
que puede expresar una foto decolorada no alcanza la importancia de la

memoria®®. Al contemplar la obra de Duck Hyun Cho, no importa a que

%% Susan Candel. Photographic Memories. [Consulta: 03/03/2010].
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nacionalidad o cultura se pertenezca, ya que lo que se percibe sea, quizas, la
misma cosa. Es decir, que la memoria pertenece a nuestros antepasados,

siendo a la vez tan lejana y tan conocida.

http://www.choduckhyun.com/bbs/zboard.php?id=board&page=2&sn1=&divpage=1&sn=off&
ss=on&sc=on&select arrange=headnumé&desc=asc&no=7
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3.1.3.3 La memoria de la familia: Shun Zhu Chen

Shuen Zhu Chen, es uno de los representantes mas conocidos en el
ambito de la instalacion fotografica en Taiwan. Su obra se caracteriza por la
utilizacién de la fotografia y el espacio tridimensional para presentar la relacion
entre la vida y la muerte, el ser y el no ser. Si bien en el arte contemporaneo el
registro fotografico ya no cumple una funcién tan importante como lo hacia con
anterioridad, esta funcion de la fotografia todavia sobrepasa hoy a la de otras
manifestaciones. Para Shuen Zhu Chen, en el momento en que pulsa el
disparador, la memoria de ese mismo instante ya se ha plasmado en la foto.
Ese momento pasoé y todas las fotos se convierten en el testimonio del tiempo
pasado y de la memoria muerta. La mayoria de las fotos que utiliza son de sus
familiares; algunas son retratos individuales o de grupo y otras sacadas en
momentos especiales. Estos retales de la memoria son la fuente de su
creacion, ademas de ser un recuerdo de sus familiares y de otros tiempos

pasados.

La caracteristica principal de la fotografia de Shun Zhu Chen, ademas de
afiadir otros materiales, reside en el hecho de que la expone de forma
tridimensional, uniéndola asi con el espacio y el ambiente. Como él mismo

dice:

“Aveces, la fotografia no puede expresar exactamente lo que piensa el
artista y me gustaria introducir el objeto para que sea una parte de la obra.
Deposito el objeto junto con la fotografia o los pongo de forma entrecruzada,
para que resulte un estado contrario pero equilibrado”GO.

A partir de 1992, Shun Zhu Chen empez0 a crear la serie Caja negra de la
familia (fig.42). Aqui, une la fotografia y la escultura, que se convertira en el
estilo predominante de sus obras posteriores. Las cajas que utiliza en sus

obras son el recipiente de su memoria, la memoria sobre su infancia y sus

6 Shun Zhu Chen. Citado en el catalogo de la fotografia Entre el falso y la realidad. Editorial
Galeria APU, Taipéi, 1994.
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familiares. Lo que la caja ofrece a Shun Zhu Chen, de este modo, es intimidad
y seguridad, ya que las imagenes que conserva en la caja son aquellos objetos
preciosos que necesitan ser protegidos. El artista Ding Yan Mei cree que “el
espacio cerrado de la caja de Shun Zhu Chen, lleva la ilusién de la privacidad y

»61

la posesion™’, que puede ser la explicacién adecuada para la obra del artista

taiwanés.

La serie Caja negra de la
familia esta formada por un total de
siete obras, donde el artista
reflexiona sobre el recuerdo de la
memoria transcurrida de la familia
y la cuestion sobre la existencia de

si  mismo. Shun Zhu Chen

adoptara la forma del collage,
42. Shun Zhu Chen. La sala de la exposicion ~depositando 'y pegando las
Caja negra de la familia, 1993. vetustas fotografias de los
miembros familiares en cajas antiguas. Para él, la caja simboliza el lugar que
conserva la memoria empolvada, en la que el artista cuenta la historia de su
propia familia. Ademas la caja es como un pequefio ataud, donde yace la vida

y la juventud de los familiares que ya nunca volveran.

En la obra El acuario de la familia, de esta misma serie, la tapa interior de
la caja lleva una foto del cielo en blanco negro, pero esta limitado por el marco
de madera de color azul brillante. En cuanto a la fotografia antigua de la familia
del artista que se expone dentro de la caja, también se deposita encima de la
superficie del interior de la caja, que tiene el mismo color que el marco de la
tapa. Entre el color blanco y negro de la foto y el azul de la superficie de la caja
resulta un fuerte contraste que, sin embargo, se funde habilmente,

revelandose asi el recuerdo de la memoria transcurrida y la tristeza del tiempo

' Ding Yan Mei. El aspecto de la nostalgia que no se arrepiente-El comentario sobre la obra
de Shun Zhu Chen. [Consulta: 03/05/2011].
http://www.itpark.com.tw/artist/critical _data/20/109/282
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pasado.

En cuanto a la obra E/ amor
del padre y el amor de la madre
(fig.43), de la misma serie, Shun
Zhu Chen deposita las fotos de
sus padres, en blanco y negro y
en color, tanto en el interior como
en la tapa de la caja. Afadido a
esto, el artista deposita también
un espejo en la superficie del
fondo de caja. Las fotos registran

la vida de los padres del artista,

desde que se conocen y se

enamoran hasta que forman una

43. Shun Zhu Chen. El amor del padre y el
amor de la madre, 1993. Técnica mixta.

familia propia. Lo que leen los
espectadores en la caja abierta
es la historia general de la mayoria de las familias de Taiwan durante los afios
cincuenta y sesenta, y la obra se convierte en la propia historia del espectador
al verse reflejado en el fondo de la caja. Sin embargo, para Shun Zhu Chen,
cuando es él mismo el que contempla esta obra, ve como su rostro se refleja
en el espejo, encontrandose en el mismo espacio de la caja donde estan las
fotos de sus padres. En comparacion con otras personas, el artista puede
percibir, en mayor medida, el transcurso del tiempo y la tristeza indecible de la
alternancia generacional. Los padres, jovenes en las fotografias, parecian
querer contarse algo mutuamente; algo que soélo podian expresar a través de
la mirada. El ambiente de la obra que crea el artista explica asi la idea del
sentimiento sobre la memoria, que solo puede ser entendido a través de la

percepcion, sin depender de las palabras.

Las fotografias en blanco negro de la familia y la caja son, también, los

elementos basicos de la obra El aspecto del agua (fig.44), realizada después
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de la serie Caja negra de la familia, que ya hemos comentado. Dentro de cada
una de las veinticinco cajas de madera, depositadas ordenadamente, Shun
Zhu Chen pega una foto de gran formato del rostro de alguno de sus familiares.
Posteriormente, dentro de cada caja de madera, deposita una caja de cristal y
la llena de agua. Los rostros pasan a mostrar una imagen de visiones multiples
por el reflejo del cristal y del agua, transmitiéndonos una sensacién de
extrafeza e irrealidad. Ademas, nos damos cuenta de que lo que sitda en la
posicion mas elevada de la estructura es una foto de un bebé varon,
pareciendo sugerir la idea del mundo oriental de tener en mayor estima lo
masculino que lo femenino. Pero, sobre todo, esta obra explica la esencia ética

de la cultura confucionista, que es buscar la perpetuacién de la familia.

44. Shun Zhu Chen. El aspecto del agua, 1993. Fotografias, cajas de madera,
cristal y agua. Instalacion

En resumen, lo que comenta El aspecto del agua no es el recuerdo de la
memoria, sino mas bien el contexto de la ética familiar tradicional de china. En
cuanto al agua que conserva en las cajas, Ding Yan Mei cree que se relaciona

con la memoria sobre el mar, teniendo en cuenta que Shun Zhu Chen crecié
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en la isla Penghu®. Esta memoria produce en el artista una sensacion
enfrentada, ya que esta formada por una serie de buenos recuerdos pero, al
mismo tiempo, le inquieta profundamente. Vemos que el agua en la caja cubre
hasta la boca y la nariz de las fotografias. El hecho de que el agua esté
contenida y encerrada en la caja simboliza el transcurso del tiempo, que se
detiene totalmente, generando asi en los espectadores una fuerte sensacion
de opresién y de asfixia. Por todo esto se explica que, para Shun Zhu Chen, la
memoria pasada y la ética familiar se convierten, a veces, en una pesada

carga.

Shun Zhu Chen convierte las fotografias de su familia en un material
importante para la creacién, otorgandoles un significado mucho mayor que el
de la simple foto tradicional de la familia. La creacidon de Shun Zhu Chen se
basa en la conversacidon que surge entre cada una de estas fotos; lo que
persigue no solo es mostrar la relacion entre su familia y él mismo, sino la

cuestién de como enfrentarse al pasado transcurrido.

Como Boltanski, Shun Zhu Chen también considera el vacio de la caja
como el lugar donde se conserva la memoria y el pasado. Sin embargo, la
mayoria de las cajas que utiliza posen la caracteristica de poderse abrir y
cerrar, como un joyero. Este hecho explica que lo que se conserva en la caja
es la cosa preciosa para el artista, es decir, la memoria pasada de su familia.
En comparacion con la de Boltanski, esta memoria es mas intima, mientras
que aquello que existe en la caja de Shun Zhu Chen, es una tristeza
inexplicable. Sin embargo este sentimiento no es una ceremonia del luto, sino
mas acerca a estimacion de la memoria pasada. Asi, depositar la foto dentro
de la caja no solamente es la forma que adopta para presentarla, sino que es

la mejor manera de proteger su preciada memoria. Como él mismo dira:

“En el espacio preparado, al entrecruzar las fotografias y los objetos

52 Ding Yan Mei. El aspecto de la nostalgia que no se arrepiente-El comentario sobre la obra
de Shun Zhu Chen. [Consulta: 03/05/2011].
http://www.itpark.com.tw/artist/critical data/20/109/282
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segun una idea distinta que queria expresar, se muestran los aspectos
multiples del pasado, la actualidad y el transcurso y la reproduccién. Estos
aspectos son individuales, pero se complementan mutualmente™®.

% Shun Zhu Chen. Citado en La huella de las estaciones. Editorial Mao Teng Fa Mai S.A.
Taipéi, 2004, p.1.
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3.1.4 El vacio como el lugar para conservar la naturaleza

3.1.4.1 El laboratorio de la naturaleza: Helen y Newton Harrison

A causa de una tendencia globalizada, la cuestién ecoldgica se ha
convertido en un tema actualmente popular. Los hombres empiezan a pensar
en la relacion con la naturaleza, por lo que su comportamiento, en este sentido,
no solo se refleja en la vida cotidiana sino en la forma artistica. En efecto, el
arte ecoldgico es un nombre general, que podriamos considerarlo como una
presentacién del propio concepto. En general, la mayoria de las obras
pertenecientes al arte ecoldgico se presentan bajo la forma de la instalacion.
No importa si se representa directamente en la naturaleza o a través de un
medio documental; el arte ecoldégico deja que hombres se enfrenten al nucleo

de la cuestidon de la naturaleza.

Helen y Newton Harrison pueden considerarse como la vanguardia del
arte ecoldgico. Su modo de trabajar es, como el de los artistas, los ecologistas,
los historiadores y los diplomados, el de explicar sus obras a través del
planteamiento de un proyecto para solucionar cualquier problema ecolégico.
Podemos decir que el conocimiento general del arte no es el tema por el que
se preocupan los Harrison ya que, como opina el critico Michael Auping, “lo
que les preocupa es la investigacion técnica y cientifica de la ecologia

actual”®.

A partir de 1970, los Harrison trasladaron sus inquietudes de la tecnologia
a la ecologia. En 1971, expusieron la obra Air, Earth, Water Interface (Aire,
Tierra, Interface de Agua), en la que plantaron unas semillas en una caja de
ocho por seis pies, y la expusieron directamente en una sala. Durante el
periodo de la exposicién, los espectadores pudieron contemplar el proceso de

crecimiento de la planta. Para los Harrison, en definitiva, este proceso es una

% Michael Auping. Land art-la investigacion estratégica de la ecologia. Incluido por Alan
Sonfist en Art in the land. Trad. Li, Mei Rong. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 137.
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representacion del sistema ecolégico.

45. Hans Haccke. Grass Grown
(Crece la hierba), 1969.

46. Helen y Newton Harrison.
brine shrimp farm (Granja de
Artemia salina), 1971.

Este trabajo de asocia con la obra Grass Grows (Crece la hierba) (fig.45)
que Hans Haccke expuso en la galeria Courtesy Paula Cooper en 1969.
Ambos consideran que el crecimiento de la hierba es una representacion del
sistema de la naturaleza, sin embargo, los Harrison se centraron mas en /a
forma de investigar, por lo que plantaron la hierba en la caja para controlar
mejor el desarrollo del crecimiento y ofrecer una manera mas sistematica de
contemplar el proceso. Este concepto también puede advertirse en la obra
Brine shrimp farm (Granja de Artemia salina) (fig.46), de 1971. Los Harrison
trasladan los seres de la naturaleza a un ambiente artificial producido por ellos
mismos, tratando de conservar, mediante cajas, la naturaleza en miniatura.
Los espectadores no tienen que entrar realmente en la naturaleza, pero

pueden entender ciertas relaciones del sistema ecolégico a través del
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comportamiento de los Harrison de trasladar el espacio natural a un espacio

cerrado.

La obra The Lagoon Cycle (El Ciclo de la Laguna) (fig.47), de 1972, es un
proyecto llevado a cabo durante diez anos, con el fin de investigar el sistema
ecoldgico de un espacio natural. Los Harrison coleccionaron los ermitafios de
una laguna de Sri Lanka y los trasladaron a un estudio de Santiago.
Posteriormente, construyeron un acuario totalmente equipado, e intentaron
instalar un ambiente lo mas parecido posible al de la laguna de Sri Lanka. Esta
obra se presenté como un documental, con fotografias y textos narrativos,
donde aparecia una biografia de los Harrison mezclada con el registro de sus
trabajos, ademas de contener didlogos de ellos mismos sobre el proceso de
solucionar un problema determinado. Todo esto se desarrollaba en el marco

de la filosofia ecoldgica.

47. Helen y Newton Harrison. The Lagoon Cycle (El Ciclo de la Laguna), la segunda
laguna, 1972. El Panel 3: 8 x 9'9" y el panel 4: 8' x 7'5". Courtesy Ronald Feldman
Fine Arts, Nueva York.

Esta obra presenta las distintas etapas del ciclo a través de cincuenta
paneles, presentados bajo la forma de un collage de fotos y dibujos,
formandose asi un mural de ciento seis metros aproximadamente. Matilsky
indica que “el ciclo de la laguna es un viaje personal y filosofico, donde se
empieza por observar la vida de un crustaceo pequefo y se acaba con las

profecias del calentamiento global”®. Los Harrison consideran el arte desde

6 Barbara Matilsky. Citado por Don Krug en Ecological Restoration: Helen and Newton
Harrison, The lagoon cycle. 2006. [Consulta: 05/05/2011].
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una perspectiva totalmente cientifica ya que, para ellos, el ciclo ecoldgico de la
naturaleza es mucho mas importante que la pintura del lienzo. Ellos
representan, de este modo, los estados de la naturaleza en los recipientes de
cristal, que son muy diferentes de las esculturas que generalmente

imaginamos.

Las cajas de los seres que crean los Harrison parecen envueltas por
complicados datos cientificos; sin embargo, si volvemos al punto de vista de la
contemplacion de la obra, notariamos que estas cajas no tienen muchas
diferencias con un acuario en el que los nifios crian peces, por lo que,
unicamente, lo que anaden los artistas es un analisis razonable y cientifico
sobre la naturaleza. Para los Harrison, en definitiva, estas cajas son un
recipiente con el que conservar el sistema ecolégico, ademas de constituir una

miniatura de la naturaleza.

http://www.greenmuseum.org/c/aen/Issues/harrisons.php
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3.1.4.2 La manifestacion de la ecologia: Pei Ling Lu

El agua es uno de los recursos mas importantes de la tierra. Un gran
numero de artistas la han empleado como material creativo con el fin de
expresar sus preocupaciones acerca de la naturaleza. En la obra Serie
flotante- Documento IV (fig.48), el artista taiwanés Pei Ling Lu expresa,
precisamente, su punto de vista sobre ecologia a través del agua y el vacio del

recipiente.

La obra se expone en
un edificio abandonado,
donde el artista cava la tierra
formando seis fosas, dentro
de las cuales deposita un
tubo fluorescente. Al lado de
estas fosas, Pei Ling Lu pone
seis recipientes con forma
humana, y dentro de cada
uno introduce un pez vivo.
Estos recipientes  estan
conectados a gran caja
rectangular con
aproximadamente diez
conductos transparentes.

Dentro de la caja hay peces y

48. Pei Lin Lu. La serie flotante-el documento 1V, algas, asemejandose a un

1998. Técnica mixta. mundo submarino en

miniatura. A través de la funcion de la bomba, el agua fluye entre los
recipientes y la caja cristal, para ofrecer a los peces un ambiente viable y

propicio.
Los seis recipientes antropomorfos reposan encima de unos caballetes
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metalicos negros, cuyo tono es frio y no manifiestan sentimiento alguno, como
si fueran un grupo de enfermos agonizantes, mientras que el ambiente de la
instalacion parece reflejar una unidad de cuidados intensivos. En cuanto a la
caja de cristal que simboliza el mar, se presenta como el Unico recurso que
puede ofrecer socorro a los enfermos. Cualquier dia la bomba dejara de
funcionar, el agua de la caja no se trasportara a los recipientes y dejara de fluir,
por lo que los peces moriran gradualmente en el agua estancada. La relacion
entre la caja y los recipientes de esta obra es como la relacién entre el recurso
del agua y los hombres. Esta razén parece simple pero, sin embargo, nos
permite entender que el recurso de la naturaleza posee una relacion
intimamente ligada a nuestra existencia. A través de esta obra, Pei Ling Lu nos
recuerda el dafo que ejercemos a la naturaleza al extraer los recursos de la
tierra. El critico Dong Shan Xie piensa que esta obra refleja la actualidad en la
que nos encontramos, al decir que “en esta obra, el agua y el suelo simbolizan
los recurso de la tierra, y estos dos elementos se presentan con una forma
cadtica e inquieta, sugiriendo el dilema que resulta por el consumo

desenfrenado de los hombres”®.

Ademas, en esta obra,
podemos notar la preocupacion
por el espacio escultérico de Pei
Ling Lu. Al finalizar la exposicién,
Pei Ling Lu lleno las seis fosas
con resina transparente, dejando
dentro el tubo fluorescente. Un
afo después, el artista sacé las
piezas y las expuso en la

exposicion Fei Chang Miao, en

el afo 2000 (fig.49). Estos conos

transparentes  son  objetos 49, Pej Lin Lu. Las piezas de La serie flotante-el
documento IV, 1999. Técnica mixta.

% Dong Shan Xie. El arte contempordneo de Taiwdn, 1980- 2000. Editorial los Artistas, Taipéi,
2002, p. 78.
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tridimensionales, pero pertenecieron al espacio negativo de las fosas. Para Pei
Ling Lu, lo que expresa esta obra es el concepto rumiante que subyace en su
creacion. El explica: “El espacio no sélo debe ser considerado como el medio
estatico del comportamiento artistico para presentar la creacion pasada o
actual. Por lo cual, considero la creacion como algo ‘rumiante”, un

"6 A través de la caracteristica de

comportamiento de los seres
reproductibilidad del vacio de la escultura, Pei Ling Lu expresa la posibilidad

de la reproduccién de si misma de cualquier obra.

Para Pei Lin Lu, la caja es el recipiente que conserva la vida y los recursos
de la tierra. El presenta la vida y los recursos invisibles en el recipiente, de
manera limitada. Sin embargo, si lo consideramos desde el punto de vista de
la miniatura, esta manera puede expresar mejor la caracteristica limitada de
los recursos naturales y lo mas importante, al materializar el vacio con el
positivado de la resina, confiere a éste una entidad compacta que lo hace

presente y lo enfatiza.

7 Pei Ling Lu. Incluido en El catdlogo de la solicitud de exposicion durante los aiio
1999-2000. El museo municipal de Taipéi, Taipéi, 2002/3, p. 165.
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3.1.4.3 Conserva los recursos naturales: Ming Hui Chen

Ming Hui Chen es un artista taiwanés de generacién intermedia que se
gradud en el instituto universitario de la Universidad Estatal de Nueva York.
Sus obras expresan el aspecto y la esencia propios de la vida, ya que cree que
la obra plastica es la representacion que resulta a través de la preocupacion
continua por la vida y la transformacion de la forma visual. Para él, La creacién
es la introspeccion y el reflejo de los hombres. Hay que proponer la duda sobre
el ambiente donde se encuentra, reflejar la solucién del dilema y expresar el
sentimiento a través de la interpretacion de la creacion®. Su creacion se basa
en el pensamiento visual, segun el punto de vista de la instalacién,

desarrollando un proyecto completo.

En los ultimos afios, el tema de la creacién de Ming Hui Chen se
concentra en la experiencia de la vida. El piensa que la relacién dependiente y
mutual entre los hombres, el espacio y la naturaleza ha de producirse segun

una distancia prudencial. Ming Hui Chen indica:

‘Intento proponer un tema serio sobre al ambiente donde se
encuentran los hombres, reflejando el ciclo de la esencia de la vida y sus

aspectos varios, que provoca que los espectadores participen en un dialogo

del ambiente de la vida a través de la representacion de mis obras™.

La obra Quince asociaciones esperando para ser abiertas (fig.50), del afio
2000, comenta la relacién simbidtica entre los propios hombres y los hombres
con la tierra. Esta obra consiste en quinces cajas de cristal formando un
semicirculo. Las cajas conservan elementos naturales como plantas, agua,
rocas y tierra. Estos elementos se colocan simbdlicamente, sugiriendo algun
tipo de enlace natural. Ademas, una cinta trasportadora agricola se deposita

en el centro de semicirculo formado por las cajas, conectando el espacio

Ming Hui Chen. [Consulta: 08/05/2011].
http://collection.kmfa.gov.tw/kmfa/authordisplay.asp?code=0000002454 &kind=B&viewsourc
e=list

% Ming Hui Chen. Citado en el catdlogo Ming Hui Chen. La exposicion individual: El

ambiente corriente de la vida. E1 Museo Municipal de Kaohsiung, Kaohsiung, 2001, p. 15.
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interior de la arquitectura y el ambiente natural del exterior. El artista se vale de
la curiosidad de los espectadores para configurar el espacio de la caja ya que,
por la forma de presentar la obra, nos damos cuenta de que éstos contemplan
las cajas que conservan los elementos naturales como si contemplaran el
acuario de su propia casa. Los espectadores contemplan, de este modo, los
elementos que contienen las cajas, que diariamente estan a nuestro alrededor
pero nunca llaman nuestra atencién, segun una visién distinta, propia del que
contempla cosas preciosas. Estos materiales todavia existen a nuestro
alrededor, sin embargo ¢quién puede garantizar que estos materiales nunca

desapareceran?

50. Ming Hui Chen. Quince asociaciones esperando para ser abiertos, 2000. Técnica
mixta, 1500 x 600 x 510 cm.

Como en la obra de los Harrison, la caja también es el elemento
importante del artista taiwanés. Lo que construyen los Harrison en la caja es
un ambiente, una miniaturizacién de la naturaleza. Sin embargo, Ming Hui
Cheng reduce el vacio de la caja a su funcion original, es decir, la de conservar
y presentar. Estos materiales conservados en la caja son como el objeto

simbdlico que procede de un mito lejano, que se presenta recordandonos la
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advertencia de la naturaleza mediante una forma silenciosa. Ming Hui Chen
cree que los hombres tienen que entender bien la situaciéon en la que nos
encontramos, asi como la distancia prudencial que debemos mantener con
respecto a la naturaleza. A través de lo que se conserva en estas cajas, Ming
Hui Chen nos presenta el valor duradero y el espiritu de la produccion

ininterrumpida de la naturaleza.
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3.1.5 El vacio como el lugar para coleccionar y presentar

3.1.5.1 El joyero surrealista: Joseph Cornell

La caja de Joseph Cornell es el joyero que se emplea para coleccionar y
presentar el objeto valioso. El artista norteamericano es un escultor surrealista
que utiliza el objeto para su creacion artistica, ademas de ser considerado el
precursor del assemblage. Realmente, después que Duchamp hubiera
utilizado el objeto para crear, los artistas surrealistas consideraron que el uso
de éste era el inicio para comenzar a crear obras tridimensionales. Para ellos,
completar sus ideas con el objeto poético les llevara a utilizar lo que
designaran como objetos preciosos. Con este nombre no nos referimos a
aquellos objetos que sean costosos en cuanto a su precio, sino a los objetos
que unicamente pueden ser vistos en los suefios, segun la interpretacion de

Breton’.

* CARTE GEOGH\PHIOUE. DF A LUNE

51. Joseph Cornell. Untitle (Soap
Bubble Set) (Sin titulo (Set de
Burbuja de  Jabon)), 1936.
Construccion, Wadsworth Atheneum,
Hartford, CT. Walker Art Center.

Los objetos insdlitos que Cornell colecciona en la caja, concuerdan
totalmente con la imaginacion de los objetos preciosos de Breton. Estos son

totalmente cotidianos, pero se convierten, después de haber sido introducidos

" Willy Rotzler. Objektkunst. Trad. Ma Li Wu. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 89.

128



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.1 Conservar, coleccionar y presentar: El vacio de la caja

en la caja de Cornell, en objetos preciosos que relegaran su existencia al

terreno de lo onirico.

Cornell empez6é a trabajar el collage desde 1930, mientras que sus
primeras cajas surrealistas estan datadas en 1933. Estas cajas, que también
poseen apariencia de nicho, fueron el elemento mas frecuente de las

exposiciones surrealistas a finales de los afios treinta.

52. Joseph Cornell. Eclipsing binary, algol with magnitude changes (Binaria eclipsante,
Algol con los cambios de magnitud), 1936. Madera, cristal, papel maché, arcilla, caucho,
acero y papel. Wadsworth Atheneum, Hartford, CT, Walker Art Center.

En efecto, el concepto basico de las cajas de Cornell es el mismo que el
del collage. Los materiales que se utilizan en el collage son planos, mientras
que los que utiliza Cornell son objetos tridimensionales que encuentra. Por
ejemplo, en la obra Eclipsing binary, algol with magnitude changes (Binaria
eclipsante, algol con los cambios de magnitud) (fig.52), los objetos utilizados
son un grafico celeste, una pipa blanca, una bola, un cubo con imagen y dos
barras paralelas simbolizando el movimiento del planeta. De este modo,
Cornell construye su propio mundo a través de los objetos que él mismo

encuentra.

Para Cornell, estos objetos que nunca han llamado la atencién a otras

personas, son los elementos mas importantes para construir el universo que él
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mismo conserva. Estas cajas no soélo conservan objetos, sino que se
convertirdn en el lugar para presentarlos a los demas. Ademas, al no estar
cerradas, Cornell no sélo pretende coleccionar objetos, sino que también
busca presentar, positivamente, su propio mundo a los espectadores; mundo
donde él es el dios que tiene total autonomia y es capaz ordenar todas las

cosas segun su voluntad.

Cornell como los nifos, esta satisfecho con las cajas que conservan sus
objetos preciosos, ya que los espectadores no pueden intervenir en el mundo

que construye. Sélo lo contemplan y lo admiran.

Willam C. Seitz describi6 las obras de Cornell “como los secretos
herméticos de un mago silencioso y discreto (...), talismanes hieraticos como
las preciadas posesiones de un nifio. Cualquier cosa: un sello de correos de

Haiti, una pipa de porcelana, un compas, incluso la noche™"

. Lo que conserva
Cornell en las cajas son meras imaginaciones por lo que, los objetos, después
de ser conservados en cajas y presentados al espectador, habran perdido sus
funciones y significados originales. Asi mismo, seran reemplazados por un

espacio poético, después de que se junten unos con otros.

" Willam C. Seitz. Citado por Herbert Read en La escultura moderna. Trad. Antoni Vicen.
Ediciones Destino, S.A., 1994, p. 264.
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3.1.5.2 El espacio misterioso de la caja: Louise Nevelson

Louise Nevelson es una escultora de los Estados Unidos nacida en Rusia.
Partiendo de sus primeras afinidades con el Constructivismo y el Surrealismo,
desarrollé un lenguaje propio del assemblage de madera a modo de relieve. A
través de su propia idea y la poética de su trabajo, Nevelson continuara los
relieves en madera dadaistas como las obras que Schwitters y Arp crearon en

1920, otorgandoles un nuevo significado.

A partir de los afios cuarenta, Nevelson comenzé a crear esculturas de
assemblage, con aquellos trozos de madera que poseian una forma insélita y
que habian sido desmontados de algunos objetos que habian atraido su
atencion. Todos los materiales que utiliza en sus obras fueron encontrados en
Nueva York, la gran ciudad industrial y comercial. No importa si en serreria, la
madereria o la basura ya que, para Nevelson, todos estos son lugares que
ofrecen cantidad de materiales para crear. Asi, la escultora americana
amontona los trozos en el plano construyendo el espacio de la estratificacion
que resulta, en apariencia, como un altar prehistérico. Sus obras mas
conocidas son las cajas escultéricas de assemblage, que estan formadas por
distintas maderas. Estas cajas, como los muebles modulares, pueden ser

aumentadas constantemente con otras piezas, segun el deseo de la artista.

Las formas de los trozos de madera que coloca en el interior de las cajitas
son elegidas por Nevelson después de una reflexion minuciosa. Pueden ser
una columna, una pata de la cama, una empalizada o un trozo de madera que
no tiene una forma concreta. Cada cajita puede ser considerada como una
escultura independiente y, sin embargo, cuando se juntan y se amontonan, se
convierten en un armario o, mejor dicho, en un espacio que posee una funcién
similar a la del armario o la estanteria. Algunas de estas caijitas tienen tapa o
cerradura y, las mas grandes, pueden llegar a tener una puerta. Este espacio,
cubierto por varias estratificaciones, nos despierta la curiosidad de saber qué

es aquello que se esconde dentro de la cajita.
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53.  Louise  Nevelson.  Sky
Cathedral  (Catedral  celeste),
1958. Construccion de madera
pintada, 70.8x64.52 cm. MOMA.
Nueva York.

La obra de Nevelson es una escultura de assemblage gigante, como un
mueble enorme, pero sin una funcién practica determinada; la funcién de la
caja en su obra es la de coleccionar. La obra Sky Cathedral (Catedral celeste)
(fig.53) de 1958, puede ser un ejemplo adecuado para explicar esta
caracteristica en su creacion. Aqui, concretamente, los objetos son
conservados en la caja como objetos preciosos, contando ésta con varias
estratificaciones. El espacio de dentro de la caja es muy denso y los objetos
delanteros casi cubren enteramente a los objetos de detras. Ademas, para que
los objetos no caigan, Nevelson utiliza unas barras o empalizadas que coloca
delante. Estos obstaculos en la estratificacion no dejan que el espectador vea
claramente lo que se conserva el fondo de la caja, despertando nuestra
curiosidad en mayor medida y facilitdindonos el hecho de imaginar sobre el

vacio de la caja.

La caja de Nevelson no solo ejerce una funciéon coleccionista, sino que
también protege y presenta, y a su vez esta construida por los objetos que
colecciona. La diferencia entre esta caja y la de Cornell radica en el hecho de

que esta ultima se emplea para coleccionar objetos valiosos y presentarlos a
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los espectadores; espera de nosotros que admiremos la belleza del mundo
imaginario que se conserva en la caja. Sin embargo, la caja de Nevelson no
sblo colecciona en si misma los objetos, sino que también los protege vy
conserva cuidadosamente. Asi, aunque la escultora americana piensa que el
secreto que yace en la caja debe de ser protegido, sin embargo, no las cerrara
completamente con el fin de que los espectadores todavia puedan atisbar
aquello que se conserva en el fondo, atravesando las estratificaciones, aunque

unicamente sean unas figuras turbias que no pueden ser tocadas.

Nevelson entiende muy bien que los hombres poseen en si mismos el
deseo inherente de abrir y descubrir las cajas; deseo que empleara con el fin
de caracterizar sus obras, para que ejerzan una mayor atraccion sobre
nosotros. Sin embargo, aunque no podamos ver claramente aquello que se
conserva en la caja, teniendo en cuenta que Nevelson lo presenta con esta
forma ambigua, nos sugerira un amplio abanico de posibilidades imaginativas.
Podemos decir que, en resumidas cuentas, la caja de Nevelson colecciona los

objetos a la vez que nos presenta el misterio del vacio de la caja.

54. Louise Nevelson. Luminous Zag: Night (Luminoso Zag: Noche), 1971. Madera pintada,
120%x193x%10 3/4 pulgadas.
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Segun la opinién de Willy Rotzler, “conservar los objetos en la cueva es un
comportamiento que, si lo analizamos desde el punto de la vista de la
psicologia, sugiere el hecho de que los hombres poseen un deseo explicito de
volver a la matriz””®>. Muchos escultores contemporaneos crean obras que
poseen forma de caja, con el fin de transmitir este caracter determinado. La
obra Luminous Zag: Night (Luminoso Zag: Noche) (fig.54) de Nevelson en
1971, que contiene figuras tridimensionales, no expresivas y desapegadas;
conservan, sin embargo, el deseo mas primitivo de los hombres. Y bajo este
deseo de conservar los objetos, puede decirse que subyace un deseo latente
de conservarse a si mismos en la cueva. A través de este comportamiento, el
ser humano podria sentirse protegido, como si volviera a la matriz donde habia

vivido antes de nacer, durante el periodo de la gestacion, seguro y arropado.

Para Nevelson, aquello que el espacio de la cueva puede abarcar es

ilimitado, incluido el cosmos. Como ella indica:

“Toda mi vida he intentado constantemente buscar una nueva vision,
una nueva imagen y un nuevo concepto. Pero lo que busco no es sélo el
objeto, sino lo que reside en la hendidura y en la cueva, lo que esta entre el

mundo material y el cosmos, entre |a tierra y el mar”’>.

Podriamos afirmar que a ese espacio “entre” al que refiere Nevelson es el

vacio que se produce en la hendidura o en la cueva y nos permite exisitir.

2 Willy Rotzler. Objektkunst. Trad. Ma Li Wu. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 139.
7 Luise Nevelson. Citado por Willy Rotzler. ibidem.
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3.1.5.3 La caja como escaparate. El mostrador del feminismo:

Kasahara Emiko

Kasahara Emiko es una escultora contemporanea oriunda de Japoén. Su
tema se centra en la creacion del cuerpo y el comportamiento femenino, como
el maquillaje; para lo que utiliza diversos medios creativos, incluyendo el video,
la instalacion, la escultura y el collage. La mayoria de las obras de Kasahara
Emiko se preocupan por los aspectos del cuerpo femenino y los simbolos
sexuales que hacen referencia a éste en la sociedad japonesa. En
comparacion con otras artistas, nos damos cuenta de que al enfrentarse
Kasahara Emiko con este tema, siempre lo hace a través de una manera
analitica y objetiva. La nota artistica (Bijutsu Techo) y otras revistas llaman a
Emiko Super Girl, considerando que sus obras muestran un punto de vista

feminista de una forma muy americana.

La flor y el color blanco son los elementos mas importantes en las obras
de la escultora japonesa. Sin titulo 90-8 (fig.55) es la obra que mejor
representa su trabajo. Esta pieza estd compuesta por una serie de
mostradores recubiertos de azulejos, sobre los que se coloca una caja de
cristal que forma una cruz. Dentro de la caja transparente se introduce una
rosa tallada en marmol. La rosa es el nucleo de la obra, ya que se presenta
como un simbolo de la suavidad femenina, ademas de manifestar una estética
tentadora. El material del que esta formada la rosa es el marmol, duro vy frio, y
esta aislado por el recipiente transparente. Esta forma de instalar genera un
ambiente frio, en el que los espectadores s6lo pueden contemplar las rosas
con los ojos pero sin establecer un contacto fisico real. Ademas, si
contemplamos esta obra desde un punto de vista superior, nos damos cuenta
de que la forma que generan los mostradores es una cruz, reflejando, a modo
de metafora, a las mujeres como sujeto sacrificial, e interpretando asi la
situacion en la que se encuentran las artistas femeninas, como Kasahara

Emiko, en la sociedad japonesa. El critico de arte Li Pan cree que:

“A través de una manera simbdlica y metaférica, Kasahara Emiko
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produce una relacion nueva entre los objetos que utiliza. La artista emplea
admirablemente esta relaciéon y la entrecruza con diversas emociones,
provocando en los espectadores que comprendan la sutil conciencia

feminista de esta obra”™.

55. Kasahara Emiko. Sin titulo 90-8, 1990. Azulejo, cristal, marmol y aluminio,
101x206.1x206.1 cm.

Tanto Emiko como Nevelson son artistas femeninas y, ademas, la caja es
un elemento fundamental en su creacion artistica. Pero Kasahara Emiko
posee una forma bastante distinta de representar la obra en relaciéon a como lo
hace Luis Nevelson, teniendo en cuenta que esta Ultima deposita los objetos
en una caja semi-abierta; de este modo, lo que conserva dentro del vacio de la
caja es el simbolo de aquello que, segun la artista, deberia ser estimado y
protegido, siendo ella la dominadora y la que tiene total poder para tomar esta
decision. Sin embargo, en la obra Sin titulo 90-8 de Kasahara Emiko, la rosa
que simboliza a las mujeres esta cubierta por una caja de cristal transparente,
que puede ser considerada como un elemento de proteccién, aunque también

como una prisién, que se presenta como una mercancia. De esta manera,

™ Li Pan. El arte japonés: De moderno a contempordneo. Editorial la Educacion de Hebei, He
bei, 2000, p. 170.

136



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.1 Conservar, coleccionar y presentar: El vacio de la caja

trata de explicarnos la representacion especifica sobre el espacio de las
artistas femeninas de la sociedad tradicional oriental, sujetas tradicionalmente
a los hombres. Para Kasahara Emiko, el vacio del recipiente es un lugar para
presentar. Sin embargo, lo que presenta no sélo es un contenido estético, sino
la conciencia feminista que expresa a través del empleo de simbolos
objetuales. Podemos decir que no es el arte por lo que se preocupa Kasahara

Emiko, sino la cultura y la psicologia de los hombres.
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3.1.5.4 La caja vitrina. Coleccionando la vida: Jiu Ceng Lai

La mayoria de las obras de Jiu Ceng Lai poseen un marcado estilo
caricaturesco, advirtiéndose la influencia de artistas japoneses como
Yoshitomo Nara y Takashi Muradami. El artista taiwanés se ha acostumbrado a
coleccionar objetos cotidianos, empleandolos para su creacion y, en los
ultimos afos, continda su interés por los huesos de los seres vivos creando

instalaciones escultéricas a modo de vitrinas.

La obra Documento

i - e p suelto, el material de los seres
N o e ¥ , A , . ~
%’ffj > U @ (fig.56), que cred en el afio
, s . ‘
B 2.14.3000 it & 2000 a través de la coleccion y
2.12.2000 T
-10.2000

posterior presentacion de
huesos de seres vivos en una
caja, expresa Su propio
lenguaje  creativo. Estos
huesos pertenecen a animales
como el cerdo, el pollo, la
cabra y la vaca, siendo todos
ellos restos pertenecientes de
los tipos de carne que comio
el artista. Jiu Ceng Lai quita

los restos de carne adheridos

a los huesos, los moja en

56. Jiu Ceng Lai. Documento, suelto, el material de liquido aséptico Y, tras
los seres, 2000. Técnica mixta.
secarlos, lleva a cabo un

tratamiento para evitar la humedad. Con esto, sigue todos los procesos que se
emplean para disecar a un animal. Las articulaciones de estos huesos se
descomponen totalmente, sin que podamos reconocer su aspecto original o a
qué ser concreto pertenecieron. Después, los deposita ordenadamente segun

las fechas en las que los comié vy, finalmente, los introduce en doce cajas
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acrilicas planas y transparentes, presentandolos a los espectadores. Esta
forma sistematica de depositar se asocia a la de los especimenes de un
laboratorio biolégico, de manera similar a las obras con forma de caja de
Joseph Beuys, como por ejemplo Wirtschaftswerte (Los valores econémicos)
(fig.57) de 1980.

Esta obra presenta
ordenadamente, repartidos en
estantes, una serie de alimentos
comprados en Alemania del Este y,
de la misma manera que Jiu Ceng
Lai, Beuys pega las etiquetas

encima de estos. Ambos artistas

establecen una relacion fria vy

57. Joseph Beuys. Wirtschaftswerte (Los
valores economicos), 1980. Técnica mixta,
objetos a través de una forma  290x400%265 cm.

razonada entre el espacio y los

objetiva de representarlos. Sin embargo, lo que expresa Beuys, segun la
opinién del critico de arte taiwanés Qi Xiang Chen, “es una indicacion cultural
sobre la economia, cuestién comun tanto de los paises capitalistas como de
los socialistas””. Asi, Jiu Ceng Lai, nos presenta un tema tan grande y
profundo como es la desaparicién de la vida, a través de un comportamiento

cotidiano como la ingesta de carne.

Jiu Ceng Lai cree que, exceptuando los objetos cotidianos que utilizamos
en nuestro dia a dia, lo que nos relaciona mas estrechamente es la comida.
Esta no sélo es una condicién para sobrevivir, sino que simboliza la potencia

de la vida humana. Como dice el propio artista:

“Para mi, los restos de comida no son la basura que se tira después
de comer sino que, al contrario, se quedan en la mesa como una forma de
la huella del documento. Lo que mas me interesa de estos restos son los

" Qi Xiang Chen. EI maestro del arte perfomance alemdn: Joseph Beuys. Editorial Los
artistas, Taipéi, 2005, p. 63.
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huesos, que son la demostracion de que estos seres vivian antes.
Realmente, lo que hago es como los paleontélogos cuando excavan los

fosiles, la diferencia es, Unicamente, la forma de coleccionar y el tiempo que

se concentra”’®.

Segun lo que expresa el artista, para él, redactar los anales, archivar y
presentar los huesos es un comportamiento simple. Lo que nos presenta Jiu
Ceng Lai no se diferencia apenas de los fésiles de hace miles de millones de
afnos, ya que en ambos casos se demuestra de que los seres han existido
verdaderamente. Estas cajas trasparentes son, asi, el lugar para presentar la
vida, mostrandose el ambiente intelectual de la ciencia a la vez que se nos
transmite una fuerte sensacion de frialdad. Estos seres existieron
verdaderamente pero, al final, son depositados segun una serie de numeros y

fechas, revelandose la tristeza del artista por la desaparicién de la vida.

® Jiu Ceng Lai. Citado por Rui Zhong Yao en La instalacion del arte de Taiwdn. Editorial
Muma, Taipéi, 2002, p. 182.
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la casa y la miniaturizacion:

La composicion del vacio

Los filésofos de la China antigua pensaban que el universo era como una

gran tapa compuesta de tiempo y de espacio, bajo la cual vivia el hombre. Es

decir, el universo se manifiesta como un vacio voluminoso en el que habitan

58. Jardin Zhuo Zheng. Suzhou,
China.

los hombres. Pero estos, oponiéndose a las
crueles condiciones naturales, crearan
correspondientemente distintas arquitecturas,
como un estilo artistico tridimensional,
basado en una funcién espacial, como es la
propia funcién de vivir que nos ofrece el
vacio. Podemos confirmar que esta idea es
una realidad indiscutible, sin importar
cualquiera que sea la cultura a la que nos
refiramos. Sin embargo, nos damos cuenta
de que la cultura oriental posee una opinién
especifica sobre la relacién entre el espacio

y la arquitectura.

A través de las estructuras vacias de la arquitectura, como la puerta y la

ventana, la arquitectura tradicional China se comunica con la naturaleza

ampliando la percepcion de los hombres sobre la belleza del espacio (fig.58).

El critico de arte Tong Yu Zhang cree que:

‘Los chinos comunican deliberadamente la arquitectura con la
naturaleza, empleando varias maneras de organizar el espacio, para poder
contemplar asi el paisaje lejano que converge en una parte visual de la
vivienda. La dimensién de la puerta y la ventana es grande, y ademas, en la
arquitectura tradicional china se enfatiza el empleo del vacio en la
arquitectura, que corresponde al uso del blanco de la pintura y la caligrafia
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china””’.

La obra Ying Yang I (fig.59) de Qi Kuan Chen, creada en 1985, interpreta
perfectamente la relacion entre el vacio y la arquitectura a través de la obra
bidimensional. La escena de Ying Yang Il se extiende desde el agua hasta la
tierra, para retornar de nuevo al agua, organizando un espacio que cambia
ininterrumpidamente. Las formas dibujadas parecen simples pero, a la vez, se
revelan algunas pistas del espacio. En relacién a esta obra, el critico de arte

Yun Kang Xu apunta:

“Las estructuras arquitectonicas como la puerta, el corredor, el salén, el
patio y la habitacién, se comunican mutuamente como el espacio de la
escena. El paisaje proximo contiene el lejano, mientras que la organizacion
espacial muestra las caracteristicas del vacio y el macizo, interpretando

claramente la forma de la arquitectura tradicional china"®.

59. Qi Kuan Chen. Ying Yang
II, 1985. Tinta china de
colores en papel, 30x546
cm.

El vacio tiene mas significados filoséficos en la cultura oriental, sin
embargo, la funcién practica que ofrece a los hombres no se diferencia de la
occidental. Los hombres realizan varias actividades en el espacio

arquitecténico, donde no sdlo se nos ofrece un lugar para oponernos a las

" Tong Yu Zhuang. Los cien pintores chinos y sus obras que tienes que conocer. Editorial
Gaotan, Taipéi, 2005, p. 13.

™ Yun Kang Xu. En el nombre del arte: Investigar el arte plistico de Taiwin de la
modernidad a contemporaneidad. La Television Publica, Taipéi, 2009, p. 119.
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crueles condiciones naturales sino que, ademas, se nos garantiza la seguridad
y la intimidad, que son importantes funciones psicolégicas que nos ofrece el
vacio mismo de la arquitectura. Obviamente, la casa es la forma original de
todo tipo de arquitecturas actuales por lo que, si hablamos de la relacién entre
el vacio y la arquitectura, tomarla por ejemplo sera la manera mas adecuada

de proceder.

Segun la opinion de Bachelard, “como se ha dicho con frecuencia, la casa
es nuestro primer universo, y la casa concuerda con todos los significados de
la palabra universo”®. El hombre se siente protegido cuando esta en la casa y,
como hemos apuntado, es ésta una de las funciones esenciales del vacio. Al
principio, redujimos la funcién que la casa ejercia sobre el hombre en el estado
primitivo, que es, simplemente, la de vivir. Podemos imaginarnos que el
hombre prehistérico no tenia nada en su casa, ya que el lugar donde vivia era
una cueva grande y diafana. El hombre prehistérico comenzé a residir en la
cueva, Unicamente, para huir del clima extremo y de los ataques de las fieras.
En esta fase, el ser humano todavia no se preocupa por /a intimidad, teniendo
en cuenta que la casa que necesita la era un hueco que pudiera ofrecerle,
Unicamente, la funcidon basica de vivir. Los arquedlogos descubrieron
bastantes herramientas en las ruinas de la localidad de Hopei, en Pekin,
quedando en evidencia que el sinantropo no gozé de una gran capacidad
mental ni de la necesidad practica de producir, por ejemplo, un armario para
depositar las herramientas. No tiene cama, ni cajones, ni armario; no existe
ningun vacio, bajo ninguna forma, en este tipo de casa, exceptuando el vacio

de si misma.

A medida que transcurre el tiempo, nos damos cuenta de que la casa del
hombre ha evolucionado. Es decir, la representacién de la funcién del vacio en
ésta ha ido completandose por partes. En las cuevas del sur de Francia y en

las del norte de Espana, los vestigios del periodo posterior al paleolitico

" Gaston Bachelard. La poética del espacio. Trad. Ernestina de Champourcin. Fondo de
Cultura Economica, México, 1994, p 34.
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(30000-10000 a. C.) demuestran perfectamente el desarrollo de la casa
(fig.60). EI hombre del paleolitico comenzd una de las creaciones artisticas
mas primitivas en las cuevas que habitd, como son las pinturas murales o las
estatuillas de pequerio formato. Asi, la funcién que el hombre de este periodo
otorgd al vacio no se limité a la de vivir, sino que comenz6 a desarrollar la
civilizacion misma, dentro de la propia cueva. De hecho, los arquedlogos
piensan que el origen de estas obras esta relacionado con una serie de

conceptos magicos y misticos de la época.

60. La cueva de Lascaux (ca. 14.000 afios a.C.) en Dordoiia, Francia.

Después de la aparicidn de la civilizacion, consideramos el vacio como la
casa humana, que es el lugar en el que el hombre vive y en el que adquiere su
intimidad. Ya no se desnuda en publico ni presenta su espacio intimo, sin
escrupulo alguno, a otras personas, como hacia el hombre prehistérico. En
consecuencia, aparece la puerta, que servira para impedir la invasion de la
fiera y del ladron, ademas de completar el significado propio, por el cual la
casa se convertira en un lugar donde el hombre goza de una intimidad propia y
personal. Por lo tanto, la casa se ha convertido en un espacio que puede estar
cerrado; cuando cerramos la puerta, disfrutamos de la intimidad que
necesitamos, mientras nos damos cuenta del consuelo que el vacio nos

aporta.
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De este modo, la casa se ha convertido en un espacio totalmente propio,
aunque la funcién mas primigenia que ésta ofrece al hombre no se diferencia
de la cueva en la que vivio el hombre prehistérico. Pero, dadas las
necesidades incipientes de la vida humana, son varios los muebles y otros
instrumentos que han aparecido a lo largo del tiempo. Es el caso, por ejemplo,
de la chimenea, en la que podemos quemar lefa para calentarnos. O también,
de los armarios, en los que podemos poner la ropa o los cubiertos. Y
finalmente, como otro ejemplo mas, los utensilios y los recipientes, en los que
podemos conservar tanto comida como liquidos. Podemos decir, tras la
aparicion de la civilizacion humana, que la casa se ha convertido en una
composicion de distintos vacios que, a su vez, despliegan sus funciones
propias; aunque estas funciones de los vacios que los objetos contienen son
distintas, podemos decir que todas se integran perfectamente en un todo: la

casa humana.

Con todo esto, el espacio de la casa ya no es un vacio simple, teniendo en
cuenta que el hombre ha comenzado a proyectarlo partiendo desde un vacio
completo a una serie de vacios mas reducidos (habitaciones), siendo éste el
principal concepto del disefio del espacio moderno. Cada habitacion tiene un
destino estrictamente marcado, que se corresponde con las diversas
funciones de Ila célula familiar, considerando que estos vacios
compartimentados ofrecen una intimidad necesaria al sujeto que los posee y
habita. Y la puerta, por su parte, es el vacio por el cual la casa conecta con el
exterior, convirtiéndose en un vacio totalmente cerrado a través de su funcion
inherente. Por lo tanto, el sujeto que posee la casa puede salir de este vacio
cuando quiera y entrar al mundo exterior. En cuanto a las ventanas, pequefos
huecos de la casa, se erigen como un personaje importante que lleva al
interior la luz y el aire, comparandose, ademas, con los ojos de la vivienda

humana.

La puerta y las ventanas son los huecos de los que depende el hombre

para conectar con el exterior. Como indica Bollnow:
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“Para que la casa no se le convierta al hombre en prision, necesita
aberturas hacia el mundo que comuniquen el interior con el exterior de una
forma apropiada. Ellas abren la casa para relacionarla con el mundo. Son la

puerta y la ventana. Ambas son miembros de conexién que relacionan el

mundo de dentro con el de fuera™.

Sin embargo, Paul Claudel piensa que en la ciudad no hay casas. Los
habitantes de la gran ciudad viven en cajas superpuestas. Escribe: “Nuestro
cuarto parisiense, entre sus cuatro paredes, es una especie de lugar
geométrico, un agujero convencional que amueblamos con estampas,

cachivaches y armarios dentro de un armario™’

. En su opinién, aunque el
vacio pueda ofrecer al hombre la funcién de vivir como en una casa, no se
equipara propiamente con ésta. Para constituir la casa humana, es necesario
que exista un sétano, una buhardilla, un rincén silencioso, etc. Es decir, debe
tratarse de un espacio completo. Sin embargo, la casa se desarrolla segun la
civilizacion humana, ya que el hombre moderno no podria vivir en una cueva
tan rudimentaria como la que habité el hombre prehistérico y, por el mismo
motivo, para el hombre prehistérico, la casa moderna también seria
absolutamente incomoda e inhabitable. Por lo tanto, desde el punto de vista
por el cual la casa ofrece al hombre una cierta comodidad, no existe diferencia
alguna entre la vivienda del hombre moderno y la del hombre prehistorico. En
este sentido, la casa ofrecera al hombre varias y diversas funciones,

dependiendo de la época, como hace también el vacio.

Sin embargo, si nos centramos en la funcidon propia del vacio,
consideramos entonces que todos los edificios constituyen una representacion
de este vacio en si mismo, razén por la cual deberia ser ésta la idea mas
adecuada a tener en cuenta. El vacio se ha convertido en un lugar en el que el

hombre lleva a cabo la actividad después de haberse forjado la civilizacion

% Otto Friedrich Bollnow. Hombre y espacio. Trad. Jaime Lopez de Asiain y Martin. Editorial
Labor, Barcelona, 1969, p. 143.

81 Paul Claudel. Citado por Gaston Bachelard en La poética del espacio. Trad. Ernestina de
Champourcin. Fondo de Cultura Econémica, México, 1994, p. 57.
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humana, ya que no sélo ofrece la funcion de vivir de una manera tan simple
como al principio; el hombre, de esta manera, ha comenzado a desarrollar, en
este espacio, el mercado o la construccion de catedrales y templos para llevar

a cabo la actividad religiosa, etc.

La casa, por su parte, ha evolucionado en distintos edificios. Desde esta
fase, la funcion que el vacio ofrece al hombre se ha vuelto mas compleja, por
lo que estas funciones compuestas han ido transformandose para concordar
con la necesidad social y humana a medida que transcurren las distintas

épocas.

Si la forma de los edificios cambia a medida que la civilizacién humana se
desarrolla, es légico que la composicién del espacio y la manera de los

muebles y de los edjificios se vea influida por el motivo arriba expuesto.

Como ya hemos apuntado, la casa humana estad compuesta por varios
huecos surgidos tras la aparicion de la civilizacion, como son los espacios
separados y los espacios de los muebles que se forman poco a poco desde la
casa mas primitiva, como la cueva, hasta la actual. A medida que se ha
desarrollado el urbanismo, el precio del suelo ha aumentado. Por el contrario,
el espacio en el que vive el hombre se ha achicado progresivamente, por lo
que el espacio de los edificios y la manera de organizar los muebles han
cambiado notablemente. Las cosas se repliegan y se despliegan, desaparecen,
entran en escena en el momento adecuado, siendo éste el ajuste para
solucionar la falta del espacio. Es decir, los vacios, compuestos por muebles y
objetos, han ido cambiando para concordar con la necesidad del sujeto que los
posee. Por ejemplo, quizas el cojin de un sofa sin respaldo se pueda abrir para
que la gente pueda poner libros u otros objetos en el vacio que existe debajo
del cojin mismo. En este caso, la funcion del hueco de la estanteria para
depositar libros se ha reemplazado. Innumerables ejemplos demuestran, de
este modo, el caracter cambiante del espacio de la habitacion moderna, por lo

que las funciones que los muebles (los vacios) ofrecen al hombre, son mucho
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mas ambiguas que las primitivas.

Todo esto no se limita Unicamente a los muebles, ya que los elementos
mas basicos de la casa, como puedan ser las ventanas, también experimentan

cambios de naturaleza similar a los ya expuestos. Como indica Baudrillard:

“Las ventanas ya no son esos orificios impuestos a la irrupcion del aire
y de la luz, la cual venia desde el exterior a posarse sobre los objetos, para
iluminarlos como desde el interior. Mas simplemente, ya no hay ventanas y

la luz, que interviene libremente, se ha convertido en una funcién universal

de la existencia de las cosas"®.

Otra vez, la funcion del vacio es reemplazada.

Sin embargo, sea como sea, el vacio es el elemento mas basico de la
arquitectura, siendo ésta una verdad inmutable. Observamos el desarrollo de
la arquitectura humana, mientras testimoniamos el caracter cambiante de la
funcién del vacio que, por si mismo, es la casa, el lugar que nos protege y nos
deja sonar tranquilamente. Sin embargo, al hablar de la relacién entre el vacio,
la arquitectura y la escultura, no deberiamos omitir la parte de la “arquitectura
en miniatura”, que se refleja en la relacién intima entre los hombres y la
arquitectura propiamente dicha, ademas de la imaginacion sobre el vacio que

la compone y complementa.

Vivimos en la casa, la casa evoluciona en edificios de varios tipos, los
edificios componen la ciudad, las ciudades componen el pais, los paises
componen el mundo y los mundos conocidos y desconocidos componen el
universo. Nos damos cuenta de que la casa se asemeja a una miniatura del
universo, donde el hombre vive basandose en esta filosofia. Es decir, si
podemos controlar la casa, podremos entender el universo entero, y un poco
mas. Este concepto universal nos ensefa una cosa primordial: lo grande esta

contenido en lo pequefio.

%2 Jean Baudrillard. E/ sistema de los objetos. Trad. Francisco Gonzales Aramburu. Siglo XXI
Editores. S.A. de c. v., México, 1984, p. 20.
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El universo es un vacio enorme ilimitado que se miniaturiza en la casa
humana. La casa es el vacio en el que el hombre vive, basandose en el deseo
de miniaturizar las cosas y explicando por qué la casa aparece con tanta
frecuencia en el mundo miniaturizado que el hombre concibe. Cuando éste
observa pequefios objetos se los imagina, a menudo y espontdneamente,
como si de grandes edificios se trataran, y pasea asi por ellos a través de su
imaginacién. El hombre puede, de este modo, relajarse cuando se encuentra

en el mundo en miniatura.

Podemos encontrar un ejemplo de cédmo el hombre se imagina los objetos

pequefios como edificios en miniatura en el articulo de Pieyre de Mandiargues:

“El euforbio, bajo su mirada demasiado atenta, como un corte de pulga
bajo la lente de un microscopio, habia crecido misteriosamente: ahora era
una fortaleza pentagonal, erigida ante él a una altura prodigiosa, en un
desierto de rocas blancas y de flechas rosas que aparecian inaccesibles
desde las cinco torres que estrellaban el castillo situado en vanguardia de la

flora sobre la region arida™’.

Sin embargo, aunque los edificios aparezcan con tanta frecuencia en el
mundo en miniatura que el hombre crea, éste casi nunca aprecia al personaje
que actua en los mismos. Generalmente, los edificios en miniatura son
considerados como el juguete de un nifo, e incluso los psicélogos y los
fildsofos prestan poca atencién a los juegos miniaturizados que intervienen
con frecuencia en los cuentos de hadas. Bachelard expresa su opinion sobre

la miniatura:

“Para el psicdlogo, el escritor se divierte fabricando casas que caben
dentro de un garbanzo. Sin embargo, es preciso concederlos cierta
objetividad, por el hecho de recibir la adhesién, incluso el interés, de
muchos sofadores. Puede decirse que esas casas en miniatura son

objetos falsos provistos de una objetividad psicolégica verdadera™.

% Pieyre de Mandiargues. Citado por Gaston Bachelard en La poética del espacio. Trad.
Ernestina de Champourcin. Fondo de Cultura Econémica, México, 1994, p. 98.
% Gaston Bachelard. ibidem. p. 184.
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Nos sentimos libres en el mundo en miniatura porque es éste un mundo
susceptible de ser controlado por nosotros mismos, lo que explica bien la
razon de por qué nos interesan, por ejemplo, las artesanias de los edificios
miniaturizados. La observacion de la miniatura nos permite la ilusién de poder
controlar el espacio en el que nos encontramos; cuando observamos este
mundo, no solo somos observadores, sino soberanos. De esta manera, en
este campo, la imaginacion nunca se detiene, como si pudiéramos vernos a

nosotros mismos actuando en los pequerios edjificios.

Asi mismo, actuamos en los edificios
porque el edificio es un vacio que nos ofrece
funciones compuestas. Si el edificio fuera un
objeto macizo, por el contrario, no podria
ofrecernos las funciones propias del vacio; si
no podemos actuar dentro del edificio que no
tiene relacion alguna con nuestra vida, no lo
dejamos aparecer en el mundo miniaturizado
que nosotros mismos creamos. Es decir, lo
que nos ofrece la arquitectura en miniatura
es una imaginacién sobre la funciéon del

hecho de vivir del vacio. Podemos decir,

entonces, que la casa en miniatura es el
61. La botella cerdmica verde con universo, también en miniatura. Es decir,
los personajes y los edificios, Los Jin . , d trol

Occidentales (265-316 d.C.). un espacio (vacio) que podemos controlar
El objeto del ajuar funerario. totalmente. Observando, al hilo de esto, las
esculturas o artesanias en miniatura, nos damos cuenta de que el hombre se
acostumbra a reflejar su vida en esas obras (fig.61). Estas esculturas con

forma de edificio son la miniaturizacién del vacio en el que el hombre actua.

En este sentido, la arquitectura y la escultura constituyen un estilo artistico

relacionado estrechamente con el espacio y el material; sin embargo, el vacio
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en la arquitectura ofrece la funcion practica de residir, mientras que en la
escultura, el vacio constituye una existencia, comparado con el volumen real
ya que, ademas, nos otorga una imaginaciéon concreta sobre la vivienda
humana. Los artistas contemporaneos eliminan, de esta manera, el limite entre
la arquitectura y la escultura, presentandonos su idea sobre el vacio en la

escultura pero con un lenguaje arquitectonico metaférico.
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3.2.1 Hacia una filosofia del vacio en la escultura: La arquitectura

Ya que hemos comentado la relacién entre el vacio y la arquitectura,
entendemos que el vacio es considerado como un elemento espacial para la
obra tridimensional. Ademas, la arquitectura y la escultura pertenecen al estilo
artistico tridimensional, ambas basadas en el espacio, por lo que habra que
plantearse diversas cuestiones sobre la forma estética. Por lo tanto ¢;Donde
radica la diferencia entre la arquitectura y la escultura? ;Con qué aspecto se
presenta el vacio en la escultura contemporanea? Segun la opiniéon de Javier

Maderuelo:

“Cuando necesitamos diferenciar sus esencias y sus naturalezas para
averiguar hasta qué punto una obra puede ser considerada escultérica o
arquitecténica, nos encontramos con que la funcionalidad, como valor, se la

considera asociada con la arquitectura, mientras que la cualidad formal se

identifica con la plasticidad de la escultura”.®®

Es decir, la arquitectura se basa en una funcion practica, mientras que la
escultura es contradictoria. Lo que expresa el vacio de la escultura es la
estética de la forma o la idea de creacion del artista sobre el espacio. Por lo
tanto, no importa la estética escultorica de la arquitectura o la caracteristica
arquitecténica de la escultura, ya que él sera el vacio el que nos ofrezca una
funcién practica, asi como el criterio apropiado para definir que el objeto

tridimensional pertenece al ambito de la arquitectura o de la escultura.

Herbert Read cree que “existe una relacién intima entre la estructura de
los escultores y la de los arquitectos. La diferencia entre ellos es que los
escultores no estan limitados por ningun motivo practico, por lo que pueden
desarrollar una forma extrema pura en la estética”®. Esta afirmacién interpreta
la tendencia por la que la arquitectura contemporanea adopta un punto de

vista concreto sobre la estética, partiendo de la escultura; pero, mientras tanto,

% Javier Maderuelo. El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura.
Mondadori, D.L., Madrid, 1990, p. 31.

% Herbert Read. The Meaning of Art. Trad. Jin Xin Laing. Editorial Yuanliu, Taipéi, 2006, p.
280.
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la caracteristica arquitectonica también se convertird en un elemento espacial
de la escultura contemporanea. La arquitectura y la escultura se influyen
mutuamente. Por la influencia escultdrica, lo que realizan los arquitectos
contemporaneos no es dividir ni limitar un espacio vacio, sino construir la
vivienda en funcion de la forma artistica. Segun la opinién de Henry Focillon,
“al organizar el espacio, el arquitecto es como un escultor, creando un espacio

exhaustivo™’.

Realmente, la primera fase del modernismo se basa en la influencia
interactiva entre la arquitectura y la escultura. Artistas como Vladimir Tatlin,
Constantin Malevich y El Lissitsky, creen que en la esencia de la arquitectura y
de la escultura no hay una diferencia obvia. Los arquitectos modernos
consiguen la inspiracion desde la escultura experimental; también los
escultores modernos se basan en el proyecto y el concepto de estructura de

los arquitectos, empleandolos en la creacion escultérica.

Podemos encontrar en muchas
obras pertenecientes a la arquitectura
moderna un gran numero de
creaciones que responden el ejemplo
anteriormente expuesto tomando, por
ejemplo, la obra Notre Dame de Haut

(fig.62) de Charles Edouard Jeanneret,

62. Carles Edouard eanneret « o Mas conocido como Le Corbusier. El
Corbusier ”. Notre Dame de Haut, 1951. espacio interior de esta arquitectura
esta dispuesto a modo de ambiente misterioso, similar a un juego luminico.
Esta manera de tratar el espacio y la luz es muy parecida a la que emplean los
escultores, ya que la funcidn practica propia de la arquitectura no es una
condicion unica. Para Le Corbusier, segun la idea de Elena Blanch Gonzales,

“la luz es el espacio. Podria decir que esta arquitectura pretende ser escultura,

87 Henry Focillon. The life of forms in art. Trad. Yu Cheng Wu. Editorial Tianyuanchengshi,
Taipéi, 2003, p. 75.
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una escultura cuya luz descubre un espacio interior que recorrer”.®®

En cuanto a la inferencia de la arquitectura sobre la escultura, de la que
hablabamos también con anterioridad, podemos destacar las obras de Gordon
Matta-Clark o de Richard Serra (fig.63). Estos trabajos conservan una forma
basica arquitecténica donde, paradéjicamente, las estructuras arquitectonicas
se pierden, siendo desposeidas de cualquier funcion practica. Desde esta

6ptica, podemos considerar estas obras como esculturas arquitecténicas.

63. Richard Serra. Fulcrum (Fulcro), 1987.
16.8 m (altura).

64. Shi Tai Zheng. Construir-5, 2001.
Marmol, 28%27.5%29 cm.

Sin embargo, en los paises asiaticos, por la conciencia tradicional
conservadora de la arquitectura, advertimos que entre ésta y la escultura
existe un limite mucho mas obvio que en Occidente. Ademas, por la carencia
de espacios ciudadanos, la gente apenas aprecia el arte publico, siendo pocos
los escultores que adopten esta manera creativa como la de Gordon
Matta-Clark o Richard Serra; sin embargo, la mayoria de estas obras se
reflejaran en las esculturas abstractas, como la obra de Chillida, que nos

sugieren la funcion y la forma del espacio de la arquitectura, pudiendo ser otra

% Elena Blanch Gonzales. Espacio. Incluido en Conceptos fundamentales del lenguaje
escultorico. Ediciones Akal, S.A., Madrid, 2006, p. 23.
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representacion del vacio (fig.64).

65. Thomas Schiitte. Kdnguru Siedlung. 2004, Madera y carton, 177x150%220 cm.

Evidentemente, para estas esculturas arquitectonicas, el vacio es un
elemento indispensable en el espacio. Los escultores lo consideraran como
una vivienda, donde no sélo residen hombres sino también espiritus o ideas
abstractas. Ademas, la caracteristica del vacio puede ampliarse,
convirtiéndose en idea principal de la obra y construyendo la escultura
arquitecténica desde la estructura vacia. Sin embargo, existe otro
comportamiento, a modo de psicologia empatica, que se refleja en la
imaginacidén sobre la funcién de vivir que el vacio ofrece en la escultura
arquitecténica en miniatura. El psicélogo artistico Jian Zhang cree que “al
contemplar los hombres una obra plastica, realmente se contemplan a si
mismos y a la totalidad de su vida. Este proceso es considerado por los
tedricos como empatia”®®. Es decir, al contemplar una obra, vemos reflejados
en ella a nosotros mismos. En cuanto a la percepcidon que recibimos,

dependera tanto de aquello que encontremos como de la posicion que ocupe

% Jian Zhang. La vida de la forma visual. Editorial La Academia de Bellas Artes de China,
Zhejiang, 2004, p. 144.
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en la obra. La empatia, de esta manera, puede interpretar claramente porqué
nos atraen estas esculturas arquitecténicas en miniatura, como la obra de
Miguel Navarro y Thomas Schiitte (fig.65), que seran un ejemplo adecuado e

idéneo para aproximarnos a este concepto.

Las esculturas arquitectdénicas no soélo representan la relaciéon con las
caracteristicas intrinsecas de la arquitectura, sino que también reflejan una
variedad de aspectos multiples sobre el espacio que crean los escultores. El
vacio nos ofrece la funcion de vivir, ademas de un lugar para reposar nuestra

alma.
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3.2.2 El vacio como la imaginacién de la vivienda

3.2.2.1 La metafora de la arquitectura: Eduardo Chillida

Eduardo Chillida es, junto con Jorge Oteiza, uno de los escultores
vascos mas representativos del siglo XX. Abandonando la estética clasica que
aprendié en la academia, encontrard un camino para crear en el que sera
capaz de representarse a si mismo y el espiritu de la tierra en la que vive. Sin
embargo, como otros artistas eminentes, este camino no sera tan facil de
alcanzar; en su incansable busqueda, Chillida estudiara arquitectura durante
tres afos, justificandose asi el hecho de que el lenguaje arquitectdnico de la

escultura ocupe una posicion importante en su obra posterior.

Chillida utilizara el acero, la madera, el hierro, la ceramica o el cemento,
incluyendo obras bidimensionales como el dibujo o el grabado. No importa la
materia o la manera que utilice para crear; lo que expresan sus obras no
excedera jamas el interés por el espacio que se refleja en todo su trabajo.
Ademas, una consideracion importante para Chillida en el momento de elegir
el material, sera la concordancia entre el estilo creativo de cada fase. J. M.

Tasende indica:

“En la obra de Chillida los materiales no sirven para reproducir
imagenes; ni siquiera son utilizados con el propésito de seguir
abstracciones o minimalismos. Siendo el espacio y la materia sus Unicos
componentes visibles, la densidad resulta un factor fundamental para

describir la escultura de Chillida, y tan importante como el propio

volumen™®,

Chillida, ademas, sera considerado como el escultor que mejor representa
el espiritu vasco. La razén principal reside en el hecho de que los materiales
que utiliza reflejan una estrecha relacién entre si mismo vy la tierra en la que
vive. En 1951, acaecioé un importante cambio en su obra creativa, por el que se

concentré en el empleo del hierro. En este proceso, Chillida encontré la

% J. M. Tasende. Materia Espacio Tiempo. Incluido en el catilogo Chillida. Ediciones
Poligrafa, S.A., Barcelona, 1999, p.32.

158



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicién del vacio en la escultura contemporéanea en Oriente vs
Occidente
3.2 La arquitectura, la casa y la miniaturizacién: La composicién del vacio

tradicion propia del Pais Vasco, que reside en la raiz procedente de la
sociedad rural. Los instrumentos agricolas, que al principio fueron utilizados
para cultivar y arar la tierra, se convirtieron en la base figurativa de sus
esculturas (fig.66). Sin embargo, en este estadio, no sera tan dificil advertir la
influencia de Brancusi. A partir de los afos sesenta, las obras de Chillida
fueron  transformandose en formas sencillas y  geométricas,
fundamentalmente cuadradas y esféricas, cuyo fin no era Unicamente el de
expresarse a si mismas sino que, ademas, convergian en una dialéctica

espacial a modo de experimentacion arquitectonica.

66. Eduardo Chillida. Yunque de suerios 67. Eduardo Chillida. Arquitectura
1X, 1959. Hierro y madera. Heterodoxa I, 1978.

En efecto, intentando entender la relacion entre el volumen y el vacio que
sera el motivo de la ininterrumpida creacion de Chillida, su consideracion
nunca se alejara de las dos cuestiones mas importantes de la escultura, que

seran la comparacioén entre el Sery el No-ser.
Asi, las obras del escultor vasco se asociaran, siempre, a la arquitectura,

a los objetos tridimensionales que contienen el volumen y al vacio; al entender

muy bien el caracter de sus obras, se definira a si mismo como un “Arquitecto
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del Vacio™'

. La obra Arquitectura Heterodoxa | (fig.67), que creé en 1978 y
que habia comenzado siendo una masa compacta de cemento, terminé por
convertirse en una escultura contenedora de un gran vacio. Asi, las
hendiduras paralelas y verticales conforman unos vacios asimétricos, que
guiarian las miradas hacia la profundidad y el interior de la escultura. Esta
disposicién resultaba como el interior de un edificio pero, aunque estos
espacios constituyen, también, un vacio, no pueden ofrecer a los hombres la
verdadera funcion de vivir; es decir, la funcién que ofrecen los huecos de esta
obra no equivale a la de una casa, ya que no concuerda con la funcion legitima
de la arquitectura. Sin embargo, para una escultura, esta pieza lleva en si
misma otro tipo de sugestién arquitectonica, considerando que lo que expresa

este vacio pertenece a otro tipo de interés.

Hemos mencionado que la mayoria de
las obras de Chillida consisten en establecer
una relacion entre el volumen verdadero y el
vacio. Sin embargo, nos damos cuenta de
que Chillida también estima importante el
caracter de la materia que emplea. En la obra
Lo profundo es el aire XIX (fig.68), Chillida
utilizé alabastro, respetando la textura pesada

y rugosa de la piedra, y abrid6 dos agujeros

cuadrados. Estos dos espacios vacios
68. Eduardo Chillida. Lo profundo  generaban, asi, un contraste entre lo sélido y
es el aire XIX, 1998. )

la dureza del volumen verdadero de la piedra.
En cuanto a la textura de estos dos agujeros, contrasta en comparacion con la
textura exterior. Obviamente, nos damos cuenta de que estos dos agujeros no
tienen salida y, aunque son oscuros, gozan de estabilidad, otorgandonos la
misma sensacion que la de otros huecos cerrados. El aire de esta obra

permanece sellado y nunca tendra corriente.

V" Eduardo Chillida: Mutacié. [Consulta: 05/12/2007]

http://www.xtec.cat/~jarrimad/contemp/chillida.html

160



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.2 La arquitectura, la casa y la miniaturizacion: La composicion del vacio

Ademas, Lo profundo es el aire XIX se asocia con un proyecto sin finalizar
de Chillida. El perfora sus obras, produce un espacio y permite que la luz
penetre en el interior mas profundo del material que utiliza. Realmente, en esta
obra esta la base del proyecto que queria realizar en la montafia de Tindaya,
en Fuerteventura, donde Chillida queria construir un espacio cubico vacio de
cincuenta metros y que, a modo de tunel, desembocaria en el mar. Ademas,
en este vacio planeé abrir dos agujeros cuadrados que pudieran recibir la luz
del sol y de la luna desde diferentes angulos, dependiendo de la hora del dia
(fig.69). En este proyecto sin terminar, la voluntad de Chillida era expresar su
respecto a los hombres. El dice: “cuando nos encontremos en un espacio
vacio tan enorme, nos daremos cuenta de que somos tan exiguos y, al mismo
tiempo, notaremos que la distancia entre cada uno se reducira”. Chillida
considera el vacio como un lugar sagrado y, aunque sus obras obedezcan a
un lenguaje escultdrico objetivo, para él, a fin de cuentas, el arte procede de la
humanidad. Aunque el volumen y el vacio son dos puntos contrarios, sin
embargo, en la esencia del espacio, éstos se complementan mutuamente.

Evidentemente, en su caso, el espacio concuerda con la condicién de ser un

espacio humano.

69. Eduardo Chillida. EI proyecto en
la  montaria de Tindaya. En
Fuerteventura.

%2 Eduardo Chillida. Citado por Xiao Ling Liu en Las materias se funden y se suenan en el
Juego: La exposicion del maestro escultérico de ESPANA, Eduardo Chillida. En Los artistas.

161



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.2 La arquitectura, la casa y la miniaturizacion: La composicion del vacio

La obra de Chillida insiste en abordar, una y otra vez, un comentario
continuo acerca del espacio. El poeta Octavio Paz piensa que cada escultura
de Chillida es como un pajaro, como un simbolo espacial, que describe
siempre una misma cosa: el espacio®™. Para Chillida, el espacio no es una
lengua abstracta; esta formado, realmente, por volumen y vacio. Emplear
varias materias para experimentar la relacién entre el volumen y el vacio,
ademas de reflejarlo en sus obras de una forma poética, sera la meta que el
aclamado escultor vasco intentard conseguir, como una constante perpetua,

durante toda su vida.

Editorial Los Artistas, Taipéi, Enero, 2004, p.146.
% Octavio Paz. ibidem. p.149.
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3.2.2.2 El espacio arquitectéonico metafisico de la filosofia china:
Zhi Wen Li

No es dificil advertir, en la obra del escultor contemporaneo Zhi Wen Li, la
posicion importante que ocupa filosofia Oriental, asi como sus conceptos mas
relevantes. La idea de Yin y Yang se refleja en su creacién, segun un material
concreto, que nos presenta su concepto especifico del espacio en la escultura.
Sin embargo, sobre el espacio vacio, Zhi Wen Li no se limita a comentar las
tesis filosoficas del Yin Yang; a través de la obra Entre (fig.70), que cred en
1983, nos muestra su interés por investigar el espacio con un lenguaje
puramente escultérico. Esta obra consiste en dos masas de marmol que se
situan de forma opuesta, engendrando un espacio vacio, alargado y estrecho
entre las dos masas. Este vacio esta unido por el espacio exterior, mientras
que la diferencia de tamafio con las masas de marmol hace que parezca como
si éstas se unieran mutuamente. Sin embargo, cuando nos detenemos en la
contemplacion de este vacio, nos damos cuenta de la tensidon que existe como
consecuencia de la presién que procede desde los lados, como si quisiera

librarse de la atadura de las dos masas y reventar hacia el exterior.

70. Zhi Wen Li. Entre, 1983 [No.099]. Marmol
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En efecto, desde Entre, Zhi Wen Li fue transmutando su estilo creativo.
Para comentar sus obras de este periodo, deberiamos centrarnos en dos
puntos basicos, el primero de los cuales lo ocuparia el concepto de Yin Yang.
En este sentido, Zhi Wen Li nunca ha dejado de trabajar sobre la
representacion del contraste y del complemento. En cuanto al segundo punto,
destaca el hecho de que considere sus obras como un universo en miniatura,
que es a lo que nos hemos referido en el apartado sobre la relacion entre el
vacio y la casa humana. Durante esta fase, Zhi Wen Li continuara
desarrollando sus nociones anteriores, por las que buscara un equilibrio

completo a través de los elementos contrarios.

71. Zhi Wen Li. Entre el Paisaje, 1998. Granito, 216 cm (altura).

Segun la opinién de critico de arte Yan Tao Jiang, Zhi Wen Li adopta dos
maneras distintas en la interpretacién de su concepto sobre espacio en la
escultura, como son la coagulacion dinamica y el vacio del volumen®. Sobre la
caracteristica del vacio del volumen, podemos encontrar numerosos ejemplos
en la serie de la obra El Paisaje (fig.71). Aqui, Zhi Wen Li une el vacio y la

forma abstracta simple, otorgando a sus obras una concepciéon imaginaria,

* Yian Tao Jiang. El serie del arte contempordneo de Taiwdn: la escultura estructural
abstracta. Ed. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2004, p. 81.
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como de vivienda. El escultor esculpira la masa generando un espacio interior,
que podria asociarse a algunas obras de Chillida. En estas creaciones,
podemos afirmar que la escultura posee un caracter arquitectonico. En otras
obras de esta etapa, la escalera sera otra figura que utilice con frecuencia,
siendo como una guia de la mirada de los espectadores hacia la explicita
interioridad de sus obras, como si existiera un espacio vacio individual interior,
remitiéndonos al hueco tallado, que no es otra cosa que la imaginacién de la
vivencia. Zhi Wen Li denominara a esta serie de sus obras El paisaje,

miniaturizando el universo en el paisaje que crea en sus obras.

Lo que Zhi Wen Li expresa en la serie El Paisaje es la excavacion del
espacio interior del material, que presenta el vacio a través de la metafora de
la arquitectura. Ademas, mas allad de presentar un espacio arquitecténico
imaginario interior, ampliara el vacio interior de la escultura hasta el ambiente
concreto donde se encuentra el espectador, enfatizando asi la representacion

del vacio en la escultura.

La obra El Paisaje’95/8 (fig.72) de 1995 consiste en dos partes principales.
Una de ellas se presenta bajo la forma de casa conocida por todos, donde el
techo, las columnas, y el interior de la forma conforman un todo vacio,
sugiriéndonos asi la funcion del vacio en la arquitectura. En cuanto a la otra
forma, se trata de un évalo macizo, mostrando un contraste obvio con la forma
arquitecténica vacia. En la filosofia china, la forma circular y la cuadrada son
elementos importantes de suma importancia, por lo que su unién simboliza la

construccion del mundo®. Ademas, la forma arquitecténica es artificial

% Esta idea se procede de la filosofia Tian Uan Di Fang, es una representacion de la filosofia
Yin Yang. Para los chinos antiguos, el universo poseia una condicidon cadtica en la que no
existia separacion alguna entre el cielo y la tierra, llamado 7ai Ji. De esta condicion parti6 Yin y
Yang, formando el cielo y la tierra, 1lamando al universo que formaban las estrellas Tian, y al
lugar en el que residieron Di. Los cuerpos celestes como el sol y la luna se mueven
periodicamente y sin interrupcion, como un circulo sin entrada ni salida, mientras la tierra nos
soporta silenciosamente como un objeto cuadrado, apacible y estable. Por esto, el cielo circular
vy la tierra cuadrada puede ser una explicacion mas facil de entender, asi como otra
interpretacion de Tian Ren He Yi. Los chinos, de este modo, suelen construir un estanque
circular en un patio cuadrado o edificar la puerta en forma de luna completa entre ambos patios,
siendo estas algunas representaciones determinadas del concepto de Tian Uan Di Fang.
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mientras que la forma ovalada pertenece a la naturaleza. Para Zhi Wen Li, asi,
lo artificial y lo natural se depositan juntos, representando el estado del mundo.
En cuanto a la imaginacién de la vivienda formada por el vacio, interpretara su
conciencia sobre la relacién entre los hombres y el espacio en el que se

encuentran.

72. Zhi Wen Li. EI
Paisaje’  95/8,  1995.
Andesita, 110x70%53 cm.

Zhi Wen Li creara sus obras sirviéndose de materiales simples,
investigando la posibilidad de explorar el espacio interior de la piedra, que nos
presenta un aspecto especifico del vacio en la arquitectura y en la escultura.
Por ello, en la obra casi geométrica de Zhi Wen Li, encontramos elementos
arquitecténicos similares a los de Chillida, atendiendo al hecho de que el vacio
no solo es un elemento espacial de la escultura, sino que nos sugiere una
imaginacién sobre la vivienda. Sin embargo, la diferencia principal entre la
obra de Zhi Wen Li y la del escultor vasco es, precisamente, que el vacio,
ademas, se une con la filosofia oriental sobre la forma del mundo, que
considera todo el universo como una vivienda extrema enorme, entre el
cuadrado y el circulo, el vacio y lo macizo, lo material y lo inmaterial. Por ello,
para el artista taiwanés, el vacio es el lenguaje espacial mas simbdlico del

oriente antiguo.
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3.2.3 El vacio como la vivienda del espiritu

3.2.3.1 La unidad meditativa de la vida: Absalon

Absalon es un artista israeli que fallecié a la edad de veintinueve anos.
Sin embargo, durante su corta vida creativa, llevd a cabo una serie de obras
que influyeron profundamente sobre numerosos arquitectos y escultores,
generandose nuevas ideas y concepciones sobre el espacio residencial de los

seres humanos.

73. Absalon. Célula n°l, 1992. Madera, carton, pintada de blanco, luz de neon,
255x490%250 cm.

La principal fascinacion de Absalon es el espacio. Se trasladé a Paris
cuando tenia veintitrés afios y comenzo6 a crear la serie Las células (fig.73).
Por medio de esta obra, Absalon reinvestigara el tema del comportamiento
humano y el de las formas basicas geométricas, que seran presentados a
través de obras arquitectdnicas minimalistas. La serie estd formada por un
conjunto de casas de tamano reducido, todas ellas compuestas por formas

geométricas, como son el rectangulo, el cuadrado, el triangulo y el circulo,
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cuya idea y estética proceden de la celda monacal. El uso estas formas es la
manera tipicamente creativa de Absalon, que podemos encontrar de forma
mas obvia en otras obras suyas como, por ejemplo, Propuestas para habitar
(fig.74). Estos pequeios habitaculos contienen todas las necesidades basicas
que pueda ofrecernos la arquitectura en la que residimos, como la puerta, la
ventana y los muebles, asi como la zona de la cocina. La dimension exacta de
estas casas esta proyectada en base a las dimensiones fisicas del cuerpo del
artista, con el fin de limitar el cuerpo y los comportamientos humanos. En
cuanto a los materiales empleados para la ejecucién, nos encontramos con
madera, cartdn y escayola. Las casas son todas de color blanco, por ser el
mas neutro y que no transmite ninguna emocion, asemejandose asi a un
conjunto de cajas blancas. Por la forma y el color estereotipado, estas figuras
geométricas nos plantean un silencio casi asfixiante, como el vacio que existe
en el mundo remoto. Por ello, al
enfrentamos a estas pequenas
casas, sentimos el silencio absoluto
del vacio, ofreciéndosenos asi a
penetrar en un lugar para la
meditacion. Ademas, en sus obras

posteriores, Absalon aumentara los

elementos de la instalacién como
puedan ser otros objetos, fotografias
74. Absalon. Propuestas para habitar, 1992.

y peliculas, perfeccionando de esta  Madera, carton, pintada de blanco, luz de

i nedn, 180%270%370 cm.
manera sus células.

Realmente, estas construcciones pueden asociarse facilmente el estilo
arquitecténico promovido por la Bauhaus y el constructivismo, cuyos
arquitectos enfatizaran el conocimiento para tratar objetivamente el mundo
donde nos encontramos. Ellos pensaran, que la arquitectura moderna es como
la propia vida moderna, incluyendo todos los aspectos. Por ello, los arquitectos
deberian aprender diversos conocimientos y técnicas, para emplearlos en el

campo de la arquitectura con el fin de que resulte un arte multiple. Y por todo
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esto nos damos cuenta de que, segun algunos puntos de vista, estos
conceptos constituyen también el centro del pensamiento de Absalon sobre el
espacio residencial y habitable de los hombres. Como indica Judith Collins en
Sculpture today, “Absalon espera cambiar el comportamiento del los hombres,
a través de redisenar todos los aspectos con los que hemos construido el

ambiente™®.

Evidentemente, las funciones que nos ofrece la arquitectura de hoy en dia
son innumerables. Por la existencia del vacio en la arquitectura, podemos
residir dentro de ésta, disfrutando de la proteccion fisica, la seguridad y la
intimidad que nos ofrece. Sin embargo, aunque la funcién basica de residencia
que la casa ofrece a los hombres todavia existe, ya no sera la unica condicion
para que el ser humano elija su propia casa. Las funciones materiales,
sociales y culturales cubren la funcién original que la residencia nos ofrece a
medida que se desarrolla la vida humana. A través de estas células, Absalon
nos propone su idea, indicando que es necesario cambiar o repensar el

ambiente y la cultura de la residencia de los hombres del hoy en dia.

Segun la definicion tradicional, es dificil que clasifiquemos exactamente
las casas de Absalon en la esfera de la escultura o de la arquitectura. Si las
describimos brevemente, estos lugares son el espacio que Absalon crea para
si mismo. Estas obras, por lo tanto, no se centran ni en una estética
contemplativa, como la escultura, ni en la funciéon que la casa ofrece a los
hombres, propia de la arquitectura. Para Absalon, por encima de todo lo
anterior, estos espacios se erigiran como un lugar de penitencia para la
meditacion, con el fin de constituir un habitaculo de la propia alma. Asi, lo mas
importante que conforma la casa sera la parte espiritual, representada por el
vacio de estas pequenas construcciones; a través de esto, Absalon alcanzara

la paz y el silencio que busca y que trata de representar.

% Judith Collins. Sculpture today. Editorial Phaidon Press Limited, London, 2007, p. 137.
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3.2.3.2 El habitaculo del alma: Gorou Hirata

La falta del espacio dentro de la ciudad ha sido un problema inevitable
durante el proceso de modernizacion de los paises asiaticos, sobre todo en
Japon. La deficiencia innata del espacio crece a medida que los habitantes se
concentran excesivamente en las ciudades, por lo que los artistas y los
arquitectos se preocuparan por el espacio urbano, buscando constantemente
una relacién de equilibrio entre el ambiente, la ciudad y la vida de los hombres.
La casa es la principal arquitectura que conforma la ciudad, por lo que la
funcion de residir que nos ofrece el vacio se convertira en el tema principal por

el que se preocupen los artistas contemporaneos japoneses, como Gorou

Hirata.

75. Gorou Hirata. La calleja
secreta, 1991. Artemisas.

A partir de los afos noventa, comenzara a crear la obra La actividad del
campo. Con esto, Gorou Hirata pretendera encontrar el lugar donde reside su
espiritu, a través de la construccion de pequeinas casas. Uno de los ejemplos
mas representativos sera la casa que creara, con nieve, en la superficie
congelada del lago de Hokkaido, cerca de donde él se trasladara a vivir en una
tienda de campana. A medida que transcurren las estaciones, la nieve se
deshara en la naturaleza, por lo que el artista pasara a la selva subtropical de
Okinawa y construird una nueva casa, esta vez con hojas de artemisa, donde

volvera al afio siguiente para encontrar el estado en el que se halla (fig.75).
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Aunque el artista no reside realmente en estos espacios que construye
con materiales de la naturaleza, si que lleva a cabo una relacién profunda con
ellos. Asi, contemplard como la casa de nieve se disuelve gradualmente, y
observara los cambios acaecidos en la casa que construyo en la selva un afo
atras. Lo mas importante, de este modo de enfrentarse al hecho artistico, no
es el resultado, sino el proceso de busqueda y construccion. La casa sera, asi,
el simbolo de la residencia, pero la funcién de habitar fisicamente que nos
ofrece el vacio no constituira el motivo principal por el que Gorou Hirata se
concentre en el tema de la casa. Su interpretacion de esta funcion trasciende a
un lenguaje mas propio, por el que la casa se presentara como la residencia

del espiritu y del alma.

En cuanto a otra obra de la serie La actividad del campo, observamos
como el artista japonés buscara satisfacer su propia necesitad en cuanto a la
funcion de residencia. Asi, se dedicara a excavar la tierra formando fosas en el
campo, que posteriormente reforzara con parafina, donde sélo cabe el cuerpo
del artista. Gorou Hirata se introducira en estas fosas y, mirando el cielo que se
halla delante de sus ojos, percibira la sensacion de proteccion propia de la

casa, alcanzando asi una satisfaccion plena tanto corporal como espiritual.

En los ultimos anos, Gorou Hirata extendera el pensamiento de buscar la
casa del espiritu a los proyectos de reconstruir casas antiguas. En Japén, por
la influencia del acelerado proceso de urbanizaciéon, los habitantes de las
zonas remotas comenzaron a concentrarse a la ciudad. A consecuencia de
esto, Gorou Hirata encontrara una gran cantidad de casas abandonadas en la
isla Sakushima, en la provincia de Aichi. Para llevar a cabo su proyecto,
organizdé un equipo de hombres que restauraron las casas con materiales
locales. El artista unira, de esta forma, el espacio de estas casas con el
concepto de la escultura y de la instalacion, creando obras que se situan entre
la arquitectura y la escultura con el fin de presentar las costumbres y los
elementos culturales tradicionales de la localidad. Evidentemente, el tema de

la casa es interpretado y extendido de una manera mas ampliada.
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76. Gorou Hirata. La luz de la ventana del cielo, 2003. Parafinas y pafio de algodon, 242x
200x300 cm.

Después de unos anos centrados en estas actividades, Gorou Hirata
retornara al espacio interior de la sala para construir sus pequefas casas, que
presentara con un tono suave y una forma simple, sugiriéndonos el
sentimiento propio de un espacio Zen (fig.76). Estas casas nos recuerdan a las
de Absalon, ya que ambas poseen la caracteristica pura de la vision. Absalon
considera el vacio como la vivienda del espiritu, y el artista se encuentra en la
casa que construye repensando la definicién sobre el espacio y el ser humano,
de un modo casi penitencial. Sin embargo, Gorou Hirata pretende adoptar una
forma mas natural, a través del proceso de construir, experimentando la
posicion que ocupa el comportamiento de residir en el espacio de los hombres,
ademas de las caracteristicas interiores del espiritu. Como expresa el critico
de arte Li Pan “para las casas que construye Gorou Hirata, la importancia no
sélo reside en la forma; lo mas importante es el proceso de construir. Es decir,
en comparacién con las cosas visibles, el estado invisible del espiritu tiene

mas significados™’. Para Gorou Hirata, podriamos concluir diciendo que, la

7 Li Pan. El arte japonés: De moderno a contempordneo. Editorial la Educacion de Hebei, He
bei, 2000, p. 176.
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casa es un simbolo, mientras que el vacio de la casa no solo es la residencia

del cuerpo fisico, sino la propia residencia del alma.
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3.2.4 El vacio como el elemento espacial entre la arquitectura y la
escultura

3.2.4.1 La no-arquitectura. Gordon Matta-Clark: Los juegos del

vacio

Para la arquitectura de su época, Gordon Matta-Clark es un verdadero
rebelde, en términos generales. Mientras que otros arquitectos construian los
cimientos o la estructura de los edificios, Matta-Clark desentierra, secciona y
perfora techos, paredes y suelos. Sin embargo, su pasién por la arquitectura

nunca fue menor que la de cualquier otro arquitecto.

Evidentemente, la
funcién de la arquitectura
es la de ofrecer a los
hombres un lugar donde
poder vivir o sentirse
protegidos. De este modo,
residimos en la casa y

dividimos el espacio en

partes, formandose

77. Gordon Matta-Clark. Particion, 1974. Fotografia ) i )
color montada sobre tabla, 102x153 cm. Coleccion Yvon ~ Varios espacios propios
Lombert, Paris.

para cada uno y siendo
ahi donde llegamos a conservar nuestra propia intimidad. Sin embargo,
Matta-Clark rompe totalmente este principio, deshaciendo la funcién original
de la arquitectura al considerar que el edificio es como una escultura gigante,
compuesto en su interior por tuberias. El hecho de que los hombres puedan
vivir en €l o no, no constituye un punto esencial en su pensamiento, ya que lo
que considera fundamental para todas las obras tridimensionales es el espacio
en si mismo. Podemos decir, por lo tanto, que la funcién principal de vivir que
la casa ofrece a los hombres desparece totalmente en las obras de

Matta-Clark. Por ejemplo, el proyecto Particion que realizé en 1974 (fig.77).
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En comparacioén con la impresién rutinaria general que la gente tiene de la
arquitectura, Matta-Clark propone un experimento contrario, que nos lleva a
enfrentarnos a la cuestion original del espacio, propio de la arquitectura
tridimensional. En efecto, lo mas importante que el artista estadounidense
aporta al arte contemporaneo sera la relacion existente entre la arquitectura y

el espacio.

Al indicar que “la auténtica naturaleza de mi trabajo con edificios esta en
desacuerdo con la actitud funcionalista, en la medida en que esa
responsabilidad profesional cinica ha omitido cuestionar o reexaminar la

198

calidad de vida que se ofrece”™ queda patente que, Matta-Clark no se

preocupa de su rebeldia y esta orgulloso de su honestidad.

Como sabemos, un objeto tridimensional vacio posee, sin duda, un
espacio positivo y un espacio negativo. El edificio, por su parte, es levantado
por unos materiales de construccién que tienen un volumen concreto; sin
embargo, la funcién practica de éste se debe al espacio negativo que el
edificio contiene, es decir, el vacio. El espacio de la casa donde vivimos, asi
como el de otros edificios en los que se desarrolla cualquier actividad,
solamente son espacios negativos en comparacion con los otros materiales
que existen en el espacio tridimensional. Este concepto sobre el espacio
negativo es lo que Matta-Clark presenta en sus obras. Como él mismo afirma,
‘la mayoria de las cosas con implicaciones arquitectonicas que he hecho
plantean en realidad la no-arquitectura (...) Pensabamos mas en vacios,
huecos, espacios sobrantes, zonas sin desarrollar (...) cuyo valor metaférico

residia en que no nos interesaba su posible uso (...)"*.

La forma en que Matta-Clark concibe el espacio se refleja directamente en

sus obras, en las que corta y perfora la pared, reconstruyendo el espacio

% Matta-Clark, el artista destructor. [Consulta: 29/08/2007].
http://www.elpais.com/artuculo/arte/Matta-Clark/artista/destructor/elpbabart/20060701elpbabar
t 1/Tes

% Liza Bear. Interview with Gordon Matta-Clark. En Avalanche. diciembre de 1974, p.34.
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entero del edificio. Sin embargo, Matta-Clark no deshace el edificio, sino que

rompe la analogia arquitectdnica que éste contiene.

Describe sus primeros recortes como extracciones. La estructura de los
edificios que Matta-Clark reconstruye es mas liviana, pero deshacer no es la
meta que Matta-Clark persigue; su voluntad reside en presentarnos una nueva
disposicion del espacio en los edificios que transforma, después de que hayan
abandonado su funcién original. Segun lo que Marinate Brouwe indica, las
metaforas de Matta-Clark son casi viscerales por el modo en que seccionan el
vientre de la arquitectura: “exponiendo su funcionamiento secreto, lo destripan
y luego muestran sus oscuras entrafias. Si los situacionistas exigian una
psicogeografia al servicio de la arquitectura, Matta-Clark descubre Ia

psicogeografia ya existente en ella seccionando sus detalles mas intimos™®.

78. Gordon Matta-Clark. Una casa entera: Atrio
en el tejado y corte de dato, 1973. (Detalle:
situacion de la casa, corte y extraccion del
tejado). Génova.

79. Gordon Matta-Clark. Una casa entera:
Corte de dato, Corte de nucleo, Huella de
corazon, 1973. Fotografias en blanco y negro
montadas sobre tabla. Coleccion particular.

Este concepto lo podemos observar claramente en su trabajo Una casa
entera: Atrio en el tejado y corte de dato. En comparacion con sus trabajos

anteriores, esta obra fue la primera que consiguié el permiso oficial para ser

1% Marinate Brouwe. Dejando al descubierto. Incluido en el catdlogo Gordon Matta-Clark.
IVAM Centre Julio Gonzalez, Valencia, 1993, p. 51.
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realizada. “Los ingenieros tomaron una forma de cabafa pequefa, cuadrada,
y la partieron por la mitad para hacer una sala de delineacién grande (...) Y
luego se dividi6 de un modo progresivo de forma que la ultima pieza que

quedaba era 1/32 del conjunto””’

. Todo el espacio interior del edificio se
dividioé en varias partes desde el punto central, cuya composicién del espacio
interior fascin6 a Matta-Clark. A partir de ahi, extrajo una seccién cuadrada del
vértice del tejado (Atrio en el tejado) (fig.78), y lo abrié lateralmente
atravesando las paredes y las puertas (Corte de dato) (fig.79)'"%2. Matta-Clark
consiguid visualizar el espacio interior abriendo los puntos mas elevados y
laterales, quedando asi al descubierto el secreto de la funcién inicial de los
edificios. El edificio seguia conservando las estancias, pero Matta-Clark
secciond las paredes formando grandes huecos. Estos espacios son

individuales pero también se comunican mutuamente, por lo que podemos

contemplar desde un unico punto de vista todo el espacio interior.

Comparando el placer de
contemplar el espacio interior del
edificio después de cortarlo, su
trabajo  Interseccién  coénica
(fig.80) es otro tipo de
intervencion. Si en Una casa
entera: Atrio en el tejado y corte
de dato, consigue observar la
funcién del espacio que fue
ocultado por la estructura del
edificio y la complicaciéon que se

da una vez reconstruido

mediante el corte del tejado y las
80. Gordon Matta-Clark. Interseccion conica, _
1975. Fotografia en color. Contemplar de la paredes de las estancias, en

exterioridad a la interioridad. ‘. L, .
Intersecciéon coénica el hueco

%1 ibidem. p. 168.
12" jbidem.
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circular gigante es un instrumento que nos permite mirar a través del edificio,

siendo como la mirilla de la puerta.

El emplazamiento de esta obra esta
situado en el 27-29 Rue Beaubourg, y
consistié en la intervencion de dos casas
construidas en 1969 que estaban situadas
delante del Centre Georges Pompidou,
cuya construccion llamaba fuertemente la
atencion. La base del cono era un circulo
de cuatro metros de diametro que
atravesaba la pared norte. El eje central
estaba formado por un angulo de
aproximadamente cuarenta y cinco grados

en vertical, con respecto a la calle’®. Este

profundo hueco gigante, realizado en el

e . 81. Gordon Matta-Clark. Coleccion
edificio, atrajo a muchos espectadores que  jone  Crawford, Nueva York.

Contemplar de la interioridad a la
exterioridad.

pudieron contemplar, a través de él, el
Centre Georges Pompidou mientras estaba
en proceso de construccién. Ademas, si los espectadores se encontraban
dentro del edificio, podian contemplar el paisaje y la gente de la calle (fig.81).
Esta idea que considera el vacio como la mirilla, también podemos encontrarla
en la otra obra de Matta-Clark, como Final del dia (fig.82) creada en lo mismo

afno que Interseccion conica.

En esta obra, el hueco ya no se relaciona estrechamente con el edificio,
ya que el espacio vacio resultante deja de ofrecer la funcion de vivir,
convirtiéndose Unicamente en un instrumento para mirar que satisfacia el
complejo de voyeur de tantas personas, permitiendo incluso convertirse en

uno.

19 fbidem. p. 245.
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82. Gordon Matta-Clark. Final del dia, 1975. Cibachrome. Coleccién familia
Heithoff, Nueva York.

Las intervenciones de Matta-Clark a través del cutting alcanzan los
nuevos espacios creando diferentes recorridos en el interior de los edificios.
De esta manera, abrira el edificio que nos envuelve y que nos ofrece intimidad,
reconstruyendo el espacio interior y deshaciendo su funcién original. Matta-
Clark llevara a cabo una revolucion total del concepto del espacio
arquitecténico, considerando el edificio en si como una materia creativa a
través de la que buscara su propio lenguaje. La afirmacion de Dam Graham

»104

“los arquitectos construyen, los artistas destruyen” ™, puede considerarse

como la mejor descripcién de la obra de Matta-Clark.

%% Matta-Clark, el artista destructor. [Consulta: 29/08/2007].
http://www.elpais.com/artuculo/arte/Matta-Clark/artista/destructor/elpbabart/20060701elpbabar
t 1/Tes
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3.2.4.2 El ambiguo limite entre la arquitectura y la escultura:
Per Kirkeby

Es dificil clasificar las obras de Per Kirkeby dentro de un estilo o corriente
artistica exacta. El mismo se define como un pintor, aunque también se dedica
a la escultura, el dibujo y el grabado. Completd sus estudios de geologia en la
Universidad de Copenhague, ciencia que siempre habia considerando como el
trabajo de su vida y a la que se dedicé participando innumerables veces en
comisiones investigadoras de geologia de los paises noérdicos y Groenlandia.
Hoy en dia todavia podemos advertir, a través de sus obras, la pasion de

Kirkeby por la geologia.

Aunque se considere, sobre
todo, pintor, Kirkeby alcanzara sus
mayores logros y reconocimientos
en el campo de la escultura y del
arte publico. A partir de 1973,
comienza a crear una serie de
esculturas al aire libre con marcadas
caracteristicas arquitecténicas

(fig.83). Estas esculturas gigantes se

extienden, practicamente, a lo largo

de toda Europa, siendo depositadas

83. Per Kirkeby. Backsteinskulptur (Escultura
de ladrillo), 1988. Ladrillo.

frecuentemente en grandes campos,

dentro de entornos naturales.

A decir verdad, es probable que esta manera de intervenir proceda de su
interés por la geologia y, aunque estas figuras arquitecténicas no constituyan
monumentos para recordar acontecimientos importantes, llaman exitosamente
nuestra atencion por el contexto en el que se encuentran las obras. En cuanto
a los materiales empleados, Kirkeby elige el ladrillo como el material mas

cercano a nuestra vida diaria. En comparacion con otros materiales, el ladrillo
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posee una impresidn mas cotidiana, al asociarse con las diferentes

arquitecturas cotidianas que nos rodean.

—‘ Por ejemplo, la obra
Raumskulptur (Escultura Espacio)

(fig.84), que Kirkeby creo para la
Documenta de Kassel en 1992.
Por la forma y el material, esta
obra nos refiere a una
arquitectura general publica que
posee una funcion practica, como
pueda ser un aseo publico o una
tienda para vender recuerdos. Sin
embargo, esta figura
arquitectdénica no tiene ninguna
funcién practica; no tiene entrada

ni salida y, su interior esta

totalmente cerrado. Es decir,

84. Per Kirkeby. Raumskulptur (Escultura

Espacio), 1992. Ladrillo, 8751074399 cm, aunque esta figura cuente con un

aspecto arquitecténico, no
contiene vacio alguno, por lo que no correspondera a nuestra imagen sobre la
arquitectura. Sin embargo, por la ausencia misma del vacio, Raumpskultur
revela un interés ambiguo, como si conservara un secreto, enfatizando la
sensacion de misterio. Kirkeby priva a la obra de la funcién practica de la
arquitectura y excluye el vacio, provocando asi la curiosidad de los
espectadores y permitiéndoles que imaginen cual podria ser la funcién de esta
arquitectura. Finalmente, manifestara humoristicamente que se trata, sélo, de
una masa geomeétrica construida sobre el suelo. El critico de arte Le Deng cree
que, “Kirkeby provoca a los espectadores a que piensen la cuestién sobre el
espacio de la arquitectura a través del concepto inverso. Esta obra se une con

el ambiente académico de Kassel, que se convierte en un elemento
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significativo del arte publico”®.

=
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85. Per Kirkeby. Wands, 1994. Ladrillo, 1000x500 cm.

Generalmente, consideramos la escultura como una masa maciza
cerrada en si misma, mientras que la arquitectura se presenta como un
espacio vacio (interior) que goza de una funciéon practica. Sin embargo,
Kirkeby confunde el limite entre la escultura y la arquitectura, asi como entre el
vacio y lo macizo. Nos damos cuenta, en este sentido, de que esta idea se
convertira en el lenguaje que el artista danés utilizara en la mayoria de sus
esculturas arquitecténicas. Asi mismo, la obra Wanas (fig.85) que creé Kirkeby
en 1994, podria ser otro ejemplo para explicar su trabajo y que, segun Judith
Collins, su forma esta influida por el estilo arquitectdnico neo-clasico

Europeo'®. Esta figura arquitectdnica se abre por los laterales y en la parte

195 Le Deng. El estado del arte contempordneo mundial: La escultura abierta. Editorial el arte
de Hunan, Hunan, 2002, p. 89.
1% Judith Collins. Sculpture today. Editorial Phaidon Press Limited, London, 2007, p. 132.
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superior, sin poseer ningun tipo de funcién practica. Sin embargo, los vacios
cuadrados de la pared nos remiten facilmente a la puerta y a la ventana del
edificio. El artista nos presenta de nuevo una figura ambigua entre la escultura
y la arquitectura, que provoca la curiosidad de los espectadores pero no les

permite entenderlo exactamente.

Per Kirkeby es, en este punto, como Gordon Matta-Clark, teniendo en
cuenta que ambos privardan a la arquitectura de una consecuente funcién
l6gica y practica, realizada siempre a través de la organizacion del vacio.
Gordon Matta-Clark expresa el concepto del vacio directamente en sus obras
mientras que, al contrario, el lenguaje de Kirkeby es mas insinuante y sutil. El
plantea una ambigledad inexplicable que circula por sus obras confundiendo
el limite entre la arquitectura y la escultura, ofreciendo un punto de vista

realmente interesante.
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3.2.5 La memoria de la arquitectura. La linea como limite del vacio

3.2.5.1 La huella de la arquitectura desaparecida: Robert Venturi y
Denise Scott Brown

Las arquitecturas de Robert Venturi y de su esposa Denise Scott Brown
siempre se han relacionado con el tema de la sociedad y de la cultura. Sus
ideas proceden de arquitecturas histéricas, aunque también adoptan el estilo y
las caracteristicas de la arquitectura moderna. Por esto, sus obras revelan una
estética propia del artista, ademas de relacionarse estrechamente con el
ambiente local, que describe profundamente la complicacién y la contradiccién
de la arquitectura. Defienden que la arquitectura deberia referirse a la
sociedad y a la historia, cosa que podemos encontrar, por ejemplo, en la obra
Benjamin Franklin’s house (Casa de Benjamin Franklin) (fig.86), construida en
Filadelfia 1976.

86. Robert Venturi y Denise Scott Brown. Benjamin Franklins house (Casa de Benjamin
Franklin), 1976. Estructura del acero pintado en blanco.
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Esta obra de arte publico se
construy6  para recordar a
Benjamin Franklin, por lo que se
levant6 en el lugar que
antiguamente ocupd su propia
casa. Consiste en dos estructuras
de acero pintado de blanco, que

nos expresan claramente el

mensaje  procedente de la

87. Sol LeWitt. Open Geometric Structure 2-2, arquitectura, asociandose por su
1-1 (Estructura geométrica abierta 2-2, 1-1),

. ; forma simpl I Itur: I
1991. Madera pintada, 20x29%:x20 inches. orma simple a la escultura de So

Hewitt (fig.87), de estilo
minimalista. Lo que representan estas estructuras no es otra cosa que el perfil
de las viviendas que desaparecieron, aungue ya no ocupen un espacio ni un

volumen.

En efecto, el sitio original todavia conserva algunas huellas de las
viviendas desaparecidas, como el solar antiguo y las paredes residuales,
ademas de los planos que sirvieron para edificar la vivienda. Por todo esto, no
es imposible reconstruir estas viviendas desaparecidas. Sin embargo, para
Robert Venturi y Denise Scott Brown, no hay ningun sentido en construir una
réplica de un edificio que ya desaparecid. Esta manera sélo estrangula la
memoria y la historia real, por lo que ellos preferirAn conservar los vestigios y
construir, ademas, un museo subterraneo. Lo que hacen no es, Unicamente,
preservar la historia real, sino que buscan representar viviendas
desaparecidas en el emplazamiento original donde se encontraban, aunque

sean presentadas de una manera tan especifica.

La arquitectura es, junto con la escultura, el estilo artistico que mas
respeta el espacio. A partir del momento de la construccion, existen en el
espacio tridimensional de una manera mas material aunque, para Robert

Venturi y Denise Scott Brown, la desaparicion de un edificio sélo es la
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desaparicion fisica, pero el valor y el significado histérico, inherentes a él, no
se pierden. En esta obra, lo que presentan las dos figuras de perfil
arquitecténico es una ausencia que podia presenciarse anteriormente. El
vacio limitado por las estructuras de acero es el espacio donde Benjamin
Franklin vivia. Sin embargo, este vacio no es un espacio propio de la ilusién,
de la misma manera que tampoco puede concebirse como un concepto
mistificado. Los dos artistas visualizan la historia y la memoria a través de este
monumento insdlito, y excluyen deliberadamente el material, llamando asi
nuestra atencion sobre el significado invisible que este monumento simboliza.
Robert Venturi cita la sentencia de Ludwig Mies van der Rohe donde dice que
menos es mas'”, y segln esta idea desarrolla su punto de vista propio. A
través del monumento Benjamin Franklin’s house, Robert Venturi y Denise
Scott Brown querran demostrar que aquello que simboliza el vacio puede
significar mucho mas que la existencia real, aunque la existencia del vacio es

invisible.

En esta obra, para finalizar, es necesario afiadir que el concepto de la
escultura y de la arquitectura se unen perfectamente, formando un todo.
Ademas, Benjamin Franklin’s house se considera como un monumento que
satisface exitosamente el significado y el efecto que esperan los hombres.
Como Javier Maderuelo indica “la casa de Franklin siguié ocupado el lugar en
forma de memoria fantasmal, se credé un parquet educativo y la ciudad de

Filadelfia gandé uno de sus mayores entretenimientos urbanos”'®.

197" Robert Venturi and Denise Scott Brown. [Consulta: 09/03/2011].
http://www.863p.com/Article/ArcConstruct/200703/33430.html

198" Javier Maderuelo. El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura.
Mondadori, D.L., Madrid, 1990, p. 110.
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3.2.5.2 Entre la realidad y la ficciéon: Zheng Ren Xu

Si hablamos ahora de los artistas
taiwaneses que utilizan la luz en su creacién
artistica, Zheng Ren Xu seria el primero en
el que deberiamos detenernos. A través del
uso de las luces de nedn, Zheng Ren Xu
expresa su pensamiento filosofico sobre el
estado actual de los objetos; lo que
muestran y transmiten sus obras es, sobre
todo, la soledad y el frio de la ciudad (fig.88).
A través del centelleo del nedn, relacionado
con la impresién falsa que nos transmite la

sociedad actual, tratara de expresar el

sentimiento irreal de los objetos y
88. Zheng Ren Xu. EIl segundo  representar asi el novedoso significado de
viento, 1998. Técnica mixta. ) )

su existencia. Zheng Ren Xu se preocupa,
en este sentido, por el significado social contenido en el ambiente publico, por
lo que su arte seria como el simbolo metafdrico de la situacion actual de la
sociedad o de la politica, expresando asi su preocupacion por el mundo en el

gue nos encontramos.

En Taiwan, la roturacion excesiva de las laderas de las montafas es un
problema habitual. EI descuido del gobierno permite que los contratistas
empleen materiales nocivos que deterioran la situacion, por lo que el problema
de los desplazamientos de los edificios por los deslizamientos de la tierra
nunca se ha solucionado por completo. En 1995, por estos deslizamientos, los
seis edificios de la finca Bai Ji en San Xia se desplazaron y se inclinaron, para
acabar hundiéndose bajo el suelo en tan solo unos minutos. Este
acontecimiento seria el motivo por el que Zheng Ren Xu crea Una ilusién mas

concreta que el poema (fig.89), una gigantesca obra al aire libre.
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Esta obra se realizd6 en una de estas arquitecturas inclinadas y
posteriormente abandonadas, donde el artista monté un andamio que tenia la
misma dimension que el edificio, colocando tubos de nedn azul en el borde del
andamio, perfilandolo. Ademas, Zheng Ren Xu puso otros tubos de nedn
blanco en el borde de la estructura inclinada, mostrando asi el estado y la
posicion actual de la arquitectura. La utilizacion de tubos de luz de nedn de
diferentes colores sefiala, de este modo, los aspectos del antes y el después
del cambio en el estado del edificio. Estos dos conjuntos de tubos de nedn se
iluminan y se apagan alternativamente en la oscuridad de la noche,
favoreciendo que los espectadores perciban la imagen del proceso continuado
entre la arquitectura antes y después de desplomarse, como si fuera una

pelicula repitiéndose constantemente. Mientras centellea la luz, la verdad y la

falsedad se entrecruzan (fig.90).

89. Zheng Ren Xu. Una
ilusion que mas concreta que
el poema, 1997. Técnica
mixta.

90. Los varios estados de Una
ilusion que mas concreta que
el poema.

A través del uso de la luz, la arquitectura presenta dos estados de su

propia existencia en el mismo espacio y tiempo, generando un frio surrealista e
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irreal. Lo que critica Zheng Ren Xu a través de esta obra es, sin duda alguna,

la falsedad y las cambiantes caracteristicas de la sociedad de Taiwan'®.

Como Robert Venturi y Denise Scott Brown, Zheng Ren Xu también
pretende definir /a existencia a través de construir el vacio. Sin embargo, lo
que expresan Venturi y Scott Brown con Benjamin Franklin’s house es una
realidad que existe eternamente. Para ellos, quizas por la aniquilacion del
material, se puede demostrar la eternidad del espiritu. También, Zheng Ren Xu,
en Una ilusibn mas concreta que el poema, la luz construye una arquitectura
ilusoria que presenta la memoria de una realidad. El vacio limitado por los
tubos de nedn azul es la existencia del estado de la arquitectura original,
mientras que el espacio delimitado por los tubos de nedn blanco refleja la
realidad del estado actual, una vez ya se habia desplomado y perdido su
funcién practica. La obra nos cuestiona acerca de nuestra definicion de la
realidad, haciéndonos pensar constantemente qué es lo verdadero y qué es lo

falso, recuperando el pasado.

Para Zheng Ren Xu, lo producido por el tiempo y el espacio no es, a veces,
la realidad absoluta. El vacio limitado por el artista con los tubos de nedn se
sale ya del campo espacial fisico que conocemos, presentandonos un aspecto
verdaderamente metafisico. Esta idea la describe el propio artista de forma
poética, al afirmar que “el tiempo inclina nuestra memoria, la inclinacién

simboliza el transcurso. Relleno el transcurso con el vacio”'°.

199" Zheng Ren Xu. [Consulta: 11/03/2011]. http://web.pts.org.tw/~web02/art/p8.htm 1
"% Zheng Ren Xu. Citado por Rui Zhong Yao en La instalacién del arte de Taiwdn. Editorial
Muma, Taipéi, 2002, p. 432.
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3.2.6 El vacio y la miniaturizacion

3.2.6.1 La casa es la miniatura: Miquel Navarro

Si partimos del concepto de que el hombre es el centro del universo,
podemos considerar a la casa como un microcosmos. Vivimos en la casa,
varias casas forman calles y ciudades, varias ciudades forman paises... asi
hasta desarrollar el cosmos entero. Cuando contemplamos obras de edificios
miniaturizados, entendemos que pretenden ser una miniatura del propio
microcosmos; es decir, aunque no vivimos en las miniaturas del edificio,
conseguimos entender el concepto del mundo en miniatura a través de su
contemplacion, que ademas suscita un sentimiento de superioridad y de poder.

Al mismo tiempo, son una métafora del espacio vacio, para ser habitadas.

91. Miquel Navarro. La ciutat, 1984- 85. Zinc, terracota y
refractario, 2.27x11x11.1 m.

A través de la obra de Miquel Navarro podemos interpretar la relacién
establecida entre el cosmos y las miniaturas. De hecho, llegara a ser conocido

por la serie denominada La ciutat (fig.91), en la que construye el aspecto del

190



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.2 La arquitectura, la casa y la miniaturizacion: La composicion del vacio

paisaje ciudadano del hombre, intentando relacionar el mundo exterior a través
de la representacion de la naturaleza. Sin embargo, la representacion de la
naturaleza que aqui comentamos no se refiere a la imitacion de la misma ya
que, para Navarro, la naturaleza es como un espejo que, al observarlo, le
permite adquirir las reglas naturales cotidianas y generales que se encuentran
a nuestro alrededor. Lo que representa en su obra no son las cosas que
existen verdaderamente en el mundo, sino la regla que construye el propio
mundo. Las ciudades que presenta no son lugares determinados, sino la

esencia general de ciudad.

Estas grandes ciudades estan formadas por pequehas piezas. Los
cilindros, los cuadrados y las torres son de plomo, zinc o aluminio, de varios
tamanos, y se extienden en el horizonte. Si consideramos las piezas pequefias
como frutales, laderas o rios, la gran ciudad que se extiende delante de
nosotros podria convertirse en un campo de la naturaleza. Como describe
Juan Vicente Aliaga, “la ciudad de M. Navarro no sdlo es una apariencia, sino
podria ser una interpretacion, un esquema, o dicho con otras palabras, una

realidad diferente”"'".

Ademas, podemos encontrar un caracter creador propio de Navarro en
sus obras de la serie La ciutat, que es la valoracién por el elemento de la
verticalidad. “Ningun mundo es posible sin la verticalidad, y esta dimension,

por si sola, evoca la trascendencia” '"?.

Estas palabras se adecuan
perfectamente a nuestro trabajo para establecer un nexo con las obras de
Miquel Navarro, como la referencia que hemos hecho en el parrafo anterior.
Aunque en esta serie la mayoria de obras se extienden horizontalmente, esta
tendencia visual es siempre interrumpida por torres verticales, que se
introducen en la tierra como si fueran espadas e invaden el espacio de la

ciudad. Sin embargo, estas figuras son necesarias.

" Juan Vicente Aliaga. Naturaleza y simbolo. Incluido en el catdlogo Miquel Navarro.
Edicion SALA PARPALLO/ IVEL, Valencia, 1998. p.14.
"2 Mircea Eliade. Lo sagrado y lo profano. Editorial Labor, Barcelona, 1985, p.111.
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Si la obra de Navarro fuera una ciudad real, estaria contenida, entonces,
por el espacio que se forma entre el cielo y la tierra. Estas altas torres
verticales sujetan la tapa del cielo que Shi Jiao indica'®, como si fueran

columnas que sostienen el cielo para que no se derrumbe el mundo.

Ademas de la serie de La ciutat,
Navarro también crea unas obras de
escala mas pequefia. El entiende bien
que la ciudad esta construida por una
gran variedad de casas individuales,

desde la casa individual Escondites

(fig.92) pasando por el edificio grande
92. Miquel Navarro. Escondites,  Costat de Lluna (fig.93), hasta llegar al
1995-96. Zinc, 12x9x9 cm. - , , .
pueblo pequefio Sin Titulo (fig.94).
Navarro ha intentado, a través de su obra, probar y entender los elementos en

miniatura que constituyen el mundo.

93. Miquel Navarro. Costat de lluna, 94. Miquel Navarro. Sin titulo, 1979.
1995. Zinc, plomo, aluminio, 50%40%40 Terracota, 68%x28%26 cm.
cm.

'3 Shi Jiao, pensador del periodo de los Reinos Combatientes (476-221 a.C.) de China. Este
pasaje es indicado en el Shi Zi.
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El paisaje ordenado y desordenado que Navarro modela es, unicamente,
la miniaturizacién de nuestra sociedad industrial y muestra la complejidad que
esta sociedad posee en si misma. Sin embargo, si estos edificios en miniatura
no pueden ofrecernos una forma imaginaria de vivir, como la idea de un
espacio real, susceptible de ser habitado, sera imposible que la obra genere

un eco en los espectadores.

Podemos decir que lo que Navarro expresa, a través de su propia obra, es
una cosmologia en miniatura, ya que la manera de vivir en estas casas se
convierte en un simbolo, y este simbolo es el elemento fundamental para
construir el universo. Como apunta Juan Vicente Aliaga sobre las obras de

Navarro:

“Las construcciones de M. Navarro- a caballo entre la escultura y la
arquitectura - no estan supeditadas al manejo de la técnica o materiales,
sino que, tomando como punto de partida la Naturaleza, acaban siendo

simbolos y, como tales, duran y permanecen” .

"% Juan Vicente Aliaga. Naturaleza y simbolo. Incluido en el catdlogo Miquel Navarro.
Edicion SALA PARPALLO/ IVEL, Valencia, 1998. p.16.
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3.2.6.2 La vida moderna en miniatura: Wang Zhan

Wang Zhan es uno de los representantes mas importantes del arte chino
contemporaneo. En sus obras, suele utilizar el acero inoxidable, uniéndolo con
el paisaje del jardin tradicional chino y de la ciudad moderna, para expresar asi
el fendbmeno del impacto que se genera entre el concepto de la cultura
tradicional y el empleo de los nuevos materiales industriales, materializando su

idea a través del lenguaje especifico del arte.

En la cultura tradicional china, el
jardin es una parte importante del
sistema arquitecténico; significando,
ademas, la miniaturizacion del
cuerpo humano o incluso del
universo. El monticulo de rocas del
jardin es el simbolo en el que confian
los intelectuales su aforanza hacia la
naturaleza y sus sentimientos.
Ademas, los vacios del monticulo de
rocas perforan la masa maciza,

dejando correr el aire y la luz con el

fin de generar una vitalidad real. Este

95. Wang Zhan. El monticulo de rocas n’
80, 2005. Acero de inoxidable, 50x40x28

vacio de la china antigua, cm.

concepto procede de la filosofia del

representado también en esculturas modernas occidentales, como en las

obras de Henry Moore o Barbara Hepworth.

Podemos encontrar facilmente esta idea en la serie El monticulo de rocas
(fig.95), donde Wang Zhan moldea un monticulo de rocas en acero inoxidable,
utilizando asi un material moderno para sustituir a la roca real. Lo que
representa es la filosofia del vacio, ademas de una transicion cultural, que

puede considerarse también como una manera metaférica para expresar la
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transicion de la sociedad tradicional a la sociedad moderna de china.

Wang Zhan continué la misma idea de la serie E/ monticulo de rocas
creando la obra El paisaje de ciudad (fig.96), que expuso en la Bienal de
Venecia en el afio 2003. Esta obra es una instalacion escultérica de gran
escala, formada por los monticulos de rocas de acero inoxidable y varios
recipientes del mismo material, como ollas y palanganas, mostrando asi el
aspecto de la gran ciudad en miniatura. El paisaje que presenta esta obra es
similar al de un ambiente urbano actual, donde los grandes edificios se juntan

como en un bosque, tan densos que nos transmiten una abrumadora

sensacion de sofoco y asfixia.

96. Wang Zhan. El paisaje
de ciudad, 2003. Acero de
inoxidable.

Esta obra se divide en dos partes, siendo aquello que se expone en el
primer espacio la mitad de la obra. A través del reflejo del espejo, la mitad de la
ciudad se extiende formando una ciudad completa. Esta ilusién favorece que
los espectadores crean haber han visto la obra completa; sin embargo, al
moverse, se dan cuenta de que la otra mitad de la ciudad aparece en el
siguiente espacio. El objeto real y la ilusion que se refleja en el espejo se
entrecruzan, como el juego entre lo vacio y lo macizo, expresando asi la
influencia de la filosofia tradicional china. La ciudad amontonada por los

recipientes de acero inoxidable es representada delante de nosotros a través
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de una forma suntuosa e irreal, como el paisaje de las ciudades cambiantes de
la china actual. En esta obra, los grandes edificios son miniaturizados por el
artista en los recipientes amontonados que, al juntarse, producen una nueva

ciudad, centelleante por la luz reflejada en el material industrial.

97. Wang Zhan. El paisaje de ciudad-Londres, 2005. Acero de inoxidable, 8001000 cm.
Tate Modern.

Habitar en la gran ciudad no sélo es una experiencia propia del artista,
sino que es también comun en un gran numero de personas. Los recipientes
se amontonan como si formaran una ciudad en miniatura dentro de la cual
residen las personas, que disfrutan de la funcién practica de la arquitectura
que ofrece el vacio. Nos damos cuenta, al respecto de esto, que la ciudad en
miniatura de Wang Zhan presenta un aspecto diferente al de la obra de Miquel
Navarro, teniendo en cuenta que la ciudad de éste ultimo esta formada por
piezas geométricas de metal, que poseen el tono especifico de una ciudad
industrial. Estos edificios en miniatura se situan ordenadamente, enormes pero
silenciosos. Sin embargo, El paisaje de ciudad de Wang Zhan amontona un
gran numero de recipientes de acero inoxidable que hacen referencia a los

edificios; estos, como si estuvieran creciendo sin fin, poseen el resplandor
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propio del material, brillante, pero que a la vez inquieta a los espectadores.

(fig.97). Como él mismo dice:

‘La persona que vive en la ciudad moderna asiatica tiene que
enfrentarse inevitablemente a los cambios diarios de la ciudad, sobre todo
al contraste entre al paisaje de las arquitecturas nuevas y la cultura
tradicional. Me doy cuenta de que lo que me inspira no sélo es mi continua
preocupacion por la ciudad, sino también las construcciones

ininterrumpidas que ocupan mi vista, con una velocidad extremadamente
»115

rapida y obligada, como si fuera una tormenta que no acaba nunca

98. Wang Zhan. El paisaje de 99. El bonsai en un tiesto tradicional de

ciudad en un tiesto, 2003-2005. china.

Acero de inoxidable.

En comparacion con El paisaje de ciudad, la serie posterior, El paisaje de
ciudad en un tiesto (fig.98), presenta un interés mayor por las piezas bellas y
pequenas; podemos decir que, aqui, Wang Zhan trata estas obras como si
fueran sus propias colecciones. Como E/ paisaje de ciudad, El paisaje de
ciudad en un tiesto también representa el aspecto de la ciudad en miniatura a
través de los recipientes de cocina de acero inoxidable. La diferencia es que
Wang Zhan deposita estas ciudades en miniatura en otra palangana grande,
como si se tratara de un bonsai (fig.99), caracteristico de la cultura oriental,
cuya idea principal es la miniaturizacién del paisaje natural. Los asiaticos

piensan que a través de miniaturizar la naturaleza, pueden contemplar lo

"5 Wang Zhan. [Consulta: 17/05/2011]. http://zhanwang.artron.net/main.php?aid=A0007902

197



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.2 La arquitectura, la casa y la miniaturizacion: La composicion del vacio

grande a partir de lo pequeno, pudiendo percibir asi el significado verdadero
del universo. Sin embargo, la diferencia reside en que lo que miniaturiza Wang
Zhan en un tiesto no es la naturaleza, sino el paisaje de la ciudad moderna.
Esta manera nos hace percibir, todavia mas, el interés por la contemplacién en
la miniatura, presentando el ambiente en el que nos encontramos actualmente.
De este modo, lo que nos ofrecen las arquitecturas en miniatura es la ilusion

de vivir dentro de una ciudad miniaturizada.

Vivir y comer son las actividades necesarias que realizan los hombres,
que cambian y reinterpretan nuestra vida a través de una transicién matérica.
No importa qué punto de vista adoptemos, ya que hemos de aceptar la
realidad de que la vida moderna estd basada en el empleo de nuevos
materiales. Los recipientes de cocina de acero inoxidable son un simbolo
totalmente diferente al del paisaje ciudadano; sin embargo, Wang Zhan los une
para crear una ciudad suntuosa e irreal. A través de la metafora de la funcion
de conservar, propia del vacio del recipiente, y la imaginacion de la residencia
en la ciudad en miniatura, el artista chino emplea exitosamente la
caracteristica de las funciones del vacio para expresar su concepto del
espacio. Segun lo que indica de critico de arte Wan Li he, “por medio de la
transicion entre la ciudad y los recipientes de acero inoxidable, el artista ha

realizado una transicién metaférica entre el material y la cultura”"°.

"' Wan Li He. La historia de la instalacion contempordnea de China, 1979- 2005. Editorial la
pintura de Shanghai, Shanghai, 2008, p. 188.
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3.3 El tanel entre el espacio y el tiempo: Atravesar
el vacio

Entendemos que lo que nos ofrece el vacio cerrado es una funcién de
conservar o vivir, como el espacio interior de una caja o de cualquier
arquitectura. Por la caracteristica de este estado, nos sentimos seguros y
conseguimos cierta intimidad. El vacio cerrado, ademas, es un espacio que
podemos controlar y que, si no lo alteramos nosotros mismos, su estado
interior no tiene posibilidad alguna de cambiar fisicamente. Por lo tanto,
conservamos nuestros objetos preciosos dentro de él. Sin embargo,
precisamente por esta invariabilidad, a veces el vacio cerrado nos da una
sensacion de asfixia, casi de muerte, como si de una tumba se tratara. Nos
damos cuenta, que de este modo, la sensacion que nos transmite el vacio

cerrado depende de la situacion en la que nos encontremos.

Sin embargo, en comparacion con el vacio cerrado, el vacio abierto
siempre nos da una impresion positiva. Tomamos por ejemplo la casa humana,
cuya salida es, evidentemente, la puerta. Exceptuando cualquier situacion
especial, no entramos ni salimos del edificio por la ventana. Sin embargo, la
ventana es un elemento necesario de la casa, cuya funcién primordial, dentro
de la arquitectura, es la de guiar la luz y el aire para que penetren en el
espacio interior, activando asi el espacio cerrado y generando vida dentro de la
arquitectura. Como apunta Donlyn Lyndon y Charles W. Moore, “al fijarnos en
la ventana como si nos fijaramos en los ojos de una persona, se nos permite
ver la vida que se esconde detras”"’. Por la existencia de la ventana, la casa
se convierte en un vacio abierto, por el que entendemos claramente que en el

espacio donde nos encontramos existe otra salida. Por esto, disfrutamos de la

""" Donlyn Lyndon, Charles W. Moore. Chambers for memory palace. Trad. Ying Chuang Guo.
Editorial Chunagxing, Taipéi, 2000, p. 101.
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seguridad y la intimidad que nos ofrece la casa, mientras podemos evitar el

miedo que nos provocaria el encontramos en un espacio cerrado.

En cuanto al tunel, observamos como se trata de una interpretacion mas
clara de la funcion practica que nos ofrece el vacio abierto, ya que no sélo se
encarga de activar un espacio cerrado (como hace la ventana), sino que
también satisface nuestra curiosidad de explorar cosas nuevas mediante el
acto de atravesar. Si hablamos, por lo tanto, de la funcién fisica del tunel, nos
referimos a un espacio construido a través de la tierra o de una arquitectura
concreta; lo que nos ofrece es, sin lugar a dudas, la comodidad que nace de
comunicar dos lugares diferentes y separados. El invento del tinel cambia la
estructura del espacio y del tiempo, reduciéndolos, por lo que podria
considerarse como una especie de pasaje magico. Desde la antigiedad, ha
existido el mito del tunel del tiempo, por el cual, los hombres se han ilusionado
pensando en llegar a un lugar desconocido a través de un tunel. Por la
experiencia de la ventana y el tunel, entendemos que el sentido que albergan
los hombres es tanto curioso como positivo, en relacién a un mundo conectado
por un vacio abierto. Tao Hua Yuan Ji, el escrito de Yuan Ming Tao’’®, es un

ejemplo adecuado al respecto:

“En la mitad del periodo de Tai Yuan, de la dinastia Jin oriental''®, una
persona de Wu Ling, que era pescador, remaba a lo largo de la orilla del rio
cuando, de pronto, se olvidoé del trayecto que habia recorrido. De pronto, vio
un bosque de melocotoneros que se extendia a lo largo de las dos orillas.
La longitud del bosque era de unos cientos de pasos; en él, no habia otra
especie de arboles, la hierba olia muy bien y los pétalos, hermosos, caian
abundantemente. Ante esto, el pescador se maravillé y remé mas alla con
la intencion de atravesar todo el bosque. Al final, se encontraba el
nacimiento del rio y, sobre este, vio una montana en la que se distinguia
una cueva. Como la cueva tenia luz, bajé del barco y se dispuso a entrar.

Al principio, la cueva era muy estrecha y solamente podia pasar una
persona; unos pasos mas adelante, el espacio de ensanchaba,

""" Yuan Ming Tao (365-427 d.C.), es un poeta de la dinastia Jin oriental. Su obra transmite una
emocion sencilla, que posee el caracter de escapar de la realidad. Posteriormente se la llamara el poeta
bucdlico.

"9 El periodo de Tai Yuan de la dinastia de Jin orientales (376- 396 d.C.).
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convirtiéndose en un lugar mucho mas amplio y luminoso. Entonces, vio
una tierra llana, que se extendia frente a sus ojos, poblada por conjuntos de
casas que se distribuian ordenadamente. Habia también campos fértiles,
un bello lago, plantas de bambu y de morera. Los caminos eran, en todas
direcciones, cdmodos de transitar, y se podian oir los gritos de los animales.
Las personas que trabajaban en el campo iban vestidas del mismo modo
que la gente de fuera de la cueva, y todos parecian muy felices. Cuando
vieron al pescador, se sorprendieron mucho y le preguntaron de donde
habia venido. El pescador se lo explicé. La gente le invitaba a sus casas y
le ofrecian comida. Otros le preguntaban acerca de las noticias del exterior.
Entonces, le contaron que, para escapar de la dinastia tirana de los Qin'?,
sus antepasados trajeron a sus familias y se instalaron en este lugar
desconocido, de donde no habian vuelto a salir nunca mas, separandose
del mundo exterior. Le preguntaban también: “; Qué dinastia hay ahora?”

iEllos no suponian ni siquiera que existia la dinastia de los Han'?', ni

tampoco la de los Wei'®? y de los Jin'®l El pescador conto a la gente del
pueblo todo lo que sabia y todos quedaron muy sorprendidos. Todo el
mundo queria invitar a sus casas al pescador, por lo que éste se quedo alli
unos dias. Antes de irse, la gente le dijo que no querian que nadie se

enterara de que estaban alli.

El pescador sali6 y regresé al mismo camino por el que habia venido,
pero decidié sefalar cada lugar por donde pasaba. Cuando llegé a la
ciudad, visitoé al gobernador y le explicd lo que habia visto. El gobernador
ordend a un subordinado que acompanase al pescador a buscar ese lugar y,
aunque encontraron las sefiales que habia dejado dias atras, no pudieron
hallar el camino.

Tiempo después, Liu Zi Ji, un noble personaje de Nan Yang que
escucho esta historia, partié a buscar ese lugar, pero tampoco lo encontré y,

posteriormente, murié de una enfermedad. Nadie encontrd ese lugar nunca

ma’S”124.

En este cuento, para Yuan Ming Tao, el hueco que esta en la montafa es
la entrada a un mundo imaginario y extremadamente hermoso. Este mundo es

un deseo del hombre que nunca podra ser adquirido, pero un pequefio hueco,

120 T a dinastia Qin (221- 206 a.C.), la primera dinastia que unificé China.

12! La dinastia Han (206 a.C.- 220 d.C.).

122 T a dinastia Wei (220- 265 d.C.).

123 L a dinastia Jin (265- 420 d.C.).

2% Tao Hua Yuan Ji es la obra mas representativa de Yuan Ming Tao. Por la influencia de Tao
Hua Yuan Ji, los chinos posteriores metaforizan el mundo utdpico pero nunca podran conseguir
transformarlo en Tao Hua Yuan, que es la sociedad armonica perfecta.
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que acaba siendo un tunel, podria llevarle a este lugar tan deseado. En la
historia, la funciéon del hueco que esta en la montana es como la del tunel; la
diferencia radica en que el destino al que conduce este hueco no es un mundo
real, sino imaginario. A través de los procesos de entrar, atravesar y salir,
podemos encontrar un mundo perfecto que nunca existiria en el mundo real en

el que nos encontramos.

Sin embargo, aunque sabemos que existe la salida al otro lado del tunel,
mientras atravesamos este espacio semi-cerrado y oscuro, lo que nos
acompafa es la inquietud que nos transmite el espacio desconocido, asi como
el miedo que surge de la oscuridad. Por lo tanto, podemos decir que, aunque
el vacio abierto nos remita una sensacion positiva, el sentimiento que
albergamos se complica al enfrentamos al espacio caracteristico del tinel. Por
ello, aunque todo lo que realizamos esta contenido en el acto de atravesar, el
espacio del tunel nos provoca diferentes sensaciones, dependiendo de las
condiciones que posea, como la longitud, la anchura, o el material, incluyendo

también el destino final al que nos conduzca.

A través del acto de atravesar el tunel, lo que nos ofrece el vacio es la
comodidad de reducir el tiempo y la distancia del viaje. Acompana a esto,
ademas, la reconstruccion del tiempo y el espacio, por lo que el vacio del tunel
parece ser el contenedor de algo magico que nos provoca curiosidad y nos
conduce a explorar el mundo que se halla al ofro lado. Esta caracteristica
especifica ha sido empleada por los artistas contemporaneos para crear, ya
que, en el tunel de sus obras, el vacio no sélo es un elemento espacial, sino
que se considera un lugar misterioso, que nos ayuda a conseguir un

experimento espiritual que acontece entre el vacio y el nuestro propio cuerpo.
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3.3.1 Hacia una filosofia del vacio en la escultura: El tunel

El hecho psicologico contradictorio sobre el espacio del tunel y su
caracteristica de llegar a otro espacio mediante el acto atravesar, sera
comunmente empleado en la creacion artistica contemporanea. Los artistas,
de este modo, utilizaran distintos materiales para construir diversos tuneles

que expresen sus ideas sobre el espacio fisico y psicoldgico.

100. Nancy Holt. Sun Tunnels
(Tuneles del Sol), 1976.

A través del acto de atravesar el espacio del tunel, se crea en el
espectador una consecuencia satisfactoria, como si estuvieran
experimentando un conjunto de cambios invisibles y sucesivos en el espacio
en el que se encuentran, acompanados por la excitacion producida al explorar
cosas nuevas. Atfravesar un espacio para llegar a un lugar no solamente posee
un significado fisico, ya que el acto de atravesar es semejante a una
ceremonia en la que, aquello que experimentan los espectadores durante el
reducido tiempo en el que atraviesan el tunel, pertenece a una dimension
espiritual. La influencia interactiva entre la estructura fisica y psicologia que
acontece dentro del vacio del tunel, se considera el concepto principal que
pretenden expresar los artistas. Podemos decir que, a través del vacio del
tunel, lo que presentan estas obras no sélo se reduce al espacio; para ellos, lo
mas importante es el proceso de transformacion del estado psicoldgico que se

produce en los espectadores al atravesar el tunel, siendo éste el punto crucial
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de toda obra. Aun asi, el aspecto del vacio del tunel en la escultura no se
presenta bajo una unica forma, considerando que la caracteristica del espacio
penetrativo del tunel llama la atencion de los artistas. Asi, a modo de ejemplo,
podemos observar como Nancy Holt, a través de su obra Sun Tunnels

(Tuneles del Sol) (fig.100), nos presenta su interés sobre la astronomia.

Ciertamente, también
existe otro tipo de obra en la que
los artistas se concentran
deliberadamente en el acto de
atravesar, asi como en el
pensamiento filosofico

resultante del mismo. Nos

damos cuenta, en este sentido,

101. Wen Zhi Wang. Fei Chang Tuo, 2000. ~ d€ que la mayoria de artistas

2000%300 *300 cm. que adoptan este modo son

orientales, cuya intencion principal es la de referirse al concepto especifico del
vacio en la filosofia asiatica. Para ellos, atravesar es un comportamiento
cotidiano de la vida, a través del cual, lo que se asocia es una reflexion de si
mismos, ademas de la conciencia sobre el espacio en el que se encuentran.
Estas obras enfatizan la relacion filoséfica entre el cuerpo humano y el espacio,

pudiendo ser éste otro punto de vista a comentar sobre el vacio (fig.101).

El vacio del tunel, asimismo, se considera como un medio que traslada los
materiales y cambia la estructura del espacio y del tiempo, presentandonos de
este modo los aspectos multiples del concepto espacial en la escultura

contemporanea.
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3.3.2 El tunel o el acto de atravesar el vacio

3.3.2.1 La experiencia del espacio y de la luz en el tunel:
Olafur Eliasson

El artista islandés Olafur Eliasson suele utilizar en su creaciéon elementos
naturales como la luz, el agua, el aire, la niebla, la temperatura, el color y la
melodia; uniéndolos, ademas, con materiales industriales como espejos,
cristales o reflectores, creando asi unas instalaciones absolutamente
fantasticas. A través del principio de la refraccion y la reflexion, su obra revela
una serie de efectos visuales similares a los de un caleidoscopio. Asi, la luz y
las imagenes se superponen y se separan mutuamente, permitiendo a los
espectadores que experimenten, de nuevo, objetos conocidos en un ambiente

deslumbrante y distinto.

Las obras que crea Eliasson mediante
espejos pueden llegar a tener la misma
dimensién que la estructura de un edificio,
como la obra creada The Blind Pavilion (El
pabellon de Ciegos) en 2003 (fig.102). En
ellas, se muestra explicitamente el drama que
resulta de la alternancia entre la luz y la
imagen, o la realidad y la ilusion. Ademas de

esto, creara también otro tipo de obras de

estructura cilindrica, que sugieren la forma y

102. Olafur Eliasson. The Blind
Pavilion (El pabellon de Ciegos),

2003. 50th Venice Biennale. invita a que entren los espectadores. En

la funcidn de un caleidoscopio, en las que se

comparacion con el espacio total en el que se extienden los espejos, los
espectadores no sélo se encuentran dentro de la obra, sino que, ademas,
pueden experimentar la variedad de la luz y de la imagen a través del acto de

atravesar. Asi, entran y salen del tunel, como si realizaran un viaje ilusorio.
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Basandose en este concepto, en el afio 2003, Olafur Eliasson cred vy
expuso la obra Your spiral view (Opinién espiral) (fig.103) en el Palacio de
Cristal de Madrid. La forma de esta obra se asemeja a un tunel individual,
dentro del cual se encuentra un elevado numero de espejos de cristal que
llenan el espacio, saturandolo por completo. Los espectadores experimentan
esta obra a través del acto de atravesar el tunel; al introducirse en este espacio,
sus impresiones varian ininterrumpidamente a medida que avanzan, envueltos
por la amalgama de espejos. Nos damos cuenta, por esto, de que nuestra
reflexion se convierte en una parte sustancial de la obra, ya que no
contemplamos el cambio del caleidoscopio desde fuera, sino que entramos y

nos convertimos en los protagonistas del guién establecido por el artista.

La temporalidad y la experimentacién momentanea es aquello por lo que
Olafur Eliasson se preocupa y trata de comentar en la obra. Como él mismo
afirma, en la cita de Elena Blanch Gonzalez, “en esta obra, espacio y tiempo

muestran una fusion claramente expuesta, ya que cada instante del recorrido

»125

introduce cambios constantes en la percepciéon de entorno

103. Olafur Eliasson.
Your  spiral  view
(Opinion espiral),
2002. Palacio de
Cristal, Madrid.

125 Elena Blanch Gonzélez. Espacio. Incluido en Conceptos fundamentales del lenguaje
escultorico. Ediciones Akal, S.A., Madrid, 2006, p. 24.
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En Your spiral view, la funcién que el vacio ofrece es la de atravesar. Sin
embargo, no atravesamos el espacio del tunel para llagar al otro lado, teniendo
en cuenta que el artista aprovecha esta funcion para que podamos entrar,

experimentar y participar realmente de la obra.

104. Olafur Eliasson. One-Way Colour Tunnel (Tunel colorado unidireccional), 2007.
San Francisco Museum of Modern Art, EE.UU.

Esta misma idea aparecié en la obra One-Way Colour Tunnel (Tunel
coloreado unidireccional) (fig.104) que presentd en el afio 2008 en la
exposicion Take your time, en el Museum of Modern Art de San Francisco.
Aqui, el artista islandés presenta un tunel construido por cristales triangulares.
Al entrar los espectadores en el tunel por un lado para contemplar la obra, el
tunel revela el reflejo de los cristales, asi como su cualidad semitransparente.
Si embargo, sin los espectadores entran en el tunel por el otro lado, la
estructura muestra una serie de colores variados y espectaculares. Cada trozo
de cristal presenta el efecto de la refraccién por los distintos angulos que
pueden contemplarse. Para experimentar la diversidad de la obra, los
espectadores no solo contemplan la obra desde fuera, sino tienen que
penetrar y atravesar el vacio construido por el tunel, comprendiendo el espacio

que el artista ha creado con gran esmero. Esta idea explica, nuevamente, el
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énfasis de Eliasson por conseguir una interaccion entre la obra y el

espectador.

Entre la realidad y la ficcién, Olafur Eliasson construye un espacio vacio
de ilusion, a través de la utilizacion de la estructura acristalada de la naturaleza.
Cuando atravesamos este tunel deslumbrante, la luz y las multiples imagenes
que se amontonan y se separan, se nos permite que reconstruyamos nuestra
propia visidn, las cosas que conocemos e, incluso, nuestra propia existencia.
Podemos decir, en este sentido, que lo que hace Olafur Eliasson es un juego
entre la luz y la imagen; sin embargo, y como es evidente, este juego no solo
se basa en la pura ilusién ya que, como apunta el artista, “mi obra no sélo es la
expresion de mi mismo, sino que se refiere a todos. Invito a otros a entrar en
mi mundo, para que se comprendan a si mismos y el mundo en el que se

encuentran”'?®.

126 Si Huang. Olafur Eliasson. [Consulta: 25/05/2011].
http://www.artspy.cn/html/artisthot/0/634 11.shtml
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3.3.2.2 El laberinto como tunel: Alice Aycock

Si hablamos desde la esencia, el Land Art es el arte del espacio y del
experimento, que se relaciona con la arquitectura y la construccion del paisaje
ciudadano. Podemos decir, por esto, que construye una estructura abierta del
espacio con el ambiente publico natural, invitando a los espectadores a

experimentar con espacio donde se encuentran, ademas de percibir su propia

conciencia de libertad.

Un importante numero de
obras creadas por artistas de
Land Art revelan, obviamente,
una relaciéon entre la
naturaleza y la arquitectura,
haciendo una especial incision
en la caracteristica geométrica

de la arquitectura. Y en este

sentido, destacamos a Alice

105. Alice Aycock. Maze (Laberinto), 1972. 32 pies de Aycock como una pieza
diametro x 6 pies de altura.
importante y caracteristica. Sin

embargo, lo que enfatiza el monumento que crea la artista americana posee
una diferencia obvia con la arquitectura general, ya que la funcién que nos
ofrece el vacio en este caso no es, en absoluto, practica, sino que se erige
como un simbolo de su propia vision del mundo. Lo que comenta Javier
Maderuelo acerca de la obra Maze (Laberinto) (fig.105), que cred Aycock en
1972, puede considerarse como una caracteristica comun en la creacion de

Aycock. Dice asi:

“Lo que Alice Aycock intenta hacer con sus laberintos es recuperar un
lenguaje formal, obviamente diferente al de la arquitectura de consumo, y
adaptar las técnicas de construccion hacia una arquitectura orientada
fundamentalmente a conseguir espacios psiquica, emocional y
magicamente ricos, mas que a interpretar estos espacios de un modo
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arqueologico”'?.

En 1980, la artista cred una serie de instalaciones escultdricas, donde la
escena que disefia recuerda la nostalgia de los espectadores, representando
un lugar arqueoldgico que podria corresponderse con algun espacio religioso
de la civilizacion antigua. Ademas, creara unas esculturas y pinturas de
reducido formato, con el fin de explicar su conciencia sobre la estructura del
mundo y del universo. Para Aycock, esta complicada estructura puede ser
simplificada en las estructuras geométricas basicas, como el circulo, el
cuadrado y la espiral, expresandolas a los espectadores a través del disefio

del paisaje.

106. Alice Aycock. A simple network of underground wells and tunnels (Una simple red de
pozos subterraneos y tuneles), 1975. 28 pies de ancho x 50 pies de longitud x 9 pies de
profundidad.

La obra A simple network of underground wells and tunnels (Una simple
red de pozos subterraneos y tuneles) (fig.106), que cred en 1975, esta

inspirada en un proyecto de ciudad azteca de la edad media. A través de esta

27 Javier Maderuelo. El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura.
Mondadori, D.L., Madrid, 1990, p. 269.
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obra, nos damos cuenta del interés de Aycock de crear un espacio especifico.
La instalacion consiste en seis pozos que tienen una profundidad de 7 pies. A
tres de ellos, que se conectan mutuamente por tuneles subterraneos, se
puede acceder directamente (fig.107). De este modo, podemos afirmar que
estos espacios subterraneos no poseen funcién practica alguna; sin embargo,

estos vacios nos presentan un extrafio y ambiguo atractivo.

107. Detalle. El interior de tineles subterraneos.

En términos generales, el cambio en el espacio en la obra de Aycock es
fisico, pero también se relaciona con el proceso y el sistema de la conciencia
humana. Para comprender A simple network of underground wells and tunnels,
los espectadores tienen que bajar por unas escaleras y acceder a los pozos
subterraneos arrastrandose por tuneles de veinticinco pies. Al entrar los
espectadores en el espacio subterraneo y atravesar los tuneles, la inquietud y
el miedo que genera el encontrarse en un ambiente desconocido se mezcla
con la curiosidad del juego, resultando una sensacion casi indescriptible. Sin
embargo, esta reaccion no es uniforme, por lo que la variacién depende de los

espectadores. Realmente, para Aycock, lo que resulta interesante es

212



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.3 El tunel entre el espacio y el tiempo: Atravesar el vacio

comprender la reaccién de los espectadores-participantes al introducirse en
este espacio angosto. Carol Hall cree que esta idea se relaciona con la

experiencia infantil de Aycock sobre el miedo a las buhardillas'®.

El tunel de Aycock es distinto de otras obras artisticas cuyo objeto es
también el tunel, ya que esta construido en un espacio subterraneo. Este
espacio nos transmite, siempre, una sensacion de inquietud, ya que es
estrecho y oscuro y tememos quedarnos enterrados dentro. Por lo tanto, para
entrar y atravesar los espacios subterraneos de Aycock, los participantes
tienen que tener grandes dosis de voluntad e interés, ya que estos factores
psicolégicos son, ademas, la parte mas importante de las consideraciones en
las que se basa la artista para crear esta obra. Si la reaccion de los

espectadores es uniforme, la obra pierde la necesidad de existir.

El ambiente, por todo lo expuesto, sera tema mas interesante para la
norteamericana ya que, sobre todo, se preocupa por la influencia que este
ejerce en el ser humano. A través de su obra, podemos darnos cuenta de que
lleva a cabo una exploracion ininterrumpida del ambiente natural, psicolégico y
arquitecténico, referido a su propia percepcion y todo ello es posible con el uso

del tinel como vehiculo de su discurso.

128 Carol Hall. Los artistas de Land Art: la procedencia y la direccién. Incluido por Alan
Sonfist en Art in teh land. Trad. Li, Mei Rong. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 21.
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3.3.2.3 La apariencia del espacio. La percepcion del tacto y la vista:
De Yu Wang

De Yu Wang es una artista contemporanea taiwanesa que suele utilizar
materiales simples y ligeros, con el fin de ofrecer a los espectadores una
experiencia especifica derivada del hecho de tocar directamente los materiales
de la obra. La mayoria de sus obras no tienen el titulo, sino que llevan
numeros a modo de codigos. No espera que los espectadores contemplen su
obra segun una idea de creacidén preconcebida por ella misma; mas bien,
busca que alcancen una serie de sentimientos y conocimientos propios a
través de su propia presencia. Las esculturas blandas que crea con aire y telas,
son consideradas como el lenguaje propio de la creacion de De Yu Wang.
Estas obras contienen una gran potencia formal, que guia a los espectadores
para que se muevan, se diviertan y perciban su espacio interior o exterior. La
idea de invitar a participar de la obra, podria presentarse como una de las
caracteristicas mas importantes del arte contemporaneo, es también lo mas

atractivo de las obras de De Yu Wang.

Ya en la época de la universidad, De Yu
Wang comenzé a crear estas esculturas
blandas muy caracteristicas. Al principio, sus
obras tenian un formato reducido, siendo
depositadas en peanas, en sintonia con la
escultura tradicional. A partir de La obra No.6
(fig.108) y No7, la artista taiwanesa
comenzara a desarrollar la escultura hacia el
espacio entero, consistente en una tela

tensa que se ilumina, desde el interior, con

luz fluorescente. Al entrar los espectadores
108. De Yu Wang. N0.6, 1993. Tela, €N este espacio, no son capaces de observar
fluorescente. claramente las paredes o los rincones,

sintiéndose como en un vacio ilimitado, donde todo el espacio se muestra bajo
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la apariencia de un ambiente ambiguo e irreal. De Yu Wang dice: “Lo que hago
No es un espacio macizo, sino un espacio que contiene el espacio vacio dentro
de si. La persona puede entrar en la obra, tocar el material involuntariamente,
recibir su propia percepcion, y seguir ocurriéndole cosas imprevistas™?. Para
De Yu Wang, los espectadores entran en la obra convirtiéndose en una parte
de la misma, experiencia que sera especifica tanto para los espectadores
como para si misma. En este sentido, piensa que la propia experiencia de los
espectadores sera el elemento mas importante para completar su creacion;
considerandola, ademas, como la caracteristica fundamental de sus obras

posteriores.

109. De Yu Wang. No.24, 1996. La Bienal de Taipéi.

En La Bienal de Taipéi en 1996, De Yu Wang presenté la obra No.24
(fig.109), donde suspendio un largo tunel confeccionado con una tela negra
flexible, situandolo en la sala como si marcara el rumbo de la exposicion. Para
percibir esta obra, los espectadores tienen que quitarse los zapatos y entrar en
dentro. La tela, que formaba una especie de tunel, estaba suspendida

aproximadamente a treinta centimetros sobre el suelo; dentro, los

12 De Yu Wang. Citado por Yun Kang Xu. En el nombre del arte: Investigar el arte pléstico de
Taiwan de la modernidad a contemporaneidad. La Television Publica, Taipéi, 2009, p. 199.
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espectadores caminaban hacia delante, como si deambularan en medio del
oscuro universo. De Yu Wang emplea la funcién del vacio para fortalecer la
inquietud y el nerviosismo que nos transmite el espacio oscuro del tunel. El
critico de arte Dong Shan Xie cree que De Yu Wang trata de ofrecer a los
espectadores una experiencia distinta, con el fin ultimo de transformar el modo
establecido de su propia percepcion'. La artista emplea, la caracteristica de
la inestabilidad de los materiales blandos, fusionandola con una sensacion
estimulante e inquieta, que alcanza exitosamente el motivo por el cual la obra

se une a la experiencia y a la percepcion personal de los espectadores.

En las obras
posteriores de De Yu
Wang, podemos advertir
el hecho de que
continuara trabajando
esta misma idea ya que, a
través de condiciones
distintas, como el espacio,
la luz y la manera de

suspender en el aire,

seguira  preocupandose

por la percepciéon humana

110. De Yu Wang. N0.27, 1997. Plastico transparente y aire.

en relacién con la obra,
sobre todo en lo que atafe al tacto. La obra No.27 (fig.110), creada en 1997,
constituye también un ejemplo adecuado para nuestro analisis. Aqui, De Yu
Wang utiliza plasticos transparentes que deposita en tres salas expositivas,
llenandolos con aire hasta que, convertidos en una gran bolsa hinchada, llenan
todo el espacio interior. Para contemplar la obra, los espectadores tendran que
avanzar pegados a la pared hasta llegar de nuevo a la salida, moviéndose en

un estrecho vacio y experimentando una continua friccién tanto con el plastico

% Dong Shang Xie. El arte contempordneo de Taiwdn, 1980- 2000. Editorial los Artistas,
Taipéi, 2002, p. 82.
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como con la pared, mientras sienten como su cuerpo es cada vez mas y mas

pequeio.

Segun lo que indica la artista Ma Li Wu, “la caracteristica fria y hermética
del plastico revela una hostilidad total, considerando que el estrecho pasillo
parece poseer, implicitamente, la intencidon de rechazar a los espectadores

que entren en la sala”™'

. Por esto, nos damos cuenta de que, aunque la
condicion ambiental creada por la artista es diferente, lo que expresa esta obra
se refiere a la idea de entrar, atravesar y salir del vacio. La oscuridad del tunel
es sustituida por la caracteristica asfixiante de la bolsa de aire y, aunque los
espectadores avancen laboriosamente, perciben una sensacion realmente
inquietante. De Yu Wang preservara, de este modo, la funcién de atravesar del
tunel; sin embargo, la forma visual y la sensacion que reciben los

espectadores son totalmente diferentes.

Entrar y atravesar son los conceptos mas importantes de la creacion de
De Yu Wang, pero también para otros artistas como Olafur Eliasson y Alice
Aycock, sin importar que sean occidentales u orientales. De esta manera,
aunque el material que empleen sea totalmente distinto, todos construyen un
espacio vacio como el de un tinel, esperando que los
espectadores-participantes de sus obras puedan obtener una experiencia
propia a través del acto de entrar y atravesar. Evidentemente, esta manera
posee un caracter ludico, teniendo en cuenta que el comportamiento de
atravesar el vacio es como una ceremonia humoristica de auto-realizacion. Sin
embargo, el tunel de Olafur Eliasson cuenta con las caracteristicas para
enfatizar el experimento exterior de la figura y la luz. En cuanto a De Yu Wang,
le importa mas el cambio del sentimiento interior de los participantes al
atravesar el vacio de su obra, refiriéndose a la memoria y a la experiencia del
subconsciente, asemejandose mas a la obra de Alice Aycock. Asi, podemos

decir que la experiencia exterior de la imagen no es el foco en el que se

1 Ma Li Wu. El misterio del vacio: Comentar las obras femeninas desde la imagen y el
material. Incluido por Pei Chuen Lin en La teoria del arte femenino. El fenomeno cultural del
arte femenino de Taiwan. Editorial la cultura del libro femenino, Taipéi, 1998, p. 205.
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concentran.

Para De Yu Wang, aunque la percepcion que reciban los espectadores al
entrar en el vacio de su obra sea parecida, seguird existiendo una distincién

sutil dependiendo de los participantes. La misma artista afirma:

“Segun los diferentes momentos, las diferentes luces y los diferentes
participantes, la percepcion que reciban sera diferente. Lo que expreso no
son cosas especificas, ya que, los espectadores entran y se mueven segun
su propia voluntad, alcanzando percepciones imprevistas. Y es ésta la parte

que no puedo controlar”®.

El concepto creativo de De Yu Wang, en el que la apariencia del espacio

es percibida a través del tacto y la mirada, caracterizan estas obras.

2 yun Kang Xu. En el nombre del arte: Investigar el arte pldstico de Taiwdin de la
modernidad a contemporaneidad. La Television Publica, Taipéi, 2009, p. 201.
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3.3.2.4 La topografia de la cultura: Kai Huang Chen

El artista taiwanés Kai Huang Chen suele utilizar el objeto conceptual con
el fin de comentar los distintos fendmenos sociales que se mezclan entre las
distintas culturas. A partir de 1989, Kai Huang Chen comenzé a crear la serie
conceptual de La topografia cultural, centrada en temas especificos de la
sociedad y de la cultura, cada cual representado por unas obras distintas y
caracteristicas contando, hasta el dia de hoy, con mas de sesenta obras. En
éstas, se entremezclan varios estilos, como un reflejo del pensamiento

abstracto, presentadas bajo forma de instalacién o de dibujos pictéricos puros.

Kai Huang Chen analiza la estructura interior del fendmeno de una
manera razonable, utilizando la propia descripcién del texto, esquemas
variados, asi como su propia estética, con el fin de construir el mundo ideal
que persigue. Para él, el material creativo y la estética tradicional no
constituyen la esencia del arte, ya que considera que éste debe erigirse como
una oposicion critica de la sociedad. Por esto mismo, Kai Huang Chen opina
que es imprescindible reducir la dependencia hacia la materia, ya que si el arte
s6lo puede representarse a través del material y el estilo estético, sus
posibilidades seran muy limitadas. Como él mismo afirma, “las obras de arte

sélo son la huella del celebro™®.

Sin embargo, aunque esta serie fue bautizada como La topografia cultural,
la cultura no puede ser realmente mesurada. Por lo tanto, aun acompafnada de
estrictos calculos, siempre aparece la casualidad imprevisible, siendo también
éste el factor que espera y persigue el artista. Esta parte, en definitiva, se
refiere directamente a la participacion de los espectadores. Para Kai Huang
Chen, el vacio es un espacio para que los espectadores entren y atraviesen,
produciéndose asi la interaccion entre éstos y el espacio de la obra, y

revelando, de esta manera, la parte mas importante de su creacion.

133 Kai Huang Chen. Citado por Ping Hua Wang en La representacion de la absurdidad y la
paradoja: Kai Huang Chen. [Consulta: 28/04/2011].
http://www.itpark.com.tw/people/critical _data/160/231
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La obra que credé en

1997, Atraviesa 23" 28’

i T i B grados latitud norte, haz

R mEEnIh

e sonar tu voz y consequiras

L S el arte (fig.111), es un
s 2 5 ejemplo  adecuado  al
respecto. En esta

instalacion conceptual, el

artista construye un largo
111. Kai Huang Chen. Atraviesa 23" 28’ grados latitud

norte, haz sonar tu voz y conseguirds el arte. 1997. tdnel con forma de casa, en
Jiayl, Taiwén. la ciudad Jiayi de Taiwan,
cuyo interior es un espacio blanco donde se depositan algunos objetos
ordinarios, como muebles y electrodomésticos. Kai Huang Chen distribuye el
folleto, sugiriendo a los espectadores que atraviesen el tunel mientras gritan
Jiayi! Jiayi! con el fin de que todo aquél que participe en la obra construya su
propia percepcion del arte a través de borrar el limite entre el arte mismo y la
vida. De este modo, se une un acto cotidiano (atravesar un tunel) y otro no
cotidiano (gritar en un tanel) para construir una relacion intima entre el arte y el
publico. Segun la opiniéon de Kai Huang Chen, para el arte conceptual, los
espectadores no deberian ser independientes, sino que su misidon deberia ser

la de participar en la obra y completarla con el artista.

Kai Huang Chen no solo realizara este tipo de experimento artistico en la
calle sino que, ademas, lo hara también en la naturaleza. En 1998, en una
playa para depositar las chatarras del mar de Xinzhu, en Taiwan, el artista
construyd un tunel semicircular de 120 pies de longitud, 6 pies de anchuray 7
de altura, que lo llamé El hueco del viento delante de nosotros (fig.112). La
estructura esta hecha con hierro, cubierta por una red plastica de distintas
mallas. Kai Huang Chen deposita un objeto con forma de la aleta dorsal, que
suena al entrar en contacto con el viento. Este tunel, en conjunto, se asemeja

a un enorme ser, que ademas esta enfrentado directamente hacia el mar.
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112. Kai Huang Chen. EI hueco del viento delante de nosotros, 1998. Xinzhu, Taiwan.

Como en Afraviesa 23” 28’ grados latitud norte, haz sonar tu voz y
conseguiras el arte, el artista construye un vacio para que los espectadores lo
atraviesen. Al entrar dentro, la brisa marina crea un sonido apenas descriptible
por la compresién del aire, que se combina con el espacio oscuro interior,
provocando en los espectadores una sensacion conocida pero, a la vez,
extrafia para la naturaleza. Este tunel parece dirigirse hacia un lugar
desconocido, un espacio solitario donde los espectadores experimentan la
regla de la naturaleza, reflejada en el hecho de que la vida y la muerte

estructuran un circulo infinito a través del acto de atravesar el vacio.

Para Kai Huang Chen, la relaciéon entre la cultura y la naturaleza es

también una distancia que vale la pena medir. Como él indica:

“En las obras del arte, algunas partes son penetradas por la naturaleza
y otras son penetradas por la cultura. Este fendmeno muestra la relacion
entre estas dos comprensiones, mientras lleva a una verdad colectiva. No
sélo interpreta la uniformidad de la cultura, ademas nos ayuda a abrir
nuestra vision absoluta de la propia cultura”™*,

13 Kai Huang Chen. Citado por Rui Zhong Yao en La instalacién del arte de Taiwdn. Editorial
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El arte es un medio para expresar la cultura. La obra de Kai Huang Chen
expresa su conciencia y su preocupacion por la vida y todo aquello que la
circunda. Por esto, evitara exponer su creacion en el espacio artistico general,
hecho que refleja su idea de que el arte es la vida. Asi, Kai Huang Chen
analizara la estructura interior de la cultura y tratara de reducir la esencia del

arte.

Muma, Taipéi, 2002, p. 422.
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3.3.3 Atravesar el vacio: Un acto filoséfico

3.3.3.1 El tunel. La filosofia china del vacio: Jin Shi Zhu

Para los artistas contemporaneos, sobre todo para los asiaticos, el uso del
material posee una importancia extrema. En efecto, segun la conciencia
artistica del mundo occidental, el arte contemporaneo asiatico equivale al
gusto extranjero. Por esto mismo, al considerar los materiales, los artistas
asiaticos no sélo consideran aquello que simboliza sino que, ademas, tienen
que evitar la posibilidad de complacer al arte occidental a través del
aprovechamiento del gusto extranjero asiatico. Y, como es logico, esta
preocupaciéon ha de ser una consideracion importante a tener en cuenta para

los artistas asiaticos que residen en el mundo occidental.

El artista contemporaneo chino Jin Shi Zhu, que ha residido en Alemania
durante mas de veinte afos, ha empleado el papel de arroz como material
creativo en muchas de sus obras. Aunque el papel de arroz es un material
representativo de la pintura china, su intenciéon no es emplearlo con el fin de
llamar la atencién del arte contemporaneo occidental, sino por la posicion
especial que poseia el papel de arroz en la cultura académica tradicional china.
Para Jin Shi Zhu, en este sentido, el papel de arroz no sélo tiene una textura
especifica, sino que ademas posee implicita una relacion directa con la historia
y la tradicidon de su pais natal. En comparacion con otros materiales, el papel

de arroz cuenta con una superioridad cultural absoluta.

Sin embargo, por el deliberado énfasis con el que se emplea, este
material tradicional se convierte gradualmente en un lenguaje plastico trivial
que pierde su esencia cultural. Por lo cual, el uso del papel de arroz por Jin Shi
Zhu puede ser considerado como una pretensién que busca el renacer de la
cultura tradicional china. Para la pintura china tradicional, el papel arroz es el
material mas utilizado, encima del cual los pintores dibujan con tinta,

mostrando una estética artistica especifica. El critico de arte Wan Li He cree
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que en las obras de Jin Shi Zhu:

“El papel de arroz que utiliza es sélo un papel blanco que no tiene letra
ni imagen. Estos papeles de arroz no se refieren a ninguna ideologia social
ni tampoco a la imitacion de un fendmeno. Para Jin Shi Zhu, el papel de
arroz solo es un lenguaje para expresar el arte”°.

El color blanco del papel no nos transmite aburrimiento; al contrario, es
capaz de representar el espiritu mas auténtico de la filosofia del vacio oriental.
Jin Shi Zhu amontona el papel de arroz dando forma al tinel entre el vacio y el
macizo de la instalacion escultdrica, expresando asi el volumen de la escultura

y construyendo un ambiente del vacio, inspirado en el Zen oriental.

113. Jin Shi Zhu. El camino del papel de arroz 11, 1997. Aluminio y papel de arroz.
Vancouver Art Gallery, Canada.

En la obra El camino del papel de arroz Il (fig.113), creada en 1997, el
artista construye una estructura de aluminio, a modo de esqueleto, que
posteriormente recubre con papel de arroz. Esta suspendida en el espacio y
tiene una longitud de, aproximadamente, diez metros, por lo que se asemeja a

un largo tunel de papel. Sin embargo, este tunel no posee una funcién practica,

135 Wan Li He. La historia de la instalacion contemporanea de China, 1979- 2005. Editorial la
pintura de Shanghai, Shanghai, 2008, p. 104.
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teniendo en cuenta que los espectadores no pueden entrar en él; sélo pueden

rodearlo y atravesar el vacio central con su mirada.

A través de las caracteristicas del papel de arroz, asi como la manera en
que el cilindro esta suspendido sobre el piso, se nos sugiere la fragilidad de la
obra. Sin embargo, el vacio nos atrae, invitandonos a entrar y a atravesar,
resultando asi un sentido ambiguo e interesante. El color blanco, por su parte,
estd en relacién con la simplicidad de la figura, por lo que la obra trata de

construir un ambiente filosoéfico Zen.

114. Jin Shi Zhu. Impermanencia, 1996. Papel de arroz, cuenco, agua. Museo de la
Universidad Normal de la Capital, China.

En la otra obra Impermanencia (fig.114), el artista continda expresandose
en una linea similar, con la diferencia de que el resultado se presenta con unas
dimensiones mucho mas magnificas e impresionantes. Jin Shi Zhu arruga un
gran numero de papeles de arroz y los extiende, amontonandolos después y
formando monumentos con forma de columna cuadrada que llegan a alcanzar
hasta nueve metros de altura y que, si los miraramos desde arriba, se
asemejarian al tipico sello caracteristico de china. Entre estas columnas

cuadradas se produce un silencioso espacio vacio, donde se les ofrece a los
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espectadores un lugar para meditar y relajarse. Este vacio es como un pasillo
estrecho en el que soélo cabe una persona, al final del cual se deposita un

cuenco antiguo que contiene agua en su interior.

Mas de diez mil papeles de arroz se amontonan en esta obra, por lo que el
grosor volumeétrico varia totalmente la impresion fina y fragil que nos sugiere
este material. Al pasar los espectadores por este tunel, se crea un temor
reverencial al papel que seria complicado sentir en nuestra vida cotidiana. A
medida que avanzamos en la profundidad del tunel, el cuenco, que simboliza
el Tao, la esencia de la filosofia china, se va haciendo cada vez mas grande.
Finalmente, nos damos cuenta de que en el fondo del tunel no se encuentra la
salida ya que, lo que trata de expresar Jin Shi Zhu en esta obra, a través del
camino formado por el papel del arroz, es el proceso de perseguir el Tao,

caracteristico en la cultura tradicional china.

La mayoria de las obras de Jin Shi Zhu parecen insipidas, debido al hecho
de que el material y el lenguaje que utiliza no llaman tan facilmente la atencién
como podrian hacerlo otros artistas contemporaneos. Sin embargo, para el
propio artista, esta insipidez es necesaria a la hora de comprender la esencia
de la filosofia del vacio de china, por lo que la construccién de sus obras se
hara conforme a su conciencia sobre este concepto, tratando de presentarnos

un tunel hacia el mundo verdadero.
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3.3.3.2 La pregunta sobre la esencia de la vida: Zhong Ming Xu

Zhong Min Xu es uno de los pocos artistas chinos que se dedican a la
escultura empleando nuevas técnicas. Residié en Londres durante los afios
noventa y conocid las corrientes artisticas contemporaneas que se estaban
fraguando en Europa, definiendo asi su propio lenguaje y centrandose en la
creacion de esculturas dindmicas. En 2004, de regreso a China, Zhong Min Xu
presentd una serie artistica que poseia unos espectaculares efectos visuales,
cuyo tema hacia referencia a la sociedad actual, que muestra su filosofia

propia sobre la vida.

La mayoria de las obras de Zhong Min Xu pertenecen al campo de la
instalacion dinamica y mecanica, dentro de las cuales se depositan pequenas
figuras humanas de resina en color blanco. La posicién de cada figura es

diferente, aunque la diferencia sea, en ocasiones, muy sutil.

115. Zhong Min Xu. Caminatas
por la montaiia No.2, 2006.
Instalacion mecanica. Museo
del Arte  Contemporaneo,
Karlsruhe, Alemania.

Estas figuras se mueven hacia delante ininterrumpidamente, debido al
funcionamiento de la maquina, y su posicidn cambia segun el orden que
dispone el artista. Ademas, todo esto se combina con el empleo de una luz
brillante, favoreciendo que las figuras se muevan, repitiendo siempre la misma
posicion y dejando entrever que, realmente, este principio de movimiento no

posee una gran diferencia con la animacion. Esta caracteristica podemos
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encontrarla en casi todas las obras de Zhong Min Xu, por ejemplo, Caminatas
por la montafia No.2 (fig.115) en 2006, es una de ellas. El uso de nuevos
materiales, por su parte, explica la manera de comprender el arte que posee el
artista, aunque esta idea sea subijetiva. En la entrevista con Wolf Guenter Thiel,
Zhong Min Xu dice que “a través de los nuevos materiales, lo que podemos ver
es la realidad. En cuanto al uso del material tradicional, podemos ver,

solamente, la caracteristica del material y el limite de la técnica™*®.

Caminar, reproduciry circular son los temas principales en la creacion de
Zhong Min Xu, que se combinan y que aparecen repetidamente en su obra. E/
puente (fig.116) es la primera obra que cre6 después de volver a China. Esta
instalacion escultérica suspendida tiene una longitud de diez metros, donde el
artista crea un paisaje miniaturizado de la calle. Por la funcion del motor
dinamico, los espectadores ven que las figuras humanas avanzan sin parar
hacia delante, como en una cinta transportadora. Para Zhong Min Xu, ésta es
una reflexion sobre el tiempo, ya que El puente lleva los hombres de un lado a

otro, expresando asi el concepto del circulo que se establece entre la vida y la

muerte.

116. Zhong Min Xu. El puente,
2004. Instalacibn mecanica.
Museo de Arte de Xian, Xian,
China.

La misma idea podemos encontrarla en la obra El tanel (fig.117), que cred

en 2005, donde Zhong Min Xu continia reflexionando sobre este tema

136 El didglogo entre Zhong Ming Xu y Wolf Guenter Thiel. [Consulta: 28/03/2010].
http://review.artintern.net/html.php?id=2197
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afiadiendo, ademas, otro elemento del espacio, como es el vacio. El artista
construye, con acero, poliéster y cristal, una estructura unida por tres tuneles
en miniatura, cuya forma es un triangulo estable y, como en El puente, las
figuras que se encuentran en su interior avanzan sin parar en la misma
direccién, sin llegar nunca a juntarse. El sonido intermitente del motor se
coordina con los destellos de una luz fria de tono azulado, generandonos una
sensacion propia de una época post-industrial, como si el objeto en cuestiéon

viniera del espacio exterior.

117. Zhong Min Xu. El tunel,
2005. Instalacion mecanica.

118. Detalle del interior de la obra
El tunel.
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Para Zhong Min Xu, la vida es como un viaje sin destino. A través de E/
tunel, trata de expresarnos la confusion de los hombres de la sociedad
moderna por la que, como las figuras humanas que avanzan automaticamente
sin conocer el destino real, todos los dias nosotros repetimos,
inconscientemente, las mismas actividades. Zhong Min Xu emplea, de este
modo, la funcién del vacio, representada a través del tunel, y por la que
enfatiza y repite la accién de atravesar que las figuras humanas realizan
dentro del mismo, presentandonos una imagen mondtona y totalmente
insensibilizada (fig.118). En comparacion con El puente, el vacio de El tunel es
cerrado. Este espacio remarca la soledad de las figuras humanas que se
encuentran dentro del tunel, como si fuera éste un mundo solitario en el que es
imposible conectar con nadie; lo Unico que hacen es avanzar, eternamente,
hacia delante. Podemos decir, a este respecto, que los que se encuentran
dentro del tunel son los ciudadanos que pretenden mantener la calma pero
acaban perdiéndose en la monotonia y la soledad, como si fueran una

representacion de nosotros mismos.

El puente y El tunel son dos obras parecidas en las que Zhong Min Xu
utiliza un similar material, idea y estilo, para expresar la duda sobre la esencia
de la vida a través del uso de nuevas técnicas. Un parrafo en el catalogo
Thermocline of Art. New Asian Waves puede ser la explicacion de las obras de
Zhong Min Xu:

“‘Generalmente, la vida humana deberia ser considerada como un
circulo infinito y un proceso repetido. La obra de Zhong Min Xu pretende
transmitir aspectos misteriosos y abstractos, pero también una gran fuerza
vital, a través de una manera que transciende el tiempo y el espacio y

enfatiza el significado simbdlico”’.

137 Wonil Rhee, Peter Weibel, Gregor Jansen. Thermocline of Art. New Asian Waves. Editorial
Hatje Cantz Verlag, Ostfildern, 2007, p. 322.
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3.4 El vacio como el espacio de la muerte: La tumba

No cabe duda de que el espacio vacio puede ser, perfectamente, el
espacio para enterrar a los muertos. Tal y como hemos afirmado anteriormente,
enterrar a los muertos es una de las funciones que el espacio vacio ofrece al
hombre, materializandose en huecos, hoyos o0 nichos, que evocan

constantemente la muerte del hombre.

Sin embargo, este concepto no concuerda con todas las concepciones

18 sera el

culturales ya que, por ejemplo, en el Tibet, el funeral debajo del cielo
modo mas comun de ritual funerario. La configuracion del terreno de la region
tibetana es, en su totalidad, un altillano, por lo que el caracter de la tierra es
muy duro y no es conveniente para cavar el espacio vacio de la tumba.
Ademas, los tibetanos piensan que el alma del muerto sigue al condor que se
lo come cuando éste sube al cielo. Por lo tanto, en este caso, este modo
caracteristico de enterrar al muerto se forma tanto por la geografia, como por

las creencias religiosas especificas del Tibet.

Realmente, el concepto de la muerte es una parte importante de la religion,
por lo que es légico que el dogma religioso influya en el modo de enterrar al
difunto. En China, después del siglo Ill, los monjes budistas comenzaron a
realizar los funerales en el bosque, con el fin de que los animales se comieran
a los muertos, basandose en el concepto budista de distribuir socorro entre los
seres del campo. Podemos encontrar la fuente original de este hecho en la

famosa historia budista E/ principe heredero Da Yong se dedica al tigre'.

138 Bl funeral debajo del cielo es el tipo de funeral mas comin en el Tibet. La familia del

muerto lleva al difunto al lugar en el que se realiza el funeral y la persona que trabaja alli

separa el hueso y la carne del difunto, para darselo de comer a los condores.

13 Historia budista que procede del primer legado de Xian Yu Jin, el libro canénico de la China
antigua.
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De esta manera se ratifica el hecho de que, para los hombres que poseen
otra manera y otra filosofia de enterrar a los difuntos, las sensaciones que

sugiere el espacio vacio son completamente distintas.

Sin embargo, exceptuando los tipos de tumba que se conforman en
culturas o religiones especificas, enterrar al muerto en el espacio vacio sera el
modo mas comun y universal, teniendo en cuenta que es asi como se ha
realizado (y se realiza) en la mayoria de culturas. Estamos acostumbrados a
asociar la tumba con el espacio vacio debajo del plano, teniendo en cuenta
que este tipo de espacio vacio posee un caracter oscuro y misterioso. Sobre
todo en China, este fendmeno esta también influido por el concepto de que

hay que enterrar al muerto debajo de la tierra y asi podra descansar en paz.

119. La tumba de estilo Han de
la dinastia Gui Zi, Siglo III.
Xinjiang, China.

La mayoria de las tumbas se sitian por debajo del plano, pero no es este
un principio constante. Sin embargo, aunque algunas culturas no generen el
espacio de la tumba cavando un espacio vacio, también es posible construir
este espacio sobre la tierra para depositar al difunto. Por ejemplo, entre el siglo
Vil a. C. y el siglo Il a. C., todas las localidades de Mongolia adoptaron el tipo
de la tumba de piedra (fig.119), que se construia con cinco grandes losas
formando un espacio vacio en el interior, destinado al difunto, que finalmente
rellenaban con barro para después poner la ultima losa. En este caso, la

tumba de piedra también ofrecié al hombre la funciéon del espacio vacio,
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aunque su estado fuera distinto. En cuanto al otro ejemplo mas famoso,

podemos referirlo a las piramides de Egipto.

Aunque existen muchos ejemplos de tumbas, el hombre nunca ha variado
en su idea de depositar al muerto en un espacio vacio cerrado; para estar
protegido después de morir, es necesario encontrarse en un lugar seguro. Sin
embargo, el vacio se considera tanto el espacio del muerto como el pasaje del
alma. En las tumbas de la Cultura Yangshao'®, notamos una perforacién
voluntaria en el fondo de los ataudes. Segun la opinién de historiador Mu Zhou
Pu, este fendmeno explica como la gente de la época ya estaba familiarizada
con la idea del alma, por lo que el hueco abierto en la urna no era otra cosa
sino una salida para ésta, aunque hasta ahora dicha teoria soélo se queda en el

campo de la suposicion™’.

120. El objeto del ajuar funerario de  121. Interior del Sarcofago romano de Simpelveld,
la casa en miniatura, la dinastia Han  Limburg, Holanda. Siglo I d.C. Piedra arenisca,
(202 a.C.-220 d.C.). China. 180 cm (longitud).

El vacio se considera como la vivienda de los muertos que, basada en la
funcién de vivir que ofrece a los hombres, constituye también la esperanza de
los vivos, que esperan que los muertos puedan disfrutar la misma vida que
cuando todavia vivian. Los objetos del ajuar funerario de la arquitectura en

miniatura pueden ser considerados como otra representacion de esta idea ya

140 La Cultura Yangshao (5000 a.C.-3000 a.C.), es la cultura neolitica mas importante de la
mitad del rio amarrillo de China. La mayoria de los objetos encontrados son de ceramica roja,
dibujadas con imagenes geométricas y animales coloridos, por lo cual también se conoce como
La Cultura de la Ceramica Colorada.

' Mu Zhou Pu. El enterramiento, el vivo y la muerte: El pensamiento de la religion antigua
de China. Editorial Lianjin, Taipéi, 1993, p. 32.

234



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.4 El vavio como el espacio de la muerte: La tumba

que, sin importar la zona o la cultura, podemos encontrarlos frecuentemente
en numerosas tumbas (fig.120.121). Estas arquitecturas miniaturizadas son

como un tétem, que simboliza la vivienda enterrada debajo de la tierra.

Al principio, la imagen arquitectdnica se grababa en piedra de una manera
realista, para depositarla, posteriormente, en el interior de la tumba. A medida
que transcurre el tiempo, estas imagenes se materializaran hasta llegar a
convertirse en una arquitectura tridimensional en miniatura. Segun la opinion

del escultor Cheng Zhu:

“Estos objetos del ajuar funerario de la arquitectura en miniatura no
sélo pretenden ser una vivienda para los muertos ya que, en las dinastias
Ming'** y Qing'*® de China, se evolucionara hasta representar el cielo,
donde no so6lo se protegera el cuerpo, sino también el alma”'*,

El mismo fendmeno podemos encontrarlo también en la cultura de la
tumba occidental. Michel Vovelle indica que entre 1870 y la Primera Guerra
Mundial, las tumbas familiares con forma de iglesia en miniatura se
extendieron desde Paris hasta Espana y Portugal. Estas pequefas
edificaciones se levantaron a ambos lados de los caminos de los cementerios,
formandose un paisaje especial, entre 1880 y 1920'*°. Estas arquitecturas en
miniaturas satisfacen la necesitad de vivir de los muertos, ademas de

favorecer, una vez mas, la asociacién entre la muerte y el vacio.

La relacion entre la muerte y el vacio se basa en la propia cultura de la
muerte, caracteristica del ser humano, por lo que el enterrar a los difuntos es
una de las funciones concretas que nos ofrece el vacio cerrado. Podemos
decir, en este sentido, que el espacio vacio no es un espacio simple, sino que

es parte de la produccién creada por la cultura de la muerte propia del ser

12 La dinastia Ming (1368-1644 d.C.).

'3 La dinastia Qing (1644-1912 d.C.), la tltima dinastia de China.

1% Cheng Zhu. Citado por Qin Zhong Ma en La escultura, el espacio y el arte publico.
Editorial Xuelin, Shanghai, 2004, p. 230.

145 Michel Vovelle. La mort et I'Occident de 1300 a nos jours. Trad. Ling Han Gao y Jin Tao
Cai. Editorial la Universidad Publica de China, Beijing, 2004, p. 584.
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humano. Los artistas contemporaneos unen, a este respecto, la idea sobre
muerte del vacio y la escultura, ademas de aumentar el conocimiento sobre la
muerte de su propia cultura presentandonos los multiples aspectos utilizando
la escultura como medio. Asi, a través de estas obras, lo que vemos es la
representacion de la muerte en el vacio de la escultura, siendo éste, también,

un aspecto miniaturizado de una cultura general.
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3.4.1 Hacia una filosofia del vacio en la escultura: La tumba como

referente

Como ya hemos visto anteriormente, el vacio también puede ser
considerado como el espacio propio de los muertos, que se relaciona con su
caracteristica espacial, asi como con la cultura de la muerte. Realmente, la
funcién del vacio de la tumba es la misma que la de la arquitectura, ya que
ambas ofrecen a los hombres la posibilidad de habitar. La diferencia es que la
tumba, en si misma, sirve exclusivamente para los difuntos, por lo que esta
caracteristica del vacio serd empleada por los escultores contemporaneos,
presentandola, muchos de ellos, a modo de esculturas semejantes a objetos o

lugares arqueoldgicos.

Realmente, el interés de los
arqueologos por los vestigios del pasado
es también una parte que llama la atencién
a los artistas contemporaneos. Estas
arquitecturas u objetos reflejan un
ambiente misterioso, que nos narran la
historia antigua que en su dia pertenecié a
los muertos. Al respecto de esto, son
muchos los artistas que, a la hora de crear,

unen las caracteristicas espaciales del

vacio con el vestigio propio de la tumba,

122. Anne y Patrick Poirier. La
grande  Nécropole  (La  gran

presentandonos obras que poseen un Necropolis), 1976.

como Gonzalo Fonseca y Michel Haeizer,
sentido indescriptible. Las de menor escala pueden ser contempladas entre
las manos, mientras que las mas grandes se asemejan a monumentos
arquitecténicos de Land Art como, por ejemplo, La grande Nécropole (fig.122)
de Anne y Patrick Poirier en 1976.

Evidentemente, en la compresion artistica, la muerte forma parte de la
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conciencia abstracta, por lo que el como
utilizar el material visible para expresar
esta conciencia, sera el tema principal
por el que los artistas contemporaneos
se han preocupado a lo largo de la
historia. Notamos, a este respecto,
como algunos artistas emplean el

cambio o la desaparicién del material en

referencia directa con la asociacion

123. Andy Goldsworthy. Rowan Leaves
with Hole (Hojas del Serbal con  entre la muerte y el vacio, con el fin de
Agujero), 1987.

representar el final de la vida. Para ello,
reducen la muerte al ciclo natural de los materiales, expresando un tema tan
serio y profundo a través de una metafora material. En estas obras, aquello
que percibimos no es ni la inquietud ni el temor hacia la muerte, sino mas bien
un concepto abierto que trata la muerte como un proceso inevitable de la vida.
Asi, aquello que presentan estas obras no es unicamente una idea sobre la
muerte, sino también el inicio de la vida. Esta forma de tratar la relacion entre
la vida y la muerte nos remite a la idea del vacio Zen, tendencia que podemos
encontrar en la obra de bastantes artistas japoneses, asi como en artistas
occidentales influidos por esta filosofia, como es el caso Andy Goldsworthy
(fig.123).

Para representar la idea de la muerte en la obra, los artistas
contemporaneos no dependeran de una oscura forma figurativa, sino que se
basaran tanto en la caracteristica espacial del vacio como en la asociacion
hacia el referente humano; esta asociacién, por su parte, se basara en la
cultura de la tumba humana, expresando lo estanco, lo oscuro, la desaparicién

del material y la quietud eterna.
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3.4.2 El vacio, la aioranza del espacio arqueoloégico

3.4.2.1 El vacio de la arquitectura, el monumento y la arqueologia:
Micheal Heizer

De manera general,
podemos afirmar que el Land
Art es un comportamiento
que se relaciona
estrechamente con el hecho
de construir. Desde la
antigiiedad, los hombres han

pretendido edificar en la

naturaleza, pensando que la

124. Stonehenge, 2300 a.C.. Inglaterra.

construccion misma vy el
espacio de alrededor poseen una marcada espiritualidad, a la vez que
constituye un simbolo religioso. Podemos encontrar dos ejemplos de esto en
el Stonehenge (fig.124) y su redonda plaza sagrada o en las pirdmides
egipcias. Esta idea, por su parte, ha gozado de una notable continuidad
gracias a los artistas actuales, muchos de los cuales se han centrado en
construir, de igual manera, en el paisaje natural con el fin de expresar una
espiritualidad misteriosa y sobrenatural a través de la edificacion o de la

combinacion entre la construccion y la naturaleza.

Asi, artistas como Micheal Heizer, Robert Smithson o Alice Aycock,
reflejan en sus obras una serie de estructuras que se asemejan a las
arquitecténicas, asociandolas a los monumentos de la antigiedad. Mark

Rosenthal cree:

“Ambos persiguen el deseo de la proteccion de los dioses, y expresan
la armonia entre la fe y la vision. Aunque los artistas de Land Art expresan
estos hechos con una actitud ambigua, sin embargo, notamos que todas
sus obras tienen un lenguaje dramatico, de aspecto heredado, asi como un

239



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.4 El vavio como el espacio de la muerte: La tumba

misterio tipicamente primitivo, etc.”®.

Estas obras sugieren la existencia del espacio interior de la escultura, es
decir, del vacio o de la idea sobre la funcién del vacio. El vacio, en este sentido,
otorga a estas estructuras arquitecténicas la caracteristica del misterio, que

nos atrae, a la vez que sentimos un extrafio temor, apenas descriptible.

De entre estos artistas, Micheal Heizer es uno de los mas importantes, el
cual adoptard una forma minimalista para crear sus esculturas o, como él
mismo los llama, objetos escultéricos, cuya inspiracion procede de los objetos
y las arquitecturas de la antigliedad; y a través de estas formas simples y

abstractas, interpretara su interés por la funcién del espacio.

Su padre fue un famoso arquedlogo, favoreciendo asi que el joven Heizer
se adentrara precozmente en un mundo plagado de gigantescos monumentos
prehistéricos, hecho que le influiria definitivamente en su posterior carrera
artistica. De este modo, podemos considerar su obra como el renacimiento de
los monumentos tradicionales de la antigliedad, sin importar el material, la
forma o la idea creativa. El mismo indica: “Me gusta ligarme al pasado, ese
pasado claramente arqueoldgico”’. Sin embargo, lo que Heizer tratara de
crear, seran monumentos mas perdurables que aquellos que engendraron las

culturas antiguas.

La obra Displaced-Replaced Mass (Desplazada-Sustituida Masa) (fig.125)
que creé en 1969, se erige como una metafora del desplazamiento de la
piedra gigante que se empled para construir la estatua de Memnon en el valle
de los Reyes. Para ello, el artista excava la tierra haciendo un hueco grande y
profundo, depositando dentro una roca de gran envergadura. De este modo, la
roca, como si fuera un vestigio arqueoldgico o el hueso de un enorme ser

prehistérico, trata de muestra un ambiente antiguo y milenario. El hueco, por

1% Mark Rosenthal. La actitud de Land Art: de la competencia al culto. Incluido por Alan
Sonfist en Art in the land. Trad. Mei Rong Li. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 95.

47 Micheal Heizer. Citado por Javier Maderuelo en El espacio raptado: interferencias entre
arquitectura y escultura. Mondadori, D.L., Madrid, 1990, p. 176.
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su parte, se asocia con la tumba, el lugar donde habita la muerte, ya que la
roca yace silenciosamente dentro de él, como si el tiempo se hubiera parado.

Asi, el olor antiguo de la muerte emana lentamente desde el vacio.

125. Micheal Heizer. Displaced-Replaced
Mass (Desplazada-Sustituida Masa), 1969.

En cuanto a la obra Complex One/City (Complejo Uno/Ciudad) (fig.126),
podemos considerarla como otra obra de Land Art que posee caracteristicas
similares a las de Displaced-Replaced Mass, aunque sus dimensiones sean
mucho mas grandes. Complex One/City, que fue el primer proyecto de
estructuras arquitectonicas que realizé Heizer en la década de los 70,
concretamente en 1972, se sitla en el centro de la regién sur de Nevada, en
una gran meseta desértica, cuya forma se asemeja a un monumento o a una
arquitectura de la antigliedad. Al no existir otro paisaje artificial en la meseta,
esta obra atrae facilmente la mirada de los espectadores. La estructura se
realizé con tierra y posee una base cuadrada, en la que el lado mas largo se
inclina hacia detras, formandose un trapecio. Si lo contemplamos desde la
distancia, la estructura forma un rectangulo enmarcado por una cinta de acero;
sin embargo, el marco se separa gradualmente al acercamos a la obra. Segun

la opinion de Elizabeth C. Baker, Complex One/City tiene tres formas de
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presentacion:

“Desde la distancia, la estructura se parece a un rectangulo completo.
Al acercamos, entendemos que la estructura consiste en varios marcos y
columnas. Si entramos en el espacio interior de la estructura, estas figuras
geomeétricas se nos presentan como esculturas generales e individuales
(fig.127).

»148

' 126. Micheal Heizer. Complex One/City
(Complejo Uno/Ciudad), 1972-76.

127. Detalle de Complex One/City.

La inspiracion de esta obra procede de las tumbas egipcias, mientras que

la estructura del marco hace referencia a la edificacion de Chichen ltza, en la
peninsula de Yucatan. Estas asociaciones demuestran cémo, ciertamente, la
creacion de Heizer esta influida por la arqueologia, cuyas bases se asientan
en los conocimientos adquiridos por el artista en relacion con la materia.
Ciertamente, no podemos penetrar en la masa arquitectonica de Complex
One/City, sin embargo, lo que se nos ofrece es la idea de vacio interior de la

estructura. El artista, asi, emplea la sugestién del vestigio antiguo, guiando

'8 Elizabeth C. Baker. La obra de la tierra. Incluido por Alan Sonfist en A7t in the land. Trad.
Mei Rong Li. Editorial Yuanliu, Taipéi, 1996, p. 112.
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nuestra imaginaciéon al interior de la estructura y redactando historias
misteriosas y atractivas, enterradas desde hace miles de afios en el espacio

OSCUro.

Por todo esto, Complex One/City es como una tumba antigua, presentada
en el siglo XX, cuyo vacio imaginario otorga a la estructura un ambiente
misterioso y antiguo, estrechamente relacionado con la muerte. Podemos decir,
al respecto, que la obra de Heizer nos presenta una combinacion perfecta
entre el misterio arqueolégico y la idea de arquitectura moderna o de

mausoleo.
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3.4.2.2 El vacio arqueolégico de la memoria: Gonzalo Fonseca

Gonzalo Fonseca es uno de los maximos representantes del arte
contemporaneo Latinoamericano, reconocido por su caracter de escultor
original y excelente ejemplo de sabiduria, ademas de hablar seis idiomas y
haber viajado por todo el mundo. Todas estas experiencias reflejan en su obra
las caracteristicas propias de culturas diversas, teniendo en cuenta que su
trabajo no sélo representa la estética de la escultura, sino que conlleva un
conocimiento multiple de distintas esferas, como puede observarse, sobre
todo, en la pasién por la arqueologia. Sin embargo, no hay en la obra de
Fonseca un enfrentamiento de culturas, ya que éstas se funden
espontaneamente gracias a la estética arqueoldgica que las impregna a todas.
Sus obras no reflejan una nacionalidad definida, ya que lo que percibimos en
ellas sea, quizas, la huella de los pueblos uruguayos, egipcios, persas o indios,
que, a su vez, se entremezcla con los conceptos artisticos contemporaneos.
En oposicion a la tendencia del arte contemporaneo de manifestar la propia
cultura, el concepto y la intencidén creativa de Fonseca es muy diferente,
teniendo en cuenta que lo que busca es representar las caracteristicas
comunes de todas las culturas. Y ésta sera, precisamente, la razén por la que
sus obras atraen las miradas de todos los espectadores, sin importar la

nacionalidad o la cultura de donde provengan.

Al respecto de esto, podemos decir que la obra de Fonseca no sélo es
escultérica, sino que constituye un punto de convergencia entre otros
lenguajes, como el arquitectonico, el antropolégico y el religioso, fundidos
mediante una retrospeccion nostalgica. Como Chillida, antes de dedicarse a la
escultura, entre 1939 y 1942, estudid arquitectura en la universidad de
Montevideo. Gracias a esta experiencia, el elemento arquitecténico se
convirti6 en una parte esencial de su obra. Para Karl Katz, el trabajo de
Fonseca es arte arquitectdénico, aunque €l piense que la arquitectura debe
centrarse en un elemento mas obvio, como es su funcion practica. Nos damos
cuenta, por esto mismo, que las obras de Fonseca no tienen bévedas, (ni

siquiera falsas) ni pasajes comunicantes, ni cupulas; sin embargo, intuimos
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que podrian, perfectamente, estar de acuerdo con las expresiones
arquitectonicas de épocas remotas a la que ellas evocan directamente™®. De
este modo, su creacién puede considerarse como una arquitectura cargada de

misterio.

La obra de Fonseca nos refiere
a la historia de la arqueologia, ya
que conoce perfectamente la
procedencia de cualquier pieza que
utiliza; sin embargo, es evidente que

aquello que construye con su obra

no es un mundo en el que podamos

residir. Por ello, estas obras,

128. Tumbas budistas en Longmen. Provincia _
Henan, China. Ca IX d.C. Fotografia de Utai ~ procedentes de diversas culturas
para Freer, ca. 1990.

antiguas, son una representacion de
las que Fonseca saca provecho, ya que estdn copadas de un ambiente
misterioso. Asi, aquello que construyen sus obras no es un lugar para los vivos,
sino que pertenecen a un mundo sellado, propio de lo desconocido y de la
muerte. En efecto, el vacio de sus obras no es sino la miniaturizaciéon de las
tumbas antiguas arqueoldgicas, teniendo en cuenta que “en la obra de
Fonseca se amalgama y metamorfosea un sinfin de imagenes y de formas que
recorren las mas diversas culturas. De las tumbas helenisticas de Licia en
Turquia a las tumbas budistas del sudeste de China (...)""® (fig.128). Es decir,
su fuente de creacion no pertenece al mundo occidental, sino que, al contrario,

la mayoria procede de culturas mas exaoticas.

Hay una fotografia que puede explicar bien la relacion entre la fuente de la
creacion de Fonseca y la arqueologia. En ésta, el mayordomo de Lord

Carnavon muestra a Robert Taylor el sagrario secreto donde el egiptdlogo

199" Gonzalo Fonseca, Arquitecto. [Consulta: 07/04/2008].
http://hanniagomez.blogspot.com/2007/03/gonzalo-fonseca-arquitecto.html

130 Kosme de Barafiano. Gonzalo Fonseca: Arqueologia de la memoria. Incluido en el
catalogo Gonzalo Fonseca. IVAM Institut Valencia d'Art Modern, Valencia, 2003, p. 23.
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habia almacenado las piezas mas pequefas de la tumba de Tutankamon
(fig.129). En este armario, oculto como un columbario, estaban depositadas
las pequefias figuras encontradas por el arquedlogo'™'. Fonseca utilizé las
caracteristicas propias del columbario, considerando el vacio como un espacio
para conservar la muerte, creando la obra Columbarium n. 1 (Columbario n.1)
(fig.130) en 1966, aunque su lenguaje creativo sea totalmente contemporaneo.
En esta obra, Fonseca adoptara la forma del columbario de la fotografia,
utilizando cajas para construir la parte central de la obra. La diferencia radica
en que utilizara elementos de la vida cotidiana. Por ejemplo, la madera
procede de la tarima de un loft, y la caja que incrusta en la madera es de
Coca-Cola. Fonseca mezcla, de este modo, el ambiente de la muerte con los
objetos cotidianos para que esta obra posea elementos tanto de misterio como
de modernidad; modernidad que se fusiona con la antigledad, explicandonos
que la vida y la muerte estan tan estrechamente ligadas que, realmente, son la
misma cosa con dos caras opuestas. Como dice Kosme de Baranano al
describir esta obra, “todo ello aparece escenografiado en este relieve con

formas extrafias pero que nos remiten al paso de la vida y de la muerte”'*%.

129. El mayordomo de Lord Carnavon muestra a
Robert Taylor el sangrario secreto donde
almacena las piezas de la tumba de Tutankamon.

130. Gonzalo Fonseca. Columbarium n. 1
(Columbario n.1), 1966. Madera, 221x95%24 cm.
Coleccion particular, Nueva York.

B ibidem. p. 15.
132 ibidem.
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Como hemos apuntado anteriormente, las imagenes y las formas de las
tumbas de diversas culturas son la fuente mas importante de la creacién de
Fonseca. En las islas Célebes de Indonesia, los nativos entierran a sus
muertos en los troncos de los arboles y en cuevas excavadas en las paredes
de las rocas (fig.131). Estos agujeros se crean a una altura de tres o cuatro
metros, mientras que en la entrada de cada cueva se colocan pequefas
puertas de madera, protegidas por figuras de yeso o de madera, que
representan a los espiritus de los difuntos'®, como si existiera una verdadera
necropolis dentro de estas tumbas en las que los muertos siguen viviendo. Nos
damos cuenta, en algunas obras de Fonseca como Pareja (fig.132) de 1982,
que se produce una simplificacion de las figuras humanas, casi geométricas,
que se colocan en la entrada de las tumbas nativas. Y, como sucede en esas
tumbas, colocara también pequefas figuras en la entrada de los vacios de sus
obras arquitectonicas, ya que estas figuras son el simbolo de los muertos,
ademas de parecerse a los tesoros que contienen. Fonseca conservara asi el
mundo de los muertos en los pequefios vacios de las cajas, considerando que,

para él, el vacio es tanto la tumba como la procedencia del misterio de su obra.

131. Tumba en la roca, Siglo XX. Rantepao, 132. Gonzalo Fonseca. Pareja, 1982.
Islas Célebes, Indonesia, 180 cm (altura). Tavertino romano, 49x25x13.25 cm.
Fotografia Mohamed Ezzdinecion. Coleccion del Legado de Gonzalo

Fonseca.

153 ibidem. p. 19.
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En todas las esculturas arquitectonicas, la escalera sera también un
elemento imprescindible. En efecto, sus obras no sélo presentan la influencia
de la arqueologia sino que se pueden considerar como un reflejo de la ciudad
moderna; si la escalera nos lleva al metro subterraneo, la escalera de sus
obras conducira nuestra mirada a la profundidad de la tumba. Alli, el aire y el
tiempo estan sellados, ya que pertenecen al mundo de la muerte. Como dice
Kosme de Baranano, “la escalera de Fonseca no es la biblica de Jacob, que

nos habla de que en toda meseta de civilizacién existe una bajada a los

»154

infiernos

133. Gonzalo Fonseca. EI Ovo, 1979. 134. Detalle: El estado abierto de E!/
Miarmol de Carrara, 2.5 x 14 x 18.5 cm. Ovo.
Coleccion del Legado de Gonzalo Fonseca.

Sin embargo, lo que expresan las obras del artista uruguayo no sélo es la
desaparicion del tiempo, sino la huella que queda entre la vida y la muerte. Si
no existe la vida, tampoco aparece la muerte. Este concepto ya lo advertimos
en la obra Columbarium n.1, y también E/ Ovo profundiza sobre el mismo
aspecto. E/ Ovo es el simbolo de la vida, por lo que la obra consiste en dos
figuras ovaladas: una grande y vacia y otra pequefia y maciza; la grande
contiene a la pequena. Cuando la grande se cierra, se forma un espacio
cerrado, como si fuera un ataud (fig.133). Lo que percibimos, en este sentido,

es unicamente el mensaje de la muerte. Sin embargo, cuando se abre, vemos

13 ibidem, p. 27.
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como la figura ovalada pequena es la esencia de la vida, preservada en el
utero, expresando asi que la muerte no solo es la muerte, sino que ademas
contiene la vida (fid.134).

El trabajo de Fonseca puede definirse como escultura arquitectdnica. Sin
embargo, como la obra de Chillida, tampoco nos ofrece la funcién de vivir en
ellas. Para él, el vacio es como una entrada a otro mundo, antiguo y muerto;
por otro lado, su obra también puede considerarse como una escena de la vida
moderna. La vida y la muerte no estan separadas, sino que se presentan como
un circulo eterno: el final de la linea siempre se junta con el principio. La
afirmacion de Damian Bayon puede considerarse una interpretacion apropiada
para la obra del artista latinoamericano. "La obra de Fonseca tiene un tiempo
unanime en que el pasado se funde con el presente y se estira hacia el

porvenir’'®.

'35 Damian Bayon. Citado por Kosme de Barafiano. ibidem. p. 37.
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3.4.2.3 El espacio vacio como la vivienda de la vida y de la muerte:

Ichiro Matsuo

A la hora de interpretar la obra de Ichiro Matsuo, quizas deberiamos partir
de dos puntos de vista distintos. El primero, haria referencia a la caracteristica
explicitamente arquitectonica de su obra, en relacion con la funcidon de habitar
que ofrece el vacio; el segundo, por otra parte, se centraria en la relacion
posible entre el Haniwa (la escultura funeraria que acompafa al difunto en

Japoén) y la forma y el significado de su obra.

135.  Haniwa cilindrica, periodo 136. Haniwa realista de la casa, periodo
posterior de la tumba antigua de la tumba antigua (300-600 d.C.). Se
(300-600 d.C.). Se conserva en el conserva en el Museo Patrimonio
Centro de Arqueologia de Kobe, Procedente de Kobe, Kobe, Japon.

Kobe, Japon.

Desde el siglo IV hasta el VII, Japon vivié bajo un régimen feudal, en el
que los gobernadores gustaban hacerse construir grandes tumbas, por lo que
este periodo también es conocido como Periodo de la tumba antigua (300-600
d.C.). El Haniwa, en este sentido, sera la representacion mas caracteristica de
la cultura funeraria de esta época. Estan creadas con terracota, generalmente
de barro rojo, pero sin esmaltar, y su funcién es similar a la de los objetos que
acompafaban a los difuntos en la dinastia Han (206 a. C.- 220 d. C.) de China,

siendo utilizado en todo Japdn, mayoritariamente en el oeste, donde se
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encuentran mas variedad y formas. Si clasificamos los Haniwa segun su forma,
podriamos dividirlos en dos grandes géneros: el mas antiguo, de forma
cilindrica, y el realista. Ambos son expresivos y transmiten una sensacion de

serenidad.

El Haniwa primitivo contenia un vacio interno y poseia una estructura
sencilla; toda la forma, incluidos los detalles, se acercaban a la forma cilindrica,
introduciéndose verticalmente en la tierra (fig.135). En cuanto a los Haniwa
realistas-desarrollados a partir del Haniwa de forma cilindrica- tenian una
forma mas compleja, pero sin llegar a ser totalmente realistas (fig.136).
Generalmente, se dividen en cuatro géneros: la persona, el animal, el objeto y
el edjificio. La intencion de los Haniwa es que los difuntos puedan disfrutar, en
el mas alla, de una vida comoda, tal y como sucede en otras culturas. De ahi

que posean tantas formas, ya que ofrecen a los difuntos diversas funciones.

3

A

137. Ichiro Matsuo. Residir

ﬂ 499-1I, 1999. Ceramica,
4 120%x40%40 cm.

Nos damos cuenta de que, sin importar la forma ni el ambiente en el que

Ichiro Matsuo produce su obra, ésta posee algunas caracteristicas similares a
las terracotas que acompanaban al difunto hace miles afos. Sin embargo, sus
obras son mas sencillas. Matsuo nos refiere su concepto de creacién a través

de su obra Residir 499-11 (fig.137): “Trabajo todos los dias, intento lograr la
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experiencia de observar, tocar y entrar en esta obra”'*®. Este parrafo revela
exactamente los dos ejes principales de su creacion: observar y vivir. En efecto,
no es tan complicado darnos cuenta de que estos ejes se basan en la
existencia del vacio de sus obras; es decir, se basan en las funciones que nos
ofrece el vacio. La diferencia es que los Haniwa con forma de edificio son para
ofrecer a los difuntos y, aunque para nosotros las obras de Matsuo parezcan
objetos gigantes que acompanan al difunto, éstas no se refieren a la muerte
sino que, al contrario, espera que nosotros mismos podamos tocarlas, incluso
que entremos y vivamos en ellas. Esta idea explica bien porqué casi todas sus
obras sobrepasan los dos metros, teniendo en cuenta el hecho de que espera
que no sélo seamos espectadores, sino que también nos relacionemos
directamente con ellas. Aquello que percibimos a través de estas figuras
gigantes es el recuerdo de los objetos funerarios que acompanaban al difunto
desde hace miles afios, asi como la absurda, extrafa y desconocida vida del
mas alla. La vivienda viva y la vivienda muerta que el vacio nos ofrece se
entremezclan mutuamente dentro de sus obras, cuando las contemplamos,

como si entraramos en un tunel del tiempo.

La obra que creé en 2001, La
habitacion en movimiento (fig.138),
nos expresa su idea de vivir, en la
que intentd construir un espacio en el
interior de la figura de una especie de
animal abstracto, considerandola

como su propia vivienda. De hecho,

si esta figura tuviera ventanas, luz,

138. Ichiro Matsuo. Habitacion en ,
moviendo, 2001. Ceramica y hierro, 2.2x5 muebles y ordenadores, podria ser,
x2.2m.

perfectamente, la vivienda de
cualquier persona moderna. El cree, en este sentido, que existe un espacio

interior en todos los seres, de la misma manera que en la escultura, y este

136 Ichiro Matsuo. Citado en el catilogo: La escultura contempordnea: Japén, Korea, Taiwdn.
Kaohsiung. El Museo Municipal de Kaohsiung, Kaohsiung, 2000, p. 36.
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espacio existe individual e independientemente del exterior. De este modo, se
puede interpretar el concepto que Matsuo tiene de la escultura, por la que ésta

s6lo es una figura tridimensional contenida por un espacio exterior.

La tumba es un espacio totalmente
cerrado. Desde el momento en que se
cierra, la oportunidad que se abra
desaparece y se pasara a convertirse
en un mundo que se separara
eternamente del exterior. Nos damos

cuenta de que Matsuo abriga otra idea

distinta de este espacio después de
contemplar su obra Nest-2344-97  139. Ichiro Matsuo. Nest-2344-97, 1997.
(fig.139). Esta figura es un cubo de dos Cerdmica y madera, 2.22.21.8 m.

metros cuadrados que, visualmente, se parece a un espacio cerrado
conformado por una masa totalmente densa. Sin embargo, la realidad es que
tiene una tapa encima; tapa que, cuando se abre, permite al espectador
observar e incluso acceder a su interior y relacionarse con la obra. En este
caso, el artista japonés va mas alla que en La habitacién en movimiento, ya
que lo que quiere enfatizar es la posibilidad de entrar de la escultura. En efecto,
lo que sentimos al penetrar el espacio interior del objeto es que el misterioso
sentimiento de tumba de la obra de Matsuo, se transmuta en algo que

podemos controlar. Una vez dentro, el espacio interior ya no es invisible, por lo

que pasamos a convertirnos en una parte de la obra.

En cuanto a La habitaciéon para dormir (fig.140), no importara ya ni su
forma ni su significado, teniendo en cuenta que todo nos refiere al ensuefio del
vacio, que es el descanso eterno y la muerte. La obra en cuestién posee una
longitud de seis metros y, por su forma, se parece a un Haniwa de forma
cilindrica, aunque dentro de miles de afnos recordara un vestigio industrial de
la era actual mas que un simbolo funerario. Matsuo indica que considera esta

obra como un espacio para ahorrar energia, la energia de resucitar. Nos
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damos cuenta que todas sus obras reflejan una caracteristica comun, centrada
en el hecho de transmitir que no existen diferencias entre el espacio de los
vivos y el espacio de la muerte, ya que el ataud también puede ser
considerado como el espacio donde descansa la nueva vida. De hecho, no
importa cdmo lo consideremos; el vacio de sus obras es la vivienda de la vida
y de la muerte. Este concepto, que considera la vida y la muerte como una
integracion pero dos caras, aparece también en la obra El ovo, de Gonzalo
Fonseca. Ademas ambos artistas unen la imaginacién de la muerte con el
vacio, por lo que presentan sus obras como objetos arqueoldgicos. Sin
embargo, existe una diferencia obvia entre sus obras: mientras que el trabajo
de Fonseca es en miniatura, representando una escena reducida completa,
una ciudad de los muertos donde se contiene el enorme vacio imaginario, el
caso de Ichiro es opuesto, ya que simplemente amplia el espacio vacio-muerto.
Al contemplar su gran obra, parece que observemos el destino de nuestro
cuerpo fisico y nuestro espiritu. Esta manera, quizas, reduzca la imaginacién
del espacio pero, al mismo tiempo, aumenta la realidad que conseguimos al

enfrentar el material y el volumen.

140. Ichiro Matsuo. La habitacion para dormir, 2004. Ceramica y hierro, 1x6x1.6 m.
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La cultura de la muerte ocupa una importante parte en la historia de la
humanidad aunque, sin embargo, cada pueblo tiene su propia concepcion
sobre la vivienda tras la muerte. Ichiro Matsuo se basa en las fuentes de la
cultura de la tumba del Japén antiguo, conectandolas con la vida moderna.
Para él, el espacio de la escultura no se puede separar del espacio vital que,
por supuesto, incluye la tumba, el espacio de la muerte. Esta serd su

consideracion principal y la fuente de toda su creacién.
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3.4.3 La desaparicion del material: Toshikatsu Endo

A partir de los anos sesenta, Toshikatsu Endo se convirtié en uno de los
referentes principales del arte contemporaneo japonés, en el que no es dificil

%7 como del arte minimalista. Endo

encontrar influencias tanto del Mono-Ha
pretende eliminar los elementos decorativos de la escultura, reduciendo la
esencia a la fuerza del material, por lo que la mayoria de las figuras que crea
seran geométricas, sobre todo cilindricas, hecho que se convertira en la
caracteristica mas peculiar de su obra. En cuanto al material, se decantara por
los elementos mas basicos de la naturaleza, como el agua, la madera, la tierra

y el aire.

141. Toshikatsu Endo. Fuente,
1991. Madera, asfalto, fuego,
95%x1926 cm. El Museo del Arte
Contemporaneo de Tokyo, Japon.

142. El proceso de quemar la
madera de Fuente.

157 Mono-Ha se considera la corriente artistica contemporanea japonesa que se dio entre 1968
y 1971. Los artistas de Mono-Ha se preocuparon por la relacion entre el objeto (la existencia),
el lugar (el espacio) y los espectadores (la conciencia), considerando todo esto como el medio
del ambiente. Podemos decir que Mono-Ha es la corriente artistica japonesa mas importante de
los afios sesenta y setenta.
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La inspiracion de la creacion de Endo procede de la idea de /la ausencia
del material y de la percepcion, siendo ésta la parte mas importante de su obra.
Asi, en la obra Fuente (fig.141), que cre6 en 1991, el artista quema un cilindro
vacio de madera de una longitud de casi vente metros, hasta que queda
calcinado y, posteriormente, le aplica una gruesa capa de asfalto. El proceso
de quemar la madera remite a un acto ceremonial de la sociedad primitiva,
otorgando a la obra una caracteristica unica y especifica (fig.142). De esta
manera, Endo presentara este proceso como una parte sustancial de la obra. A
medida que el fuego se extingue, el estado del material evoluciona, por lo que
el cilindro carbonizado puede asociarse con una demostracion de la muerte de

la memoria original.

En esta obra, por otra parte, la ausencia del agua es un hecho
caracteristico. Sin embargo, esta ausencia no debilita la fuerza de la obra; al
contrario, fortalece la existencia de los otros elementos que la componen. El
vacio que atraviesa el centro de la columna de madera posee, en si mismo,
una fuerza misteriosa que nos atrae a explorarlo, como si tuviera un poder
apenas descriptible. Ciertamente, el tema que expresa esta obra es la
desaparicion de la vida, del material y de la memoria, cuyo resultado nos
sugiere la existencia de la muerte. Sin embargo, la muerte es otro aspecto de

la vida, siendo este el concepto tradicional de la cultura japonesa.

Las obras posteriores de
Endo como Epitafio y Teoria del
hueco. 2010 Akiyama (fig.143),
continuan reflejando la misma idea.
El modo de creacién y el material
son, practicamente, los mismos

que emplea en Fuente. La negra

_ ) masa de madera carbonizada se
143. Toshikatsu Endo. Teoria del hueco. 2010

Akiyama, 2010. Madera, asfalto, fuego, 352x220 presenta frente a nosotros de

cm.
manera imponente, como si se
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tratara de la tumba del material. Por su parte, el fuerte olor resultante de la
mezcla entre el carbon y el asfalto llena el espacio, mientras que el material, ya
sin vida, permanece en silencio. Asi, lo que contiene el vacio de la masa de
madera carbonizada no es otra cosa que la desaparicion, siendo los

espectadores los que testifican este extrafio funeral con su vista y su olfato.

El otro ejemplo es Vacio
(fig.144), del afio 2005, donde el
artista construyé una estructura
con forma de columna vacia
gigante compuesta de hierro y
madera, en referencia a dos
materiales relacionados con la
vida actual. Lo que sale del
vacio de la estructura no es un
olor primitivo, como en el caso
de Teoria del hueco. 2010
Akiyama, sino que revela un

simbolo de la sociedad

industrial humana. Sin embargo,
144. Toshikatsu Endo. Vacio, 2005. Madera, hierro, el significado del vacio de esta
cemento, diametro 500x500 cm. obra no ha variado, teniendo en
cuenta que continla expresandonos un lenguaje sobre la muerte. Lo que
contiene esta estructura es, en resumidas cuentas, un espacio oscuro y
profundo, donde el aire se encuentra estancado, como en una tumba,

silencioso y asfixiante.

Para Endo, el vacio es el medio que simboliza la muerte, pero también lo
presenta como una manera de preocuparse por la vida. El critico de arte Li

Pan cree:

“Lo que expresa Endo en su obra es la persecucion del primitivo estado
caotico, asi como la idea de reduccién del material, y esta persecucion lo
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consigue a través del comportamiento devastador del fuego. Por otro lado,
el fuego simboliza el deseo de la vida"'%8.

A través de la oposicidn entre crear y deshacer, la vida y la muerte, como
una eterna lucha de contrarios, Endo nos expresa su concepto de la vida, que

es la impermanencia circulando ininterrumpidamente.

'8 Li Pan. El arte japonés: De moderno a contempordneo. Editorial la Educacién de Hebei,
Hebei, 2000, p. 119.
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3.4.4 La tumba de la memoria: Shueng Zhu Chen

Para entender la relacién entre la creaciéon de Shueng Zhu Chen vy la
muerte inherente al vacio, se hace imprescindible conocer sus origenes, que
conformaran su posterior comportamiento artistico. Nacié en Ponghu, una isla
bella a la par que desolada, en la que coexisten innumerables playas
hermosas con miles y miles de tumbas que se amontonan a lo largo de toda la
geografia. En efecto, estas viviendas de los muertos casi sobrepasan a las de
los vivos, por lo que parece légico que Shuen Zhu Chen, que crecidé en este
ambiente de ultratumba, posea un concepto de la muerte mucho mas profundo
que otras personas. Durante su infancia, le gustaba permanecer proximo a las
tumbas de sus familiares difuntos, recordandolos bajo el cielo abierto. Fruto de
esta experiencia infantil, su estética propia de la muerte se revelara

espontaneamente en su trabajo.

A primera vista, la obra de
Shuen  Zhu Chen parece
tenebrosa y extrafia. Sin embargo,
después de contemplarla
minuciosamente, podemos darnos
cuenta de que su actitud abierta
hacia la muerte no alberga miedo
alguno. Las fotos que utiliza son
de sus familiares, instalandolas en
lugares que contienen una
especial carga emotiva para él.
Por ejemplo, en la obra La reunién.
La manifestacién familiar - la casa

(fig.145), Shuen Zhu Chen colgo

fotos en blanco y negro de su

145. Shuen Zhu Chen. La reunion. La __
manifestacion familiar - la casa, 1995. familia en una casa abandonada
Instalacion de fotografia.

de piedra Gu Lao; las posturas de
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los personajes de las fotos eran diversas, por lo que algunos se veian desde la
lejania y otros bajaban la cabeza, pensativos. El significado de esta obra se

revela como un recuerdo profundo del pasado. Shuen Zhu Chen apunta:

“He coleccionado unas mil fotos que muestran los viajes de mi familia.
Las revelo a tamafio 8x10” y las enmarco, para ubicarlas después en el
campo, en ruinas 0 en un muro de piedra, donde reside la huella de la
memoria colectiva de mi familia"'®®.

La manera en que se muestra el conjunto de estas fotos lo convierte en un
monumento, que contrasta con las ruinas de la casa de piedra Gu Lao,
provocando asi en el espectador un sentimiento silencioso y sobrecogedor.
Para Shuen Zhu Chen, la casa abandonada es un lugar en el que vivia la
gente, por lo que el vacio de esa casa era un espacio vivo. Sin embargo, al
quedar vacia, la funcion basica de esta arquitectura desaparece, quedando asi
la casa sellada en el tiempo. Por lo tanto, el vacio que el autor llena en esta
casa con las fotografias, no es la vivienda de los vivos, sino la tumba del

pasado que conserva la memoria bajo sus alas protectoras.

|

. ™

146. Shuen Zhu Chen. La ruina de la ciudad  147. Chrisrtian  Boltanski. 1997,
dorada, 1997. Instalacion de fotografia, 192x25%32  Instalacién de fotografia.
cm. (cada pieza).

'3 Shuen Zhu Chen. Citado por Rui Zhong Yao en La instalacion artistica de Taiwdn.
Editorial la Cultura Muma, Taipéi, 2002, p. 281.
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La ruina de la ciudad dorada (fig.146), que cred en 1997, es otra obra que
aborda este tema de manera similar. Shuen Zhu Chen imprimié fotos de su
padre tomadas en los afos cincuenta, en ladrillos blancos esmaltados y los
pegdé en la superficie de unas columnas octaédricas de madera. Estas
columnas estaban de pie en una sala vacia, como las ruinas de un templo
griego o como la sala donde se conservan las tablillas de los difuntos, que es
el lugar tradicional de Taiwan para honrar a los antepasados. El espacio
creaba un ambiente silencioso, como un cementerio. Gracias a esta
presentacién, Shuen Zhu Chen transmuté el espacio arquitectonico donde
residen los vivos, en un lugar perteneciente a la memoria del pasado, ademas
de expresar la adoracion y el recuerdo a su padre. Aunque esta obra tenga
una resolucion formal semejante a las instalaciones de Boltanski (fig.147), su
punto de partida difiere considerablemente. En La reunion. La manifestacion
familiar - la casa leemos la historia desde el exterior, mientras que en La ruina
de la ciudad dorada entramos en el espacio, alcanzando asi una sensacion

mas profunda.

Los artistas contemporaneos suelen repetir, de manera similar, la
presentacién de sus obras, conformando asi su propio estilo creativo. Shuen
Zhu Chen no es una excepcion al respecto. En la serie La confesion de las
flores (fig.148) continua con el mismo modo con el que habia colgado las fotos
en las paredes de la casa de piedra; sin embargo, esta vez adoptara una forma
mucho mas directa para expresar su concepcion de la muerte, colocando las
fotografias en las propias tumbas. De hecho, el artista taiwanés integré la
tumba, el lugar tabu, como un elemento mas de esta obra; su razén de ser era
su propia experiencia de la muerte de sus familiares. El contenido de esta
exposicion esta basado en el pensamiento “a partir de la experiencia propia,
describir la experiencia general de la muerte”®. La estructura de esta obra
estaba formada por cinco recintos que albergaban grupos de tumbas,
combinandose con fotografias de coloridas flores de plastico en diversas

posiciones. Las flores de plastico poseen colores vivos que nunca se

10" Shun Zhu Chen. [Consulta: 07/04/2008]. http://newidea.taconet.com.tw/149/b3.html
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marchitan, contraponiéndose con la descomposicién de los muertos que se
entierran en el vacio de la tumba. A través de esta manera de representar, lo
que Shuen Zhu Chen busca es el significado de la vida entre la eternidad y la
extincion, entre la verdad y la falsedad. Para él, el significado que contiene el
lugar acentua la profundidad de las fotografias. Asi, debajo de las fotografias
de las flores de plastico, lo que conservan las tumbas son todos los momentos
que existieron antes de que la vida se apagara. La putrefaccién del muerto
dentro de la tumba no debe ser aterradora, ya que la muerte es un proceso
necesario de la naturaleza. Ademas, el angulo de visién de esta obra es el de
un picado, como si fuera Dios mismo el que observara la separacion y la
muerte de los hombres. La muerte nos da miedo, sin embargo, para Dios, la
muerte es algo natural. Lo que conserva el vacio de la tumba, de este modo,

no es solo la muerte, sino también la demostracién de la sucesion de la vida y

del ciclo infinito de la naturaleza.

148. Shuen Zhu Chen. La
confesion de las flores- abuela,
2000. Instalacion de fotografia,
122x122x6 cm.

La manera empleada para crear en el ambiente exterior, en algunos casos,
posee ciertas similitudes con artistas del Land art, como Micheal Heizer que, al
concentrarse en la afioranza de la arqueologia, el vacio contenido por su obra
paisajistica es un espacio misterioso que atrae nuestra imaginacion. En cuanto

a Shuen Zhu Chen, sus obras son el mediador que le conectan con sus
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recuerdos familiares, incluyendo el lugar en el que crecié. Asi, lo que
percibimos no es el misterio ni la inquietud, sino la emocién intima del artista
hacia su familia, ademas de una actitud abierta sobre el ciclo entre la vida y la
muerte. Para él, el vacio es la tumba en la que enterrar las memorias pasadas
y, aunque las personas y el tiempo nunca volveran, Shuen Zu Chen los

conserva en sus obras, con el fin de que los recordemos eternamente.

264



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs

Occidente

3.5 El vacio como la asociacion fisica del cuerpo femenino: La estructura femenina y la reproduccién

3.5 El vacio como la asociacion fisica del cuerpo femenino:

La estructura femenina y la reproduccién

3.5.1 El vacio como presentacién de lo femenino en la escultura......................... 271
3.5.2 El vacio como el espacio interior del cuerpo femenino.................ccoccovvveenen. 274
3.5.2.1 El centro de diversion del cuerpo femenino: Niki de Saint Phalle.........274
3.5.2.2 La diseccion de la cultura feminista: Shifen Liu................cocooooinni. 277
3.5.3 El vacio y la estructura femenina..............coooeiiiiiiniiiii 281
3.5.3.1 La habitacion del dtero: Faith Wilding.............oooooiiiiins 281
3.5.3.2 El hueco de la respiracion de la vida: Hui Shi......................onn 285
3.5.4 El vacio como simbolo de la reproducCion..............coovviiiieiiniiiiine e, 289
3.5.4.1 El hueco que concibe la vida: Henry Moore................ccooviiiiiiinnnn. 289
3.5.4.2 La leyenda antigua de la reproduccion: Anish Kapoor...................... 292
3.5.4.3 La semilla de la vida: Heng Xiong He.............cccooiiiiiiiiiiiiiiiinnns 297

265



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.5 El vacio como la asociacion fisica del cuerpo femenino: La estructura femenina y la reproduccién

3.5 ElI vacio como la asociacion fisica del cuerpo
femenino: La estructura femenina y la reproduccion

El vacio es considerado como lugar del espacio que puede referirse,
también, a un simbolo propiamente femenino, asociandose directa vy
razonablemente por sus funciones y caracteristicas espaciales. Para los
hombres primitivos, el contenido cualitativo de la cultura no era tan complicado
como en la actualidad, ya que ésta siempre estaba relacionada con la religion
y con el culto a la naturaleza. Para ellos, como sobrevivir bajo las crueles
condiciones de la naturaleza era un punto determinante, ya que, légicamente,

continuar y prolongar la vida era la principal cuestion del culto natural.

El atero femenino es el lugar donde se
gesta el embriéon de una nueva vida, siendo
éste un espacio confortable, es como la
primera casa en la que residimos. El vacio,
en este sentido, se asocia con la
reproduccion, basandose en la funcién de
conservar y vivir que ofrece a los hombres.
Sin importar bajo que cultura, podemos
encontrar que este vacio se representa
frecuentemente en la artesania a través de
una imagen o forma tridimensional (fig.149).
Lo que se nos presenta, asi mismo, es la

importante posicion que ocupa el vacio en la

cultura antigua humana ya que, ademas de

la funcion fisica, nos ofrece también una

149. Dan, Costa de Marfil. Cuchara
funcién religiosa y psicoldgica. En efecto, el  antropomorfa, 1800-1900. Madera,

. cuentas, 71 cm (Altura), Musée du
cuerpo femenino se corresponde con 1a8s  ya Branly, Paris.
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formas naturales. Como indica la critica de arte Yi Ren Hou:

“La elevacidn sobresaliente y la montafia continuada es el primer
jardin y el primer templo, y el ciclo menstrual de la mujer es el ciclo de la
luna. En cuanto a la vagina, se asocia con la cueva, la hendidura en la
piedra y el cauce, que poseen un significado carifioso, temido y
profundo”'®".

La sociedad primitiva es la sociedad matriarcal, por lo que no es extrafo
encontrar tribus que tienen la costumbre ritual de venerar la vagina. El vacio es
considerado, asi, como el simbolo del cuerpo femenino, y los hombres
primitivos lo representan, culturalmente, de diversas maneras. Estos objetos
venerados poseen una caracteristica en comun, y es que todos se presentan
con formas semejantes a las de la vagina. Estas formas estan estrechamente
relacionadas con las funciones que nos ofrece el vacio ya que, en el interior es
concebido y gestado el embrién de la vida.

Por ejemplo, entre los hombres de la raza Han'®?

se propaga la leyenda
de los hombres Fuxi'®. Tras inundarse el mundo antiguo, los hermanos Fuxi
se esconden en una calabaza grande y vacia, que les permitira sobrevivir. Una
vez trascurrido el desastre, se casaran y engendraran a los primeros
antepasados de los hombres. La calabaza, dentro de esta historia, se

considera el simbolo de la reproduccion, por el vacio interior que contiene.

En una linea similar, podemos apuntar como la tribu Mosuo, de la
provincia Yunnan de China, cree que el vacio es el origen de la vida, por lo que
venerara los objetos naturales que posean esta caracteristica espacial, como
la depresion, la fuente y la concavidad de la piedra dentro de la cueva. Por

ejemplo, segun la investigacion de antropdlogos Guang Ho y Yong Zhi Jiang,

"1 Yi Ren Hou. Naturaleza, espacio y escultura. Editorial Yatai, Taipéi, 1996, p. 260.

12 Nombre se procede de la dinastia Han (202 a.C.-220 d.C.), que es la raza principal de
China.

' Puxi, Shengnong y Hunagdi se consideran los primeros antepasados culturales de la nacion
china. En la leyenda, Fuxi tiene la cabeza de humano y el cuerpo de dragoén, y se casa con su
hermana Nuwa, siendo los vastagos de ambos los antepasados comunes de los hombres.
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los indigenas de Mosuo denominan estas concavidades con el vocablo Kua,
que significa el cuenco, como metafora del uUtero. La mayoria de estas
concavidades conservan agua, simbolizandose asi la relacion sexual
humana'®. El culto hacia los genitales femeninos alberga una relacion directa
con la forma y la funcién del vacio, razén por la cual, la funciéon de conservar
que posee éste, es considerada como un simbolo de la reproduccion que debe

de tener una explicacion e ideacién razonables.

El vacio se relaciona, de esta
manera, con la reproduccion
humana, generando que este
fendbmeno no sélo se represente
en los primitivos cultos naturales
sino que, a medida que se
desarrolla la civilizacion, también
lo haga en las artesanias

posteriores, sobre todo mediante

utensilios concretos,

convirtiéndose en una parte
150. La jarra ceramica del patron de rana.
Cultura MaJiaYao (3100 a.C.-2700 d.C.), 42 cm.  fundamental de la cultura. En el

(altura). culto de la reproduccion que se da
en China, se emplean con frecuencia formas de animales y de plantas para
simbolizar el cuerpo femenino; estos seres, normalmente, poseen
caracteristicas espaciales relacionadas con el vacio. Segun la investigacién de
antropdlogo Guo Hua Zhao'®, en la cultura Yangshao existe una especie de
jarra con fondo puntiagudo, inspirada en la forma del pez. Ademas, los
hombres primitivos de la zona de las provincias actuales de Gansu y Qinghai,
emplean la forma y el significado del vientre de |la rana para simbolizar el utero

femenino, realizando asi su particular culto hacia la reproduccion. Por este

' Guang Ho y Yong Zhi Jiang. EI culto de tétem y de la reproduccion: El culto primitivo
misterioso. Editorial el publico de Sichuang, Chengdu, 1992, p. 66.

' Guo Hua Zhao. La cultura del culto de la reproduccion. Editorial las ciencias sociales de
China, Beijing, 1990, p. 202.
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hecho, numerosas ceramicas pertenecientes a la cultura Majiayao,'® poseen
una imagen transformada de la rana mostrando, ademas, la forma redondeada

que imita el vientre del animal (fig.150).

El pez y La rana son animales que, en su ciclo reproductivo, desovan
grandes cantidades de crias, siendo para los antiguos el simbolo mas
representativo de una reproduccion préspera. Los hombres primitivos unen, de
este modo, la funcidon de conservar que ofrece el vacio con la idea sobre la
reproduccion y la forma de los seres, presentando asi su culto hacia la
reproduccion misma, segun una forma concreta. Podemos decir, basandonos
en el ejemplo anterior, que los hombres consideran el vacio como un simbolo

de la reproducciéon, empleando la creacién artistica como soporte fundamental.

151. Sandro Botticelli. El nacimiento de Venus, 1482-1486. Temple sobre lienzo,
172.5 cmx278.5 cm, Galleria degli Uffizi, Florencia.

A excepcion de los objetos hallados del periodo neolitico, el disco de jade
es también considerado como un simbolo propiamente femenino, que procede
del primitivo culto hacia la vagina, empleado por los antiguos a la hora de orar

por una reproduccion prospera. En efecto, no sélo el disco de jade, sino todos

1% La cultura Majiayao (3100 a.C.-2700 d.C.) es una cultura del neolitico que ocupd la zona
de las actuales provincias chinas de Gangsu y Qinghai, siendo la rama occidental de la cultura
Yangshao.
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los objetos artificiales anillados pueden ser considerados como un simbolo
genital femenino; es decir, como un simbolo de la reproduccion. Este
fendmeno nos explica claramente el hecho de que el vacio se considera un
espacio vacio, no sélo por la funcion de conservar, sino también por la imagen
sobre la reproduccion que posee por su forma. Esta teoria podemos
demostrarla, de la misma manera, en la cultura occidental. Por ejemplo, Venus
es considerada como la diosa de la reproduccion y, en la obra E/ nacimiento de
Venus (fig.151), de Botticelli, la diosa aparece desnuda, encima de una concha,
que simboliza el nacimiento de la vida. La concha, por su parte, se considera
un simbolo reproductivo desde la antigliedad, por la caracteristica propia del

vacio interior, donde contiene la vida.

Se puede observar el hecho de que el vacio es considerado como una
caracteristica femenina, en relacion con la reproduccion, ademas de
presentarse como conciencia en comun de las distintas culturas humanas. Por
la funcion practica y la caracteristica espacial que posee, el vacio nos remite a
la estructura femenina y al comportamiento reproductivo de los seres humanos.
Estas asociaciones, finalmente, se basan en los deseos vitales de los hombres,

que se han representado desde la antigiedad hasta nuestros dias.
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3.5.1 El vacio como presentacion de lo femenino en la escultura

El vacio, como ya hemos apuntado, se considera un simbolo del cuerpo
femenino y de la reproduccién. A medida que en el siglo XX se eleva
gradualmente la posicion de la mujer dentro de la estructura social, se
convertirda en un tema importante dentro de la creacién artistica, por lo que
muchos artistas que se dediquen a este tema seran mujeres, que consideraran
los pétalos, el hueco, la grieta, el recipiente o el desfiladero como elementos
propios de la creacion. Estos objetos o lugares se asociaran directamente a los
genitales femeninos o a la reproduccion, dada su caracteristica espacial en
relacion al vacio. Ademas, entendemos que estas artistas enfaticen la
identidad sexual, quedando en evidencia que esta identidad incluye su propia
identidad corpérea. Por lo tanto, una gran cantidad de elementos o formas que

simbolizan el cuerpo femenino, coexistiran en estas obras.

El vacio se relaciona,
estrechamente, con el cuerpo
femenino, dadas sus caracteristicas
espaciales asi como la imaginacion
sobre la reproduccidon, que se

considera un elemento del lenguaje

dentro del espacio creativo, por lo

152. Jie Jiang. La produccion firagil, 1996, que €l simbolo cultural de la

Ceray caja de madera. identidad del cuerpo femenino y de la

estructura fisica de la reproduccion, presentara aspectos varios en la escultura
contemporanea. Por ejemplo, la artista china Jie Jiang, emplea el vacio de la
caja para expresar la representacion sobre la reproduccién, enfatizando la

fragilidad de la vida contenida en el interior del cuerpo femenino (fig.152).
La caracteristica del vacio en las obras de las artistas otorgara a los
escultores que suelen utilizar materiales tradicionales un experimento

novedoso. Estas enfrentaran su propio cuerpo con una serie de experiencias
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externas, considerando el vacio como un espacio femenino, dada su
caracteristica de vacuidad. Emplearan este espacio en relacién con la imagen
del cuerpo femenino y lo presentaran a través de obras metaféricas,
pudiéndose percibir, por nuestra parte, una pretensién obvia de mostrarse a si
mimas, fisica y psicologicamente, empleando el vacio como un elemento
indispensable para expresar su propia conciencia femenina. En este sentido,
advertimos que bastantes artistas utilizan la red, asociada con la manera de
tejer, y creando obras que poseen una clara estructura femenina, como en el
caso Faith Wilding y Sheila Pepe (fig.153). No importa el material, ni la manera
de crear y presentar la obra, ni
siquiera el concepto espacial, ya
que estas obras nos muestran una
idea general distinta a la de los
artistas masculinos. Podemos decir,

por lo tanto, que el vacio no

representa, quizas, la reproduccion,

sino que constituye un simbolo

. _ 153. Sheila Pepe. Mind the gap (Cuidado con
explicito 'y literal del cuerpo g brecha), 2005. Instalacion.

femenino.

Por el otro lado, nos damos cuenta de que bastantes escultores
masculinos también emplean el vacio como medio para abordar el tema de la
reproduccion en la escultura. En sus obras, se muestra la relacién entre el
vacio y la reproduccién, que se relaciona estrechamente con la idea y la
estructura formal del Vitalismo. Esta tendencia se atribuye a la dedicacién de
la forma abstracta que hara Henry Moore, ademas de referirse a su idea
especifica sobre el vacio en la forma tridimensional (fig.154). Estos escultores
consideran el vacio como el simbolo de la reproduccion, procedente de un
punto de vista masculino. Quizas, la interpretacion de la sensibilidad que
expresan sus obras no sea tan profunda como la de las escultoras femeninas;
sin embargo, esta manera de analizar la relacion entre el vacio y la

reproduccion se corresponde con la filosofia tradicional oriental del vacio, que
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influye profundamente en el desarrollo de la escultura abstracta moderna

asiatica.

154. Henry Moore. The Helmet (El Casco),
1929-1940. 29.10%x18.00%16.50 cm.

Podemos decir que, por la
estimacion del vacio en la
escultura contemporanea, han
tenido lugar una serie de
revoluciones en lo referido al
material. Esta tendencia no sélo
permite que las artistas
femeninas enfaticen la propia
experiencia de su cuerpo al tener,
por ejemplo, un escenario mas
grande, sino que, ademas,
confiere un nuevo aspecto al
culto de la reproducciéon que
procede de la cultura humana

primitiva.
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3.5.2 El vacio como el espacio interior del cuerpo femenino

3.5.2.1 El centro de diversidon del cuerpo femenino: Niki de Saint
Phalle

Niki de Saint Phalle es una artista francesa cuya obra creativa no sélo se
limita a la escultura, sino que se extiende, ademas, a otros campos del arte
como el cine, el disefio y el perfomance. El estilo principal de la creacién de
Saint Phalle podria relacionarse con lo infantil, ya que sus obras se presentan
con colores brillantes que podrian asociarse a los juguetes de los nifos.
Generalmente, la critica sitia a Saint Phalle dentro del grupo de artistas
aficionados; sin embargo, si nos centramos en su concepto creativo, su obra
se situa entre el simbolismo y el surrealismo, con una serie de influencias de

marcado estilo Pop Art.

La obra de Saint Phalle contiene muchas caracteristicas contradictorias,
como lo bueno y lo malo, lo primitivo y lo moderno, lo sagrado y lo secular, etc.
Saint Phalle aglutina estas caracteristicas contradictorias de manera
inteligente y las presenta mediante gruesas figuras femeninas. El tema de su
creacion es el cuerpo femenino, por lo que la artista crea figuras de

proporciones reales, como novias o mujeres parturientas.

En cuanto al material que utiliza, en un
principio, suele ser arcilla de papel, ademas de
emplear poliéster y alambres para realizar la
estructura. Por la inspiracién que le supuso el
embarazo de una amiga, Saint Phalle comenzara
a preocuparse por el cuerpo femenino, creando
figuras rollizas y coloridas, con el fin de simbolizar

las distintas razas humanas (fig.155). Estas

figuras son tan poderosas y sexuales que parece

155. Niki de Saint Phalle.

Nanas, 1974.  Hannover,  que nadie pueda controlarlas. Sin embargo, su
Alemania.
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estilo satisface a todo el mundo, por lo que algunos criticos creen que estas
figuras animadas bailando son un simbolo grosero, agresivo y de un

feminismo extremo.'®’

En 1966, Saint Phalle, Jean Tinguely y Per Olov Ultvedt cooperaron para
crear la escultura gigante Hon-en katedral (Ella-una catedral) (fig.156) en el
Museo Moderno de Stockholm. En sueco, Hon significa ella. La forma de esta
obra es la de una mujer gigante tumbada, de veintiocho metros de largo,
nueve de ancho y seis de alto. La figura femenina se tumba en el suelo
doblando las rodillas, como si fuera una parturienta, por lo que todos los

espectadores han de entrar al interior de su cuerpo por la vagina.
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156. Niki de Saint Phalle, Jean Tinguely y Per Olov Ultvedt. Hon-en katedral (Ella-una
catedral), 1966. Museo Moderno de Stockholm, Suecia.

El interior es un enorme centro de diversion, que contiene un observatorio
astronoémico, un cine, una cafeteria y algunas obras artisticas. El vacio interior
del cuerpo femenino que crea Saint Phalle no es un espacio oscuro sino que,
al contrario, es un lugar claro y divertido. Segun la opinion de artista Ma Li Wu,

“El cuerpo femenino gigante que crea la artista se trata de un cuerpo fértil y

17" Niki de Saint Phalle: Biography. [Consulta: 03/06/2011].
http://www.fantasyarts.net/desaintphalle bio.html
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posee un color magnifico, siendo un lugar divertido y una vivienda

agradable” ¢ .

El cuerpo femenino que crea Saint Phalle recuerda /a
conciencia antigua de la diosa que, oculta en la memoria de los hombres, no
es metafisica sino totalmente material y pragmatica. De este modo, nos
expresa su idea sobre la estructura del cuerpo femenino, que es un vacio
capaz de contener todos los seres. Sin embargo, la artista lo presenta de una

forma positiva, sin asociarlo a un espacio oscuro o desconocido.

Desde los origenes de la humanidad, continuar la vida se ha considerado
una tarea propiamente femenina, en relacion con una pesada carga de
responsabilidad social. Sin embargo, Saint Phalle considera este hecho con
una actitud positiva, interpretando claramente la opinién que posee sobre su
propio cuerpo. En Hon-en katedral, el vacio es el espacio expuesto creado por
la artista, mientras que el espacio fisico construido por los materiales es el
espacio psicologico de los espectadores. Saint Phalle relaciona la impresion y
las caracteristicas que nos otorga el cuerpo femenino, abriendo el interior de la
escultura y conduciéndonos hasta el interior; podemos decir, asi mismo, que

este modo de proceder es una invitacién para volver al utero.

El cuerpo femenino que crea Saint Phalle no solo es visual, sino que
también es tactil y sexual. La artista se enfrenta positivamente a su propio
cuerpo, convirtiendo esta actitud en un ejemplo apropiado para las artistas
feministas del siglo XX. A través del juego, nos permite volver, entrando en la

vagina, al vacio fértil del utero materno, como una regresién al utero.

' Ma Li Wu. El misterio del vacio: Comentar las obras femeninas desde la imagen y el
material. Incluido por Pei Chuen Lin en La teoria del arte femenino. El fenomeno cultural del
arte femenino de Taiwan. Editorial la cultura del libro femenino, Taipéi, 1998, p. 206.
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3.5.2.2 La diseccion de la cultura feminista: Shi fen Liu

Durante un largo periodo de tiempo, los fildsofos han creido que la vista
era superior a los otros sentidos. Sin embargo, algunas investigadoras
feministas se han opuestos a este concepto y, segun la opinion de Luce
Irigaray, “la vista causa un fendmeno de indigencia en el cuerpo, por el que
éste pierde caracteristicas fisicas”'®. Esta idea ha sido enarbolada por la
mayoria de artistas feministas ya que, para ellas, el arte no sélo se limita al
campo visual, sino que la conciencia del propio cuerpo y la experiencia de
conectar con otros seres son los elementos mas importantes de su creacion.
En este sentido, la obra de la artista taiwanesa Shi Fen Liu refleja la conciencia
y la subconsiencia sobre la experiencia del cuerpo de las artistas femeninas
teniendo en cuenta que, segun su pensamiento, so6lo a través de la mirada

mutual entre el interior y el exterior del cuerpo podemos entender la vida real.

Antes de dedicarse al arte, Shi Fen Liu fue enfermera en el campo de la
obstetricia. La artista se encontraba en un ambiente médico, razén por la que,
todos los dias, tocaba y observaba cuerpos femeninos. A causa de este
ambiente y de su observacion sensible, rodeada de vida y de muerte, de
sangre y de carne, y de medicamentos e instrumentos quirdrgicos; Shi Fen Liu
conseguira entender el importante papel que desempenan las mujeres tanto
en la biologia como en la sociedad. Por esto mismo, la vida, la sexualidad y el
cuerpo se convertiran, inevitablemente, en el tema principal por el que se
preocupara; para ella, ademas, esta preocupacion serd también la
consideracion sobre su propio cuerpo. Asi, encontraremos en su obra un gran
numero de imagenes femeninas y de objetos de suave textura que
simbolizaran las partes del cuerpo femenino, que la arista unira con el espacio
expositivo empleando el vacio, con el fin de referirse al interior del cuerpo

femenino, concretamente al utero.

1% Luce Irigaray. Citado por Yun Kang Xu en En el nombre del arte: Investigar el arte
plastico de Taiwadn de la modernidad a contemporaneidad. La Television Publica, Taipéi, 2009,
p. 205.
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157. Shi Fen Liu. La sofisteria
tridimensional de la membrana y la piel,
1998. Técnica mixta. La Bienal de Taipéi,

158. Detalle de La sofisteria tridimensional
de la membrana y la piel.

En la Bienal de Taipéi de 1998, Shi Fen Liu expuso la obra La sofisteria
tridimensional de la membrana y la piel (fig.157), en la que imita la piel humana,
el crdneo y el pelo empleando unas medias de seda color carne,
presentandolos en una mesa de metal larga, similar a las de las operaciones o
disecciones (fig.158). El material blando y suave, ademas de las formas color
carne, producen un extrafio sentido organico, que contrasta fuertemente con la
inorganica mesa de operaciones. Ademas, Shi Fen Liu llena una pared entera
con dibujos anatémicos realizados por ella misma, que representan érganos
del cuerpo como los genitales femeninos o el perfil del corazén. Estos dibujos,
con los objetos que se disponen encima de la mesa de operaciones,
construyen un espacio biolégico que se relaciona con el utero o la boca, en
relacion con un espacio interior. Pero, realmente, a lo que alude este espacio
es al interior del cuerpo femenino y, al entrar los espectadores en él, entran
también en el ambiente bioldgico que recrea la artista. De este modo, segun
Shi Fen Liu, este espacio esta considerado como un vacio organico y, como

ella misma indica:

"El espacio interior de la obra es considerado por algunos como un
simbolo del utero y de la boca. Sin embargo, o que simboliza puede ser
cualquier hueco que exista en el cuerpo, teniendo en cuenta que la idea
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esencial es que aquello que representa el espacio estrecho de esta obra es
el interior del cuerpo humano, y los espectadores que entran en este
espacio también se encuentran dentro del cuerpo, experimentando el

ambiente y la percepcion de si mismos

159. Shi Fen Liu. La entrada de Las
noventa y nueve mapas del gen sobre el
amor: los ojos de los amantes, 2001.
Técnica mixta. La Bienal de Venecia,
Italia.

»170

Si consideramos que La sofisteria
tridimensional de la membrana y la piel
es una metafora para referirse al espacio
interior del cuerpo femenino a través de
emplear la caracteristica espacial del
vacio, la obra Los noventa y nueve
mapas del gen sobre el amor: los ojos de
los amantes, que presenté en la Bienal
de Venecia en el 2001, es otro ejemplo
todavia mas obvio. Aqui, Shi Fen Liu
recrea un espacio oscuro, cuya entrada
esta realizada con un material hinchable
que representa unas nalgas, con puas en
los laterales (fig.159). Asi, desde el
primer momento, esta figura sugiere a los
espectadores que van a entrar a un
espacio que representa el interior del

cuerpo femenino.

Ya en el interior, se depositan noventa y nueve cajas de luz formando una

cruz en el espacio oscuro, que se iluminan y se apagan interactivamente,

mostrando imagenes que mezclan figuras femeninas y tomografias del

corazoén (fig.160). A través de estas imagenes, la artista nos expresa una sutil

observacion, por la que recorre desde la figura femenina hasta el interior del

propio cuerpo, incluyendo los sentimientos. De este modo, los espectadores

observan la estructura interior del cuerpo femenino en el espacio interior del

170 Shi Fen Liu. Citado por Rui Zhong Yao. En La instalacién del arte de Taiwdn. Editorial

Muma, Taipéi, 2002, p. 91.
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cuerpo femenino falso que recrea la artista, siendo éste una representaciéon de
la metafora del érgano del vacio. Asi, a través de la asociacién directa entre la
caracteristica fisica del espacio vacio y la estructura del cuerpo femenino, se

construye el fundamento ambiental de esta obra.

Aunque Shi Fen Liu no se considere
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distinguir el lenguaje artistico que suelen
utilizar los artistas masculinos a través
del fortalecimiento de esta tendencia.

Por todo esto, observamos como en la

obra de Shi Fen Liu, el vacio es el

160. Detalle de Las noventa y nueve
mapas del gen sobre el amor: los ojos de

representacién concreta de su idea [0S @manies.

espacio expositivo, ademas de ser la

sobre la estructura interior del cuerpo femenino. Sin embargo, en comparacion
con la manera alegre y positiva de Niki de Saint Phalle, Shi Fen Liu suele
utilizar las imagenes del cuerpo y la luz oscura para construir un ambiente
misterioso, tratando de explicarnos la pesadilla sobre el trabajo de reproducir
la vida con el que cargan las mujeres, fendbmeno que es, todavia mas obvio, en
la sociedad tradicional asiatica. Podemos decir, que para ello, unira la
estructura y la experiencia del cuerpo, siendo ésta una idea que no solo le
pertenece a ella, sino que también puede ser una conciencia general sobre el

propio cuerpo para todas las artistas feministas.
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3.5.3 El vacio y la estructura femenina

3.5.3.1 La habitacion del utero: Faith Wilding

La escritura femenina fue propuesta por la literata feminista francesa
Héléne Cixous, cuyo significado original se refiere basicamente a los textos
escritos por mujeres, aunque también puede ser considerada como una
caracteristica que no sélo se limita a la condicién fisica femenina. El critico
artistico Zu Man Jiang describe la escritura femenina en siete partes, y una de

ellas, “el vacio y la caracteristica corriente””"

puede ser la que interprete mas
adecuadamente la estructura femenina que suelen utilizar las artistas

contemporaneas.

Faith Wilding, la artista paraguaya que emigré a los Estados Unidos en
1961, se ha dedicado explicitamente al desarrollo del arte femenino, siendo
una de las mayores representantes de esta corriente en la segunda mitad del
siglo XX. Su creacién no se limita a una categoria especifica, ya que trabaja
tanto en la instalacion escultérica como en la perfomance vy la literatura. Sin
embargo, el tema de su creacién es permanente, preocupandose por aspectos
varios de la sociologia, la psicologia y la biologia del cuerpo femenino. Para
Wilding, analizar y expresar el cuerpo es un proceso de la conciencia propia de

las mujeres, siendo este proceso la parte indispensable de su creacion.

En 1971, Faith Wilding obtuvo el graduado de
Performance/Installation/Feminist de la California Institute of the Arts. Durante
este periodo, participé en el proyecto de arte femenino organizado por Judy
Chicago y Miriam Schapiro en la propia California Institute of the Arts. Este
proyecto consistid en una exposicién colectiva en la que, ademas de Faith
Wilding, participaron otras artistas. Cada artista tenia una habitacion o un

espacio propio para exponer su idea. Faith Wilding presenté la obra Womb

" Zu Man Jiang. La representacion del alma femenina: La escritura femenina y la imagen
femenina . Incluido en el catalogo La representacion de alma-la exposicion del arte femenino
contempordaneo de Taiwan. E1 Museo Municipal de Kaohsiung, Kaohsiung, 2001, p. 18.
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Room (Crocheted Enviromente) (Habitacion de Utero (Ambiente tejido))
(fig.161), que se convirti6 en una de las piezas mas importantes del arte
femenino del siglo XX. La obra consiste en una textura tejida por cuerdas que

se presenta como una forma original del utero, que puede contener dentro de

si a los espectadores.

161. Faith Wilding. Womb Room
(Crocheted Enviromente) [Habitacion de
Utero  (Ambiente  tejido)],  1972.
Instalacion escultorica.

Faith Wilding emplea la estructura tejida para enfatizar el significado
femenino, que incide en la caracteristica familiar y materna, ademas de la
responsabilidad que la sociedad otorga a las mujeres. Sin embargo, nos
damos cuenta de que este énfasis posee un caracter ambiguo, ya que la
artista se muestra insatisfecha ante semejante situaciéon a la vez que alaba
esta caracteristica propiamente femenina. En efecto, un gran numero de
artistas femeninas consideran la caracteristica manual como la principal

caracteristica de sus creaciones, siendo el tejer una de ellas.

La mujer es asociada estrechamente con la costura, y esta impresién

rutinaria se forma colectivamente en la sociedad y en la familia. Para las
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artistas femeninas, esta identificacion de la sexualidad es una atadura que
desean quebrar fervientemente. Sin embargo, por otro lado, el
comportamiento de tejer enfatiza las caracteristicas fisicas y psicolégicas
propias de la mujer, distinguiéndose asi de las masculinas. Si comparamos las
piezas formadas a través de la accion de tejer con las obras formadas por los
materiales que suelen utilizan los artistas masculinos, notamos desde el primer
momento una serie de diferencias obvias: la extensibilidad frente a la firmeza,
las aberturas frente a lo cerrado, el vacio frente a lo macizo. Las obras tejidas
expresan, de este modo, la principal caracteristica del arte femenino por la
existencia del vacio, por lo que es necesario afirmar que el vacio enfatiza las
caracteristicas especificas femeninas y se presenta como el elemento espacial

indispensable de la estructura femenina.

En Womb Room, las cuerdas
y los hilos finos se entrelazan
mutuamente, creandose una malla
con diferentes densidades
(fig.162). A través de los vacios
surgidos por el entrelazamiento de
las cuerdas, los espectadores que
se encuentran dentro de la malla
conectan con el mundo exterior
gracias una percepcion casi
indescriptible. Estos vacios nos
expresan su penetrabilidad y
extensibilidad, mostrando la
tension y la espiritualidad del

material de la naturaleza. Nos

damos cuenta, en este sentido,

162. Detalle de Womb Room (Crocheted

que estas mallas entrelazadas  Enviromente) [Habitacion de Utero (Ambiente
tejido)].

poseen una caracteristica propia

de la estructura de los seres humanos, que se relacionan con la reproduccién
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genética y la continuacién de la vida.

Segun indica Arlene Raven, Womb Room no sélo es un lugar, sino que es
un pasaje fisico'’2. Esta textura, como si fuera un refugio para las mujeres y
sus familias, expresa la sugestion de /la regresién al utero. Sin embargo, este
refugio que simboliza el utero no es cerrado ya que, por la estructura femenina
del vacio, las percepciones de los espectadores se liberan, y la vision y la
respiracion pueden penetrar hasta el espacio exterior. Asi, lo que pretende la
artista en Womb Room no es enjaular la vida, sino ofrecernos un espacio para
que respiremos, meditemos y nos sintamos protegidos. Para Wilding, el vacio
simboliza la caracteristica especifica de las mujeres, ademas de ser el lugar

para concebir y sanar la vida.

172" Arlene Raven. Womanhouse. Incluido por Norma Broude y Mary D. Garrard en The Power
of Feminist Art: The American Movement of the 1970s, History and Impact. Editorial Harry N.
Abrams, Nueva York, 1994, p. 55.
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3.5.3.2 El hueco de la respiracion de la vida: Hui Shi

Hui Shi suele emplear materiales naturales como la pasta de papel, el
bambu, el corddén y las fibras vegetales; que combina a través del trabajo textil
como su principal medio creativo. Su obra, ademas, posee caracteristicas
especificamente chinas, conservadas por la tradicional cultura literaria,
mostrando asi una poetizacion implicita de la naturaleza. Hui Shi representa
estas caracteristicas sirviéndose de materiales naturales, reconstruyéndolos
con una forma nueva a través del tejer y presentdndonos las obras tejidas
extendiéndolas en el vacio. Estas obras consisten en unidades reproducibles
hasta una integracion completa; por los vacios superficiales que poseen, las

obras se revelan como si fueran seres vivos que contienen una fuerza interior,

asociada al proceso de la vida.

Entre 1992 y 1993, Hui Shi
utilizé el bambu, el corddn y la
pasta de papel de arroz para
crear una serie llamada Nido
(fig.163). La artista unira, a
través del tejer, el
comportamiento femenino de
lavar y almidonar, con estos
materiales naturales,

construyendo esculturas que

poseen caracteristicas
163. Hui Shi. La serie de Nido, 1993. Bambu, hilo  propiamente femeninas como la
de cordbn y pasta de papel de arroz. delicadez o la sensibilidad. De
este modo, lo que representaran estas obras sera la simpatia hacia la vida,
que atraera a los espectadores a que las toquen. Nido se parece a un ser de
forma redonda, extendido por el vacio. Su estructura esta formada con bambu,
y los hilos entrelazados representan los musculos, que estan envueltos por

una pasta de arroz semitransparente, como si fuera la piel. Estas bolas tejidas
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como si fueran un ser vivo, parecen querer transmitirnos la impresion de que
existe una vida real dentro de ellas. En cuanto a los vacios que nacen entre los
hilos entrelazados, se presentan como los huecos necesarios para la
respiracion de estos seres, que permiten que el aire corra, posibilitando asi la
continuacion de la vida. Como comenta Shuang Xi Yin sobre la obra de Hui Shi
en La Revista del Arte:

“Estas obras manuales se encuentran en un estado de crecimiento y
amontonamiento ininterrumpido. Las tiernas unidades se juntan
gradualmente, formando una colonia que parece un nido, un capullo o un
agujero. Esto nos sugiere el crecimiento de la vida, que se encuentra dentro
del utero, asi como su energia reproductiva”173.

164. Hui Shi. Nudo, 1995. Técnica mixta, La Bienal de Shanghai, Shanghai.

En la Bienal de Shanghai en 1995, Hui Shi expuso la obra Nudo (fig.164),
en la que continué la misma linea conceptual creativa que en Nido. Nos damos

cuenta de que la caracteristica de la estructura femenina en esta obra es mas

'3 Shuang Xi Ying. E! nido de la vida: el espacio poético del arte de Hui shi. [Consulta:
10/06/2011]. http://news.artron.net/show_news.php?column_id=13&newid=154900
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obvia, ya que la artista teje fibras vegetales y las deposita dentro de un marco
geométrico de madera, tratando de representar un espacio organico. En
comparacion con Nido, los vacios producidos por la manera de tejer no se
extienden uniformemente en la superficie, sino que estructuran la parte rala y
la parte densa segun la distinta posicion de las fibras (fig.165). La obra ya no
muestra el aspecto de un ser real, sino que se parece mas a una estructura
abstracta natural, como una telarafia. Evidentemente, el vacio es el elemento
mas importante de esta obra y Hui Shi emplea esta manera de tejer para
otorgarnos una sensacion concreta sobre las mujeres, ademas de pretender
relacionar la representacion del vacio con la reproduccion de la vida. La obra
tejida de Hui Shi recuerda, asi, la propia
conciencia femenina de las mujeres, pero no
a través de las imagenes del cuerpo ni de
las partes pudendas. Wan Li He cree que,
“Hui Shi no utiliza directamente el cuerpo
femenino, sino que emplea una metéafora y
muestra el simbolo social de las mujeres
para expresar la conciencia femenina de si
mismas”'™*. Hui Shi considera el vacio como
la presentacion de la estructura femenina,

relacionandolo con el comportamiento de

tejer y creando su propio lenguaje artistico.
165. Detalles de Nudo IV, en La
Bienal de Shanghai, 1995. La manera que adopta la artista china
nos recuerda a la obra Womb Room de Faith
Wilding en la que, de manera similar, no solo alaba el cuerpo femenino, sino
que nos propone una pregunta sobre el reconocimiento del sexo de las artistas
femeninas en la sociedad actual. Sin embargo, Hui Shi evita el debate
ideologico de Wilding utilizando una idea sencilla, porque considera el vacio,

simplemente, como un simbolo de la reproduccién de la vida propia de las

7% 'Wan Li He. La historia de la instalacion contempordnea de China, 1979- 2005. Editorial la
pintura de Shanghai, Shanghai, 2008, p. 218.
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mujeres, presentandonos una armonia sencilla y alegre, semejante a todos los
estilos de reproducir la vida que se dan en la naturaleza. De esta manera, la
artista explora el espacio misterioso del vacio de la estructura de malla, como
si fuera una tentacién irresistible. Estas texturas tejidas de malla poseen,
claramente, caracteristicas femeninas, y lo que percibimos en los vacios de
estas tejeduras no es otra cosa que la tensién de la vida. La obra de Hui Shi
enfatiza, por todo lo expuesto anteriormente, la identificacion propia de la
sexualidad de la artista, ademas de representar el placer y el respeto hacia la

naturaleza.
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3.5.4 El vacio como simbolo de la reproduccién

3.5.4.1 El hueco que concibe la vida: Henry Moore

El escultor britanico Henry Moore posee una observacién perspicaz
sobre el proceso de la vida, ya sea de hombres, animales, plantas, conchas o
fésiles, teniendo en cuenta su gran interés y preocupacion por estos productos
naturales que presentan un significado reproductivo. Para Moore, el proceso
de la vida no se pude controlar, por lo que, para presentarlo, es necesario
depender de las formas organicas que simbolizan la vida, siendo el vacio el
lenguaje plastico mas apropiado. Las obras abstractas y semi-abstractas que
crea, teniendo el vacio como el elemento plastico mas caracteristico, pueden

asociarse con los huecos biolégicos humanos, en relacion con la sexualidad y

la reproduccion.

Desde 1951, Moore empez6 a
crear la serie Cabeza de casco
(fig.166), compuesta por obras de dos
piezas diferentes y separadas, donde
una contiene a la otra. La estructura
simple exterior se presenta como si
fuera el caparazon o la vivienda de
los crustaceos, mientras que la pieza
interior posee una extrafna forma
bioldgica. En la parte frontal aparecen
como dos pequefos ojos que, a modo

de antenas, miran hacia fuera desde

el interior del caparazén, expresando

166. Henry Moore. Cabeza de casco N. 2, asi el hecho obvio de querer

1950. Plomo, altura 34.3 cm. . .
representar un ser vivo. Através de la

estructuracion del espacio, Moore une el vacio con ciertas caracteristicas
bioldgicas, ademas de mostrarnos una idea sobre la reproduccién, que se

encuentra en el espacio interior del cuerpo materno.
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Posteriormente, el escultor
britanico  continuara esta idea
creando la obra Forma
interna/externa (fig.167), en el ano
1952, por la que expresara la
relacion entre la reproduccion y la
muerte, ademas de la circulacion
ininterrumpida de la vida. La forma y
la relacion espacial entre la pieza
interna y la externa pueden asociarse
con el sarcofago de la momia, que
conserva el cadaver. Sin embargo,
esta forma también se parece a la del

utero que protege el embrion, el

origen de la vida. La reproduccion y

la muerte, la madre y el embrién, el

167. Henry Moore. Forma interna/externa
vertical, 1952-1953. Bronce, altura 2 m. almay el cuerpo, se presentan como
Edicion de 3 ejemplares.

estados parecidos y contrarios sobre
la vida, simbolizandose en esta obra. A través de la caracteristica del vacio
interior de la escultura, Moore expresara su conciencia y su respeto hacia la
circulacion de la vida, teniendo en cuenta el hecho de que lo mas importante
que trata de definir en estas obras es la interioridad y la exterioridad, que es

otra experimentacion para comentar el espacio vacio sobre la reproduccion.

Por otra parte, en la obra Madre reclinada e hijo (fig.168), que cre6 en
1960, podemos encontrar también esta forma similar, teniendo en cuenta que
estas obras buscan sus formas originales en la naturaleza. Para ello,
presentaran la forma y la profundidad del espacio primitivo y, ademas, el vacio
sera el simbolo caracteristico, en la escultura, del cuerpo humano, que
procede de la imagen de la época primitiva del habitaculo excavado en la tierra.

La cueva es el refugio de los hombres, ademas de ser la entrada de la vida,
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que equivale al cuerpo femenino como un simbolo de proteccién, carifio y
ternura. Las obras de esta serie poseen una clara metafora: el hijo y la madre
o el feto en la matriz. Moore lo llamara el misterio basico humano, que no es

otra cosa que la funcion que encarna el vacio en las obras de esta serie.

e

168. Henry Moore. Madre reclinada e hijo, 1960- 1961. Bronce, longitud 2.19 m.
Edicion de 7 ejemplares.

Para el artista, lo que simboliza el vacio es un espacio misterioso, y esta
caracteristica corresponde a su conciencia sobre el secreto y la
incomprehensibilidad de la reproduccion de la vida. En su obra, el vacio es el
lenguaje espacial escultérico, ademas de ser la representacion de la vida y el

medio mas importante para comprender y describir la naturaleza.
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3.5.4.2 La leyenda antigua de la reproduccién: Anish Kapoor

Anish Kapoor es un escultor inglés de origen indio. Su padre creci6 en la
cultura India y su madre, de ascendencia judia, crecié en Irak. Esta condicién
familiar multicultural facilita al propio Kapoor la oportunidad de empaparse de
culturas distintas, hecho que se refleja espontaneamente y de manera
constante en todas sus obras. La mayoria de éstas son formas simples y
sencillas, por medio de las cuales Kapoor jugara con la abstraccion del objeto
a través de la visién y el espacio, combinando los caracteres y los colores de la
materia, como la obra To reflect an intimate part of the Red (Para reflejar la
parte intima de la Roja) (fig.169) creada en 1981. Ademas, estimara el caracter
como un elemento basico de la figura, al igual que su relacion entre el
concepto y la creacién practica, conjuntando asi el estilo metafisico con su

propio lenguaje creador.

Tanto en la pintura como en
la escultura, Kapoor aceptara la
— influencia del misticismo oriental

y el expresionismo abstracto. Su

obra posee formas misteriosas,

en las que trata de mostrar la

sugestion de la religion y la

LIS ) ) o fict 1 A \ b

O/ b T NN \\: filosofia. Sobre esta expresiéon
L i { | i \ \ b

concreta, aunque Kapoor adopte
169. Anish Kapoor. To reflect an intimate part of .
the Red (Para reflejar laparte intima de la Roja), el lenguaje de la escultura

1981. Técnica mixta. contemporanea occidental, nos

damos cuenta de que la cultura antigua de la India estd profundamente
sumergida en su idea creativa. Asi, la obra de su época temprana esta llena de
elementos nacionales del sur de Asia, sobre todo en el uso de pigmentos de

colores brillantes, que se asocian naturalmente al estilo indio.
El vacio es el elemento espacial mas importante en la creacién de Kapoor,
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que encerrara dentro del espacio interior de la obra, explicando asi cierto
aspecto ritual de la reproduccién en la cultura india. A través de la metafora del
vacio, Kapoor se referira al espacio de la reproduccién, es decir, al interior del
utero. Podemos encontrar este reflejo en la serie Pot for her (Olla para ella)
(fig.170) que credé en 1985. Thomas McEvilley y Marjorie Allthorpe-Guyton

reflejan el significado del hueco en esta obra mediante las siguientes palabras:

“Kali es la diosa india de la vagina, a quien se venera por medio de
una imagen aislada y categérica del érgano generador femenino. Pero es
ademas la divinidad cuya lengua pende debido a la sed de la sangre de su
propia prole. En ella el manantial y el recipiente son uno, el utero que
expulsa a los seres al mundo se convierte asimismo en la sepultura que al
final los recibe™ .

170. Anish Kapoor. Pot for her (Olla para ella), 1985. Madera, yeso, y pigmento, 100x
275x175 cm. Coleccioén particular, Suecia.

Tanto en Pot for her como en Mother as a Mountain (Madre como una
montana), las convexidades que presentan forman los huecos cavernosos de
la superficie, y el volumen interior queda vacio, por lo que podemos

contemplar directamente el aspecto interno de la escultura. En la obra Shrine

!> Thomas McEvilley, Marjorie Allthorpe-Guyton. Anish Kapoor The British Council,
Londres, 1990, p. 20.
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(Santuario) (fig.171), Kapoor concentré el foco de la obra en el volumen
interno y, en cuanto a la obra En blood stone (Piedra de sangre) (fig.172) que
cre6 en 1988, el volumen contenido quedd practicamente sellado. Estos
espacios internos son como el utero metafisico, ya que las obras fueron
concentrando el foco en el volumen vacio interno, de modo que los
espectadores, al final, no tuvieran la posibilidad de contemplar desde el
exterior hasta el interior. El objeto que se engendrd a si mismo se devora a si
mismo una vez mas. Para Kapoor, el vacio es como el punto fronterizo entre el
mundo de la vida y el mundo de la muerte; la vida sale por el vacio vy,
finalmente, el vacio sera el lugar donde se establezca la muerte. En este
sentido, encontramos la circulacion y la contrariedad de la vida en la obra de
Kapoor, siendo el vacio el elemento que las relaciona estrechamente. Asi,
percibimos lo que expresa el artista, mientras nuestra idea ambigua sobre el

origen de la vida se convierte en una conciencia concreta.

171. Anish Kapoor. Shrine (Santuario), 172. Anish Kapoor. En blood stone
1987. Cera, fibra de vidrio y pigmento. 155 (Piedra de sangre), 1988. Piedra caliza y
cm de diametro y 61 cm de profundidad. pigmento. Dos elementos: 211x83.8x61
Coleccion particular. cm, 76.2x 101.6x101.6 cm.

Sobre las obras en las que Kapoor emplea el vacio para simbolizar la
reproduccion, el uso de los colores es también un elemento indispensable y

sustancial. Para ello, emplea un gran nimero de pigmentos, sobre los que
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destaca el rojo que, para el artista, simboliza el avance, la elevacién y el culto a
la reproduccion, ademas de ser el color interior del cuerpo del ser humano. En
pos de un mayor contraste, Kapoor unira la intensidad del rojo con el vacio,

presentando asi el significado explicito de la reproduccion.

173. Anish Kapoor. Marsyas, 2002.
Instalacion escultérica. Tate Modern,
Inglaterra.

174. Uno de los dos orificios opuestos
de Marsyas.

Esta idea podemos encontrarla en la faradnica obra que expuso en la Tate
Modern, en el afio 2002. El artista la llamd Marsyas, que es un dios mitad
humano mitad bestia, perteneciente a la mitologia griega y que por su lujuria
fue desollado por Apolo. A través del mito antiguo, Kapoor nos presenta una
instalacion enorme con una importante simbologia sexual. Asi, el rojo oscuro
de la figura expresa un ambito sexual del cuerpo humano. La instalacion, en su
totalidad, consiste en tres formas geométricas similares a tres altavoces, que
reposan en una gran sala de la Tate Modern, atravesandola de parte a parte
(fig.173). Los dos orificios opuestos de apertura de la figura descansan, cada
uno, frente a una entrada de la sala. Como el mismo Kapoor indica, “quiero

hacer una figura del cuerpo que se extienda hasta el cielo”'”®. Estos pasajes

176 Anish Kapoor. Citado por Yong Xian Chen. La instalacién figurativa de Anish Kapoor. En
larevista Los artistas. Editorial Los Artistas, Abril, 2003, p.142.
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poseen el ritmo de la vida, conectandose mutualmente como si fueran un
conducto auditivo o una vagina, moviéndose silenciosamente en un ambiente

cargado de misterio y abstraccion (fig.174).

Para Kapoor, el vacio no sélo es un elemento espacial de la escultura sino
que, ademas, es el simbolo del origen de todos los seres, que nos interpreta la
conciencia sobre la cultura, la sangre y la nacionalidad del mismo artista. El
vacio, de este modo, se relaciona con el culto de la reproducciéon por sus
caracteristicas espaciales, uniéndose con el lenguaje de la forma de la
escultura moderna, que parece narrarnos lentamente historias antiguas y

lejanas.

296



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.5 El vacio como la asociacion fisica del cuerpo femenino: La estructura femenina y la reproduccién

3.5.4.3 La semilla de la vida: Heng Xiong He

Los escultores taiwaneses que se graduaron de la academia de arte
durante los afos sesenta crecieron en la época de los inicios del arte moderno
del pais asiatico. Para ellos, la escultura de Rodin se concentra en la figura
humana, que enfatiza la emocion y el tacto, siendo éste el punto de conexion
con la escultura moderna occidental. En cuanto a la forma semi-abstracta y la
fuerza del volumen de la obra de Henry Moore, se observa una influencia mas
profunda. Con todo esto, los escultores taiwaneses de esta época
desarrollaron sus estilos propios a través del analisis de las obras de los

maestros occidentales.

Heng Xiong He es uno de los representantes mas importantes de este
periodo. En su labor creativa, utiliza diversos materiales para indagar en las
posibilidades de la escultura y, a medida que madura su estilo, sus obras
presentaran diferentes aspectos. Las piezas de su época temprana seran una
mezcla entre aspectos de la cultura oriental y las técnicas occidentales, por lo
que podremos observar esculturas de figuras clasicas humanas, ademas de
obras basadas en la forma tradicional de la ceramica de las estatuillas
pertenecientes a las dinastias Sui'”” y Tang'’®, fusionadas con la idea de la
forma simple occidental. Sin embargo, las obras mas cercanas al lenguaje de
la escultura moderna, son las que creé después de volver de los Estados

Unidos, concentrandose en la idea de la semilla y la reproduccion de la vida.

Para Heng Xiong He, la semilla es el simbolo de la germinacion, que
presenta el estado original de la vida. El artista esculpe una serie esculturas en
piedra que poseen una forma simple de semilla, con el fin de simbolizar la
reproduccion y el crecimiento, ademas de mostrar un estilo puramente vitalista.
A partir de esta fase, Heng Xiong He comenzara a centrarse en el tema de la

reproduccion y la continuacion de la vida. En 1981, creara la obra Lleno

"7 La dinastia Sui (518-619 d.C.).
'8 La dinastia Tang (618-907 d.C.), fue el periodo de mayor poderio de la nacién y de la
cultura en la historia de China.
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(fig.175), en la que realizo la extension y la transformacion de la forma de la
semilla. El artista adopta aqui un lenguaje mas directo para expresar su
conocimiento de la reproduccion, por lo que esculpira simétricamente una
ranura larga desde el centro de la figura de la semilla, quedando la superficie
de la obra reducida a cuatro pliegues salientes. Estos pliegues remiten a la
textura de los seres, mientras que el vacio de la ranura hace referencia a las
partes pudendas, expresando asi el significado tradicional chino de Xuan
Ping'™®. Esta idea se relaciona con la filosofia tradicional del vacio y con el
significado de la semilla que simboliza la reproduccion, remitiendo

directamente a la continuacion de la vida.

175. Heng Xiong He. Lleno, 1981. Piedra, 30x  176. Heng Xiong He. Shuo, 1997.
22x33 cm. Arenisca, 56x42x65 cm.

Heng Xiong He continla esta idea en la otra obra Shuo (fig.176), pero la
expresara con un lenguaje formal mucho mas directo. Como Lleno, la forma
simple de semilla todavia es la parte principal de la pieza. Sin embargo, el
artista enfatiza deliberadamente los pliegues de la superficie ya que, sin

importar el angulo desde el que la contemplemos, se asemeja a un cuerpo

17 Esta palabra procede del capitulo seis de Tao Te King. La palabra Xuan, tiene un significado
insondable. En cuanto a la palabra Ping, originalmente es una pictografia, que tiene la forma
del genital femenino y hace referencia a la reproduccion. A lo que se refiere Xuan Ping es a la
idea de maternidad sutil, como metafora de un genital femenino enorme y misterioso, tanto
como el origen del universo o el lugar de donde nacen todos los seres. Lao Zi emplea esta
palabra para describir la capacidad increiblemente fértil de 7ao.
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rollizo femenino. Como indica el critico de arte Yan Tao Jiang, “Shuo une las
caracteristicas de semilla y del cuerpo femenino, expresando asi el significado
de la personificacién de la vida. La germinacién de la planta es reemplazada
por la reproduccion positiva del cuerpo humano”'®. Ademas, el artista esculpe
un vacio en el centro de la obra, con el fin de simbolizar el genital femenino,
expresando asi una idea clara sobre la reproduccién, con una forma extrema

de percepcion fisica.

Después de esta serie, Heng Xiong He empieza a crear una nueva fase
de obras, aunque todavia se concentra en el tema de la reproduccion y la
continuacion de la vida. Sin embargo, el artista ya no emplea la figura
metaférica para sugerir el cuerpo femenino, sino que la reemplazara de una
manera mas poética y filosoéfica. En esta fase, Heng Xiong He interpreta la vida
a través del significado del agua ya que, para él, es el origen de todos los

seres, y su corriente es como el fluir perpetuo de la vida.

177. Heng Xiong He. Embarazada, 1997. Piedra, 200x86x20 cm.

%0 Yan Tao Jiang. La serie del arte contempordneo de Taiwdn: la escultura estructural
abstracta. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2004. p. 43.

299



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.5 El vacio como la asociacion fisica del cuerpo femenino: La estructura femenina y la reproduccién

En la obra Embarazada (fig.177), de 1997, percibimos como la metafora
de la figura humana desaparece por completo, dando paso a una especie de
seccion de un cauce, en el centro del cual aparece una zanja profunda en la
que se depositan algunos guijarros. Dentro de la zanja, como si pudiéramos
percibir la corriente de agua, los guijarros se asemejan al embridon original
concebido por el liquido. La zanja se ramifica desde el centro hasta los lados,
generandonos la impresion de que los aguijaros se mueven silenciosamente y
sugiriendo el hecho de que los espermatozoides son guiados hacia el utero.
En esta obra, el vacio no se refiere directamente al genital femenino, sino que
metaforiza el lugar donde se concibe la vida, expresando asi, de manera

poética, la idea sobre la reproduccion que posee el artista.

El vacio es considerado como un simbolo de la reproducciéon, como
consecuencia de una asociacion directa sobre el cuerpo femenino. Esta idea,
reflejada en la obra de Heng Xiong He, se relaciona con la influencia ejercida
sobre la figura abstracta y el concepto espacial de los movimientos artisticos
occidentales sobre los artistas taiwaneses de los afos sesenta. En este
sentido, ademas, se puede afirmar que la causa del conocimiento sobre la
relacion establecida entre el vacio y la reproduccién de Moore se corresponde
con algunas ideas sobre el origen de la vida de la filosofia asiatica. Y por esto
mismo, no importa que sea Henry Moore, Anish Kapoor o Heng Xiong He, ya
que los escultores masculinos explican su conocimiento sobre la reproduccién
de la vida segun su propio punto de vista, siendo la unién entre el vacio y la
figura abstracta de la escultura la manera comun que adoptan. Por ello, y a
través de la representacién escultdrica, observamos los distintos aspectos del
vacio con el fin de simbolizar la reproduccion y la continuacién de la vida, que

también explica las variedades del vacio como lenguaje escultérico.
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3.6 La representacion de la filosofia y de la estética
asiatica: El concepto oriental de vacio en la
escultura

3.6.1 El desarrollo del vacio en la filosofia asiatica antigua

El concepto de vacio es una parte sustancial de la filosofia de la China
antigua, en la que se piensa que todos los objetos, incluido el universo, son
una unificacion de los conceptos lleno y vacio. Esta unificacion es uno de los
principios que rigen la creacion artistica y la estética, siendo el origen mismo
de la filosofia y de la estética de la antigua China, la parte central de la teoria

de Lao Zi"®": Tao. Lao Zi dice en Tao Te King'®*:

“Tao (El Curso) que se puede discurrir no es el curso permanente.
El nombre que se puede nombrar no es el nombre permanente.
Sin nombre es el origen del cielo y de la tierra.

Con nombre es la madre de todos los seres.

Por eso,

en la nada permanente se vislumbrara su misterio,

en el ser permanente se vislumbrara su limite (...)"®.

En la teoria de Lao Zi, Tao posee el caracter de No-ser (La nada, el vacio)
y el caracter del Ser (lo lleno). Si lo analizamos desde el punto de vista por el
que Tao se refiere al principio del universo, Tao es el No-ser (vacio), que no

tiene limites ni reglas. Al contrario, cuando pensamos que Tao se refiere a la

madre de todos los seres, Tao es el Ser (lleno), que contiene el limite y la regla.

¥1 Lao Zi (570-470 a.C.), el filosofo del periodo Chuen Qiu (722-481 a.C.) de la dinastia de
los Zhou Orientales (770-249 a.C.). La teoria de Lao Zi es el origen del pensamiento de la
escuela taoista. Su teoria fue desarrollada por Zhuang Zi.

"2 Tuo Te King, la obra de Lao Zi, es el libro més valorado para los filosofos de la escuela
taoista. Tiene ochenta y un capitulos y es la primera obra completa de filosofia china. Mucha
gente clasifica 7ao Te King dentro de la obra del taoismo; sin embargo, la escuela taoista y la
religion taoista son bastante distintas.

183 Va0 Zi. Tao Te King. Trad. Anne-Héléne Suarez Girard. Ediciones Siruela, S. A., Madrid,
2007, p. 31.
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Todos los objetos del universo son, también, la unificacion del No-sery el Sero,
con una explicacion mas adecuada, es la unificacion del vacio y lo lleno.
Porque Tao posee el caracter del Ser, contiene en si mismo la diversidad de
los objetos existentes, sin embargo el No-ser es mas radical, y en el vacio

enorme e ilimitado, todos los objetos se forman.

Ademas, Lao Zi dice: “El espacio entre el cielo y la tierra, jcomo se
asemeja a un fuelle! Vacio, no queda exhausto. En movimiento, exhala sin
cesar (...)""®. En su opinién, el universo es como una bolsa de aire, que esta
vacia y, a la vez, llena por el soplo original (que vivifica el mundo y los seres
vivientes). La corriente del soplo original provoca que los seres universales se
formen, por lo que este vacio no es vano, sino que atrae la corriente de los
objetos y produce la vida perpetuamente. Por lo tanto, el vacio es el origen de
la vida, y el Ser (lleno) existe basado en el vacio. Para Lao Zi, el vacio no
solamente significa un espacio, sino que es la mitad del universo, del que

podriamos decir que es el origen de todos los seres.

La filosofia sobre el vacio de Lao Zi no se limita solamente a un tema tan
amplio como el universo, sino que también menciona una serie de ejemplos
cotidianos para explicar la relacién entre el vacio y lo lleno. Como enuncia Lao
Zi

“Treinta radios convergen en el cubo (de la rueda),
mas en su nada

radica la utilidad del carro.

Se labra el barro para hacer vasijas,

mas en su nada

radica la utilidad de la vasija.

Se horadan puertas y ventanas para hacer un aposento,
mas en su nada

radica la utilidad del aposento.

El ser es lo practico,

la nada es lo util”'®.

'8 Lao Zi. ibidem. p. 39.
185 Lao Zi. ibidem. p. 51.
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Por lo cual, si un objeto solamente posee el espacio pleno, sin vacio (la
nada) alguno, perderia su funcidn y su esencia. Por eso, segun el
pensamiento de Lao Zi “el Ser y la Nada (No-ser) se engendran uno a otro”'®,

significando la misma cosa.

Esta teoria influird profundamente en el desarrollo de la estética de la
antigua China. La unificaciéon del vacio y lo lleno se presentard como un
principio importante de la estética clasica, que contendra casi todos los
caracteres del arte chino antiguo, indicandonos que la figura artistica tendra
que unir el vacio y lo lleno, reflejando asi el mundo vivo.

Posteriormente, Zhuang Zi'®’

continuara la teoria de Lao Zi y le otorgara
una mayor difusién. En la fabula cielo y tierra'®, perteneciente al libro Zhuang
Zi, el filbsofo explica que Tao es la unificacion del vacio y lo lleno, y aunque el
ser humano posea cualidades intelectuales, no puede conseguir entender la
quintaesencia de Tao. Entonces, para conseguir esta quintaesencia asi como
la manera de desarrollarla, los seres tienen que depender de la fuerza de
Xiang Uang, que posee el caracter del vacio y de lo lleno, presentdndose en
esta fabula como una alegoria para explicar el pensamiento abstracto. La
teoria Ser y No-ser se engendran uno a otro de Lao Zi, asi como la teoria
Xiang Uang de Zhuang Zi, son los bases de la teoria sobre el vacio y lo lleno

de la estética china antigua.

La escuela taoista se basa en el No-ser mientras que la confucionista se
basa en el Ser. Sin embargo, esta ultima también aprecia la unificacion del

vacio y lo lleno; el propio Mencio'® piensa que, cuando la belleza del Ser se

'8 ihidem. p. 33.

187 Zhuang Zi (369-286 a.C.), importante filosofo del periodo de los Reinos Combatientes
(403-222 a.C.), y representante de la escuela taoista, ademas de sucesor de la teoria de Lao Zi.
188 Zhuang Zi es la obra que registra el pensamiento de Zhuang Zi y sus discipulos. Son treinta
y tres capitulos. Se divide en tres partes, el capitulo interior, €l capitulo exterior y el capitulo
heterogéneo. El cielo y la tierra pertenece al capitulo exterior.

'8 Mencio (372-289 a.C.), famoso pensador de la China antigua que continua la teoria de
Confucio, siendo el representante de esta corriente durante del periodo de los Reinos
Combatientes.

304



CAPITULO Il — Una aproximacioén a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.6 La representacion de la filosofia y de la estética asiatica: El concepto oriental de vacio en la escultura

desarrolla hasta la cumbre, penetra en la maravillosa esfera del No-ser. En el
capitulo Xi Ci'® de la importante obra confucionista Yi Zhan, se dice lo
siguiente: “Tao esta compuesto de Yin y Yang”. De este modo, el vacio y lo
lleno son la representacién concreta del Yin y el Yang y, segun Yi Zhan, Tao
contiene el caracter del vacio y de lo lleno. El universo varia y se desplaza

entre estos dos estados, moviéndose ininterrumpidamente.

Lao Zi y Zhuang Zi piensan que el NO-ser es mas real que el Ser, ya que
el No-ser es el origen de todas las realidades. Los seres no pueden crecer ni
alcanzar la alegria de la vida si el No-ser no existe en el universo. La teoria
Confucionista, de este modo, se basa en el Ser, pero no permanece en él ya
que hay que experimentar un desarrollo basado en el Ser pero que se dirige al
No-ser, para poder asi adentrarse en esta esfera. Por todo esto, las teorias de
Lao Zi y Zhuang Zi no se contradicen con la de Mencio, ya que todos ellos
piensan que el universo es la unificacién del vacio y lo lleno, que es lo que se
indica en Yi Jing como “la unificacion de Yin y Yang”. Asi, para entender la
quintaesencia del vacio en la filosofia oriental, es necesario conocer el

concepto de Yiny Yang.

Este concepto, en cuestion, procede del pensamiento sobre la
naturaleza que poseian los chinos de la antigiedad, que observaron la
existencia de fendmenos contrarios en la naturaleza, a la vez que se
completaban mutuamente. De este modo, el contraste entre el cielo y la tierra,
el sol y la luna, la manana y la noche, los hombres y las mujeres, etc., se
corresponde al concepto de Yin y Yang, que ya fue referido por Yi Zhan y Tao
Te King en el periodo Chuen Qiu (722-481 a.C.), siendo una parte importante
de la filosofia China e influyendo profundamente en todos los aspectos de la
cultura tradicional, como en la religion, el calendario, la medicina o la

arquitectura. Lao Zi cree que Tao es Unico; es un caos que contiene el No-ser

190 y; Zhan, es la obra principal del periodo de los Reinos Combatientes, que trata de explicar
la quintaesencia de Yi Jin. Yi Zhan se basa en las teorias de Confucio, pero fue acabada por sus
discipulos. Son diez capitulos, siendo el capitulo Xi Ci el mas importante de ellos, donde se
presenta el concepto de Yin y Yang.
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y el Ser. El No-sery el Ser se unen creando todos los seres del mundo. Segun
esta idea, el Tao, como unico, se considera el origen del universo. En cuanto al
Sery al No-ser, se presentan realmente como Yin y Yang. Podemos decir, de
este modo, que Yin es vacio y Yang es lleno, por lo que la union entre el Yiny
el Yang equivale a la union entre el vacio y lo lleno, generandose asi el

universo y los seres que lo habitan.

Segun este concepto, entendemos que si se ausenta el No-ser (vacio)
tampoco existe el Ser (lleno), y viceversa. Este concepto es el fundamento de
la filosofia oriental, por el que el vacio es la mitad del elemento indispensable

para la formacion del universo.

Como hemos apuntado anteriormente, el sistema de la filosofia oriental se
basa en la teoria Tao de Lao Zi, por el que el vacio es la representacion de Tao
y todos los seres son engendrados en su interior. Pero mas alla de este
sistema filosofico, podemos observar también como el concepto de vacio en el
budismo influye profundamente en la cultura de los paises del noreste asiatico,
pertenecientes al budismo Mahayana '®'. Para el budismo, el vacio es un
concepto filoséfico de gran seriedad que constituye, ademas, una palabra

clave en el vocabulario y en el pensamiento religioso.

Después de haberse engendrado en la India, el budismo entré en China
en el periodo de la dinastia Han'*, siglos después de que hubiera aparecido la
teoria del vacio de Lao Zi. En un reducido espacio de tiempo, el budismo se
encontré con la cultura taoista y comenzd un proceso ininterrumpido de
contrariedades y fusiones por ambas partes. Durante este proceso, existieron
tanto rechazos como aceptaciones de la escuela taoista hacia el budismo,
donde también podemos encontrar una interpretacion especifica para la teoria
de Lao Zi desde una éptica budista. Por esto, no es dificil darse cuenta de que

las interpretaciones del vacio de la escuela taoista y de la budista poseen una

Y1 Mahayana es una de las dos sectas budistas, difundida principalmente en China, Japon,
Corea, Taiwan, Nepal, Tibet y Mongolia.
%2 Dinastia Han (202 a.C.-220 d.C.).
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similitud importante. Segun indica Nagarjuna’® en Miilamadhyamakakarika
(El Conocimiento del Camino del Medio), la verdad se separa del conocimiento
y del lenguaje, ya que no se puede ser descrita y no posee ninguna
caracteristica conceptual. Para comprenderla, pues, hay que depender de un
camino intuitivo irracional, con el fin de romper todas las apariciones y

conseguir, asi, el estado propio del vacio.

Este concepto es muy parecido al hecho de perseguir el Tao, propio de la
escuela taoista. Tao no puede ser percibido ni expresado, por lo que el vacio
es el concepto que mejor puede interpretar la quintaesencia de Tao. Podemos
decir, de este modo, que el vacio puede ser la conceptualizacion concreta de
Tao. Y aunque para la escuela taoista, al igual que para la budista, el vacio es
el objetivo final, entre el vacio de la escuela taoista y del budismo todavia
existe una diferencia sustancial. Segun la teoria de la escuela taoista, Tao es
invisible pero es una existencia verdadera y objetiva. Por lo tanto, aunque Tao
no puede ser percibido, es el origen de todos los seres del universo. Sin
embargo, el vacio del budismo no posee un significado en relacién con el
origen, ya que unicamente explica el hecho de que todos los seres son iguales.
El vacio no pertenece al Ser, pero tampoco pertenece al No-ser, sino que
supera ambos estados, ademas de relacionarlos estrechamente. El budismo,
en este sentido, cree que todos los seres y apariciones del mundo tienden al
vacio; si se habla de la existencia, ésta es so6lo una existencia en apariencia.
Es decir, lo que existe en el universo es un fendmeno temporal que no posee
un significado eterno. Por otra parte, la escuela taoista cree que el vacio
(No-ser) es verdadero vy util, teniendo incluso mas valor que el Ser. En cuanto
al budismo, cree que los fendmenos del universo, incluyendo la materialidad
exterior y la espiritualidad interior, son irreales y falsos, siendo éste el concepto
del vacio en el budismo, que deja patente la diferencia fundamental que existe

entre la escuela taoista y la budista.

193 Nagarjuna (siglo II) es el promotor del budismo Mahdyana, que establece el fundamento de
la teoria Mahayana, la cual goza de una posicion sublime dentro del budismo.
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La interpretacion sobre el vacio en el budismo se asocia con el concepto
del No-ser, propio de la escuela taoista china, que influye profunda y
ampliamente en la cultura del noreste asiatico. El producto mezclado bajo
estas dos filosofias se une con el concepto natural tradicional de Japdn,
convirtiéndose en el Zen japonés. Lo que influye en éste no solo es la
compresion religiosa, sino que ademas se relaciona directamente con la
filosofia cotidiana y la propia estética japonesa. De hecho, el Zen pertenece al
budismo Mahayana, que procede de India pero se forma en China como una
secta religiosa que aglutina las doctrinas del confucianismo, la escuela taoista
y el budismo. ElI monje indonesio Damo, que llegé a China en 520 d.C., es
considerado el fundador del Zen, palabra que proviene del sanscrito Dhyna,
que significa meditacion. Los taoistas se dieron cuenta de que el Zen
concordaba con sus puntos de vista, por lo que fundieron la filosofia taoista
con el concepto de Zen, ademas de anadirle algunos puntos del confucionismo,
naciendo asi el origen del Zen que conocemos hoy en dia. Después de
algunos siglos, otro monje japonés que estudid6 en China, introdujo
exitosamente el Zen en Japdn a finales de siglo Xll, adquiriendo el apoyo del
cuartel general. Asi, el Zen de Japdn consiste en el Zen que procede de China
y del Yoga (la meditacion japonesa). Por el apoyo del gobernador de Japon, e/
Zen no solo influye en el desarrollo de la filosofia, sino en toda la cultura
japonesa, por lo que podemos decir que, a dia de hoy, el Zen en Japdn es

mucho mas estimado que en China.

Aunque el Zen proceda de China, se transformara gradualmente en Zen
japonés por la influencia de la cultura nacional japonesa. Aunque el Zen
japonés no es totalmente igual que el chino, la mayoria de las teorias se basan
en este ultimo. Asi, el Zen cree que el origen del universo se encuentra en el
vacio, y que todos los seres no tienen una existencia verdadera, sino que
poseen una existencia de impermanencia. Helen Westgeest cree que, “segun
la idea del Zen japonés, el concepto del vacio y el No-ser, no se refiere a la

falta, sino al complemento de si mismo. El vacio también puede ser lo lleno,
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asi como el No-ser posee también un significado”®. Este concepto de tratar el
vacio se corresponde con el del budismo, ademas de observarse una
influencia obvia de la teoria de la escuela taoista china. El Zen japonés emplea
la teoria del vacio en la vida cotidiana conformando la idea religiosa, que se
basa en la experimentacion del vacio de todos los seres a través de la manera
de la comprension del Zen, entrando en un estado totalmente solitario, sin

insistir en cosa alguna. D. T. Suzuki'®

indica que “el vacio siempre esta y
existe dentro de nosotros, siendo la esencia de nuestra vida’'®®. Por eso
entendemos que el vacio que define el Zen japonés no consiste en el
aislamiento total de la secularidad sino que, al contrario, se experimenta a
través de los comportamientos cotidianos. Podemos decir, por lo tanto, que el
vacio rechaza totalmente el mundo material, siendo éste el superior estado de

la estética japonesa.

Realmente, ademas de la teoria de la escuela taoista que considera el
vacio como el origen de todos los seres, el budismo vera en él un simbolo de
todos los fendmenos del universo; el Zen japonés, por su parte, aglutinara
ambas doctrinas. Podemos observar, con todo esto, que existen numerosas
concepciones del vacio en la filosofia asiatica y que, hasta el dia de hoy, a
pesar de la influencia econdmica y politica que ejerce occidente sobre el
desarrollo de la sociedad asiatica actual, el vacio sigue considerandose como
el fundamento de la cultura tradicional asiatica, mostrando todavia una forma

propia y definida en la cultura de los paises actuales del noreste asiatico.

"% Helen Westgeest, Zen y el arte moderno: La interaccion del arte entre el oriente y el
occidente. Trad. Chang Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte, Taipéi, 2007, p. 28.

%5 D. T. Suzuki (Suzuki Teitaro Daisetz, 1870-1966) es el pesador famoso moderno de Zen de
Japon. D. T. Suzuki se dedica a promocionar Zen al mundo occidental, por lo tanto €l es mas
internacional en comparacion con otros letrados del budismo de la misma época, que es
llamado el maestro mundial de Zen por los japoneses.

% D. T. Suzuki. Este pasaje esta tomado del la entrevista en Tokyo entre D.T.Suzuki y
Kakichi Kadowaki en 1993. Citado por Helen Westgeest en Zen y el arte moderno: La
interaccion del arte entre el oriente y el occidente. Trad. Chang Sheng Zeng. Editorial
Diancang del arte, Taipéi, 2007, p. 28.
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3.6.2 El desarrollo del vacio en la estética asiatica antigua

Tal y como hemos apuntado, los pensadores de la antigua China creen
que la realidad objetiva del mundo es la unificacion del vacio y de lo lleno. De
este modo, lo que este concepto refleja en el arte es el hecho de que el propio
arte también deberia consistir en esta unificacién, con el fin de que las obras
tomen vida. Este concepto proviene de la filosofia de Lao Zi, profundamente
integrada en el pensamiento de los chinos. Las obras de la dinastia Yin
(1600-1046 a.C.) y Zhou (1122-249 a.C.) ya revelan este caracter de la
unificacion del vacio y de lo lleno (fig.178). Los recipientes de bronce, las
esculturas, las pinturas, las arquitecturas y las caligrafias, incluyendo la
literatura, nos presentan el caracter artistico donde el vacio y lo lleno se
completan. Este concepto en la estética, por la influencia de la filosofia, se
formé concretamente durante el periodo de Las Seis Dinastias'® y maduraria,

posteriormente, después de la dinastia Tang'®.

178. El jade, la mitad del periodo de la dinastia Zhou (sobre 700
a.C.). Se conserva en el Museo de Arte de Seattle, EEUU.

" Las Seis Dinastias (220-589 d.C.), son Wu, Jin, Song, Qi, Liang y Chen. Todas
establecieron la capital en Jiankang (Nanjin del hoy en dia). Los estetas de Las Seis Dinastias
piensan que la belleza no debe depender de la moral, ya que ambas pueden existirse
individualmente. Ademas, la teoria de Lao Zi renacié en este periodo, conocido como la
Escuela neotaoista.

198 1 a dinastia Tang (618-907 d.C.), es el periodo de mayor poderio dentro de la nacion y de la
cultura en la historia de China.
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El arte chino aprecia la expresion de la vida, asi como la corriente y el
ritmo del universo, razén por la que los artistas pretenden descubrir la belleza
a través de la observaciéon de los seres de la naturaleza. Los artistas de Las
seis dinastias descubrieron que, ya que Tao y todos los seres constituyen la
unificacion del vacio y de lo lleno, en las obras artisticas también deberian
fusionarse ambos conceptos, con el fin de representar la inspiracién particular
del universo. Ademas, los fildsofos de la antigua China piensan que el universo
es un sistema completo, en el que cada pequefia parte contiene todas las
estructuras y las informaciones del universo. Por lo tanto, para representar la
parte sutil de Tao a través de las obras artisticas, es necesario mostrar la
relacion entre los seres y la totalidad del universo, para convertir la obra en un

universo en miniatura.

Este concepto es la causa de que los estetas aprecien mas la relacién
entre el vacio y lo lleno (el espacio vacio y el objeto real), constituyendo la
teoria de Qi Un Sheng Dong'®®, que los estetas de Las Seis Dinastias
preconizaran. El concepto de Qi Un Sheng Dong se sitia en una posicion
sustancial dentro del sistema de la estética clasica de la antigua China. El Qi
no se limita a mostrarse en el objeto concreto sino que, ademas, se muestra
en el vacio que esta fuera del objeto. Es decir, si no hay vacio, no existe Qi Un
Sheng Dong, por lo que las obras perderian la vida. Si no existe el vacio para
concordar lo lleno, lo lleno puramente individual no puede reflejar el

movimiento ni el interior de los seres del universo.

Aparte del concepto del Xiang, los estetas de la dinastia Tang preconizan
la nocién del Jing. Pero ¢ qué es el Xiang? Si lo definimos de una forma simple,
podemos considerarlo como el objeto concreto, que es la idea que los artistas

occidentales copiaron antes del siglo XX. La principal diferencia entre el Jing y

199 Es el concepto mas importante de la estética de Las Seis Dinastias. Qi, significa el soplo

original, el cual se supone que es la esencia del universo. Por el soplo original, Yin y Yang se
fusionan, generando todos los seres. El Un significa el porte del personaje, pero tiene mas
significados que los referidos a la apariencia humana. El Un depende del Qi, y el Qi es la
esencia del Un. Si la obra tiene Qi y Un, puede albergar la figura de la vida.
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el Xiang es el que Jing no sélo se incluye en el Xiang, sino que contiene el
vacio que esta fuera del Xiang. Para el arte chino antiguo, el vacio es el
elemento mas importante; si no existiera el vacio, no se podria expresar el

caracter particular del arte chino.

179. Miguel Angel. Atlas Esclavo, 1513 - 180. El Buda sentado, Siglo X-XI. Bronce
1535. Florencia, Galeria de la Academia. dorado, 49.8 cm (altura). Se conserva en
El Museo histérico de China, Bejing, China.

Este principio de la estética clasica china explica, de manera rotunda, el
caracter distinto en relacion con el arte occidental. El esteta contemporaneo

Bai Hua Zong tiene un comentario adecuado sobre este tema, donde indica:

“Las arquitecturas y las esculturas de Egipto y Grecia son la figura de
una masa. Miguel Angel dijo: una buena escultura, aunque ruede por una
montafa, no se rompe, porque la figura de esa escultura es una masa (este
caracter es mas obvio sobre todo en sus obras posteriores) (fig.179). Sin
embargo, el caracter de la escultura de China es distinto al de occidente ya
que los artistas de la antigua China pretendieron romper la masa, creando
un hueco en la escultura para que la obra fuera la unificacién del vacio y lo
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lleno™® (fig.180).

En el mismo libro, Bai Hua Zong continta diciendo:

“La pintura china aprecia el vacio, por ejemplo: Yuan Ma®*®' a menudo

pintaba en un rincon del plano y no llenaba los espacios vacios (fig.181). De
esta manera les da a los espectadores una posibilidad superior de
imaginacion. Los vacios seran el mar y el cielo. No sentimos que los vacios

sean indtiles™%.

181. Yuan Ma. El paisaje y la persona. 182. Gui Xia, Xi Shan Qing Yuan. Se conserva
24.7%26 cm. Coleccion propia. en el Museo Nacional Palacio, Taipéi, Taiwan.

En la pintura china, podemos observar la profundidad del espacio del
universo en la composicion de la imagen, pero no se da una caracterizacion
propiamente tridimensional. El vacio de la pintura china no es una estructura
estricta del espacio, sino que se presenta como la fuente animada de la vida,
desde donde fluyen los diversos ritmos de todos los seres. Ademas, en el arte
de los jardines chinos es importante el hecho de disponer de un espacio, por lo
que también se explica el caracter de que el vacio contiene lo lleno y lo lleno
contiene el vacio. La unificaciéon del vacio y lo lleno es, definitivamente, el

principio basico y fundamental de la estética china.

2% Bai Hua Zong. El paseo de la estética. Editorial el publico de Shanghai, 1981, p. 41.

2 Yuan Ma, pintor de la dinastia Song del Sur (1127-1279 d.C.). Se especializo en la pintura
paisajistica y fue conocido por el empleo del vacio en sus obras. Posee el mismo renombre que
Gui Xia.

292 Bai Hua Zong. Op.Cit., p.33.
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En definitiva, el concepto sobre el vacio de la estética china se origina con
la teoria de Lao Zi, madurando posteriormente en la dinastia Tang. Para
entender el arte y la estética de China, es necesario comprender como los
artistas de la antigua China consideraron el vacio, incluyendo su significado y
su funcién. La principal diferencia con la estética occidental radica en que la
estética clasica de China aprecia mas la esfera que esta fuera de Xiang, es
decir, el Jing, que es el vacio del cual hablamos. Realmente, la filosofia y la
estética de China se han desarrollado en base al vacio, por lo que poseen un

importante numero de puntos similares en relacién al concepto de Zen.

Al principio, el vacio se consideré como la representacion principal de la
doctrina Zen vy, tras difundirse por Japon, se asocio con la vida cotidiana y el
concepto original de la naturaleza, convirtiéndose en un fundamento de vital
importancia dentro de la cultura japonesa. Aunque las demas corrientes
budistas también aprecian el estado del vacio, éste sera deliberadamente
enfatizado por el pensamiento Zen, por eso serd considerado como el
elemento mas importante del arte Zen. El vacio, como tal, sera empleado
generalmente en los estilos artisticos del arte japonés, sobre todo en la

literatura, la pintura, el jardin y la caligrafia.

183. El Circulo, Siglo XVII. Tinta china en papel, 28.6x54 cm.
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En la compresion de
la literatura, el vacio se
presenta bajo un caracter
indescriptiblemente  suitil.
No importa si se trata de
poesia, de prosa, de
novela o de drama, ya
que los artistas japoneses

adoptaran un estilo

basado en la brevedad,

184. Karesansui del templo Ryoanji, 1450. Kyoto, Japon.

concentrandose en
adquirir un manejo superior de la quintaesencia y la apariencia interior del
sentimiento, expresandolo a través de una apariencia implicita, sugestiva y
simbdlica. En cuanto al arte plastico, el vacio ocupara la posicion mas

importante, sobre todo en la compresion de la pintura.

En comparacion con la pintura china, la pintura japonesa empleara el
blanco con mas frecuencia, con el fin de organizar la composicion. Los
pintores pretenden reducir las lineas y las pinceladas de la tinta, dibujando las
imagenes de una manera mas simple para expresar el espiritu del vacio en el
Zen (fig.183). En este sentido, el pintor Ikeno Taigado cree que expresar el
vacio absoluto es una cosa realmente dificil®®. Para la pintura japonesa, el
vacio no solo es un elemento espacial, sino que es la compresién misma sobre

el Zen. Ademas, karesansui’®

(fig.184) también representa la estética del
vacio, basada en la meditacion Zen, que expresa perfectamente el concepto
del vacio y del No-ser, formandose asi un estilo especificamente simbdlico.

Los hombres entran en el espacio enorme de la naturaleza desde el reducido

29 Tkeno Taigado. Citado por Helen Westgeest en Zen y el arte moderno: La interaccion del
arte entre el oriente y el occidente. Trad. Chang Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte,
Taipéi, 2007, p. 29.

2% Karesansui es el jardin japonés que no posee un paisaje acuatico, unido normalmente con el
templo Zen. La arena y las piedras son empleadas para simbolizar el rio y las cascadas.
Karesansui generalmente se refiere a los jardines del periodo Muromachi (1338-1573 d.C.), el
periodo Mmoyama (1573-1603 d.C.) y el periodo Edo (1603-1867 d.C.).
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espacio arquitectonico, desde lo limitado hasta lo infinito, experimentando asi

la estética y el estado filoséfico del vacio.

En definitiva, el arte chino se basa en los conceptos tanto del Tao como
del Yiny el Yang. Aunque el vacio constituya el elemento mas importante de la
estética china, éste (el No-ser) debe corresponder a lo lleno (el Ser), para que
el universo funcione, los seres crezcan y el arte adquiera vida. En cuanto al
concepto del vacio del arte japonés, no se representa a través de la
correspondencia entre el vacio (No-ser) y lo lleno (Ser), sino que se basa en la
doctrina Zen del budismo y posee una tendencia hacia el vacio absoluto. Asi,
la representacion del vacio no soélo influye en el arte Zen japonés, sino que

también influye en el desarrollo del arte occidental contemporaneo.

La escultura, por su parte, es el estilo que mas estima el material, por lo
que el como expresar un tema metafisico como el vacio en la escultura se
convertird en una tarea importante para los escultores a partir del Siglo XX. La
filosofia asiatica del vacio permitird a los escultores repensar de nuevo el
significado del material y del espacio, ademas de comprender la importancia
de expresar el elemento aparte de la estética pura, perteneciente a la esfera
filosdfica y religiosa de la escultura. Y por todo esto, el vacio sera considerado
como el eje de la estética asiatica, presentandonos sus aspectos multiples y

variados, fruto de las diferencias religiosas y culturales.
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3.6.3 Hacia una filosofia del vacio en la escultura oriental

Al comenzar este apartado, podriamos decir que no importa la
composicion de la pintura ni la organizacién espacial de la escultura de los
artistas del noreste asiatico, teniendo en cuenta que ambos expresan la
profunda influencia del vacio. Sin embargo, este concepto, que considera al
vacio como un elemento filoséfico concreto para la creacién de la obra plastica,
s6lo se difundira a la compresion cultural del mundo occidental de un modo
limitado. Asi, para occidente, exceptuando la compresion fisica, lo que
representa el vacio es una idea abstracta e incomprensible, reduciéndose a un
ideal oriental o, dicho de manera mas explicita, a un tipo de gusto exdtico.
Evidentemente, resulta complicado que el concepto de vacio basado en la
filosofia de la escuela taoista y del budismo, sea aceptado y comprendido por
otro sistema cultural. Pero afortunadamente, por la promocién positiva del Zen
que llevd a cabo D. T. Suzuki en los paises occidentales, este pensamiento
llamé exitosamente la atencién tanto a nivel cultural como social. Después de
La Segunda Guerra Mundial, los artistas occidentales compararan el concepto
del vacio oriental con las teorias de filésofos occidentales como Wittgenstein,
Sartre y Heidegger, desarrollando un concepto nuevo sobre el espacio dentro
del estilo artistico, influyendo directamente en el arte contemporaneo

occidental de los afios cincuenta.

El concepto de vacio que promulga el pensamiento Zen generd un
poderoso impacto para los artistas de los afos cincuenta y sesenta,
reflejandose directamente en el concepto espacial que éstos poseian, y
favoreciendo el que llegaran a entender que el vacio oriental no era una idea
abstracta, sino un concepto positivo propio del espacio. Al hablar de la
escultura del siglo XX, contemplandola desde el punto de vista del vacio,
podemos notar la diferencia entre este concepto y el de nihilismo; el concepto
de vacio de oriente se basa en un fundamento totalmente invisible, ya que éste
no posee forma alguna y no puede ser tocado o percibido. Al contrario, la

escultura es el estilo artistico que mas se relaciona con el material, teniendo
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en cuenta que ésta existe gracias a la existencia del material en si mismo. Por
esto, expresar la idea oriental de lo vacuo a través de la escultura, sobre todo
el vacio absoluto del Zen japonés, se presenta como una tarea

verdaderamente complicada.

En Occidente, a partir de la segunda mitad del siglo XX, un nutrido grupo
de artistas comenzara a crear obras segun sus propios intereses acerca del
concepto del vacio propio del Zen japonés, ya que éste sera considerado
como el estandarte principal del pensamiento oriental en referencia al
concepto que nos ocupa. Sin embargo, los artistas que crearan sus obras
segun la filosofia del vacio de la escuela taocista china seran,
comparativamente, un namero reducido, quedando asi en evidencia que para
el mundo occidental el vacio oriental es un concepto integral, por lo que

todavia no puede caracterizar detalladamente los aspectos multiples del vacio

en la cultura del oriente.

SN D i
2 Frp P
185. Nomura Jen. Tardiology, 1968-69. 186. Giinther Uecker. Field (Campo), 2003.

Clavos sobre Madera/tela, 106x89x15 cm.
En cuanto a la manera de crear, numerosos artistas occidentales
adoptaran un estilo inmaterial a la hora de representar su compresion sobre el
vacio, como la obra conceptual de John Cage y de Yves Klein. Este modo

concreto corresponde a la compresion del vacio absoluto del Zen japonés; sin
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embargo, nos damos cuenta de que los artistas japoneses que se dedican a la
expresion del vacio, después de los afios cincuenta, no eliminaran totalmente
el elemento material, demostrandose asi la influencia que ejercera el Mono-Ha
de los anos setenta, por ejemplo, el pozo de Koji Kamoiji o el edificio del cartén
de Nomura Jen (fig.185), que también podremos encontrarla de manera similar
en algunas obras de artistas occidentales, como en Field (Campo) de Giinther
Uecker (fig.186). Aunque ambos pretendan expresar el vacio del Zen,

observamos un resultado diferente dada la compresién cultural de cada uno.

Por otro lado, como causa de la
realidad politica y del desarrollo de la
economia China, el estilo vulgar y bello
del Pop se considerara como la corriente
principal de la escultura contemporanea
china después de los anos ochenta ya
que, comparativamente, seran menos los
artistas chinos que se concentren en la
filosofia tradicional del vacio. Por este
motivo, la mayoria de artistas que
centraran su obra segun el concepto de
vacio de la escuela taoista china seran

los escultores taiwaneses. En

comparacion con el vacio absoluto del

187. Zheng Hui Chen. La interaccion de ) . . )
la tension XIV, 2003. Méarmol blanco, Z€n japonés, la escuela taoista china

56x22x92 cm.

aprecia mas la correspondencia y la
complementariedad entre el vacio y lo lleno. Esta idea apoyara, por su parte, la
existencia del material, ademas de impulsar un mayor aprecio hacia la estética
tradicional de la escultura. De este modo, veremos como el material y el
espacio, el vacio y lo lleno, se intercalaran mutuamente en estas obras
(fig.187). Asi, estos escultores expresaran el concepto del vacio propio de la
filosofia de la escuela taoista de la china antigua, que se distinguira del vacio

absoluto que los artistas occidentales expresaran en la escultura.
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Este concepto positivo del vacio oriental, interpreta claramente la
especificidad del arte asiatico, e influye de manera rotunda en el desarrollo del
arte contemporaneo después de los afos cincuenta. Hoy en dia, esta
especificidad ya no se limita al arte tradicional de la cultura del noreste asiatico,
sino que se ha ampliado a todo el continente asiatico, incluyendo también al
mundo occidental. El vacio del oriente, de este modo, y como ya hemos
apuntado, no sélo es un concepto espacial, sino que es la compresion de la

esencia del universo y de la vida en si misma.
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3.6.4 El vacio, la esencia de la filosofia china

3.6.4.1 Contrastes y complementos: Ying Fong Yang

Para la escultura moderna de Taiwan, el artista Ying Fong Yang es un
referente de gran importancia. Al principio de los afios sesenta, en la esfera
escultérica de Taiwan, el realismo conservador ocupaba gran parte de las
producciones artisticas. Sin embargo, por la influencia de las obras de Ying
Fong Yang, el concepto y la forma de la escultura moderna occidental
comenzo a darse a conocer por los escultores taiwaneses. Por la estimulacién
de las diferencias entre la cultura oriental y la occidental, se formara
gradualmente el estilo de la figura artistica multiple que se da en Taiwan hoy
en dia. Durante los afios sesenta, Ying Fong Yang residio tres afos en ltalia
con el fin de estudiar la escultura occidental, experiencia que le permitio
comprender las diferencias culturales y estéticas entre oriente y occidente. El
artista taiwanés aprendio, asi, que el desarrollo y el uso de la tecnologia
podian ser un impedimento para comprender la esencia humana y fue
reencontrando la filosofia Tian Ren He Y%, que los chinos antiguos buscaban

ininterrumpidamente.

A partir de los anos cincuenta, Ying Fong Yang comenzd6 a concentrarse
en fundir la forma tradicional China y el concepto de la escultura moderna
occidental. Sin embargo, lo que mas estimé el artista de la escultura en este
periodo fue la forma, teniendo en cuenta que todavia no habia considerado
totalmente la cuestion sobre la filosofia China. Realmente, por la influencia del
arte occidental, su estilo creativo se fue transmutando “de imitar la naturaleza

a transformarla, de transformarla a describir el caracter propio del objeto, de

2 Tian Ren He Yi fue una filosofia tradicional de China, que afirmaba la unién entre los
hombres y la naturaleza, acentuando el hecho de que los hombres deberian conocer y estimar la
naturaleza para después protegerla, que es lo contrario a abusar de la naturaleza sin limite
alguno. Los hombres habrian de estimar la regla de la naturaleza como el principio mas
sustancial y seguir el ejemplo de la naturaleza como la condicion basica del comportamiento
humano. Es decir, esencialmente, los hombres y la naturaleza se comunican entre si, por lo cual,
toda evolucion de las cosas deberia concordar con las reglas de la naturaleza y conseguir asi la
armonia entre los hombres y ésta.
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7206

describir el caracter propio del objeto a abstraerlo totalmente

En este estadio, Ying Fong Yang
creaba sus obras a partir de la figura de las
estatuas budistas de las cuevas de
Ungang®’ y de Longmen®®, de China,
reconstituyéndolas con una estructura
nueva como, por ejemplo, la obra Guan Zi
Zai de 1955 (fig.188). Esto conllevdé un
estilo escultérico que poseia el caracter de
la forma tradicional China, asi como el

concepto de la escultura moderna. Ying

Fong Yang pensaba, al respecto de esto,

que la escultura no sélo era un estilo de 188. Ying Fong Yang. Guan Zi Zai,

., . . i i 1955. Bronce, 56x11x15 cm.
creacion artistica, sino que ademas deberia

expresar el caracter propio de la nacion y de la cultura del artista. El critico de

arte Meng Gu indica:

“Ying Fong Yang intenta afiadir los elementos del estilo artistico
occidental como el realismo, el expresionismo, el cubismo, el surrealismo o
el estilo abstracto. Sin embargo, en el fondo, sus obras se fundan en el
caracter tradicional de China. A través de esta manera de expresar, los
europeos pueden entender sus obras y los asiaticos también™®.

2% Bin Yu. Citado por Ru Hai Jiang en Xia Yu Chen, Ying Feng Yang y la procedencia de la
escultura moderna de Taiwin después de la segunda guerra mundial. En la revista La
é)onglicacién del arte moderno. Mayo, 2004, p.112.

Las cuevas de Ungang se fundaron en el periodo medio de la dinastia China de Wei Norte
(460-465 d.C.). Se encuentran en la montafia Wuzho, en la ciudad de Datong, provincia de
Shanxi. Las cuevas fueron esculpidas dependiendo del declive de la montaia y se extendian a
lo largo de un kilémetro. El total de cuevas asciende, centrandonos solo en las principales, a
cuarenta y cinco; a parte, se han encontrado mil cien nichos, que albergaban las estatuas
budistas de piedra.

28 1 as cuevas de Longmen también se fundaron en el periodo medio de la dinastia de Wei
Norte, aunque tiempo después que las cuevas de Ungang. Estas tienen su origen a partir del
494 d.C., y se situan en las afueras de la ciudad Luoyang de la provincia Henan. Entre cuevas y
nichos, el numero total asciende a mas de dos mil cien y mas de cien mil estatuas,
conformando asi la parte mas grande de estatuas budistas de piedra.

209 Meng Gu. El modelo de los artistas jovenes: Ying Feng Yang. En la revista La publicacion
periodica el joven libre. Editorial El Joven Libre, Taipéi, 1960, p. 22.
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Sin embargo, Ying Fong Yang no desea limitarse a un estilo realista. Para
él, expresar el concepto de la filosofia tradicional de China en su creacion
escultérica de la forma mas sencilla pero mas exacta, es la cuestion principal.
En la escultura moderna, el espacio negativo que comenzé a buscar Henry
Moore, que se refiere el espacio ocupado por la escultura, posee ciertas
similitudes con la filosofia Yin Yang de China. Sin embargo, el concepto de Yin
Yang es mas amplio que el concepto sobre el espacio creativo de la escultura
occidental. Si podemos utilizar este concepto en la creacién artistica, quizas
pueda corresponderse mejor con el de la creacion escultérica moderna. En
efecto, la obra principal que leg6 Ying Fong Yang fue, ya en la ultima etapa de

su vida, la famosa serie de esculturas en acero inoxidable que creé en base al

concepto del Yin Yang.

En esta serie de su periodo de
madurez, reflejo la estética china y la
filosofia  tacista con  materiales
innovadores para la escultura oriental,
asi, estas obras son presentadas al
espectador de manera sencilla vy
abstracta. La superficie lisa brillante del

acero inoxidable refleja el entorno en el

que se situa la obra, produciendo en los

189. Ying Fong Yang. Tian Uan Di Fang,
1979. Acero inoxidable, 94x93x40 cm.

Taipéi. cual se ven inmersos. Ying Fong Yang

espectadores un espacio ilusorio en el

utiliza los circulos y las curvas para suavizar el ambiente en el que se sitian
sus obras, creando una armonia con el ambiente y los espectadores. De esta
manera, cada pieza se convierte en la parte de la naturaleza que trata de
representar. En esta serie, de hecho, podemos encontrar el caracter general
de la creacion de Ying Fong Yang, que no es otro que la relacion entre la
materia verdadera y el espacio vacio; en este espacio vacio, no sélo se
aprecia la belleza figurativa, sino también su conocimiento sobre la filosofia

China del Yin y el Yang. Tian Uan Di Fang (fig.189), obra creada en 1979,
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puede ser un buen ejemplo adecuado para explicar la caracteristica arriba

expuesta.

190. Ying Fong Yang. La puerta
entre el oriente y el occidente,
1973. Acero inoxidable,
480%700%550 cm. Nueva York.

o

El artista Zheng Hui Chen cree que, “entre el espacio del cielo y la tierra,
el Yin y el Yang siguen funcionando y hacen que los seres sigan creciendo.
Realmente, el contraste de la estética occidental equivale a completarse en la
filosofia de China”'. La puerta entre el oriente y el occidente (fig.190) que
creé en 1973, situada en Wall street de Manhattan, podria perfectamente
interpretar el concepto de Yin Yang que presento a lo largo de toda su creacion
escultérica. Un circulo, que es como un espejo, se situa oblicuamente delante
del cuadrado, expresando la estética de la filosofia del vacio de China. Este
circulo, que es sacado de la forma cuadrada que existe individualmente
delante de él, concuerda totalmente con el vacio que ha quedado en la pieza
de acero inoxidable. Realmente, en esta obra, la forma cuadrada no es
importante, teniendo en cuenta que lo principal es el circulo macizo y el circulo
vacio. En la filosofia de China, el universo consiste en lo lleno y el vacio, sin

que ningun ser pueda escapar de este principio; cuando lo lleno se funde con

210 Zheng Hui Chen. El concepto de la forma moderna de China: el concepto de la creacion.

Editorial Yinghe Cultura, Taipéi, 1995, p. 104.

324



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.6 La representacion de la filosofia y de la estética asiatica: El concepto oriental de vacio en la escultura

el vacio, se puede conseguir la condicién del ser completo. Por esto, cuando
nos encontramos entre estos dos circulos, no sentimos la diferencia, sino el
placer que deviene tras fundir lo macizo y el vacio a través de nuestros ojos y

nuestra imaginacion.

Hui yao Il (fig.191) es otra obra creada a partir de un concepto similar,
aunque conlleva un mayor interés ilusorio. En el idioma chino, la letra hui es
utilizada para describir la luz brillante del sol o de la luna, y en cuanto a yao,
posee el significado de saltar o brillar. Por esto, la luz que resalta es la

interpretacién o significado completo de esta obra.

Como ya hemos
referido anteriormente, en la
filosofia China todos los
seres se componen de una
parte de plenitud y otra
parte de vacuidad, ademas
de poseer el atributo del Yin
o del Yang; ya que el vacio
pertenece al Yin y lo lleno
pertenece al Yang, la luz de

la luna pertenece a Yiny la

luz del sol pertenece a Yang.
191. Ying Fong Yang. Hui yao II, 1993. Acero | g forma de Hui yao Il es
inoxidable, 58x50x45 cm. Taipéi.

como la de La puerta entre
el oriente y el occidente, una forma entre cuadrada y redondeada de acero
inoxidable que contiene un hueco con forma de vacio circular, frente al que se
sitla un circulo macizo. Entre el vacio y lo macizo que contiene esta obra,
también aparece el complemento conceptual del Yin y el Yang, que significa
separadamente la luna y el sol, o el complemento que Ying Fong Yang intenta
presentar en Hui yao Il. Ademas, el circulo macizo parece saltar desde la

forma cuadrada de atras, concordando asi con el titulo de la obra (Hui Yao o la
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luz que resalta) y permitiendo que los espectadores lleven a cabo una
asociacion interesante a partir de la unién de la forma de la obra y el titulo de la

misma.

Las obras de Ying Fong Yang se transmutan desde el realismo hasta la
abstraccién. Podemos decir, en este sentido, que el artista se alimenta de la
escultura moderna occidental para crear su propio estilo, que a la vez es una
mezcla entre la escultura oriental y la occidental. Sin embargo, como intenta
representar continuamente en sus obras, al fundir la forma y el caracter de la

cultura de oriente y de occidente, podra crear obras complementarias.

Finalmente, apuntar que el vacio nunca existe individualmente en sus
obras, ya que siempre aparece como un elemento en concordancia con lo
macizo, contrastando y completandose mutuamente y generando la propia

filosofia China del Yin y el Yang.
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3.6.4.2 La correspondencia entre el vacio y lo lleno: Zhi Wen Li

Si consideramos que Ying Fong Yang es el precursor que asocia la
filosofia China del vacio y de lo lleno y el concepto de la escultura moderna
occidental, Zhi Wen Li sera el escultor taiwanés que abordara este concepto
de manera mas completa. Cuando Ying Fong Yang ya era un escultor
conocido en Taiwan, Zhi Wen Li no era mas que un artista joven que estaba
terminando sus estudios de escultura en los Estados Unidos. Después de
licenciarse en Taiwan, residid en ltalia, Holanda y Estados Unidos para
estudiar la escultura moderna. Esta experiencia, similar a la de Ying Fong
Yang, nos avala el poder encontrar caracteristicas comunes en la creacion de
ambos, como el concepto de cultura multiple y mundial, partiendo de la cultura
tradicional China, que se funde con el concepto de la escultura moderna
occidental. Finalmente, cada uno desarrollara su propio lenguaje escultérico

creativo.

En este sentido, se podrian
describir las obras de Zhi Wen Li con
el sencillo adjetivo de complementario.
Como bien sabemos, complementario
también es la caracteristica principal
de la creacion de Ying Fong Yang pero,
al mismo tiempo, podemos afirmar
que Zhi Wen Li lo emplea de manera
mas amplia, como refleja su filosofia
creativa en relacién con el espacio, la
materia y la textura. Podemos darmnos

cuenta que todos proceden de un

0 genio visible, como es el uso del vacio.

192. Zhi Wen Li. O+0O, 1979 [No.064]. La obra o+o (fig.192) puede ser un
Piedra. . :

claro ejemplo para interpretar aquello

que referimos. En el periodo anterior de su creacién, Zhi Wen Li buscaba la
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inspiracion a través de la combinacién de varias figuras, siendo la forma china
del jade antiguo la que le ilustré profundamente. La forma sencilla de B#"" y
Cong?*? del jade simboliza el concepto universal chino de Tian Uan Di Fang**>.
En la obra o+, la forma circular de arriba simboliza el cielo y la forma inferior
cuadrada simboliza la tierra. El cielo se contrapone con la tierra, mientras que
el vacio se contrapone con lo lleno; el movimiento, por su parte, se contrapone
con la calma. Estas dos formas parecen totalmente distintas pero se

complementan mutuamente, siendo este el concepto fundamental de la

filosofia Yin Yang.

193. Zhi Wen Li Ming, 1977
[No0.0039]. Méarmol.

194. La imagen de Tai Ji

211 Bj es el jade en forma de anillo que fue utilizado para sacrificar el cielo. Aparecié en la
dinastia del neolitico y floreci6 en las dinastias Yin (1700-1046 a.C.) y Zhou (1046- 256 a.C.),
comenzando a decaer posteriormente en la dinastia Han (202- 220 d.C.). Bi es considerado
como el objeto para los sacrificios, ademas de ser un simbolo del poder, utilizado tanto para
vestirse como para acompailar al difunto.

12 Cong es el jade en forma de tubo. Su forma interior es circular y la exterior es cuadrada. Es
el objeto principal para realizar sacrificios y apareci6 sobre el 3100 a.C; dejo de producirse tras
la dinastia Han (202- 220 d.C.). La funcién principal de Cong fue la de sacrificar la tierra, y
ademas, su forma (interior circular y exterior cuadrado) concuerda con el concepto Tian Uan
Di Fang, que se considera el simbolo universal de la China antigua.

213 Tian Uan Di Fang es una representacion de la filosofia Yin Yang. Para los chinos antiguos,
el universo poseia una condicién cadtica en la que no existia separacion alguna entre cielo
tierra, llamado 7ai Ji. De esta condicion partié Yin y Yang, formando el cielo y la tierra,
Ilamando al universo que formaban las estrellas Zian, y al lugar en el que residieron Di. Los
cuerpos celestes como el sol y la luna se mueven periddicamente y sin interrupcion, como un
circulo sin entrada ni salida, mientras la tierra nos soporta silenciosamente como un objeto
cuadrado, apacible y estable. Por esto, el cielo circular y la tierra cuadrada puede ser una
explicacion mas facil de entender, asi como otra interpretacion de Tian Ren He Yi. Los chinos,
de este modo, suelen construir un estanque circular en un patio cuadrado o edificar la puerta en
forma de luna completa entre ambos patios, siendo éstas algunas representaciones
determinadas del concepto de Tian Uan Di Fang.
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Ademas, Zhi Wen Li se inspira en las letras chinas, siendo Ming (fig.193)
la obra que crea en base a esta idea. Ming (HH) es una letra que consiste la
union de las letras ri (H) y yue (H); La letra ri significa sol y la letra yue, luna.
El sol pertenece a Yang, que sera representado con una forma maciza,
mientras que la luna, perteneciente a Yin, aparecera con una forma vacia. Sin
embargo, Zhi Wen Li no presenta las dos formas individualmente, sino deja el
sol (la parte maciza) contener la luna (la parte vacia), fundiendo asi lo macizo y
el vacio, Yin y Yang, en uno, y creando una forma nueva asociada con la
imagen de Tai J#'(fig.194). Comparando esta obra con Yao Hui Il de Ying
Fong Yang, observamos como la forma expresiva es distinta en cada una pero,
sin embargo, ambas estan creadas en base al significado de las letras chinas y

del concepto del Yin Yang.

Emplear el contraste
sera siempre la
caracteristica principal de la
creacion de Zhi Wen Li,
siendo Sheng Sheng
(fig.195) la obra que mejor
representara este caracter
fascinante. La pieza, en
cuestién, esta formada por

dos objetos individuales: un

bol lleno de arroz y una roca

195. Zhi Wen Li. Sheng Sheng, 1984 - 1989 [No.153].

de color dorado, en los que
encontramos elementos contrarios. A nivel formal, el bol posee una figura

uniforme y simétrica, mientras la roca presenta una apariencia desordenada.

1% Durante la dinastia Song del norte (960-1127 d.C.), apareci6 la imagen taoista del Tai Ji.
Esta imagen muestra un circulo partido en dos por una curva, siendo una parte es de color
negro y otra de color blanco. La blanca significa Yang y la negra significa Yin, ademas de
existir un punto negro en la parte blanca y un punto blanco en la parte negra. Esto simboliza
que Yang contiene Yin y Yin contiene Yang. Yin y Yang son elementos contrarios pero
complementarios.
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En lo referente a la textura, el bol, de marmol es liso y delicado, y la roca, por
su parte, es rugosa. En cuanto al color, el blanco sencillo del recipiente se
opone totalmente al reluciente dorado de la roca. Sin embargo, el contraste
mas interesante reside en el espacio, ya que el bol es un recipiente contenedor
de objetos que cuenta con el elemento del vacio, y la roca es maciza,
contenida por el espacio exterior. Pero, si adoptamos otro punto de vista, no
solo el bol, sino también la roca, puede ser, asi mismo, recipiente. Lo que hay
dentro del bol son objetos que pertenecen a la exterioridad; la roca, por su
parte, aunque sea maciza, también contiene la energia interior de si misma.
Estos elementos y caracteres parecen contrarios pero, cuando se sitian juntos,
presentan la armonia y el complemento, siendo ésta la condicion completa que

Zhi Wen Li busca y persigue constantemente.

Nos damos cuenta, en este sentido,
de que la mayoria de sus obras estan
talladas en una piedra entera, en la que
Zhi Wen Li esculpe el espacio y deja una
huella, como la hendidura o el agujero,
que residen en la superficie (fig.196).

Estas huellas parecen estar talladas sin

intencion alguna, pero muchas estan
196. Zhi Wen Li. El Paisaje, 1992. fealizadas tras una minuciosa reflexion. En
Andesita, 506082 cm. esta manera de esculpir, que interpreta su
actitud creativa, no adopta una tendencia absoluta, sino que contrapone la
superficie rugosa de la piedra y la parte lisa esculpida, revelando asi la
representacion de una fuerza concreta, producida entre el contraste y el
complemento. La masa de la piedra significa Yang, mientras que el espacio y
la huella de la superficie esculpida significa Yin, siendo este el concepto de Yin

Yang que Zhi Wen Li nunca ha abandonado.

Con todo esto, observamos como el artista taiwanés se dedica a fundir

distintas materias en su creacion, con el fin de conseguir el complemento de la
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forma y del concepto, que no es otra cosa que “partir de la materia, a medida
que la transmuta, para conseguir, finalmente, una expresion vital’*'>. Podemos
decir, en este sentido, que no importa la transmutacion de la materia ni el tema
de creacion, ya que el contraste y el complemento entre el vacio y lo macizo, o
entre el Yin y el Yang, nunca ha desparecido de sus obras, siendo este el
elemento fundamental de su creacion artistica. Para él, si solamente existiera
la materia maciza carente de vacio, seria imposible alcanzar una condicion
perfecta, por lo que seria légico que las obras que crea en base a este
concepto no podrian relatarnos el significado del universo, ya que sélo existiria

la forma artistica.

1> Ming Ming Li. Citado por Zhi Mei Hong en EI serie del arte contempordneo de Taiwdn: la
escultura y el arte publico. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2003, p.
39.
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3.6.4.3 La representacion de la filosofia antigua de China: Zhong
Wang Fu

El escultor chino Zhong Wang Fu presenta caracteristicas similares a las
de otros artistas chinos que nacieron en la segunda mitad del siglo XX, por lo
que su obra de juventud esta profundamente influida por la escultura moderna
occidental. De este modo, podemos encontrar las huellas de artistas como
Brancusi o Hans Arp en las obras que Zhong Wang Fu cre6 durante los anos
ochenta, periodo en el que el artista chino se concentrd en el equilibrio de la
forma y el estilo clasico del arte, sin alcanzar todavia su propio lenguaje
creativo. Sin embargo, la década de los noventa sera un periodo crucial en su
carrera, en el que el artista trasladara su interés creativo de occidente a oriente.
Aunque el lenguaje de la forma todavia pertenezca a la escultura
contemporanea occidental, Zhong Wang Fu encontrara, gradualmente, la
esencia de la antropologia actual contenida por la filosofia clasica de China,
que comenzara a representar en su obra. Asi, adoptara en su creacién
escultérica la estructura tradicional china de la espiga y la muesca, mostrando
una forma artistica occidental, aunque basada en la cultura oriental, que nos

mostrara la relacion entre el vacio y lo macizo a través de la escultura.

Zhong Wang Fu crece en
una familia de carpinteros, por
lo que ya desde su infancia se
interesé por los objetos con
estructura de la espiga y la
muesca. Esta estructura se

trata de una manera concreta

para construir arquitecturas y

esculturas en la China

197. Zhong Wang Fu. Estructura de espiga y
muesca-Qi zi, 1991. Madera, 90x55%28 cm.

tradicional. La pieza saliente se
llama la espiga y la pieza concava se llama la muesca. Estas dos piezas se

unen y se encajan, formando asi una integracion completa que Zhong Wang
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Fu emplea para crear la serie Estructura de espiga y muesca (fig.197), que se
revelara como un nuevo lenguaje de la escultura contemporanea china. Nos
damos cuenta, al respecto de esto, de que la espiga y la muesca presentan la
caracteristica saliente y la concava, maciza y vacia, que se corresponden con
el Yin y el Yang de la filosofia china, siendo esta idea el tema fundamental en
el que se concentrara el artista en esta serie. El material de estas obras sera la
madera, mientras que en la forma, Zhong Wang Fu no persistira en el estilo
clasico, sino que adoptara la forma simple con el fin de expresar su idea de
creacion. Del mismo modo que las obras creadas a principios de los afios
noventa poseen una forma simple y abstracta, como si fueran trozos
esculpidos con desenfado, las espigas de madera son como el clavo o la
flecha, que se introducen en la parte principal de la obra de una manera que
parece desordenada pero que esta totalmente regulada. La idea de creacion
es, en este sentido, muy simple, ya que se trata de la union entre lo saliente y

lo céncavo, ademas de representar el Yin y el Yang de la filosofia china.

198. Zhong Wang Fu. Unidad concava, 1994. Madera, 45%45%x58 cm (unidad).

La obra Unidad céncava (fig.198), que creé en 1994, puede ser la
interpretacion de esta idea. Consiste en dos grupos de cubos de madera, en el

que los cubos vacios poseen una dimensidon de cincuenta por cincuenta
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centimetros, mientras que los macizos son mas pequenos, cuya dimension se
ajusta perfectamente para encajar en los cubos vacios, por lo que algunos de
los cubos vacios contienen dentro de si otros cubos pequefios. Los cubos
vacios muestran los huecos hacia arriba, enfatizando el espacio interior que
contienen, como si esperaran ser llenados. En cuanto a los cubos llenos, el
vacio y lo macizo se unen como la complementariedad existente entre el Yiny
Yang, presentando un estado completo. Realmente, Yin y Yang constituye el
simbolo mas sugestivo y generalizador de la filosofia china, que Zhong Wang
Fu lo materializara y lo transformara en un lenguaje propio de la forma plastica
que simbolice la cultura oriental de la actualidad. De este modo, Estructura de
espiga y muesca no solo expresara el significado de la vida que simboliza Yin
y Yang, sino que, ademas, se centrara en el valor metaférico que muestra el

Yin'y Yang en la sociedad actual. El critico de arte Qing Zhong Ma cree:

“La idea de Yin y Yang se presenta en los fendbmenos contradictorios
que tenemos, como la oposicion ideoldgica, el simbolo de la sexualidad, los
intereses comerciales relacionados, etc. Todos se basan en el equilibrio
entre la necesitad y el ofrecimiento (...) Podemos decir, que Estructura de
espiga y muesca, de Zhong Wang Fu, es el producto resultante de la idea
de Yiny Yang, mientras que su presentacién y la metafora que simboliza es
el juicio sobre el valor humanistico actual del artista™'®.

En la obra de Zhong Wang Fu, el vacio aparece con el trabajo de la
muesca, que es el espacio negativo de la escultura y que se une con la espiga
(el espacio positivo). El vacio y lo macizo son una sola substancia con distintos
aspectos, que se completan mutualmente y no pueden existir individualmente.
En concreto, Yin y Yang es un concepto metafisico ampliamente difundido
entre las clases populares, que Zhong Wang Fu representara a través de lo
céncavo y de lo convexo, comprendiendo sensiblemente la caracteristica de la
estructura oriental en madera, que nos presenta obras simbdlicas basadas en

la I6gica tenaz de la cultura china.

21 Qin Zhong Ma. La escultura, el espacio y el arte piiblico. Editorial Xuelin, Shanghai, 2004,

p. 184.
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3.6.4.4 La tension entre el Yiny el Yang: Zheng Hui Chen

El espacio negativo del que hablamos en la escultura es el espacio vacio
contenido por la forma, y el espacio vacio que conecta con el exterior no es
otro que el espacio en el que nos encontramos. El vacio y lo macizo se unen,
de este modo, formando una sustancia completa, siendo esta una idea que
posee numerosas similitudes con el concepto de Yin y Yang de la filosofia
china. Asi, en lo que se refiere al vacio, podemos decir que lo macizo de la
forma trataria la cuestion sobre el espacio. Estas cuestiones pueden
clasificarse en el campo del mundo visual; sin embargo, Yin y Yang, por
muchos sentidos, no puede ser comprendido por el pensamiento icénico. Si
hablamos desde este punto de vista, el contenido de Yiny Yang de la filosofia
china es mas amplio que la concepcién del espacio referido al mundo

occidental.

El escultor taiwanés Zheng Hui Chen une el lenguaje de la forma
abstracta y el pensamiento analitico de la filosofia a través de la experiencia
de la forma china tradicional, representando el Yin y el Yang en el vacio y lo

macizo de la escultura. Como él mismo indica:

"Analizar la creacion artistica a través de la forma y el espacio del
concepto Yiny Yang, seria una manera totalmente adecuada. El contraste y
la complementariedad de los que hablamos en el principio de la forma son,
exactamente, la cuestién de la que se ocupa el concepto de Yiny Yang.
Como el vacio y lo macizo, lo grande y lo pequenio, el interior y el exterior,
etc., podemos decir que todas las explicaciones sobre el contraste y la
complementariedad de las que hablamos en la teoria de la forma, pueden
ser comprendidas por el concepto de Yiny Yang”m.

Un ejemplo seria Circunvolucién de linea, plano y volumen (fig.199), que

cred en 1994. La obra se basa en la imagen de Yin y Yang de Bagua®'®

217 Zhen Hui Chen. El concepto de la forma moderna de China: El concepto de la creacién.
Editorial la cultura Yinhe. Taipéi, 1995, p. 57.

% Bagua procede del concepto sobre la forma del universo. El movimiento de rotacion
corresponde a la relacion entre el sol y la luna (Yin y Yang) y la filosofia de la sociedad agricola
tradicional de China. Bagua simboliza el pensamiento de la época anterior de la filosofia china,
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(fig.200), uniendo la interaccidén entre la linea, el plano y el volumen de la
escultura moderna occidental. La parte principal de Circunvolucién de linea es
un ovalo, cuyas formas internas se enrollan mutuamente, dibujando las lineas
corrientes y formando dos planos curvos. Entre los planos se extienden dos
huecos vacios en los que se unen lo macizo y el vacio, expresando asi la
filosofia Yin Yang. En cuanto al lenguaje formal, se concentra en la linea, el
plano curvo y el cambio de interaccién entre el vacio y lo macizo,

presentandonos, de este modo, una figura equilibrada y simétrica.

199. Zheng Hui Chen. Circunvolucion de linea,
plano 'y volumen, 1994. Granito negro,
125%40x%50 cm.
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200. La imagen de Bagua.

En cuanto a la obra Circunvolucién (fig.201), de 1994, Zheng Hui Chen
adopta la misma idea pero con un lenguaje mas directo, con el fin de explicar
el concepto del espacio de Yin y Yang. A través de contorsionar el trozo de
piedra, el artista enfatiza la existencia de los dos huecos redondos y vacios de
la obra. Estos dos vacios se presentan como si fueran dos remolinos rotados,

en los que el tiempo y el espacio son absorbidos en el interior por los propios

exceptuando la adivinacién y la geomancia, que influirda ampliamente en campos como el de la
medicina tradicional china, el boxeo chino, la musica, etc.
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vacios, mostrando una velocidad intensa. La otra obra, Tension de
Circunvolucion (fig.202), continia con la misma forma tridimensional de Yin y
Yang de la serie Circunvolucién. Sin embargo, advertimos que en la estructura
de Yin y Yang de esta obra, uno de los dos huecos vacios se presenta con
forma maciza. Este cambio de forma es distinto a la de la estructura tradicional
de Yin y Yang y, sin embargo, la comparacion entre el vacio y lo macizo es
todavia el tema que ocupa al artista. Para Zheng Hui Chen, la
complementariedad entre el vacio y lo macizo equivale a lo existente entre el
Yin y el Yang, ya que entre ellos se da una relacién de interdependencia. Por
el entrecruzamiento entre el vacio y lo macizo, Yin y Yang se fusionan

mutuamente, obteniéndose una forma que adquiere vida propia.

201. Zheng Hui Chen. Circunvolucion,
1997. Granito y marmol negro,
60x60x187 cm.

202. Zheng Hui Chen. Tension de
Circunvolucion, 2000. Marmol blanco
italiano y granito negro, 75x35x74 cm.

Segun la opinion de critico de arte Yan Tao Jiang, “lo que expresa Zheng
Hui Cheng no es una impresion estatica del espacio, sino el concepto espacial
que subyace bajo el movimiento del espacio y del tiempo, como un estado

variable”'®. A través de la imagen tradicional del Yin y el Yang, Zheng Hui

2% Yan Tao Jiang. La serie del arte contempordineo de Taiwdn: la escultura estructural
abstracta. Ed. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2004, p. 104.
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Chen desarrollara su propio lenguaje formal, a la vez que expresara la idea de
este concepto filosofico chino de una manera abstracta. La escultura moderna
occidental oriental influira profundamente en la creacién artistica oriental, por
lo que la obra de Zheng Hui Chen presentara la esencia de la cultura asiatica,
en relacién con el concepto de la escultura moderna occidental, pudiendo ser

éste un ejemplo para los escultores asiaticos contemporaneos.
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3.6.5 El vacio como el objetivo final de la filosofia budista

3.6.5.1 La comprension budista del vacio: Guang Yu Li

Nacido en los anos cincuenta,
Guang Yu Li se formo artisticamente
en Taiwan y, posteriormente, se fue
a Espafa con el fin de aprender la
escultura moderna occidental, por lo
que el pensamiento de la filosofia
asiatica y el lenguaje de la forma
occidental se funden
armoniosamente en su obra. De
regreso a Taiwan, Guang Yu Li
pretendera comprender el misterio

del cuerpo a través de los libros

canonicos budistas, asi como
203. Guang Yu Li. El ermitaio de la  investigar los estados del cuerpo
montana, 1996. Bronce, 49%26x65.5 cm. . . L
entre lo figurativo y lo invisible. A
partir de este momento, nos damos cuenta de que el artista transformara esta
comprension en la practica de su vida, que se revelara en la exploracion de las
formas escultéricas entre el cuerpo humano y el vacio (fig203). En
comparacion con otros escultores taiwaneses de la misma época, la obra de
Guang Yu Li no se concentra en alabar la belleza del cuerpo humano, sino que
la considera como el medio para comunicar su propio pensamiento con el
silencio exterior que le rodea. Asi, cree que la vida es, inexorablemente, la
fuente de inspiracion creativa del artista. A través del ejercicio del Tai Ji 'y del
budismo, Guang Yu Li empleara la escultura para mostrar la estética clasica
china, sobre todo el pensamiento budista del vacio, que influira profundamente

en la filosofia y en el lenguaje formal de su creacién.
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204. Guang Yu Li. Bi (Disco), 1991. 113 cm
(altura).

205. Disco de Jade de la cultura Hongshan.
Empleado para sacrificar el cielo. 3000 - 4000
a.C.

Por todo esto, el artista taiwanés unira el vacio con la religion y con la
filosofia oriental, caracteristica que podemos encontrar en la serie creada tras
su regreso a Taiwan. Por ejemplo, la inspiracién de la obra Bi (Disco) (fig.204)
procede de la forma del disco de jade de la cultura Hongshan®® (fig.205). En
la cultura china, la forma del disco posee un significado estrechamente
relacionado con el concepto de armonia. La textura suave del jade se une con
la forma de la mano, que simboliza la vida. En cuanto al vacio central, es como
un simbolo neutro que nos expresa una estética silenciosa. Segun indica

Guang Yu Li:

“El hueco vacio de Bi es una penetracion, la expresion de Jie Jing®' y
de la armonia de la cultura china, como también es la union entre la
naturaleza y la humanidad. El acto de penetrar nos otorga, ademas de una

220 La cultura Hongshan es una de las culturas neoliticas mas importantes del norte de China,
que tuvo lugar entre el 3000 y el 4000 a.C.. La cultura Hongshan es una cultura agricola, de la
que los arquedlogos encontraron estatuas realistas de animales y de mujeres, procedentes de
espacios sacrificiales. Esto demuestra la posibilidad de que la cultura Hongshan fuera una
sociedad matriarcal.

221 Jie Jing significa prestar el paisaje, y es la manera especifica que posee el arte de jardines
tradicionales chinos. A través de los vacios de ventanas o puertas, se muestra el paisaje que hay
detras de las murallas, pudiendo ser el interior de jardin o el paisaje lejano de cualquier lugar.
Este modo genera una abundancia del paisaje considerable, ademas de interpretar
adecuadamente el concepto poético del espacio en China.
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satisfaccion, una sorpresa inesperada”?.

En la creacion de Guang Yu Li, la religion siempre ocupa una posicién
importante. Las obras de los ultimos afios se relacionan, en su mayoria, con el
pensamiento filosofico sobre el budismo y el vacio. Segun el punto de vista del
budismo, el corazén es el autor real de todas las obras plasticas, ya que tiene
la capacidad de crear el mundo, pero nunca nos muestra su figura concreta. Y

es precisamente esta idea la que, reflejada en la obra de Guang Yu Li,
genera la representacion formal del vacio. En la obra Miao You?®® (fig.206), de
1990, el artista modela un busto en el que excava un vacio cuadrado formando
un espacio penetrativo. Como él mismo explica, “excavar varios vacios
mientras se produce la existencia correspondiente se refiere a la
complementariedad entre el vacio y lo macizo”®®*. El vacio es No-ser, sin
embargo es el otro aspecto del ser. Al cambiar la forma fisica, asi como el
vacio contenido, el vacio mismo y lo macizo son individuales pero dependen
mutuamente. Para Guang Yu Li, en este sentido, el vacio es un aspecto
invisible, por lo que su existencia se corresponde con concepto budista de que

la vida no es permanente ni previsible.

En cuanto a la obra Miao You Il (fig.207), que cre6 en 2003, se presenta
como otro ejemplo que explica el concepto del vacio budista en la escultura de
Guang Yu Li. La pieza consiste en una cabeza en la que las orejas y los
hombros se fusionan, provocando la no existencia del cuello. Ademas, el
pecho aparece horadado, de manera similar al agujero de Miao You. La
proporcion entre el vacio del pecho y la parte principal de la obra son
modificadas numerosas veces por el artista, con el fin de que pueda expresar
adecuadamente la existencia del vacio. Asi, la distincion sutil de la forma del

vacio nos confiere percepciones distintas. El vacio no es una figura visible, por

22 Guang Yu Li. Citado en La creacion de Guang Yu Li. Editorial la cultura Tanghe, Taipéi,
1992, p. 26.

2 Miao You es un término budista que significa la existencia sutil, que se refiere a la parte que
no podemos ver fisicamente pero existe en la realidad. Esta idea puede ser considerada como el
concepto filosofico budista del vacio.

2% Guang Yu Li. El estado lirico-el catdlogo de la escultura de Guang Yu Li. La fundacién de
Guo Mu Sheng, Taipéi, 1999, p, 76.
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lo tanto, aquello que pueda expresarnos sera ilimitado y derivara de
posibilidades muy numerosas. Para Guang Yu Li, el vacio es la representacion
de su compresién acerca de la vida, por lo que tratara de materializar la
filosofia budista del vacio con el fin de presentarlo a través de la forma
escultdrica; por medio de la relacién entre el vacio y lo macizo, Guang Yu Li
nos mostrara no solo la estética oriental, sino también su concepto especifico

sobre espacio.

206. Guang Yu Li. Maio You,
1990. 18.5 cm (altura).

207. Guang Yu Li. Maio You
11, 2003.
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3.6.5.2 El proceso de cambio del Ser al No-ser: Chun Chun Lai

La obra de Chun Chun Lai, artista formada en Taiwan que posteriormente
se traslado a Japodn, influida por la corriente Mono-Ha de los setenta, abarca
desde la pintura hasta la escultura, pasando por la instalacién y el arte
conceptual. A través de su creaciéon, se interesé en gran medida por la
espiritualidad que subyace bajo la superficie del material, por lo que
advertimos que su trabajo puede clasificarse, claramente, en distintas fases.
Asi, el periodo que abarca desde 1994 hasta 1998, que sera el que ocupara
nuestra atencion, pertenece a la época que se conoce como Zhen Kong Miao
You”®, en la que las obras muestran la influencia de la idea del vacio propia

226 En esta serie de obras, Chun Chun Lai

del Budismo Mahayana
comprendera el novedoso significado de la existencia a través de las reglas
naturales, por las que todos los seres y fendmenos que existen en el mundo se

encuentran en un proceso de cambio. Segun la opinién de artista Zai Jin Li:

“La obra de Chun Chun Lai comprende la existencia real de la vida a
través de la interpretacion del vacio, que es el Nirvana **’ indicado por
Buda. Lo expresado supera a la compresién de la liberacién, alcanzando
asi el estado de Zhen Kong Miao You™*.

La obra Zhen Kong Miao You (fig.208), que cred en 1993, es una estatua

de buda con los brazos rotos, frente a la que se deposita una columna de

2 Zhen Kong Miao You es un término budista. Zhen Kong significa el vacio total, que es la
existencia que supera cualquier material y que no pertenece a la comprension del mundo. Miao
You se refiere a la existencia sutil, que significa la parte que no podemos ver pero que existe.
Zhen Kong y Miao You parecen conceptos contrarios, pero se refieren a lo mismo, que es el
estado superior de comprension del vacio budista Mahayana.

2% Mahayana es una de las dos sectas budistas, difundida en su mayoria por China, Japén,
Corea, Taiwan, Nepal, Tibet y Mongolia.

221 Nirvapa es un término budista que hace referencia a un estado totalmente quicto y
silencioso. Segiin el pensamiento del budismo, la metempsicosis es un proceso inevitable:
después de que se mueran los hombres, la conciencia sale del cuerpo y recorre determinados
procesos, hasta que entra a un ser nuevo recién nacido. Este ser puede ser un hombre, un
fantasma, un dios, o un animal, dependiendo de la vida que haya llevado estando todavia vivo.
Para librarse de la metempsicosis, la unica manera es llegar el estado de Nirvana, es decir, el
estado de Buda.

228 7ai Jin Li. El vacio y la esencia invisible. Incluido en el catdlogo Chun Chun Lai: La
naturaleza de la escultura, la naturaleza del espacio, la naturaleza del tiempo y la naturaleza
de la humanidad. El estudio de Chun Chun Lai, Taipéi, 1996, p. 16.
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madera para simbolizar el pozo. El buda esta formado por moldes de plastico
gris, por lo que la estatua real es contenida por los propios moldes, pero no
posee un volumen fisico, presentandose de este modo con una forma de vacio.
Chun Chun Lai cree que todos los seres que existen en el mundo son ilusorios,
razén por la que la existencia del buda no depende de materiales fisicos, sino
que depende del espiritu de los espectadores en el que cree el budismo. Los
seres y los fendmenos fluyen ininterrumpidamente, existen y transcurren, y el
vacio es la representacién de la vida que no permanece. Ademas, el pozo
simboliza un lugar que contiene el vacio, por lo que la estatua vacia y el pozo
vacio se interpelan mutuamente, creandose asi un ambiente que expresa la

percepcion del vacio absoluto. El critico de arte Rui Zhong Yao cree:

“El ambiente que construye Chun Chun Lai no sélo es un espacio
visualmente sencillo. Si lo comentamos desde el punto de vista del arte
plastico, el espacio de Zhen Kong Miao You se parece mas un ambiente
perceptible comun, derivado de la comunicacién entre el material y el
espacio

#229

208. Chun Chun Lai. Zhen Kong
Miao You, 1994. Técnica mixta.

La manera de representar la filosofia del vacio budista a través del

22 Rui Zhong Yao. La instalacion del arte de Taiwan. Editorial Muma, Taipéi, 2002, p. 147.
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ambiente de la instalacién sera continuada en la serie posterior Corazén. En
concreto, la obra Habitacion del corazén (fig.209), perteneciente a esta serie,
es una instalacién escultérica en la que la artista construye un templo
imaginario en una fabrica abandonada, formado por rollos verticales de papel
escritos por ella misma, en los que puede leerse Prajidparamitda Hrdaya
Satra®®. Los espectadores pueden entran en este espacio repleto de escritos
0, Unicamente, contemplarlo desde fuera. Dentro del espacio se deposita una
casita de metal con forma de embudo, donde cabe una persona para meditar.
Sobre el cubiculo, que tiene una obertura, se encuentra el techo del templo,
compuesto por mas rollos de papel, cuyas escrituras se presentan como si
fueran palabras fluidas desde el corazén del meditador. Finalmente, los rollos
verticales de Habitacién del corazén fueron quemados el ultimo dia de la

exposicion, sin que quedara nada mas que el polvo y el humo.

209. Chun Chun Lai. Habitacion del corazon, 1995. Técnica mixta, 2000x1000x700 cm.

Para Chun Chun Lai, el concepto Se Ji Shi Kong®' que se indica en

3% prajiiaparamita Hrdaya Sitra es el sutra mas recitado por los budistas Mahdyana, ademés
de ser el que mas se ha traducido a otros idiomas.

31 Se Ji Shi Kong es un término budista que procede de Prajiidparamita Hrdaya Sitra. Es de
vital importancia en el budismo Mahayana, ya que explica que todos los seres y fenomenos
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Prajfiaparamita Hrdaya Sdtra, es una conclusion inevitable, ya que el espacio
imaginario tiene que volver al vacio. No importa la fabrica, el templo o la casita
de metal, ya que todos los seres, en la realidad, no existen; lo Unico que existe
es la idea del corazén. La artista transforma el objeto visible en el vacio
invisible, encontrando el Ser dentro del No-ser. Chun Chun Lai considera la
interaccion entre el espacio y el material como el fundamento principal de su

creacion, por lo que aquello que exprese sera su compresion sobre el vacio.

A través de la escultura, que es el estilo que mas respeta el material para
expresar el concepto budista del vacio, se presenta ésta como una tarea
complicada. Sin embargo, Chun Chun Lai emplea el Ser del material para
mostrar el No-ser que se esconde detras, presentandonos asi una imagen
mas concreta de la existencia del vacio. Comprender el material, comprender
el Ser, pero sin perder de vista que, finalmente, todo vuelve al vacio, en una
idea que interpreta adecuadamente la filosofia budista del vacio, ademas de
ser considerada como la comprension propia sobre el vacio en la creacion de
Chun Chun Lai.

visibles son ilusorios a causa del deseo vano de los hombres, y que sélo el vacio es la esencia
de todo.
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3.6.6 El vacio, la esencia del Zen japonés

3.6.6.1 La representacion concreta del Zen: Saburo Murakami

La Segunda Guerra Mundial supuso un antes y un después para la
historia moderna de Japon. Por la influencia del mundo occidental tanto en la
politca como en la economia y la sociedad, la estructura del pais nipon
cambié de manera radical. A causa del impacto de la poderosa cultura
americana, las corrientes del arte moderno occidental se difundieron
rapidamente por todo el territorio. A medida que la economia comienza a
reconstruirse, el arte moderno japonés experimentd una internacionalizacion
positiva. Para este desarrollo, lo mas importante fue el establecimiento de la
corriente artistica Gutai®*> en 1954, procedente del grupo Secta 0, creado por
un total de doce artistas en 1950. El nombre Secta 0 fue extraido de la idea de
Saburo Murakami, que se relaciona con el concepto fundamental que
enarbolaron los artistas componentes del grupo, para los que todo empieza
desde el vacio y el no significado; como los principios de la creacion, creen
que 0 posee una estrecha relacién con el vacio. Saburo Murakami indica: “0 se
refiere al vacio, que empieza desde nada. O tiene la originalidad total y no
posee ningun significado artificial. Lo Unico que simboliza es la naturaleza, y
hay que experimentarla con el cuerpo propio”*. Segun lo arriba expuesto por
Saburo Murakami, podemos notar que el vacio del Zen japonés ejercié una
influencia capital sobre el arte moderno de Japoén, aunque la forma de la obra

todavia pertenece a la influencia occidental.

El concepto del vacio del Zen japonés no sélo se limita a la conciencia de

2 Gutai es una corriente artistica japonesa que tuvo lugar entre 1955 y 1972. Este corriente
fue establecida en Kansai (Osaka, Kyoto, Kobe) en 1955, cuyo fundador fue Yoshirara Jiro.
Gutai se dedica a los Happenings y el arte publico. Por la difusion del critico Michel Tapié en
1957, fue conocido y considerado como un movimiento artistico internacional. El
conocimiento sobre el material y el espacio de Gutai expresa completamente la caracteristica
de la cultura japonesa, ademas de mostrar el pensamiento del vacio del Zen de Japdn.

3 Este pasaje esta tomado de la entrevista en Kobe con Saburo Murakamien 1993. Citado por
Helen Westgeest en Zen y el arte moderno: La interaccion del arte entre el oriente y el
occidente. Trad. Chang Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte, Taipéi, 2007, p. 235.
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la idea, sino que se presenta también en la realizacién de la obra. Al basarse
en Saburo Murakami, durante los afios cincuenta, en Gutai el vacio fue
considerado el aspecto principal del espacio tridimensional de la obra, como
podemos observar en la obra Romper pasando por muchas pantallas del papel
(fig.210) que realiz6 Saburo en 1956. Asi, el vacio tendra siempre forma propia,
dejando de ser, unicamente, un simple espacio vacio. Por este hecho, que
considera la relacion entre el vacio y lo macizo, se muestran algunas partes de
la influencia del concepto de la escuela taoista china con respecto al Zen
Japonés. Después de participar en Gutar, la union entre el comportamiento y el
espacio se convertirda en la idea principal de Saburo Murakami. Ya en la
exposicion colectiva de Gutai en 1955, Saburo Murakami deposité un marco
grande hilvanado con papel oro en la entrada de la exposicion. Yoshirara Jiro
tuvo que atravesarlo, rompiendo el papel para llevar a cabo la apertura de
exposicion. Por el acto de atravesar, se produce un hueco grande en la
superficie del papel, quedando este hueco como una demostracién del acto,
ademas de sugerir el proceso de conseguir el estado del vacio Zen del

budismo.

210. Saburo Murakami. Romper pasando por  211. Saburo Murakami. La obra de

muchas pantallas del papel, 1956. seis huecos, 1955. Papel y madera.
Museo Municipal del Arte de
Ashiya, Hydgo-ken, Japdn.
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En esta misma exposicion, ademas Murakami presentara la misma idea
en la obra La obra de seis huecos (fig.211). El artista deposita tres marcos
grandes, hilvanados con papel, que se pegan por orden, en los que perforara
las superficies del papel directamente con su cuerpo, produciendo seis huecos.
Estos huecos rompen el espacio bidimensional completo pero unen el espacio
entre los papeles, creando asi un espacio completo. Este ejemplo nos remite a
la obra de Lucio Fontana, aunque para Murakami el vacio no sélo es el
elemento espacial de la forma de la obra, sino que ademas es el simbolo por el
que se materializa el concepto del vacio del Zen japonés. El comportamiento
de perforar es, en este caso, como el proceso de conseguir el estado del vacio
Zen, ya que el vacio producido es el resultado correspondiente de este

comportamiento, de manera simple y légica.

En la exposicion al aire libre en 1956,
Murakami nos presenta otra obra para
interpretar su experiencia del vacio. Cielo
(fig.212) es wuna tienda con forma de
columna, sobre la que reposa un cono
abierto. Los espectadores se encuentran
dentro de la tienda mirando hacia arriba, por
lo que soélo ven el cielo. En esta obra, el
vacio funciona como una mirilla o un tunel
que comunica el espacio interior de la
tienda con la naturaleza exterior. Los

espectadores experimentan la experiencia

212. Saburo Murakami. Cielo, 1956, del espacio a través del contemplar el vacio
Técnica mixta. y, segun la opinion de Helen Westgeest,
“esta manera se corresponde con la idea de que los artistas de Gutai creen
que la creacidon humana debe ser fusionada con la caracteristica de los
materiales”®*. Ademas, este hecho se ajusta al concepto del Zen japonés,

basado en la creencia de que todos los seres vuelven a la naturaleza.

2% Helen Westgeest. ibidem. p. 243.
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Podemos decir que, tanto el Zen como el vacio se presentan como una
especie de ejercicio para la creacion de Saburo Murakami, siendo ésta una
experiencia conseguida a través de la practica del tiempo de la vida. Para
explicar el vacio en su obra, no es necesario hablar de la composiciéon o de la
idea presupuesta, teniendo en cuenta que Saburo Murakami se enfrenta

directamente al material, al espacio y a la vida, con una actitud sencilla.
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3.6.6.2 El encuentro entre Occidente y Oriente: Isamu Noguchi

Isamu Noguchi es un artista americano de procedencia japonesa, hijo de
un poeta japonés y de una escritora americana. Su infancia transcurrié en
Japon pero crecié en los Estados Unidos. La obra de Isamu posee las
caracteristicas obvias de una cultura multiple, adquirida por sus condiciones
familiares especiales; el cémo definir su posicidn sera el tema perpetuo en el
que centrara su creacion. Nos damos cuenta de que su obra siempre puede
ajustarse al cambio de tendencias de cada época, que puede atribuirse a la
unién del elemento artistico y de la cultura entre oriente y occidente. La idea
de Isamu, concretamente, esta profundamente influida por el concepto del
vacio del Zen japonés y del Q7*° chino; en cuanto al constructivismo y a la
forma abstracta occidental, son considerados como la herramienta para

materializar estos conceptos.

La mayoria de las obras de Isamu
Noguchi estan formadas por lineas simples
y abstractas. El vacio penetra en el espacio
macizo de la obra, expresando la corriente
de Qi. En la obra Energy Void (Energia
Vacia) (fig.213), que cred en 1972, el artista
emplea lineas fluidas para presentar la vida
animada, ya que Isamu considera el vacio

como el elemento indispensable de la

corriente del aire mientas que, al contrario,

el macizo es un elemento secundario. El

213. Isamu Noguchi. Energy Void _
(Energia  Vacia), 1972. Granito Otro ejemplo es Black Sun (Sol Negro)

sueco, 370 cm (altura).

(fig.214), también de 1972, que consiste en
un gran anillo esculpido en granito negro de Brasil. Isamu emplea esta forma

vacia para unir el pensamiento filoséfico del mundo oriental antiguo ya que,

3% Segun la compresiéon de la filosofia china antigua, Qi significa el soplo original, que se
supone como la esencia del universo. Por el soplo original, Yin y Yang se fusionan y se forman
todos los seres.

351



CAPITULO Il — Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.6 La representacion de la filosofia y de la estética asiatica: El concepto oriental de vacio en la escultura

segun la opinién de Ana Maria Torres, “Isamu Noguchi introdujo en el mundo
moderno la idea china del cosmos, el vigoroso circulo negro de la caligrafia
zen, y la idea del circulo como una linea sin fin y como simbolo de la nada”.?*
Para Isamu Noguchi, lo que puede simbolizar el vacio supera extremadamente
el sencillo significado del espacio, que es un simbolo espacial que posee una

energia infinita.

214. Isamu Noguchi. Black Sun (Sol Negro), 1969. Granito negro
del Brasil, 247.3 cm (diametro).

Unir la escultura y el espacio circundante es una de las caracteristicas de
las obras publicas de Isamu Noguchi. Segun la opinién de critico de arte Hou
Nan Cai, “la estética y el pensamiento del vacio del jardin japonés, ademas de
las caracteristicas del arte Zen japonés como desigualdad, sencillez,
naturalidad, aislamiento, misterio, distincion vy silencio, influenciaran
profundamente la creacion de Isamu”®’. Estas caracteristicas se convierten,
de este modo, en la parte mas importante de la idea de sus obras publicas
después de los afios treinta. En 1956, Isamu se encargé de disenar el jardin

para Las Naciones Unidas de la Educacion, la Ciencia y la Cultura, en Paris

2% Ana Maria Torres. Isamu Noguchi. Un estudio espacial. Edicion IVAM Institut Valencia
d’Art Modern, Valencia, 2000, p. 299.

7 Hou Nan Cai. El didlogo entre la escultura y el paisaje: A partir de Isamu Noguchi y de la
andlisis de sus obras. En la revista La memoria Furen: Departamento del humanismo y de la
cultura. Taipéi, La facultad de literatura y de arte de Universidad Furen, 2003, p. 236.
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(UNESCO) (fig.215). Este jardin se divide en dos partes: en el plano superior
se depositaron numerosos taburetes cilindricos y cubicos (fig.216), mientas
que en el plano inferior se distribuyeron las plantas, los estanques, los puentes
de pizarra y la playa de guijarro (fig.217). Las formas occidentales y orientales
se entrecruzan, presentandose también el contraste entre lo artificial y lo
natural, ademas de la complementariedad entre el vacio y lo macizo. Este
jardin esta lleno de elementos estéticos del jardin de Zen japonés, como las
piedras encima de la arena rastrilada y de la superficie del agua,

presentandonos una estética silenciosa del vacio, propia del arte Zen japonés.

216. Plano superior de E! jardin de
UNESCO.

215. Isamu Noguchi. El jardin de UNESCO, 217. Plano inferior de FE! jardin de
1956. Paris, Francia. UNESCO.

Si consideramos la estética del vacio como el tema en el que se concentra
Isamu en su creacion del arte publico, el jardin que disend en 1984 para el
Domon Ken Museum seria otro ejemplo (fig.218). En todo el jardin, el artista
solo dispone las escaleras de pizarra y una columna cuadrada de piedra,

encima del agua que corriendo. En el rincon del jardin se plantan algunos
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bambus, presentando una visidn abierta en la que no existe ninguna
obstrucciéon; dentro del jardin el silencio del vacio de Zen transcurre
lentamente. Isamu elimina toda decoracion excesiva ya que, para él, menos
cosas pueden expresar todavia mas sentido. El vacio no es nada, y lo que

contiene es una energia, invisible, pero que nunca se para.

218. Isamu Noguchi. El jardin de Domon Ken Museum, 1984. Sakata, Japon.

El Zen japonés guiara a Isamu en la exploracién de su propia vida. A
través del Zen y de la naturaleza, Isamu representara su compresién sobre el
vacio en la escultura y el arte publico ya que, para él, representar la esencia

del vacio del Zen, supone hacerlo de una manera sencilla y directa.
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3.6.6.3 El espacio poético Zen: Koji Kamoji

Koji Kamoiji es un artista de la vanguardia japonesa que vive en Varsovia
desde hace cuarenta afos, llegando incluso a ser considerado, hoy en dia,
como un artista polaco. Sin embargo, su principal caracteristica personal es la
de ser un artista que ha crecido en dos culturas distintas y lejanas, teniendo en
cuenta que nunca ha olvidado la influencia que la cultura oriental ha ejercido
sobre él. Podriamos decir, a este respecto, que el espiritu oriental esta
presente, de manera radical, en todas sus obras, expresandolo con un todo

poético o, mas exactamente, a la manera del Zen.

Como muchos artistas, al principio de su carrera se centrd en la pintura,
desarrollando posteriormente la instalacion de manera gradual, en la que suele
utilizar los elementos y estados basicos para expresar su concepcion del
espacio y del tiempo. Estas materias basicas, como la piedra o el agua, son
tan sencillas que no poseen demasiadas interpretaciones anadidas,
exceptuando el significado de si mismas; en efecto, lo que estas materias

expresan seria, de por si, la definicibn mas exacta.

En cuanto a su actitud creativa, Kamoji se ha mostrado siempre prudente
y organizado, escogiendo todos los elementos después de una planificacion
verdaderamente reflexiva. De este modo, espera que los espectadores
puedan experimentar una resonancia en sus corazones después de
contemplar sus obras, pensando que ésta sera capaz de completar lo que

falta.

En relacion con sus obras, y dejando a un lado la materia en si misma, el
vacio se presenta como un elemento de suma importancia, que sera
desarrollado desde la dptica del Zen japonés; aunque el Zen japonés proceda
de ciertos postulados de la filosofia taoista china, el vacio que Kamoji
presentara en sus obras sera distinto al que, artistas como Ying Fong Yang y
Zhi Wen Li, presentaban en las suyas, ya que el vacio de éstos puede ser

considerado como un complemento o un elemento necesario para conseguir el
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estado perfecto, pudiéndose decir que el vacio apenas existe individualmente
en sus obras. Sin embargo, para Kamoji, el vacio es un concepto general, y
aquello que queria discutir no era la correspondencia entre el vacio y lo macizo,
sino la propia esencia del vacio, siendo este el concepto mismo del zen

japonés.

219. Koji Kamoji. Haiku-woda  220. El reflejo del espectador en el agua de
(Haiku-agua), 1994. Cavd dentro de la  Haiku-woda (Haiku-agua).

biblioteca, Plancha del aluminio. La

biblioteca publica, Legionowo.

El Haiku es un estilo clasico de la literatura japonesa que esta formado por
diecisiete silabas, siendo el estilo mas propio y representativo del canto
poético de Japdn. En esencia, expresa un significado profundo sirviéndose de
pocas palabras, concordando asi con la quintaesencia de Zen; por esto mismo,
Haiku podria considerarse como la poesia propia de la filosofia Zen. En |la obra
Haiku- woda (Haiku- agua) (fig.219), Kamoji emplea el titulo del estilo literario
para manifestarnos su concepto de Zen. La apariencia de esta obra es un pozo
que contiene agua, y cuando los espectadores contemplan el interior del pozo,
el agua es, Unicamente, lo que pueden visualizar, siendo precisamente esto lo
que Kamoji utiliza para metaforizar la superficie de los objetos (fig.220). Sin
embargo, lo mas importante es lo que subyace, existiendo, en el interior de la
superficie, que es la parte realmente profunda y verdadera. El espacio vacio
que el pozo contiene es como un tubo que se interpone entre nosotros y la
esencia de los objetos pero, a la vez, existe una superficie que parece
verdadera. Si los espectadores tuvieran la conciencia necesaria, sus miradas

podrian entrar en el vacio del pozo, trascender la apariencia y, finalmente,
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tocar la verdad. Asi mismo, lo que Kamoji quiere expresar no es otra cosa que
la metafora que sugiere el proceso mismo de entender la verdad ya que, para
él, el proceso inseguro no es un elemento negativo sino que, al contrario, es su

imaginacién sobre el arte. Como él mismo indica, “en lo que pienso es en la

parte del arte que no puede ser visualizada ni tocada; sin embargo, el arte nos
»238

toca como una ligera brisa

221. Koji Kamoji. Dno Nieba (El fondo del cielo), 1993. Plancha del aluminio.
Terraza del estudio de Krasinski.

El Zen japonés se ha desarrollado fusionando la filosofia del taoismo
chino y el pensamiento Zen budista. Por esto mismo, no es dificil encontrar la
huella de la teoria de Lao Zi en el Zen japonés, siendo légico que la filosofia
del vacio de Lao Zi sea el elemento fundamental en la creacion de Kamoji. Lao
Zi considera que el universo esta compuesto por el vacio y lo macizo, siendo el
propio vacio aquello que llena el universo y nos contiene dentro de si. En base
a este concepto, Kamoiji cred la obra Dno Nieba (El fondo del cielo) (fig.221),
que consiste es una plancha de aluminio situada en la terraza del estudio de

su amigo Edward Krasinski, que empled, como siempre, de manera metaférica.

238 Koji Kamoi. Citado en el catdlogo: Koji Kamoi. Centrum sztuki wspozesnej, zamek

ujazdowski, Warszawa, 1997, p. 96.
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Asi, lo que refleja la plancha es el paisaje del cielo, es decir, el vacio que nos
contiene, presentandonos el artista la existencia del vacio a través del cielo
que la plancha refleja, de la misma manera que la obra Haiku- woda; aquello
que refleja la plancha es, solamente, el reflejo del vacio que existe en el
universo y nos contiene, como una mera apariencia. Y aunque este reflejo no
sea verdadero, lo que expresa Kamoji es un proceso que intenta acercarnos a
la verdad, con un estilo simple pero exacto y, como puede verse, de manera
mas certera que con excesivas interpretaciones. El propio Kamoji cita un
capitulo de Tao Te King de Lao Zi, con el fin de explicarnos el concepto de esta

obra:

“Sin pasar de la puerta,

se conoce cuanto hay bajo el cielo.
Sin asomarse a la ventana,

se ve el curso del cielo.

Cuanto mas lejos se va,

menos se conoce.

Por eso, el santo
conoce sin viajar,
intuye sin ver,
realiza sin actuar

2239
En la obra Dno Nieba, el vacio que Kamoji presenta es ilimitado,
reflejando el vacio que nos contiene a través de la forma cuadrada de la

plancha; de esta manera refleja el vacio, pero no lo limita.

En cuanto a la obra Przeciag (La corriente) (fig.222), aquello que vemos
son vacios circulares limitados por papeles, que se ordenan en series y se
extienden hasta el extremo del espacio de la sala. Para Kamoji, lo que es
limitado es la forma circular, no la esencia en si misma de la existencia del
vacio, ya que el vacio llena el tiempo y el espacio, y estos vacios circulares
se situan en la misma fila pero en sitios diferentes, como si formaran unos

vacios tubulares. Estos, por su parte, no son contenidos por los objetos

29 a0 Zi. Tao Te King. Trad. Anne-Héléne Suarez Girard. Ediciones Siruela, S. A., Madrid,
2007, p. 123.
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verdaderos y cerrados, por lo que pueden extenderse hasta un extremo
ilimitado, como el tiempo, que nunca tendra un punto de interrupcion. En esta
obra, el material que Kamoji utiliza es el papel y, sin embargo, la materia que
realmente estd empleando es el espacio vacio circular, limitado por el papel.
Este concepto es lo que Kamoji presenta en sus obras, como un vacio

proveniente del concepto del Zen japonés.

222. Koji Kamoji. Prezciag (La corriente), 1975. Papel higiénico. Galeria
Foksal, Warszawa.

Las obras de Kamoji son conceptuales y, para él, la decoracion estética y
los materiales complejos disminuyen la pureza que quiere expresar. El vacio
de Kamoji es un elemento totalmente sencillo, teniendo en cuenta que
emplear estilos 0 materias complejas es un comportamiento incorrecto y no
espontaneo. Podemos decir, de este modo, que el vacio de las obras de
Kamoiji es la representacion de su concepto sobre el Zen, basando todos sus

postulados en la pureza y el estilo directo.
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3.6.6.4 El silencio. La musica del vacio Zen: John Cage

John Cage es un reconocido maestro de la musica contemporanea,
ademas de compositor y artista visual, cuyas influencias artisticas se
fundamentan en la filosofia oriental (Zen) y el dadaismo, constituyendo su
pensamiento un desafio para la estética del sonido y abriendo caminos para la
una nueva compresion de la musica, presentando el pensamiento del vacio

Zen para el arte moderno occidental.

A partir 1952, John Cage se
centr6 en el aprendizaje del Zen

japonés con el maestro Daisetz. T.

|
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Suzuki (fig.223). Gracias a esta
experiencia, Cage comenzé a emplear
el concepto del vacio en su creacion
musical, dandonos a entender que no
importa la musica, la pintura, la
instalaciéon o la escultura, ya que la
idea de Zen se transforma en la forma
artistica, dependiendo de la actitud y

del punto de vista del artista. Sin

_ _ embargo, el vacio del Zen es un

223. John Cage y Daisetz. T. Suzuki. 1972,
Japon. pensamiento extremo y abstracto, por
lo que aquello que presenta en sus obras no se puede comentar de manera
objetiva ni cientifica; por esto, a veces, muchas de estas obras caen en una

rutina teorética.

Realmente, el vacio ya fue conocido por los artistas occidentales de
principios del siglo XX, pero sélo fue considerado como una imagen de la
forma. John Cage, por su parte, considerara el silencio como la representacion
del vacio en la musica, explicando que el vacio no pertenece inevitablemente a

la compresion de la forma, correspondiéndose esta idea con concepto del
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vacio absoluto que promulga el Zen japonés. Sin embargo, este vacio no se
opone a la existencia, diferenciandose de la teoria sobre el vacio de Jean-Paul
Sartre. Segun la opinion de John Cage, “el punto de vista de Sartre es
totalmente occidental, ya que cree que la existencia y la no-existencia son
opuestas, como si fuera un juego de clasificacion mental®*’. En efecto, el
vacio del Zen no posee un significado negativo, ni es un estado de la nada, ya
que aquello que simboliza el vacio es la esencia de la comprension del espiritu,
un estado de plenitud vital. Esta idea se presenta tanto en la musica como en
la escultura de John Cage, siendo una realizacién del pensamiento Zen

japonés. Como indica Javier Maderuelo:

“El silencio se vuelve significativo en la obra musical de John Cage, de
la misma manera que, en las instalaciones, el espacio no ocupado por la

escultura cobra tanta significacion como el espacio ocupado, convirtiéndose

asi todo el espacio en escultura”.?*’

La manera de tratar el vacio de John Cage avanza notablemente el
concepto del espacio de la escultura contemporanea, por lo que su relevancia
dentro del arte del siglo XX no es una casualidad.

Lao Zi dira “el sonido mas grande es inaudible”*?

, creyendo firmemente
que el sonido mas fuerte, a menudo, no puede ser oido. En una entrevista,
John Cage describira una experiencia personal referida a un silencio total***.
En la Anechoic Chamber de la Harvard University, donde todos los sonidos
quedan aislados, Cage escuché claramente dos audiofrecuencias. La mas alta
era la de su sistema nervioso y la mas baja procedia de su flujo sanguineo.

Con esta experiencia, explicara que el sonido mudo no equivale a la

0 John Cage. Citado por Helen Westgeest en Zen y el arte moderno: La interaccion del arte
entre el oriente y el occidente. Trad. Chang Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte, Taipéi,
2007, p. 80.

! Javier Maderuelo. El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura.
Mondadori, D.L., Madrid, 1990, p. 68.

22 Va0 Zi. Tao Te King. Trad. Anne-Héléne Suérez Girard. Ediciones Siruela, S. A., Madrid,
2007, p. 111.

2 Jonh Cage. Jong Cage: Biography. [Consulta: 18/06/2011].
http://wen.org.cn/modules/article/view.article.php/31
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inexistencia del mismo sino que, ademas, demostrara que podemos oirnos
mejor a nosotros mismos en un ambiente totalmente silencioso, aun hablando
desde el punto de vista de la fisiologia. Por este experimento del silencio,
Cage entendera que el vacio de Zen no sdlo no es la nada, sino que ademas

tiene un aspecto positivo.

Esta idea es la fuente de la inspiracién de la obra 4 33" (fig.224) que cred
en 1952, siendo esta una composicion para cualquier instrumento y cualquiera
cantidad de intérpretes, dividida en tres movimientos, donde la duracién del
tiempo es, en total, de cuatro minutos y treinta y tres segundos. La musica no
registra ninguna nota, buscando Unicamente un silencio total. En el estreno, el
pianista David Tudor se encargd de jugar con esta composicién, sentandose
silenciosamente sin tocar ni una tecla. Durante el silencio de cuatro minutos y
treinta y tres segundos, el pianista abrié la tapa del piano tres veces y la cerro,
simbolizando asi las tres secciones del movimiento. La ejecucidon comenzé
cuando Tudor abrié la tapa del piano y finalizé una vez la hubo cerrado.
Durante la interpretacion, todos los espectadores se sumieron en una

meditaciéon del vacio.

224. David Tudor ejecutar 4 33" de John Cage, 1952.
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El critico de arte Yong Xian Chen cree que, “lo que presenta 4 33" es
una estructura del tiempo silenciado. Esta estructura rompe la musica
liberando el sonido, para que el intérprete y los espectadores se sientan en
estado de vacio total, con sus propios cuerpos y percepciones”®**. Durante la
ejecucion, podemos advertir el sonido de una respiracion, de una tos suave,
de un susurro leve y del sonido que produce la friccion de la ropa. Estos
sonidos son cotidianos pero nunca llaman nuestra atencion. A través de
enfatizar la existencia del silencio del vacio, estos sonidos se convierten la
parte esencial de la obra de John Cage. De este modo, el artista emplea los
objetos y los sonidos cotidianos para eliminar el limite entre la vida y el arte,

siendo éste uno de los conceptos mas importantes del Zen japonés.

El pensamiento del vacio del Zen no solo es una teoria religiosa o
filosofica sino que, ademas, es una actitud de la vida practica. Para John Cage,
todos los seres y fendmenos estan sumidos en un constante cambio
ininterrumpido, que finalmente se volveran al vacio. Y por esta comprension
del vacio, John Cage es considerado uno de los artistas mas importantes del
arte contemporaneo occidental, mostrando una representacién especifica del
vacio Zen en la comprension del arte plastico, ademas de ofrecernos una

nueva via para el lenguaje del arte contemporaneo del siglo XX.

* Yong Xian Chen. El pensamiento de Zen y el arte del medio nuevo-tomar por el ejemplo
del arte contemporadneo de Taiwan. En la revista El diario académico del arte. Taipéi, N.81,
2007, p. 8.
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3.6.6.5 La busqueda del vacio: Yves Klein

Generalmente, la obra de Yves Klein no se puede clasificar
concretamente dentro de ningun estilo o corriente especifica, aunque si
hablaramos de la idea y la forma de su creacion, deberia pertenecer a la
compresion dadaista del arte y de la vida. Sin embargo, por su fanatica
persecucion del vacio y la influencia del Zen japonés en toda su creacion, se
establece una distincién considerable con respecto al grupo de artistas
dadaistas. De hecho, Klein empleara el concepto del vacio para inducir el
concepto de sus obras, transformando el concepto mismo de la pintura y de la
escultura desde el mundo material hasta una sencilla percepcién del mundo
metafisico. Asi, perseguira un equilibrio entre lo visible y lo invisible, lo macizo
y el vacio, lo fisico y lo metaférico, mostrando en su obra el sentido obvio del

Zen y la estética del vacio.

No importa la pintura ni la escultura, ya
que la mayoria de las obras de Klein estan
pintadas de manera monocromatica, sobre
todo en azul, que llegdé a nombrarse como el
International  Klein  blue  (IKB) que
conocemos hoy en dia (fig.225). Para Klein,
lo que simboliza el azul es el cielo, el agua,
el aire, la profundidad y la infinidad, el color
esencial del universo, todos lo visible y lo

invisible, considerando el azul como el color

mas puro y adecuado para expresar el
vacio. Aunque Klein no crea que exista una

225. Yves Klein. Unititled (Eponge) L . . ,
[Sin titulo (Esponja)], 1960. Técnica Telacion directa entre el Zen japonés y su

mixta, 27.3 cm (altura). pintura monocromatica, sin embargo,
entendemos que el arte japonés estima el oro de manera similar por la razén
que Klein prefiere utilizar el azul de manera pasional, teniendo en cuenta que

ambos colores poseen la caracteristica del vacio.
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El interés de Klein por la cultura japonesa comenzd durante la mitad
posterior de los afos cuarenta, época en la que comienza a hablar
positivamente del Zen con Claude Pascal y Arman, enfrascandose en el
estudio de los libros de Daisetz. T. Suzuki y creando, ademas, sus propios
métodos de meditacion. En 1952, Klein fue a Japon para estudiar judo. La
experiencia de este periodo influirda profundamente en su creacién posterior,
teniendo en cuenta que la técnica del Judo que estudiaria en Japdén posee
caracteristicas similares a la idea del Zen, ya que ambos enfatizan la armonia
y la unién entre el cuerpo y el espiritu, ademas de mostrar la energia del vacio

a través del pensamiento abstracto.

A partir de 1957, Klein
comenzd6 a investigar el
aspecto inmaterial del arte. A
través del concepto del vacio,
Klein liberara las percepciones
desde la materialidad, creando
una serie concreta de obras.

Asi, en 1957, liber6 1001

globos azules que flotaron en

226. Reconstitucion de Aerostatic  Sculpture _ _ B
(Escultura Aerostdtico) de Yves Klein, 2007. Plaza €l cielo de Paris, accion que
de Centro Pompidoude, Francia.

nombré6 como  Aerostatic
Sculpture (Escultura Aerostatica) (fig.226). Los globos azules que simbolizan
el vacio se extendian desapareciendo graduadamente en el cielo, como si
volvieran al vacio infinitivo del universo. Entre las obras que se concentran en
el tema del vacio, la mas famosa es la obra Le Vide (El Vacio) (fig.227), que
presentd en la Galerie Iris Clert en 1958. Klein vacié toda la galeria para
presentar su idea sobre el vacio, los armarios y las ventanas, pintados en azul;
a parte de la pared blanca, este espacio no contenia nada mas, generandose
un estado totalmente vacio. Esta forma nos muestra una condicién fisica del

vacio, ademas de asociarse con el sentido de vacio procedente del templo o
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del jardin japonés. Podemos comparar la habitacion vacia de Klein con el
jardin disefiado por Isamu Noguchi para Domon Ken Museum donde se
presenta, exactamente, la actitud sobre el vacio de la cultura japonesa. Para él,
el vacio Zen no esta aislado respecto al mundo exterior sino que, al contrario,
debe ser realizado en la vida cotidiana y, por lo tanto, no equivale al rechazo
de los materiales. El agua del estanque, o una simple piedra, también pueden
representar la estética del vacio Zen, que es la filosofia especifica sobre el
vacio de la cultura japonesa. Sin embargo, en cuanto a Klein, su concepto del
vacio Zen es de un vacio total, que no debe contener ninguna impureza. Lo
que simboliza la habitacién vacia de su obra es un lugar para experimentar la
esencia de la filosofia del vacio Zen, que debe ser un lugar especial, aislado
de la secularidad. Podemos decir, por tanto, que el vacio de Klein rechaza
totalmente la intervencion de los materiales, pretendiendo conseguir una
pureza del espiritu. Segun la opinidon de la critico de arte Yi Ren Hou, para

Klein, “una realidad invisible es mas fuerte que una figura visible. Lo que llena
1245

este espacio de vacio total es el orden del universo

227. Yves Klein. Le Vide (El Vacio), 1958. Galerie Iris Clert, Francia.

Para esta obra, Klein invitd a los miembros del gabinete, a las
celebridades, y a un total de casi tres mil espectadores, que se agolparon en

los alrededores de la galeria esperando poder entrar. Cuando los

% Yi Ren Ho. Naturaleza, espacio y escultura. Editorial Yatai, Taipéi, 1996, p. 85.
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espectadores entraron a la galeria, en la que Klein habia dispuesto un espacio
totalmente vacio, algunos se fueron en seguida, considerando esta obra como
una broma inofensiva, mientras que otros cayeron en una meditacion profunda,
generada por semejante representacion del vacio. El escritor existencialista
francés Albert Camus también asistio, y escribio lo siguiente en el libro de

visitas: “Con el vacio, plenos poderes”*.

Los espectadores sintieron la
existencia del vacio a través de su propia asistencia a la exposicion,
presentando este hecho ciertas similitudes con la obra 4 33” de John Cage, ya
que ambos pretenden recordar la conciencia propia de los espectadores través
de experimentar el vacio del Zen. La diferencia entre ellos, segun la opinion de
Helen Westgeest, reside en que “lo que preocupa a John Cage son las
experiencias cotidianas; en cuanto a Klein, se concentra mas en el nivel
espiritual”®’. Sin embargo, aunque Cage pretende relacionar el Zen con la
vida cotidiana, lo que construye es una relacion totalmente inmaterial. Segun
este punto de vista, nos damos cuenta de que no importa si es Klein o Cage,
ya que los artistas occidentales tienden a la limitacién del significado del vacio

Zen en una esfera espiritual, para tratar de enfatizar asi la pureza del vacio.

La creencia de Klein se basaba en que los monjes conseguian alcanzar el
estado del vacio a través del ejercicio, por lo que también él podria llegar a
este estado de conciencia a través de una manera concreta. El acto de
perseguir el vacio de Klein, se presentd de la manera mas extrema en 1960,
cuando el artista salté desde el segundo piso de un edificio en Paris. Esta
accién fue registrada con distintas fotografias y posteriormente publicada en
un periddico editado y publicado por él mismo. Lo que describe la famosa foto
Le saut dans le vide (Salto en el vacio) (fig.228) es una perfomance poética, ya
que por la imaginacion infinita sobre el vacio, el artista salta al cielo desde la
ventana, con una posicion extrema y hermosa, como si estuviera volando,

mostrando una expresién de total liberad. Para Klein, su propio cuerpo un

% Edward Lucie-Smith. Movimientos artisticos desde 1945. Trad. Hugo Mariani. Ediciones
Destino, S. A, Barcelona, 1995, p. 125.

7 Helen Westgeest. Zen in the fifties: Interaction in art between east and west. Trad. Chang
Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte, Taipéi, 2007, p. 163.
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material creativo, y el infinito vacio del cielo es el lugar donde crea y expone su

obra. Helen Westgeest indica que “el acto de saltar al espacio es parecido a la

técnica Uki Waza de Judo, por lo que Saltar al vacio es una descripcién de la

practica Zen, referida el motivo final de la compresion

228. Yves Klein. Le saut dans le vide (Salto
en el vacio), 1960. Francia.

248 ibidem.
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Klein define su arte como un
método para acercarse al estado del
vacio, adoptando una  actitud
totalmente sencilla a la vez que
subjetiva, con el fin de enfrentarse a la
complicada realidad social. El artista
se preocupa por la inmaterialidad y la
espiritualidad, presentandolas de
forma asombrosa, y enfatizando asi la
existencia del vacio y la silenciosa

estética del Zen.
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3.7 La continuacién del lenguaje formal y la investigacién
del espacio puro: El vacio de la escultura moderna

A la hora de investigar la escultura moderna, seria apropiado considerar a
Rodin como el punto de partida de la misma, teniendo en cuenta su labor de
superacion de las concepciones arcaizantes, tan arraigadas en la creacion
escultérica. En este sentido, Rodin podria considerarse como un humanista,
cuyo deseo reside en que su obra pueda servir al publico. Este concepto,
ademas, encontrara en el escultor francés un significado real teniendo en
cuenta, que fue considerado como el sucesor de Miquel Angel. De todas
maneras, aun siendo Rodin un gran artista, podemos afirmar que no fue un
reformador en el sentido estricto de la palabra. Asi, nos damos cuenta de que
para los escultores modernos, describir la naturaleza como lo habia hecho
Rodin, no llego a ser lo que mas interes6 en el momento. El siglo XX fue, en si
mismo, una época de reformas y cambios, donde los escultores que
continuaron el estilo de Rodin lo transmutaban en un lenguaje escultérico
nuevo, investigando el espacio puro y presentando obras que apenas se
relacionaban ya con el estilo artistico anterior; cada creador tendra, ahora, su
caracter y su estilo propio, pero, por encima de todo, el espacio se erigira
como el tema comun y principal de toda creaciéon, cuyas obras pueden

catalogase como un producto propio del siglo XX.

En general, como indica Hebert Read, la escultura moderna del siglo XX

se desarrolla segun dos lineas:

“‘Una de las cuales siguié concibiendo la forma en profundidad,
generalmente segun la tradicién de los imagineros; la otra rechazé la
tradicion humanista como tal junto con sus criterios organicos, a fin de crear
un tipo diferente de valores, los absolutos de la forma pura®*®.

2% Herbert Read. La escultura moderna. Trad. Antoni Vicen. Ediciones Destino, S.A.,
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Segun esta clasificacion, también podemos organizar, de un modo mas

sistematico, la huella del vacio que aparece en la escultura moderna.

Como ya hemos definido anteriormente, el vacio es uno de los elementos
principales del espacio, que en el siglo XX se convirtié en un importante tema
de creacion. Durante los primeros quince afnos del siglo, y hasta La Primera
Guerra Mundial, aparecié una gran corriente en la esfera artistica de Europa,
como fue el cubismo, que se dedicd a investigar el espacio y el tiempo. En un
principio, el cubismo estuvo representado, en su mayoria, por las obras de
Picasso y Braque; sin embargo, después de 1910, la semantica de la palabra
adquirira un significado tridimensional, cuyo reflejo en la escultura sera aun
mas exacto que en la pintura. Segun la clasificacion de Hebert Read,
observamos como el cubismo se encuentra en una zona de gran ambigtiedad
entre los dos sistemas principales anteriormente citados. Respecto al
contenido, lo que investigaran los artistas cubistas sera el espacio, que
consideraran como la cuestion mas importante para conocer y representar /la
esencia de la forma, oponiéndose totalmente a aquello que preocupaba a
Rodin o a cualquier estilo artistico anterior. Desde entonces, el espacio se
liberara de la estética de la escultura tradicional, convirtiéndose en un tema
individual del que se preocuparan, los escultores. Sin embargo, por otro lado,
la mayoria de los escultores cubistas todavia presentaban sus conceptos
espaciales a través de figuras de la naturaleza, como el cuerpo humano. Estas
dos caracteristicas del cubismo alimentaran a los estilos artisticos posteriores,
que recogeran aquello que concuerda con sus ideas y desarrollaran un

lenguaje escultdrico propio.

Podemos considerar a Picasso como el fundador de la escultura cubista,
pero los que realmente utilizaran el vacio para crear fueron
Alexander Archipenko, Jacques Lipchitz y Julio Gonzalez, que desarrollaran el

concepto de espacio negativo. Por ejemplo, en la obra Arabian (Arabe) (fig.229)

Barcelona, 1994, p. 14.
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creada entre los afios treinta y cuarenta, Archipenko utiliza la combinacion del
vacio y del volumen para representar el cuerpo humano, haciendo que del
contraste entre el plano sélido y el volumen abierto resulte en un ritmo propio.
En este sentido, investigara la transmutacién entre el espacio positivo y el
espacio negativo. Ademas, en su obra sustituye la estructura céncava por la
estructura plana o convexa, dejando asi que el aire fluya por la escultura.
Aunque este estilo no supone una caracteristica comun a todos los escultores
cubistas, podemos observar que casi todos ellos enfatizan la existencia del
vacio a través de figuras provenientes de la naturaleza, empleando el
contraste entre el vacio y el volumen para que resulte una ilusién de efecto
tridimensional del objeto, o bien, para reforzar la diferencia entre lo concavo y
lo convexo, donde las cabezas cubistas de Julio Gonzalez pueden ser los
ejemplos adecuados (fig.230). De este modo de considerar el vacio resultara
un lenguaje escultdérico nuevo que influira profundamente en los estilos

artisticos posteriores.

229.  Alexander  Archipenko. 230. Julio Gonzalez. El encapuchado, 1935-36.
Arabian  (Arabe), 1930-1940. Bronce forjado, 15%22.8x20 cm.
Terracota, 24 in.

Como en el cubismo, los escultores constructivistas también se

preocuparon por el tema del espacio que, sin embargo, abordaran de un modo
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bien distinto.

El constructivismo es una corriente que concierne, ampliamente, a la
escultura, la arquitectura y la pintura, ademas de tener una estrecha relacion
con la politica. Se originé en Rusia en el afio 1914 y, desde el primer momento,
los artistas constructivistas comenzaron a alabar la civilizacién industrial,
utilizando la estructura mecanica y las materias de la industria en la creacion
artistica, revelando asi una clara influencia futurista. En comparaciéon con el
cubismo, podemos observar que éste concibe la escultura como un objeto
tridimensional susceptible de ser completado individualmente, mientras que el
constructivismo se preocupa por el dialogo entre la obra y el espacio en que se
encuentra, ya que el espacio y la escultura no pueden estar separados. El
espacio interior (espacio vacio) de la escultura y el espacio exterior, se uneny
crean un ambito completo, por lo que la escultura constructivista no debe ser
completada individualmente, sino que deberia convertirse en uno de los

elementos del espacio, como la arquitectura.

Los representantes mas importantes del constructivismo son Vladimir
Tatlin, Aleksander Rodchenko, Naum Gabo y Laszlo Moholy-Nagy. En su
creacion, no referirdn conscientemente a la emociéon propia, teniendo en
cuenta que todos los elementos que utilizan tienen que ser no expresivos,
pensando que el arte es una pura investigacion acerca de los elementos
basicos del espacio, del volumen y del color, cuyo fin es descubrir, como
decian, “las capacidades estéticas, fisicas y funcionales de esos materiales”*.
Los escultores del constructivismo enfatizaran, de este modo, que la escultura
equivale a la estructura del espacio, oponiéndose a que la masa y el volumen
sean los elementos mas importantes de la figura y no aprobando que la
escultura solo sea un objeto tridimensional que ocupa un espacio concreto.

Como dira Gabo, “no esculpimos ni modelamos una escultura, sino que

construimos la obra en el espacio, como los ingenieros construyen los

2% ibidem. p. 101.
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puentes™®’

. En efecto, y al hilo de esta afirmacién, podemos apuntar que,
segun su idea, lo que mas influye en la escultura es el ambito espacial, es

decir, el espacio vacio que contrasta con el volumen real.

231. Vladimir Tatlin. Monumento a la 232. Naum Gabo. Cabeza construida,

Tercera Internacional, 1919 - 1920. n.2, 1916.

La obra del Monumento a la Tercera Internacional (fig.231) de Tatlin,
explica bien este concepto. Fue disefiada para tener el doble de altura que el
Empire State Building de Nueva York y para ser realizada en hierro y cristal.
Aunque nunca fue construida, a través de la maqueta podemos darnos cuenta
de que esta estructura espiral de madera que soporta un cilindro, un cono y un
cubo de cristal, es como una estructura arquitectonica de barras de hierro que
constituye, no un volumen real, sino una estructura del espacio vacio. Otro
ejemplo es la obra Cabeza Construida n.2 (fig.232), de Naum Gabo, que fue
realizada base de planos en lo que el artista transmutara el objeto con el
volumen, combinando lineas y contornos, limitando asi el espacio negativo.
Para los escultores del constructivismo, el vacio sera, ademas, un elemento

que no conlleva emocion alguna. Ellos, de esta manera, sustituiran el vacio por

2! Naum Gabo. Citado por Qing Fu Lu en La regla de la forma. Ediciones Lion, Taipéi, 1996,
p. 37.
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el volumen real, rompiendo el concepto tradicional entre el sujeto y el objeto,
dejando que el vacio se convierta en un elemento mas importante que el

propio volumen de la escultura.

En comparacion con el constructivismo, el vitalismo tiene poco o nada en
comun ya que, en efecto, no es un movimiento artistico muy concreto: puesto
que difiere en el estilo similar de creacion que poseen los artistas que
componen el propio movimiento, se ha denominado en muchas ocasiones
como la armonia con la naturaleza, que tiene su correspondiente en la filosofia
Tian Ren He Y#** de China. Los escultores del vitalismo piensan que la obra
artistica tiene como meta alcanzar la vida y la expresion, por encima de todo.
Sin embargo, esto no significa que la obra sea solamente el reflejo de la figura
de la naturaleza o su movimiento, sino que representa, o deberia representar,
la energia que contiene la figura y éste, por su parte, reflejar el significado de

su vida.

Obviamente, Henry Moore es uno de los representantes del vitalismo mas
importantes. Sus caracteristicas propias le hacen diferir totalmente de
escultores como Gabo, teniendo en cuenta que al britanico le importa el
concepto o el estilo creativo. En cuanto a Barbara Hepworth, presenta /a vida
interior de la figura de la naturaleza a través de la escultura abstracta,
verificandose justamente en su obra la definicion estética de Brancusi: La

belleza es la absoluta equidad.

Asi mismo, no deberiamos olvidar las obras de Brancusi y de Hans Arp.
Para Brancusi, la simplicidad es el principio de su creacién, siendo figuras

vivas casi todo lo que describe. Como él mismo dira, “la simplicidad no es una

2 Tian Ren He Yi fue una filosofia tradicional de China, que afirmaba la unién entre los
hombres y la naturaleza, acentuando el hecho de que los hombres deberian conocer y estimar la
naturaleza para después protegerla, que es lo contrario a abusar de la naturaleza sin limite
alguno. Los hombres habrian de estimar la regla de la naturaleza como el principio mas
sustancial y seguir el ejemplo de la naturaleza como la condicion basica del comportamiento
humano. Es decir, esencialmente, los hombres y la naturaleza se comunican entre si, por lo cual,
toda evolucion de las cosas deberia concordar con las reglas de la naturaleza y conseguir asi la
armonia entre los hombres y ésta.
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meta, pero uno llega a la simplicidad a pesar de si mismo, tal y como uno se
acerca al significado real de las cosas”®. Todos los seres poseen una energia
que contiene la vida en si misma, por lo que extraerla y transformarla en un
acto creativo sera la labor de los artistas y éste, a su vez, sera el concepto mas
importante que dedicara Brancusi a la
escultura moderna. Hans Arp, por su parte, es
un escultor que se ha comparado con
Brancusi en numerosos aspectos, a la vez
que se ha relacionado con diversos
movimientos artisticos, como el dadaismo o el
surrealismo. Desde 1926, se centré6 en la
creacion de lo que él mismo llamé /a escultura
circular. Estas obras, de formas sencillas,

hacen referencia a los organismos de la

naturaleza, como The Star (La Estrella)

233. Jean Arp. The Star (La
Estrella), 1939 - 1960. (fig.233), que podria relacionarse con la forma

de los rifiones o de las amebas. El hueco de estas figuras es susceptible de
ser atravesado, teniendo en cuenta que estos vacios se mueven
inquietantemente dentro del volumen, como si tuvieran vida propia. Y de este
modo, Arp y Brancusi intentaran representar, cada uno desde su punto de vista,

los caminos secretos de la naturaleza.

El vacio del vitalismo es también el reflejo de la vida, incluyendo la forma
de la misma que se refleja en la obra de Arp, o la energia que se esconde en
ella, representada en la obra de Moore. Para ambos, el vacio se revelara como
una interpretacion de la vida que contrasta con el volumen, correspondiéndose
con el concepto de vacio propio del la filosofia de la China antigua, que explica
de manera correcta porqué el estilo de los escultores occidentales como
Moore o Arp influira tan profundamente en la escultura moderna asiatica.

Evidentemente, podemos encontrar esta idea, que considera el vacio como un

33 Constantin Brancusi. Citado por Herbert Read en La escultura moderna. Trad. Antoni
Vicen. Ediciones Destino, S.A., Barcelona, 1994, p. 187.
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elemento espacial vital de la escultura, en las obras de los escultores
modernos del noreste asiatico (fig.234 y 235). Como dice Lao Zi, el vacio atrae

la corriente de los objetos y produce la vida perpetua, siendo éste el origen de

la vida, ya que el Ser existe en base al No- ser.

234. Jing Wen Wu. Fluyjo, 1999. Bronce, 235. Hidenori Ooi. Table Mountain (Mesa
42x48x6 cm. montana), 1995. Piedra, 60x60x70 cm.

Durante los afios sesenta, aparecid una nueva tendencia en la esfera
escultérica, conocida como minimalismo. En la obra de los escultores
minimalistas, aparecera casi siempre la figura geométrica simple, ademas de
poseer una clara caracteristica industrial. Las obras comenzaran a producirse,
generalmente, en fabricas, por lo que las grandes dimensiones demostraran
claramente la influencia de la nueva era industrial. El origen del minimalismo
puede remontarse hasta los artistas abstractos,
como Mondrian, o los artistas del
constructivismo, incluyendo la estética de la
Bauhaus. Los escultores minimalistas
construiran sus obras, en este sentido, a través
de la progresion matematica; la estructura de
estas obras se reducira a la minima expresion,

rechazando cualquier tipo de emocion. Los

maximos representantes de esta tendencia

236. Sol Lewitt. Open cube. seran Donald Judd, Richard Serra, Sol Lewitt y
Aluminio lacado, 105%105x105 Robert Morris.

cm.
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Para ellos, el vacio es el producto de la figura geométrica y la progresion
matematica. Por ejemplo, Sol Lewitt creard numerosos cubos modulares sin
caras, segun estos parametros (fig.236). El interior y el exterior de estos cubos
quedaran abiertos a los ojos, despojando al objeto de todo secretismo. Estos,
ademas, no son cubos macizos, sino esqueletos estructurales que se pueden
entender como la expresién fisica de la esencia de un cubo. Como Javier
Maderuelo indica en El espacio raptado, “la mente puede reconstruir la
ausencia completando una imagen ideal que ordena el incompleto objeto
real”™*. Estos cubos abiertos funden el vacio interior y el vacio exterior en un
espacio completo, ya que no sélo son objetos cuadrados tridimensionales que

separan espacios.

Como los artistas del constructivismo, los escultores minimalistas también
rechazan la emocion propia del artista, ademas de evitar imponer sistemas
propios en sus obras. Solamente buscan representar la realidad del material
que existe en el espacio tridimensional, siendo el vacio aquello que contrasta
con el volumen real, que es un elemento del espacio en base a la
consideracion de la progresién matematica. Esta actitud razonable sobre el
material y el espacio influira en el Mono-Ha que se dio en Japon en los afios
setenta. Sin embargo, se puede observar una distinciéon sutil entre ellos,
teniendo en cuenta que los artistas minimalistas como Donald Judd negaran,
en esencia, el concepto de la pintura moderna, considerando que los
materiales no poseen significado alguno y abogando por la pura materialidad.
Ademas, respecto al conocimiento del espacio, el arte minimalista enfatiza la
relacion entre la escultura y el propio espacio ya que, para estos artistas, el
vacio esta considerado como un elemento espacial que se presenta bajo la
apariencia de una forma tridimensional geométrica que es totalmente
razonable y no contiene ningun elemento emocional propio. En cuanto a los
artistas del Mono-Ha, como Hoshina Toyomi (fig.237), investigaran la parte

metafisica de la existencia del material (Mono) asi como su estructura,

2% Javier Maderuelo. El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura.
Mondadori, D.L., Madrid, 1990, p. 92.
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ademas de la relacion entre el material, el espacio y el tiempo. Para ellos, el
vacio no so6lo sera un elemento del espacio, sino que, ademas, constituira una
parte del pensamiento oriental sobre la relacién entre el material y el espacio.

Es decir, que el material no existe individualmente, teniendo en cuenta que es

un producto fruto de la interaccion con el espacio.

237. Hoshina Toyomi.
Alli es aqui, aqui es alli,
1985. Madera, papel de
arroz, metal, 220x670x
460 cm.

Si consideramos el vacio como un elemento espacial puro de la escultura,
no deberiamos omitir a los artistas que se dedican a expresar el espacio
negativo, ya que nos presentan otro aspecto del vacio en la escultura. En
comparacion con la escultura tradicional, que aprecia el material real, la
escultura del espacio negativo considera el espacio inmaterial como la parte
esencial de la obra escultdrica. Sin embargo, estos escultores no rechazan
deliberadamente el material, ya que entienden que la forma del mismo
depende de la existencia del vacio, y viceversa. Podemos encontrar esta idea
en un gran numero de obras escultéricas, como Catafalco (fig.238) de Teresa
Margolles, del ano 2000, y, sobre todo, en las obras de Rechel Whiteread.
Esta idea ya habia aparecido en algunas obras escultéricas de principios del
siglo XX, como la obra de Archipenko, pero todavia no llegd a considerarse
un tema principal. A medida que la apreciacion del vacio, fruto del interés por
la filosofia del vacio del Zen después de los anos cincuenta, ademas de la

influencia minimalista, los escultores empezaran a pensar de nuevo en la
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esencia del espacio de la escultura, por el que el vacio se convertirda en un
tema discutible, cuya existencia se enfatizara a través del material real. Esta
manera no soélo explicara la posicion indispensable del espacio negativo en la
escultura, sino que ademas nos presentara la posibilidad y la variabilidad del

vacio.

238. Teresa Margolles. Catafalco, 2000. Escayola, 170 cm (altura). Museum fiir
Moderne Kunst, Frankfurt.

En adicion a esto, observamos como otros artistas llaman también
nuestra atencion por considerar el vacio como un espacio escultérico y
emplearlo en sus creaciones. Escultores como Jorge Oteiza, Anish Kapoor y
Lucio Fontana, aunque no pertenezcan a ninguna de las corrientes que
hemos referido anteriormente, demuestran como el vacio de sus obras
pertenece a un lenguaje especifico y propio, aunque podemos advertir la
influencia de las mismas. Oteiza, en este sentido, se fascina con el espacio,
la estructura y la forma, siendo el vacio el elemento mas importante de su
obra. En su creacién, fabricard numerosas cajas vacias, con diferentes
materiales y formas, abiertas o cerradas, a las que pondra por nombre Cajas

Metafisicas (fig.239). Las obras de Oteiza explicaran, asi, una interpretacion
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especifica sobre el espacio, considerando el vacio como un elemento
metafisico espacial, diferente al que concebiran los artistas del
constructivismo o del minimalismo; sin embargo, podemos decir que la forma
que emplea Oteiza para construir el espacio se inspira sustancialmente en

ambos estilos.

239. Jorge Oteiza. Caja metafisica por 240. Anish Kapoor. Campo vacio,

conjuncion de dos triedros, 1958. 1989. Instalacion. Coleccion Museo
Nacional, Centro de Arte Reina Sofia,
Madrid.

Anish Kapoor, por su parte, emplea también el hueco para crear sus obras,
por lo que sera logico que se le compare con Henry Moore. Sobre esta

cuestién, Kapoor comenta lo siguiente:

“Quisiera expresar que Henry Moore hacia objetos que tenian agujeros
que aparecian como golpeados hacia el otro lado, permitiendo un espacio a
través del objeto. Esta no es mi preocupacion. Aquello con lo que yo trato
es el negativo, en cierto sentido, sin el positivo™°.

Segun la interpretacion de Kapoor, el hueco de las obras de Moore esta
formado por una fuerza exterior, por la que espacio es penetrado desde la
exterioridad y, finalmente, se forma un espacio propio, como el hueco en la
escultura. Sin embargo, piensa que sus obras son mas internas, como si el

hueco fuera contenido por la propia figura que crea, que es un negativo

5 Anish Kapoor. Mi obra. [Consulta: 28/01/2008].
http://www.ddooss.org/articulos/textos/Anish_Kapoor.htm
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existente desde el principio (fig.240). Esta idea explica, de manera simple, la
diferente opinién sobre el vacio que posee Kapoor en relacion a Moore, a la

vez que demuestra la influencia ejercida por este ultimo.

Creemos que se podria establecer una division, al margen de cada
corriente, considerando el vacio como punto comun. Esta clasificacién
tendria dos vertientes: la continuacién del lenguaje de la forma y la
investigacion del espacio puro. Es decir, aunque existen grandes diferencias
entre las obras de Alexander Archipenko, y las de Arp o Moore, nos damos
cuenta de que existe, en ellos, una preocupacion comun hacia la escultura, o,
en palabras de Heberd Read, “la sensibilidad por el volumen y la masa, el
juego de huecos y relieves, la articulacién ritmica de planos y contornos, la
unidad de la concepciéon”®®. Aunque de lo que se encarga el vacio en sus
obras es diferente, éste representa la vision del efecto tridimensional (o de la
vida interior) de la figura y, sin embargo, sus referentes creativos son los
mismos. En cuanto a los escultores del otro grupo, como Naum Gabo o
Donald Judd, podriamos decir que consideran la escultura como un mediador
del volumen para expresar sus concepciones espaciales, siendo el vacio un
elemento totalmente objetivo. Por tanto, para ellos, el vacio sera uno de los
elementos que constituyan sus obras, convirtiéndose en un ambito completo

y total.

A medida que se desarrollaban los distintos estilos artisticos en el siglo XX,
la escultura moderna pasé a constituir una historia propia e independiente,
susceptible de ser definida, narrada e interpretada. El vacio, por su parte,
considerado como uno de los elementos del espacio, se independizara del
volumen y sera considerado como otro importante lenguaje dentro de la
escultura. Podemos decir que, al contemplar el desarrollo de la escultura en
el Siglo XX, contemplamos también el desarrollo del vacio en la escultura, ya

que éste es considerado como un elemento espacial puro de la escultura que

2% Herbert Read. La escultura moderna. Trad. Antoni Vicen. Ediciones Destino, S.A.,
Barcelona, 1994, p. 18.
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explica un conocimiento nuevo sobre el espacio de los escultores
contemporaneos. Y por todo esto, demostrar y refutar la teoria sobre el vacio
de los artistas del siglo XX sera una parte sustancial del desarrollo de la

escultura postmodernista.
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3.7.1 El vacio y la energia de la figura del vitalismo

3.7.1.1 La insistencia de penetrar la figura: Henry Moore

Como ya sabemos, el interés por el cuerpo humano es un hecho
tradicional de la escultura europea desde el periodo clasico hasta finales del
siglo XIX, periodo en el que la historia del arte occidental entr6 en la
modernidad. Los artistas de este momento empezaron ya a plantear nuevas
cuestiones en lo referido al arte y, en relaciéon a la escultura, aunque no
experimentd un cambio tan violento como en la pintura, también se empezo a
pensar en el significado de las obras y la solucion final de la obra. Ademas, el
tema del espacio, sera una parte importante dentro de las consideraciones

modernas que comenzaron a llevarse a cabo durante este momento.

Herbert Read piensa que ese desarrollo de la escultura modemna,
denominado vitalismo, tiene como principal representante a Henry Moore.
Moore, que interpretd el vitalismo de este modo: “Vitalidad y poder de
expresién. Para mi, una obra debe tener primero una vitalidad propia”®’.
Moore penetra en la estructura de las materias y se da cuenta de que aquello
que controla el estilo de la obra es /a vida interna, donde todas las esencias y
figuras obtienen sus propios caracteres y energias. De este modo, el concepto
que Moore posee de la naturaleza y de la creacidon también interpreta el

significado y la posicién que ocupa el vacio en sus obras.

Realmente, en la historia de la escultura moderna, numerosos artistas
han empleado la técnica de perforar en la escultura antes de que lo hiciera
Moore, como Alexander Archipenko (fig.241), Jacques Lipchitz y Zadkine
Ossip. Sin embargo, Henry Moore es, innegablemente, el escultor que utiliza
un caracter del vacio mas completo. En efecto, para ser un lenguaje nuevo de
la escultura, la huella del vacio ya aparece en las obras de su periodo anterior,

por lo que podemos decir que el vacio sera el caracter artistico que presentara

7 Henry Moore. Citado por Herbert Read. ibidem. p.163.
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Moore cada vez que explore el espacio escultérico.

241. Alexander Archipenko. Walking ~ 242. Henry Moore. Reclining Figure (Figura
(Andando), 1914 - 1915. Bronce, reclinada), 1929. Piedra parda de Hornton,
Coleccion particular. Longitud 83.8 cm. City Art Gallery, Leeds.

Hasta entonces, El volumen y la masa habian sido los elementos mas
importantes para la tradicion de la escultura occidental y, aunque los
escultores modernos ya comenzaban a crear sus obras con leguajes
escultéricos nuevos, todas procederian, en mayor o menor grado, del volumen
y de la masa. Moore entendera esto perfectamente, por lo que antes de
desarrollar sus obras con el vacio, se dedico a investigar el volumen y la masa.
Podemos encontrar estas caracteristicas en su obra Reclining Figure (Figura
reclinada) (fig.242), que cred en 1929. En base a este concepto, Moore unira
el caracter del vacio, que modelara con su propio lenguaje creador.
Esencialmente, podemos creer que Moore perfora las figuras para llevar a
cabo una comparacion de la forma y de la vision entre el espacio negativo y la

parte que posee el volumen verdadero de sus obras.

Durante los afios 1935 y 1936, Moore cred una serie de las obras como la
también denominada Reclining Figure (fig.243). Asi, desde este periodo, se
centrara en presentar en sus obras el caracter del espacio abierto del vacio ya
que, como él mismo indica, “el gusto por los agujeros surgié del deseo de

crear espacios y formas tridimensionales. Para mi, el agujero no es
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simplemente un agujero redondo. Es la penetracion que atraviesa el bloque de
la parte anterior a la posterior’®®®. El escultor britanico piensa que un agujero
puede representar no sélo un espacio sencillo, sino que el propio agujero
permite que una escultura posea un efecto tridimensional, siendo éste la base
de la escultura. Asi, para perforar una figura sélida y crear un espacio, lo que
necesita no solo es la fuerza fisica, sino la voluntad, siendo estos dos factores
en los que se apoyara constantemente para crear. Esta caracteristica
podemos encontrarla, sobre todo, en sus obras abstractas posteriores como,

por ejemplo, en Double Oval (Doble Oval) (fig.244) que cred en 1966.

243. Henry Moore. Reclining
Figure, 1936. Madera de olmo,
longitud 1.06 m. City Art Gallery
and Museum, Wakefield.

244. Henry Moore. Double Oval
(Doble Oval), 1966.

% Henry Moore. Citado por el catalogo: Henry Moore Escultura. Ediciones Poligrafa, S.A.,
Barcelona, 1981, p.65.
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Sin embargo, Moore no sélo se preocupa por el significado del espacio del
vacio, sino que también estimara los caracteres metafisicos del vacio como e/
poder misterioso de la sugerencia. La sensacién que el vacio nos transmite es
desconocida; ¢como es la masa que no podemos tocar ni imaginar, que se
esconde en el fondo del vacio? O, si penetramos en el espacio del vacio
siguiendo el camino, ¢ nos llevaria a un mundo desconocido? En cuanto al

misterio del vacio, Moore lleva a cabo la siguiente interpretacion:

“Lo que contiene un agujero no es menor que lo que contiene una
masa: existe un objeto misterioso dentro del agujero. En el precipicio o en la
cavidad, este objeto misterioso se esconde en su profundidad y su forma.
Intento dejar que la escultura realice su complemento ya que, como la
naturaleza, no solamente consiste en dos relieves™.

Este misterio es como la magia oculta que obtiene el fondo del precipicio;
aunque una piedra esté atravesada por un agujero, no queda debilitada sino

que, al contrario, aumenta el efecto tridimensional y el elemento metafisico.

El vacio de las obras de Moore, de este modo, es la consecuencia
obtenida después de que los vitalistas observaran la naturaleza. Este vacio,
ademas, rompera el concepto tradicional de la escultura occidental,
fundamentado en que la escultura era la esencia contenida por el espacio,
dejando al espacio penetrar en la escultura para que, finalmente, el espacio
del vacio se convierta en una parte de la esencia, uniéndose asi la escultura
con el espacio verdadero. Por la influencia de Moore, los escultores modernos
comenzaran a cuestionar el espacio vacio en comparacion con la masa que
existe realmente, desde una actitud positiva y multiple. El vacio se convertira,
pues, en un elemento de suma importancia para comentar el espacio
escultérico, ademas de producir mas posibilidades entre el espacio y la

escultura.

% Henry Moore. Citado por Jun Lu en La teoria artistica de Henry Moore. Editorial El arte
del publico, 2002, p.87.
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3.7.1.2 La naturaleza como referente: Barbara Hepworth

Barbara Hepworth fue una de las artistas mas relevantes dentro del
campo de la escultura abstracta inglesa del siglo XX, que buscé durante toda
su vida un estilo simple y sencillo. El principio de tomar la naturaleza como
maestra se presenta en sus obras de manera evidente, destacando el empleo
del caracter de las materias. Este interés por la naturaleza, ademas, no se

opondra a la pasion y el amor que sentia por la humanidad.

Durante el primer periodo creativo de Hepworth, sus obras destacaran
por un estilo vitalista, poseyendo una gran similitud con los trabajos de Henry
Moore. Asi, su obra partira de la figuracion e ird derivando hacia una
abstraccién organica, sobre todo en el caso de Barbara Hepworth. En este
sentido, no hace falta obviar la relacion entre las obras de Hepworth y las de
Moore ya que, evidentemente, las obras de este ultimo influiran, en algunos

aspectos, en el estilo de Hepworth, sobre todo en el concepto que posee del

hueco.

Para la escultora
britanica, la escultura es la
creacion de un objeto real
que guarda una estrecha
relacion con  nuestro
cuerpo y nuestro espiritu.
Todas las formas
artisticas tienen como

referente a la naturaleza,

245. Barbara Hepworth. Assembly of Sea Forms siendo  ésta la  que
(Asamblea de formas del mar), 1972. transforma las figuras en
abstractas y sencillas, a través de la observacién de las propias formas
naturales. Por ejemplo, en la obra Assembly of Sea Forms (Asamblea de
formas del mar) (fig.245) de 1972, Hepworth relaciona la imagen sobre la

naturaleza con las formas abstractas, mostrandonos una obra sencilla pero
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completa. Este concepto se dio cuenta Hepworth cuando todavia era una nifia,

ofreciéndonos un ejemplo al respecto de esto:

“Las formas que han tenido un significado especial para mi desde la
infancia han sido: la forma de pie (traduccién de mis sentimientos hacia la
figura del ser humano en el paisaje); las dos formas, que son la tierra y la
relacion de un ser vivo junto a otro; y la forma cerrada, como la forma oval,

esférica o perforada, que a veces incorpora color y que bien traduce para

mi la asociacion y el significado del gesto en el paisaje (...)"**.

Ademas de tomar la naturaleza como maestra, una escultura deberia
representar la relacién entre si misma y la zona o el espacio donde se
encuentra. Realmente, podemos darnos cuenta del reflejo del paisaje de la
costa de St. Yves (Cornualles) desde las formas abstractas sencillas de
Hepworth, especialmente en lo que se refiere al conjunto del paisaje y a la luz

calida de esta costa.

Barbara piensa que toda
forma tiene un interior y un
exterior, como la nuez en su
cascara o el nifio en el vientre
materno. Cuando cualquier
forma consigue la armonia
entre estas dos partes, se
puede representar asi la belleza
de la naturaleza. En La obra
Conoid, Sphere and Hollow Il

(Conoide, esfera y hueco )

246. Barbara Hepworth. Conoid, Sphere and
Hollow Il (Conoide, esfera y hueco III), 1937.
Government Art Collection of the United Kingdom.  (fig.246) en 1937, Hepworth

deposita una bola junto a un conoide, con un hueco circular al lado de la bola.

El hueco deshace el plano del material produciendo un espacio negativo, que

60 Barbara Hepworth. 1951, reproducido en: Barbara Hepworth Retrospective Exhibition
1927-1954. Whitechapel Art Gallery, Londres, 1954, p. 10-11, seccion I. IVAM Institut
Valencia d”Art Modern, Valenciaa, 2004, p. 128.
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soluciona la monotonia de la forma geométrica y presenta un efecto visual
completo establecido entre el volumen real y el vacio. Hepworth, ademas, ha
sido constantemente instruida por la propia belleza de la naturaleza; del uso
que hace del hueco en sus obras se interpreta, precisamente, el concepto al
que ya nos hemos referido arriba. Para ella, lo que contiene el hueco es /a
fuerza interna, es decir, los agujeros que estan en la piedra o en la madera,
constituyen la fuerza interna de la materia. Cuando la artista presenta esta
fuerza interna en la parte de la escultura que puede ser contemplada
directamente, la armonia que representan sus obras es también mas directa y
obvia. Estos conceptos de perforacién, asi como la estimaciéon de la luz y la
tension de la materia, seran las claves para desarrollar el estilo personal de la

escultura de Hepworth.

Hemos mencionado que Moore influird en algunos aspectos del
concepto sobre el uso del agujero de Hepworth pero, si lo definimos de una
manera mas concreta, deberiamos decir que estos se influyen mutuamente.
Aunque Moore sea el escultor mas conocido de los que utilizan el hueco para
crear, Barbara Hepworth se dara cuenta de que el espacio interno en una
piedra es tan vital en una escultura como la masa sdélida de la propia escultura
en si misma. Y esto lo hara dos anos antes que Henry Moore, aunque sus
esculturas del hueco seran presentadas dos afios después, por lo que sera
considerada como la sucesora del britanico. De todas formas, gran parte del
concepto de hueco sera semejante entre estos dos escultores, ya que ambos
piensan que la profundidad del mismo no deshace el volumen sino que, al
contrario, refleja la condicion posible de un objeto tridimensional y ofrece a los

espectadores otra manera de contemplar.

En las propias notas que Barbara escribe en Pierded Form (Forma
agujereada) (fig.247), expresa lo siguiente: “Habia sentido el placer maximo al
perforar la piedra con la finalidad de obtener una forma y un espacio abstracto;

una sensacién muy diferente a aquella que esta al servicio del realismo™®'.

! Barbara Hepworth. Citado por Kosme de Barafiano en el catalogo Barbara Hepworth.
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Esta obra, tallada sobre alabastro en 1931, asi como su otra obra E/ perfil,
fueron llevadas para presentarlas ante Brancusi, Picasso y Arp cuando visit6 el
taller de Brancusi en Paris. En estas dos tallas, Hepworth estuvo buscando
una union libre de ciertos elementos formales, incluyendo el espacio y la
caligrafia, asi como el peso y la textura. Sobre todo en la obra Pierded Form,
Barbara sinti6 un intenso placer al describir la satisfaccion que consiguio
cuando cred una figura abstracta acompanada de un espacio nuevo en la

piedra®®?.

Nos damos cuenta, en
este sentido, que la funcion
que posee el hueco en las
obras de Barbara no sodlo
representa la fuerza interna
que construye la armonia de
la belleza de la naturaleza,
como ella indica, sino que
también representa un
lenguaje escultérico propio,
explorado positivamente. El
hueco forma un espacio en la
materia, por el que penetran,

a su vez, laluz y el aire. Esta

forma de representar el hueco
247. Barbara Hepworth. Pierded Form (Forma cON una piedra dura vy fria, o
agujereada), 1931. Alabastro, . .

cualquier otro material, otorga
un aspecto nuevo a la escultura abstracta, convirtiéndose en una escultura
cuya forma procede de la naturaleza misma. Podremos, pues, afirmar que, por
la experimentacién de Hepworth y la de Moore, el hueco, concebido en

muchas ocasiones como un espacio negativo que fue desestimado, pasé a

IVAM Institut Valencia d”Art Modern, Valencia, 2004, p 36.
202 Herbert Read. La escultura moderna. Traducciéon: Antoni Vicens. Ediciones Destino, S.A.,
1994, p. 195.
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convertirse en un elemento importante, equivalente a la masa verdadera de la

escultura.
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3.7.1.3 Lo vacio y lo lleno. La alabanza de la vida: Qing Zhi Guo

Los escultores taiwaneses que se graduaron en los afios sesenta revelan
una profunda influencia de la escultura de Rodin. Al principio, sus obras se
centraron en una representacion realista de la figura humana, pasando mas
tarde a desarrollar una mayor compresion de la escultura abstracta, notandose,
poco a poco una mayor influencia de Henry Moore. Qing Zhi Guo sera uno de
los escultores mas representativos, siendo la década de 1980 su época de
madurez. El artista transformara la figura humana clasica a través de las
formas abstractas, uniendo la columna, el cilindro y el semicilindro, con el fin
de reestructurar en una forma simbdlica el cuerpo humano, para expresar asi
su idea sobre la tierra en la que se encuentra. Ademas, a partir de esta fase,
Qing Zhi Guo empezara a concentrarse en el vacio como tema principal del

espacio escultérico.

Por ejemplo, en la obra Cuarto Creciente
(fig.248), se observa la relacion
correspondiente entre el vacio y lo macizo,
expresandose el movimiento del cosmos y los
cambios de la luna a través de una forma
tridimensional abstracta. En el centro del cuerpo
humano se muestra un estado vacio, por lo que
la relacion entre el vacio y el marco de cuatros
lados presenta una energia contrastada pero

que se completa armoénicamente. A través de

esta manera se enfatiza la existencia del vacio,
248. Qing Zhi Guo. Cuarto por lo que no es dificil advertir que este

Creciente, 1982. Bronce, _
380x210%90 cm. concepto procede de la idea de Henry Moore.

Otra obra como Aspecto Original (fig.249), que cre6 en 1989, nos expresa
la misma idea. EI material es, en esta ocasion, granito negro, siendo también

la abstraccién de la figura humana el tema de creacion. Las curvas fluyen con
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ritmo en el interior de la obra, y los salientes
circulares se distribuyen libremente
extendiéndose por distintas direcciones.
Qing Zhi Guo pule los trozos que
sobresalen para que muestren una textura
dura, como de metal. Al mismo tiempo los
huecos vacios, enfatizan la expresion visual
de la forma circular permitiendo, a su vez,
que el vacio y lo macizo se complementen
para mostrar la tension de la forma. La

unién entre el saliente circular soélido y el

hueco penetrado seran empleados por Qing

Zhi Guo frecuentemente en sus obras 249. Qing Zhi Guo. Aspecto
. . Original, 1989. Granito negro,

posteriores, llegando a convertirse en una  goxe2x28 cm.

caracteristica importante de su creacion.

Para el artista taiwanés, 1989 sera un afno critico. La obra La Rueda de la
Vida (fig.250) se considerara como el punto de partida por el que Qing Zhi Guo
concluira la experiencia de la figura humana y pasara a establecer el nuevo
principio de la forma para sus esculturas abstractas posteriores. El critico de
arte Yan Tao Jiang enumera tres puntos caracteristicos de las obras de este
periodo: “1.Expresar la idea abstracta a través de la estructura compuesta. 2.
Emplear la manera de penetrar para mostrar el vacio y lo macizo. 3. Expresar
la textura seguin la caracteristica del material”?®*. A partir de aqui, Qing Zhi Guo
eliminara graduadamente la figura humana, comenzando a preocuparse por la
forma organica geométrica. Esta tendencia se relacionara estrechamente con
la idea de vitalismo, por la que Qing Zhi Guo pretendera analizar la
constituciéon y la forma de existencia de la vida. Asi, el artista unira el estilo
interior y la forma exterior de la vida y lo presentara a través de las curvas del

volumen, mostrando una alabanza de la vida.

% Yan Tao Jiang. El serie del arte contempordineo de Taiwdn: La escultura abstracta y
constitutiva. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2004, p. 31.
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250. Qing Zhi Guo. La Rueda de la Vida,
1989. Resina poliéster, 150x72x52 cm.

251. Qing Zhi Guo. Hua Fei Hua, 1991.
Marmol.

La mayoria de estas obras se basan en la forma del anillo, y el espacio
vacio reemplaza la importancia del espacio macizo. Nos damos cuenta de que
no importa la figura exterior ni la idea de creacion, teniendo en cuenta que la
obra de esta fase de Qing Zhi Guo nos remite a la obra de Hans Arp, que
considera el vacio como el elemento indispensable de la vida de escultura. Por
la existencia del vacio, el material duro se convierte en una figura organica
blanda, siendo éste un hecho que podemos encontrar en la obra del artista
taiwanés. La estructura sélida de piedra se deshace por la penetracién del
vacio; sin embargo, la fuerza tridimensional de la escultura no se reduce, sino
que adquiere mas vida por la existencia en si misma del vacio, que nos
muestra la idea sobre la correspondencia entre el vacio y lo macizo. En este
sentido, Qing Zhi Guo enfatizara el vacio, por el hecho de creer que este
posee la misma importancia que lo macizo, ademas de concebirlo como un
hueco de respiracidon que atrae la energia natural y deja correr el aire. Hua Fei

Hua (fig.251), de 1991, puede ser la interpretacion mas adecuada del estilo
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propio de esta fase.

Durante la década de las noventa, Qing Zhi Guo anadird materiales
industriales como el acero, que unira con el bronce y la piedra; a través del
reflejo del espejo del acero, el artista creara espacios multiples (fig.252). Los
materiales como la piedra o el bronce son macizos, mientras que el paisaje
que se refleja en la superficie del acero muestra el vacio, convirtiéndose éste
en una parte de la obra. Asi, lo visible contrastara con lo invisible, continuando
Qing Zhi Guo con su interés por el vacio, pero transformandolo desde lo
material hasta lo inmaterial. Para él, sera esta manera la que le ofrezca una
mayor imaginacion sobre el espacio, ademas de ayudarle a desarrollar un

lenguaje propio sobre la forma metaférica.

252. Qing Zhi Guo. La Puerta del Sol, 1997. Granito y acero, 1340x660%410 cm.

De Rodin a Moore, los maestros occidentales han supuesto para los
escultores asiaticos una importante fuente de inspiracion, sobre todo, para los
que consideran el vacio como un tema espacial importante de la escultura,
teniendo en cuenta que, evidentemente, ha sido la clave del desarrollo de la

escultura asiatica moderna. Qing Zhi Guo aprendera constantemente de los

396



CATITULO Il = Una aproximacién a la definicion del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.7 La continuacién del lenguaje formal y la investigacion del espacio puro: El vacio de la escultura moderna

maestros occidentales. Aunque podemos advertir en su obra la huella del
pensamiento sobre el vacio de la filosofia oriental, podemos también decir que
el empleo del vacio de Qing Zhi Guo se basa en la consideracién de la forma
de escultura ya que, para él, el propio vacio constituye un elemento del
espacio escultérico y, como tal, es indispensable. Podremos concluir que, la
coexistencia entre el vacio y lo macizo explicara la fuerza de la forma, ademas

de ser una interpretacién valida sobre la vida misma.
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3.7.2 El vacio como elemento puro de la escultura

3.7.2.1 El vacio como forma geométrica espacial: Donald Judd

El estadounidense Donald Judd fue un reconocido constructor de
estructuras minimalistas, asi como el principal teérico de esta corriente
artistica, teniendo en gran estima la simplicidad de la materia, de la forma y del
espacio, siendo siempre el defensor mas pasional de los postulados

minimalistas.

Inicialmente cultivd la pintura bidimensional, dedicandose incluso, en los
inicios de su carrera, a pintar paisajes y retratos convencionales. Este periodo
se extenderia hasta la segunda mitad de los afios cincuenta, cuando Judd
empezd a desarrollar sus obras siguiendo un estilo abstracto. Sin embargo, la
pintura abstracta no pudo satisfacer lo que buscaba en el arte, teniendo en
cuenta, ademas, que consideraba lo pictérico como una forma limitada. En su
articulo Objetos especificos (1965), Judd indicé que la pintura bidimensional
no era mas que una ilusion, por lo que el artista deberia trabajar en el espacio
real de la tercera dimension, ya que el objeto de arte era absolutamente
auténomo, por lo que deberian ser obras cubicas, rectilineas y exentas de
cualquier fin?®**. La manera de creacién que propone Judd para trabajar en el
espacio real se refiere a la escultura tridimensional, considerando, por
supuesto, la cuestion del espacio. Ademas, Judd decide dedicarse a la
escultura por la posibilidad de elegir la materia de trabajo, sobre todo aquellas
procedentes de las nuevas tecnologias que no podian ser utilizadas en la

pintura, como el plexiglas, el acero inoxidable, el aluminio, etc.

Entre 1962 y 1963, las obras de Judd ya poseian un caracter comun:
estaban desprovistas de armazén y adoptaban la forma de caja, por ejemplo,
la obra Sin Titulo (fig.253) en 1963. En este sentido, las formas de estas obras

son tan sencillas y radicales que no podemos encontrar otros elementos

%% Herbert Read. Diccionario del arte y los artistas. Trad. Maria Barberan. Ediciones Destino,
S.A., 1995, p.190.
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escultéricos que no sean el espacio y la materia, por lo que se conocié a Judd
como el estructuralista extremo.?®® Realmente, el espacio no es un elemento
poético en sus obras, sino un mediador que emplea para comentar la relacion
entre el espacio y la materia. Asi, en las obras del americano, predomina
siempre la progresion matematica, caracteristica que se convertira,

gradualmente, en su expresion artistica.

253. Donald Judo. Sin titulo, 1963.

254. Donald Judd. Progresion, 1963.
Aluminio, 21x408.9%20.3 cm. The
Museum of Contemporary Art, Los
Angeles.

Desde 1964, Judd empezd a crear la serie Progresion (fig.254), que
consistia en un tubo de seccidon cuadrada de aluminio u otra materia, en el que
se observaba como al lado de cada masa existia un espacio vacio y, desde la
izquierda, la dimensién de cada masa y del espacio vacio que estaba al lado

aumentaba o se reducia segun una determinada progresion matematica. El

65 Cfr. Walker. Citado por Javier Maderuelo en El espacio raptado: interferencias entre
arquitectura y escultura. Mondadori, Madrid, 1990, p. 85.
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espacio en estas obras tiene como objetivo constituir una demostracién
intelectual objetiva para representar la tridimensionalidad, convirtiéndose esta
forma de crear en una condicion de suma importancia en la obra de Judd hasta

la segunda mitad de los afios setenta.

Por esto mismo, a causa de la caracteristica de estimar la progresion
matematica, las obras de Judd son modulares y seriadas, repitiendo a
intervalos idénticos disposiciones de unidades también idénticas. Estas piezas,
normalmente, suelen ser de plancha de zinc o de plomo, aunque a veces
emplea también cristal o PVC. Para Judd, la forma y la materia de las obras no
deberia cambiarse dependiendo de lo que se quiera expresar, ya que una caja
0 seis cajas que se ordenan en series, asi como cualquier objeto individual o
seriado, tiene su orden de disposicién; sin embargo, la manera en la que estan
dispuestos so6lo implica un orden, despojandose de cualquier otro significado,
aunque este orden deberia ser mental y moderado. La tarea que el espacio
desarrolla en las obras de Judd es la de participar y formar mentalmente el
elemento de la disposicion de sus obras. Estas cajas geométricas invariables
no tienen mentalidad individual, asi como ningun elemento de sensibilidad. Sin
embargo, en consecuencia, la concrecion y el silencio de sus obras son
capaces de otorgar a los espectadores una notable intensidad, asi como una
aceptable fuerza de vision. Este caracter es como indica Steven A. Nash, al
decir que “las cajas metalicas, con un preciso acabado, poseen una austera
rectilineidad y unas superficies tecnolégicas que acabaran siendo una de las

caracteristicas de Judd”?®.

Como es sabido, la forma geométrica es el principio creativo para los
artistas minimalistas; en cuanto a la forma de las cajas, se convertiran en el
simbolo de Judd. Al comparar las obras que creé en 1968, 1969 y 1989,
observamos la utilizacion de una forma similar en estas tres obras que, sin
embargo, produjeron espacios muy distintos. La obra sin titulo (fig.255), de

1968, era una pieza individual independiente colgada en la pared. El espacio

266 Steven A. Nash. ibidem. p. 86.
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de esta obra era sencillo, es decir, lo que se relacionaba con la pieza era
Unicamente el espacio que contenia, que podia ser ilimitado pero, en

comparacion con la obra, a fin de cuentas era un conjunto sencillo.

255. Donald Judo. Sin titulo, 1968.

256. Donald Judo. Sin titulo, 1967.
Cobre, Diez elementos, de 23x101.6x
78.7 cm (cada pieza). Nueva York.

Sin embargo, al observar la obra sin titulo (fig.256) que Judd creé en el
afio anterior, podemos darnos cuenta de que el espacio que generd en esta
ocasiéon fue mas complicado. Sin titulo estaba compuesta por diez cajas de
igual forma y dimension, cuya distancia entre una y otra igual a la altura de la
pieza. El vacio que generaba esta distancia parecia estar formado por la
corrosion del espacio exterior, aunque se presentaba de manera ordenada y
con ritmo. Ademas, la cantidad de las piezas que componian estas obras
podia, facilmente, ser alterada, razén por la que el propio artista aument6 o
redujo la cantidad de las piezas libremente, segun el espacio expositivo,
interpretando el concepto sobre la relacidon correspondiente entre la obra y el
espacio. Judd considera que el artista no deberia descuidar el espacio que
contiene la obra que presenta, ya que la relacion obra/espacio que contiene la

obra deberia ser considerada detalladamente por el artista. Este concepto
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refleja, de este modo, un caracter sustancial del arte minimalista ya que, como
indica Daniel Marzona: “La relativa independencia de sus formas con respecto
a la tirania de las relaciones dependientes y fijas. Las esculturas pueden estar

dispuestas en serie o0 no, segln los deseos del artista”’.

En cuanto a la obra sin titulo (fig.257)

que Judd creé en 1989, el lenguaje espacial

escultérico se revelaba de manera mas
multiple, consistiendo en seis cajas de acero -
separadas con la misma distancia unas de
otras. Estas cajas estaban abiertas al publico -
en su parte delantera y, exceptuando el
espacio que contenian las piezas y la -
distancia entre cada caja, todas contenian el -

espacio por si mismas, como el hueco

cerrado que conserva un espacio. Judd

generod una disposicion progresiva sobre las

formas geométricas, abriendo las cajas y

257. Donald Judo. Sin titulo,

permitiéndoles  contener el  espacio,  1989. Acero, Seis elementos,
Conjunto 300x50%25 cm. Berlin.

consiguiendo de este modo que el espacio de

esta obra sea mas variable. De esta manera, permite al espectador contemplar
directamente la relacion entre las piezas y el espacio, que es el espacio
verdadero que el artista americano intenta conseguir constantemente. En este
sentido, espera que los espectadores puedan entender su lenguaje espacial a
través de un modo mas directo, sin depender de elementos que, visualmente,

se presenten como demasiado complicados.

“La solucién compositiva de Donald Judd fue volver siempre a las
formas volumétricas, unitarias, que resultan absolutamente evidentes,

disponiéndolas no relacionalmente, siguiendo progresiones matematicas o

27 Daniel Marzona. Arte minimalista. Trad. Almudena Sasiain Calle. Edicion TASCHEN
Gmbh, Alemania, 2004, p. 56.
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alineadas una tras otra de manera tan neutral, autbnoma y monétona como
contra”®. Como indica este parrafo, las obras de Judd son la produccién que
aparece después del analisis detallado del espacio y de las formas
tridimensionales, por lo que sus cajas muestran un espacio multiple a través
del estado abierto o cerrado en el que se encuentren. Para Judd, este principio
del espacio no sera un reglamento inmutable sino que, mas bien, sera la
respuesta que consigue a través del empleo de objetos tridimensionales que

existen en el espacio verdadero que él mismo busca insistentemente.

28 Cfr. Carlson. Citado por Javier Maderuelo en El espacio raptado: interferencias entre
arquitectura y escultura. Mondadori, Madrid, 1990, p. 87.
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3.7.2.2 La distancia o el intervalo. El concepto de Ma: Kishio Suga

En relacién con en el tema del espacio y del material, las obras de la
corriente Mono-Ha estan notablemente influidas por el minimalismo, ya que
ambos se concentran en la pureza del espacio y del material. Sin embargo,
para los artistas del Mono-Ha, la esencia del material y su relacién con el
espacio sera el punto de mayor interés y relevancia, caracteristica que puede

verse claramente en la obra de Kishio Suga.

Kishio Suga es uno de los miembros mas importantes del Mono-Ha de
principios de los afios sesenta, compaginando la creacién artistica con la
publicacion de articulos tedricos que influiran profundamente sobre el
concepto del espacio del arte contemporaneo japonés. El mismo cree que los
objetos no son unidades individuales, sino que siempre existen por la
interaccion con otros objetos. De este modo, enfatizara, ademas, la relacion
entre los objetos mismos vy la relacién entre los objetos y el espacio en el que
se encuentran. A través de esta relacion, Kishio Suga presentara su idea del
espacio y conseguira la inspiracién creativa necesaria ya que, para él, el vacio
es la distancia entre dos objetos que, ademas, se revela como un ambiente
practicamente neutro. Aunque este vacio neutro se asemeje al concepto del
espacio minimalista, realmente la idea proviene del conocimiento especifico
sobre el espacio en la cultura japonesa. En japonés, como indica Helen

Westgeest:

“Ma significa el tiempo y el espacio, pero normalmente es traducido
como la distancia o intervalo. Asi, la pausa entre dos notas o el blanco entre
dos pinceladas también son considerados como la representacion de Ma.
Ademas, para los artistas tradicionales japoneses, Ma se refiere al
ambiente alrededor, es decir, el espacio que rodea”®’.

Este vacio es neutro e infinito, por lo que tanto éste como los

espectadores se convierten en una parte imprescindible de la obra,

% Helen Westgeest. Zen in the fifties: Interaction in art between east and west. Trad. Chang
Sheng Zeng. Editorial Diancang del arte, Taipéi, 2007, p. 30.
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produciéndose una nueva relacion espacial.

En la obra El nimero T (fig.258), que cred en 1997, podemos advertir la
pretensién de expresar la idea de Ma. La obra consiste en un conjunto de
tubos de metal, hilos y piedras. Las piedras se depositan desordenadamente
en el suelo y se conectan a los tubos metalicos mediante hilos, entrelazandose
y formando un ambiente espacial complicado. Lo que existe entre las piedras y
entre los hilos es Ma, que también podemos llamarlo vacio. Pero como el
vacio que se encuentra entre los objetos parece desordenado, la relacién con
el concepto de espacio minimalista aparece aqui de manera distinta. Sin
embargo, la composicion del vacio que considera el artista es totalmente
razonable. Segun indica Kishio Suga en la entrevista con el critico Li Pan, “la
altura de los tubos metalicos y la distancia entre ellos son iguales; sin embargo,
aparecen algunos cambios visuales interesantes de la distancia por el efecto
de los hilos arrastrados oblicuamente™®. El nimero , por tanto, no sélo es la
representacion del espacio abstracto, sino que es también un ambiente

construido a través de la consideracién estricta del propio espacio.

258. Kishio Suga. El numero m, 1997. Tubos de metal, hilos y piedras,
300x843x1264 cm.

210 Li Pan. Acercarse Mono-Ha (V): entrevista a Suga Kishio. [Consulta: 03/07/2011].
http://blog.artintern.net/blogs/articleinfo/panli/51539
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Si consideramos la distancia como una representacion del vacio en la
obra de Kishio Suga, E/ movimiento del pensamiento (fig.259), de 1998, seria
otro ejemplo. En esta obra se muestra un ambiente construido por tablas y
listones de madera, a modo de estructura, que el artista envuelve con una red
metalica. Esta enorme estructura contiene, de este modo, dos espacios: el
primero es un espacio vacio contenido en el interior por la estructura, mientras

que el otro es el vacio inherente que existe entre los listones.

259. Kishio Suga. EI movimiento del pensamiento, 1998. Tablas, listones de madera y
red metalica, 14x9x4 m.

Normalmente, al contemplar un objeto, su exterior, que lo llamamos la
forma, es lo primero que advertimos. En cuanto al interior, por otra parte, no
suele llamar nuestra atencién. Sin embargo, el espacio interior es un concepto
importante, ya que al construirlo el exterior se forma inconscientemente. Por lo
tanto, cuando nos preocupamos por el interior, llegamos también a entender el
exterior. Es decir, si comprendemos el espacio desde el vacio, podemos
conocer mejor la parte material del objeto. En cuanto a la distancia que existe
entre los listones, que es el vacio limitado por la forma geométrica, se repite

segun una distancia fija. Este vacio, por lo tanto, es como la representacién de
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Ma, que se encuentra en un estado totalmente neutro, el cual nos remite al uso
del vacio de las obras de Donald Judd. Sin embargo, para Judd, el vacio es
una existencia totalmente objetiva que, como el material, no debe llevar
consigo ninguna emocion subjetiva del artista; lo que existe entre el espacio y
el material es una relacion fria y neutra. En cuanto a Kishio Suga, aunque
también considera el vacio como una distancia (ma) neutra entre los
materiales, no por ello dejarda de buscar una conversacién poética entre el
espacio y el material, siendo esta la mayor diferencia respecto a los artistas
minimalistas occidentales. Asi, para Kishio Suga, no importa el vacio contenido
por la estructura o el vacio que existe entre los listones, ya que ambos se
relacionan con los objetos exteriores y definen su propia existencia. En este
sentido, Kishio pretende desarrollar un sistema de pensamiento para el
espacio a través de la relacion con los objetos, como si fuera un concepto

nuevo del espacio puro.

Segun la opinion de critico de arte Li Pan, “la obra de Kishio Suga posee
una conciencia positiva que se inclina hacia la arquitectura. En ella, podemos
notar la armonia entre la imitacion del espacio ciudadano, la percepcion

especifica del espacio japonés y la estructura moderna”".

El vacio que
expresa la obra de Kishio Suga existe, por tanto, segun la relacion
correspondiente con los objetos, por lo que esta idea no solo explica el
conocimiento sobre el espacio del arte minimalista sino que, ademas, nos
interpreta adecuadamente el concepto especifico del espacio de la cultura

japonesa.

2V Li Pan. El arte japonés: De moderno a contempordneo. Editorial la Educacion de Hebei,
Hebei, 2000, p. 89.
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3.7.3 El vacio como el espacio original interactivo con el material
del Mono-Ha

3.7.3.1 El estado original del mundo: Nobuo Sekine

Nobuo Sekine es uno de los artistas mas representativos del Mono-Ha de
la segunda mitad de los afos sesenta que, ademas de poseer un profundo
conocimiento de la filosofia antigua oriental, su creacion esta influida también
por las corrientes modernas occidentales, como el arte conceptual y el Land
Art. El interés por el material y el espacio constituye el fundamento principal de
toda su creacion ya que, segun esta idea, creara una serie de obras que
trataran de investigar la percepcion del objeto y la relaciéon del espacio,

estimulando asi el desarrollo del arte contemporaneo japonés.

260. Nobuo Sekine. Fase-la
Madpre de Tierra, 1968.

En La Primera Exposicion de Escultura moderna de 1968, Nobuo Sekine
expuso la obra Fase-la Madre de Tierra (fig.260) en el parque Suma Rikyu de
Kobe, que puede considerarse como el comienzo del Mono-Ha. El artista
excavo en la tierra del parque formando una fosa cilindrica de 2,7 metros de

profundidad y 2,2 metros de diametro. En cuanto a la tierra extraida de la
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excavacion, fue modelada posteriormente en un cilindro que poseia una forma
y un volumen exactamente igual que los de la fosa, creando asi una forma
enorme geométrica. De esta manera, el territorio se convierte en un objeto
expresivo que nos remite directamente a la idea sobre el mundo en el estado
original, donde ademas, podemos notar una clara influencia del arte minimal.

El artista Ufan Lee cree:

‘La manera simple de excavar que adopta Nobuo Sekine, puede
considerarse como la percepcion del mundo y el conocimiento general de la
estructura en la antigiiedad. La tierra de esta obra es una forma que
contiene tanto el Yin (espacio negativo) como el Yang (espacio afirmativo).
El acto final que realiza es devolver el terreno a la tierra a la que pertenece.
Todos los dias Nobuo Sekine excava, repara y modela el terreno, como si
pudiera mejorar y cambiar el material y el espacio a través de este
ceremonia™’?.

Tal vez podamos considerar Fase-la Madre de Tierra como un juego de la
relacion entre el vacio y lo macizo. Sin embargo, si hablamos de la parte
esencial, a través de excavar y reconstruir, lo que expresa el artista es su
propia conciencia sobre el estado original (aragamama) del material y del
mundo, y esta conciencia se convierte en el fundamento tedrico que

establecera Ufan Lee para el Mono-Ha. El mismo Ufan Lee cree:

“Esta conciencia simboliza el hecho de que los objetos se liberan
desde el espacio, que descubriendo su exterioridad y aceptando su
compatibilidad. Esta conciencia abre un espacio positivo mutuo, dentro del
cual los seres contrarios pueden encontrarse, comunicarse...A fin de
cuentas, reducir los fendmenos accidentales en su estado original, que se
convierte un comportamiento expresivo. Por esta manera de creacion, e/
estado original puede ser percibido a través de la propia compresién”m.

La misma idea podemos encontrarla en la critica de Li Pan. Segun su

opinién, “Fase-la Madre de Tierra es una obra creada segun el fundamento de

"2 Nobuo Sekine. [Consulta: 05/07/2011].
http://www.publicart.sh.cn/IArtist/20081224a1/t1/1t4.asp

1 Ufan Li. Buscar el encuentro. Incluido en La nota del arte. 1970. Republicada por Editorial
el arte de Tokyo, 2000, p. 57.
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la conciencia y de la percepcion. Lo que presenta esta obra es el concepto de

que “el arte es la representacion de la existencia™".

La idea de Fase-la Madre de Tierra de Nobuo Sekine influira
profundamente en la tendencia del desarrollo de los artistas japoneses
anteriores. En 1965, nueve de ellos crearon una obra colectiva en el festival de
arte independiente de Gifu, tratando de representar, a través de lo conceptual,
el proceso. Los artistas excavaron la playa del rio formando una gran fosa,
devolviendo seguidamente los terrenos para que la tierra vuelva a su estado
original. ElI material fue trasladado generandose un vacio, que de nuevo fue
trasladado y llenado. Los artistas del Mono-Ha pretenden, de este modo,
expresar su motivo de perseguir el estado original de los seres a través de la

reconstruccion del espacio y el material.

Nobuo Sekine excava la tierra y
emplea el vacio excavado y los
terrenos para formar un cilindro que
exprese su concepto del espacio. Esta
manera de sacar el material desde el
objeto y reconstruirlo no sélo explica la
relacion entre el vacio y lo macizo en la
escultura, sino que ademas interpreta
la variabilidad del espacio a través del

cambio del estado del material. Esta

idea no solo se presenta en las obras

tridimensionales de Nobuo Sekine, ya

. 261. Nobuo Sekine. Sombra de Luna B,
que también podemos encontrarla en  1987. Pan del oro y papel de arroz,

90.8x72.3 cm.

sus obras bidimensionales. Durante los
afios ochenta, Nobuo Sekine credé una serie de obra bidimensional que no

poseia una imagen clara, teniendo en cuenta que en la superficie solo

™ Li Pan. El arte japonés: De moderno a contempordneo. Editorial la Educacién de Hebei,
Hebei, 2000, p. 81.
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podemos observar lineas simples y una textura matérica creada a partir del
pan de oro. En la obra Sombra de Luna B (fig.261) en 1987, el artista perfora la
superficie pero no quita la parte perforada, sino que la deposita junto con el
agujero, mostrando asi los estados del vacio y de lo macizo. Esta manera nos
recuerda, de nuevo, el énfasis del artista sobre el proceso reducido del

material. Ademas, el uso del pan de oro nos sugiere el sentimiento del vacio

propio del Zen japonés.

262. Nobuo Sekine. Fase de
Nada-Ruinas de Piramide, 1975.
Bronce, 54x54x56 cm.

Descubrir la esencia y el estado original del material es la idea principal de
la creacién de Nobuo Sekine. Para él, el vacio es un elemento del espacio, un
medio para presentar el cambio y el proceso reducido del material. La relacion
entre el vacio y lo macizo corresponde a la relacién entre la inexistencia y
existencia, pero estas relaciones no son constantes, como el circulo de la
naturaleza. Como sugerir esta idea y presentarla en el mundo en el que nos
encontramos sera el tema unico por el que se preocupe Nobuo Sekine a lo

largo de toda su vida creativa.
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3.7.3.2 Entre el material y el espacio: Jiro Takamatsu

Jiro Takamatsu ocupa una posicidon importante dentro de la historia del
arte moderno japonés. A partir de la segunda mitad de los afnos sesenta,
comenzo a investigar el tema sobre la conciencia visual, proponiendo un
pensamiento filoséfico por el que la experiencia visual no correspondia con la
realidad objetiva en la sociedad actual, influyendo profundamente sobre la
teoria y la realizacion practica del arte moderno japonés. Aunque el
fundamento de la teoria del Mono-Ha fue establecido por Ufan Lee, Jiro
Takamatsu tiene una mayor importancia para el desarrollo de esta corriente. Si
hablamos de la manera de tratar la relacién entre el material y el vacio, Jiro
Takamatsu guarda una gran similitud con Nobuo Sekine, aunque este ultimo
adopta una actitud mas directa y positiva a la hora de hablar del aspecto
original del material que existe en el espacio; en cuanto a Jiro Takamatsu,
suele emplear el concepto del espacio vacio y la ausencia del material para
preguntar al objeto que percibimos visualmente. El critico de arte Li pan cree
que “a través de investigar la contradiccion y la inconsistencia entre la vision y
la existencia real, el tema siempre en el que concentra la obra de Jiro
Takamatsu es la relacion entre el Ser y el No-ser’?”. Por esto mismo, cualquier

material o forma creativa puede ser adoptada por Jiro Takamatsu.

263. Jiro Takamatsu. Sombra
Humana en la Puerta, 1968.
Pintura y madera, 180%380%10 cm.

3 ibidem. p. 58.
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Después de 1964, Jiro Takamatsu empez06 a crear obras bidimensionales
mezcladas con objetos reales, manera que empled esta para demostrar la
relacion entre el Ser y el No-ser. En la obra Sombra Humana en la Puerta
(fig.263), que creo6 en 1968, Jiro Takamatsu dibuja una imagen en la puerta de
madera, para expresar la sombra iluminada por la luz. La puerta es el objeto
que existe realmente en el espacio tridimensional, pero la sombra es inmaterial
e irreal. Material y inmaterial, la realidad y lo falso se entrecruzan, por lo que la
inseguridad de la imagen confiere a los espectadores una inquietad a penas
descriptible. Para Jiro Takamatsu, la sombra es considerada un vacio, una
existencia ilusoria, pero la sombra dibujada y la existencia real de la puerta

materializan esta existencia ilusoria.

264. Jiro Takamatsu. Relajacion. Técnica Mixta.

Jiro Takamatsu continua la misma idea creando la serie Relajacion
(fig.264), durante el mismo periodo de tiempo. El artista emplea la concavidad
y los salientes de las telas cuadradas para expresar el espacio negativo. El
vacio existe, de este modo, como la distancia entre los objetos
tridimensionales, separando los propios objetos mientras son limitados por la
relacion del espacio entre ellos. Por el estado tenso o relajado de las telas que
cubren los objetos, la forma de la existencia del vacio cambia

correspondientemente. Jiro Takamatsu trata esta relacién entre el vacio y el
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objeto con una actitud extrema razonable, que se parece a la de los escultores
minimalistas, a la vez que expresa el concepto especifico sobre Ma de la

cultura japonesa.

265. Jiro Takamatsu. Unidad. Técnica Mixta.

Dentro de las series que realiza Jiro Takamatsu, las obras de la serie
Unidad (fig.265) son las mas adecuadas para expresar la idea del artista sobre
el material y el espacio. En este caso, cincela un cubo de cemento formando
una fosa cuadrada, depositando los fragmentos excavados, posteriormente,
dentro de esta fosa; como en Fase-la Madre de Tierra de Nobuo Sekine,
ambos realizan una traslacion del material. El vacio aparece por la extraccién
del material, sin embargo, por el acto de devolver los fragmentos, el vacio
vuelve a ser llenado y desaparece l6gicamente. Nobuo Sekine modela los
terrenos formando un cilindro enorme que presenta individualmente,
enfatizando asi el contraste entre el espacio afirmativo y el negativo, asi como
el estado original del material, satisfaciendo la estética necesaria de la forma
tridimensional. Sin embargo, Jiro Takamatsu se concentra totalmente en la
conversacion entre el material y el espacio ya que, para él, la importancia es el
proceso de excavar y rellenar, asi como la existencia y la desaparicion del

vacio. Segun la opinién de critico artistico Li Pi, “en las obras de esta serie, los
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objetos siempre se encuentran en un estado contradictorio. A veces se
demuestran a si mismos, pero a veces se niegan a si mismos™’®. Lo que
indica Li Pi puede ser, en este caso, la interpretacion adecuada para la idea de

la serie Unidad.

En una ocasion, Jiro Takamatsu creé una obra conceptual, escribiendo las
fracciones decimales entre cero y uno en unas piedras riberefias. Aunque cero
y uno son los numeros completos adyacentes, también estan compuestos por
numerosas fracciones decimales. Lo que expresa Jiro Takamatsu es,
consecuentemente, la relacion entre el Ser y el No-ser, por lo que estas
fracciones decimales, como si fueran el vacio que existe entre los objetos,
parecen limitadas pero pueden constituir un vacio infinito. La investigacion
sobre el espacio y el material de Jiro Takamatsu se corresponde exactamente
con la idea de Mono-Ha. Para él, el vacio es un tipo de ausencia y, por esta
ausencia, los objetos poseen una caracteristica indefinible asi como

numerosas posibilidades, siendo este el valor de la existencia del arte.

27 Li Pi. La escultura contempordnea occidental. Editorial el arte de Jiangsu, Nanjing, 2001, p.
159.
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3.7.4 La materializacion del espacio negativo de la escultura

3.7.4.1 La inexistencia que existe: Richel Whiteread

Malcolm Rogers, el presidente del Museum of Fine Arts de Boston cree
que Whiteread es una de las escultoras mas importantes de la actualidad,
cuya principal preocupacioén reside en la relacion entre el espacio, los objetos,
la historia y el tiempo, otorgando a la vivienda de los hombres un nuevo
significado del espacio. La artista representa, asi, el ambiente cotidiano y el
espacio en torno a los objetos a través de la técnica tradicional del molde,
trabajando tanto con muebles como con edificios. Los materiales principales
que utiliza son la escayola, la goma, el hormigén y la resina, con los que
materializa el espacio negativo invisible que se encuentra dentro de los objetos
tridimensionales y expresando una inexistencia existencial. Esta manera de
enfatizar la ausencia de los objetos se nos presenta con una impresién extrafa
a la vez que profunda, como si fuera una marca del tiempo y la memoria de la

vida transcurrida.

Rechel Whiteread naci6 en los afios sesenta por lo que, evidentemente,
existe una relacion inevitable sobre la idea creativa entre ella y los escultores
minimalistas. El lenguaje del espacio, la dimension y la forma de exponer las
obras de los escultores minimalistas otorgé a Whiteread un gran numero de
ideas, que fueron la causa de que comenzara a utilizar materiales simples para
enfatizar la importancia del espacio. Podemos decir, de este modo, que la
tendencia minimalista de Whiteread se concentra, en su mayoria, en el
pensamiento abstracto que posee sobre el cuerpo y el mundo filosofico. Al

respecto de esto, el critico de arte Li pi cree:

‘Lo que ofrece la obra de Whiteread es un concepto sencillo. Este
concepto traslada la importancia del arte desde el tema abstracto, como la
politica o la moralidad hasta el experimento del propio presente, desde la
propagada idea de los artistas hasta el juicio psicolégico propio de los
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espectadores™’’.

Estas formas moldeadas desde el espacio negativo de los objetos nos
presentan una estética extrafa, como es la propia demostracién de la

ausencia de estos objetos.

266. Richel Whiteread. Ether (Eter), 1990. Escayola, 35%80%43 pies.

Se hace patente que la escultora norteamericana representa la existencia
del vacio interior del objeto a través de la forma maciza, idea que constituye el
fundamento de su creacion de los ultimos afos. Durante los afios noventa,
Whiteread moldeé muchos muebles con el fin de extraer el espacio negativo
que reside dentro de ellos. Asi, estos muebles que aparecen frecuentemente
en nuestra vida cotidiana, gracias al proceso de moldear, se presentan con
una forma desconocida que nos presenta un efecto visual extrafio e
inesperado. Los muebles son como una metafora que hace referencia a la
caracteristica del cuerpo humano. En la obra Ether (Eter) (fig.266), que cred
en 1990, Whiteread molde6 el espacio vacio que se encontraba en torno a una

bafnera, transformandolo en un objeto macizo, siendo la concavidad central de

77 ibidem. p. 159.
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esta forma rectangular de escayola la parte real del volumen original ocupado
por la bafera. El vacio formado a través del proceso de moldear es la
demostracion de la ausencia del objeto aunque, aun asi, esta obra muestra
una forma muy parecida a la de la banera original, confundiendo la relacion
entre el espacio negativo y el positivo, y generando una sensacion ambigua
para nuestra vision. El vacio central de la forma moldeada perece llamar a
nuestro cuerpo para que penetre en su interior, por lo que esta forma se
asemeja mas a una tumba que a un bafo. El vacio profundo nos otorga, en

este sentido, una sensacion fria e inquietante.

Estas obras engendradas
a través del proceso de
moldear el espacio negativo,
albergan una caracteristica
misteriosa por sus formas
desconocidas y extrafias. En la
obra House (Casa) (fig.267),
de 1993, Whiteread moldea,
con hormigén, el espacio
T T . | negativo de una casa
“W!”””’" | "'-,‘I" ; abandonada de la época
“| !!|| - ' l  victoriana. El critico de arte Le
Deng cree que “esta obra

muestra la forma del espacio

interior de la casa, como si
267. Richel Whiteread. House (Casa), 1993. Homigon. " o
fuera una ilusion del edificio,
presentando una sensacion triste y perdida que se parece a un lugar donde
viven fantasmas, como un sarcéfago o una tumba”?’®, Whiteread utiliza la
palabra triste para describir la sensacién que nos confiere esta obra, de la

misma manera que sostiene que este sentimiento es la caracteristica que no

" Le Deng. El estado del arte contempordineo mundial: La escultura abierta. Editorial el arte
de Hunan, Hunan, 2002, p. 89.
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poseen las obras de los artistas minimalistas.

268. Richel Whiteread. Untitled (Paperbacks) [Sin Titulo (Libro en Rustica)], 1997.
Escayola y acero, 450x480x632 cm.

La obra Untitled (Paperbacks) (Sin Titulo (Libro en Rustica)) (fig.268)
coleccionada por The Museum of Modern Art (MoMA), de 1997, es un espacio
donde pueden entran los espectadores. Las paredes albergan filas de objetos
blancos semejantes a estanterias, en las que el volumen original de los libros y
de las propias estanterias es reemplazado por filas llenas de un vacio
silencioso. Al entrar los espectadores en este espacio, la memoria y la
imaginacién sobre su vida cotidiana es estimulada por un ambiente conocido a
la vez que extrano, permitiéndoles reconocer, inconscientemente, el estado
original del lugar en el que se encuentran. Lo que expresa la artista, en este
sentido, es la ambigliedad entre el espacio y el objeto, para lo que unira el
espacio moldeado desconocido con nuestra propia experiencia del cuerpo.
Podemos decir, pues, que esta idea se asemeja totalmente a la de moldear el

espacio negativo de los muebles que veiamos al principio.

La obra de Whiteread no sdlo representa el espacio puro, sino que
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ademas aumenta la pretension de la propia descripcion, fusionando la idea de
la artista o, dicho de otro modo, la experiencia en comun de los hombres.
Aunque su obra se presente a través de la forma maciza, la principal idea
creativa de Whiteread no es otra que la de mostrar el espacio invisible que
existe realmente, es decir, el vacio. A diferencia con las obras minimalistas, y
aunque ambos traten el espacio con una actitud objetiva, la obra de Whiteread
posee un sentimiento mas humano, en el que la representacion de la ausencia,

toma vital importancia.
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3.7.4.2 La posibilidad de la transformacién del espacio negativo:
Yi Xing Mo

Yi Xing Mo es un artista perteneciente a la nueva generacion de Hong
Kong que, como sucede con otros artistas contemporaneos, el vacio y lo
macizo (El No-sery El Ser) sera el tema principal en el que concentrara su
creacion escultérica. Yi Xing Mo suele presentar el espacio negativo invisible a
través del empleo de varios materiales. Evidentemente, este modo de tratar el
espacio negativo estuvo claramente influido por Richel Whiteread ya que,
como hemos visto anteriormente, lo que preocupa a la americana es la
existencia ausente del espacio negativo del objeto, ademas de relacionarlo el
espacio fisico con la experiencia personal del cuerpo humano. Esta idea se
asemeja al concepto del espacio minimalista, aunque la obra de Whiteread
pretende expresar con mas énfasis el sentimiento humano. Sin embargo, en
comparaciéon con Whiteread, la obra de Yi Xing Mo no refleja ninguna
influencia minimalista, teniendo en cuenta que aquello que presenta su obra es
un interés sencillo basado en un juego visual entre el vacio y lo macizo.
Ademas, a diferencia de Whiteread, que deposita sus obras directamente en el
suelo, Yi Xing Mo adoptara la manera tradicional de contemplar la escultura,
retomando el concepto del pedestal, por lo que su obra no posee una
expresion tan asombrosa e impactante como la de Whiteread; en cambio, su
trabajo muestra una estética en miniatura, en la que la forma y el material

empleados llaman poderosamente la atencion del que contempla.

En las obras anteriores de Yi Xing Mo, ya se puede advertir su interés por
el espacio escultérico. Por ejemplo, en la obra Comer la idea (fig.269), que
cred 1996, la parte principal reside en la forma de un caballo de madera,
donde el artista vacia la parte central de la espalda del animal y deposita una
zanahoria en su interior, que posteriormente sellara con resina transparente.
En esta obra observamos una relacién multiple del espacio, compuesta por el
espacio vaciado, el objeto depositado dentro del espacio y el espacio que

contiene el objeto. De este modo, Yi Xing Mo presenta a los espectadores

421



CATITULO Il — Una aproximacién a la definicién del vacio en la escultura contemporanea en Oriente vs
Occidente
3.7 La continuacion del lenguaje formal y la investigacion del espacio puro: El vacio de la escultura moderna

estos espacios multiples a través
de la caracteristica trasparente de
la resina, mientras refleja
sentimientos que proceden de la
relacion entre los propios objetos.

Asi, podemos afirmar que sus

piezas no poseen la tristeza

inherente a la obra de Whiteread,
269. Yi Xing Mo. Comer la Idea, 1996. Técnica

teniendo en cuenta que su creacidn  mixta, 109x18x62 cm. El Museo Patrimonio de

" Hong Kong.

alude a un concepto positivo e

interesante, fruto de esta relacion.

Avanzando en su carrera artistica, observamos como las obras en las que
Yi Xing Mo se centrara en el tema del espacio negativo, seran aquellas que
creod a partir del afo 2000. En esta etapa, moldeara diversos recipientes con
silicona trasparente, creando formas completas o deformadas que nos
permitiran contemplar la forma del recipiente original de los objetos moldeados.
El artista llamara Producto Puro (fig.270) a esta serie, con la intencion de
enfatizar la pureza del espacio de las esculturas negativas, asi como su
condicion reproductora, siendo esta la idea que interpretara claramente la

preocupacion del artista por el espacio negativo.

=l

270. Yi Xing Mo. Producto Puro, 2000 — 2001. Silicona y acero,
120%40x40 cm.
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Por otra parte, en la obra E/ Proyecto Experimental de la Escultura en
Madera: El Estudio de Cincelar y Reparar | (fig.271), podemos notar una
experimentacion mas profunda del artista sobre el espacio negativo de la
escultura, por la que perforara con un cincel trozos cuadrados de madera y
moldeara con silicona los correspondientes espacios vacios. Posteriormente el
artista depositara juntos los trozos de madera y las formas moldeadas de
silicona, pretendiendo representar la reapariciéon de la parte desaparecida y
demostrandonos la existencia del espacio negativo (fig.272). Como él mismo

indica:

“Cincelo y perforo una parte del trozo de madera para crear un espacio
negativo, por lo que el trozo de madera es considerado como el sujeto. Al
rellenar el espacio vacio del trozo con silicona creando otro objeto real, el
trozo de madera se convierte en un objeto. La condicion del trozo de

madera se transforma dependiendo del acto de cincelar o reparar, que

ofrece varias posibilidades de interpretarlo™”®.

271. Yi Xing Mo. EI Proyecto Experimental
de la Escultura en Madera: El Estudio de
Cincelar y Reparar I, 2004. Silicona y
madera, 300x300%55 cm.

272. Detalle de El Proyecto Experimental
de la Escultura en Madera: El Estudio de

Cincelar y Reparar I.

" Yi Xin Mo. Mok s personal artwork. [Consulta: 26/04/2011].
http://www.chicstudioart.com.hk/mok.html
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Para Yi Xing Mo, el vacio es una representacién del espacio que se
compara con el macizo. Sin embargo, esta representacion no es constante,
obedeciendo al hecho de que el vacio contiene un espacio infinito descubierto
y no experimentado. Por ello, a lo que refiere su obra es al significado
espiritual del Sery del No-ser, ademas de constituir la idea transformada del

tiempo y del espacio infinito.
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3.7.4.3 La profundidad del vacio: Yong Duk Lee

Yong Duk Lee es un escultor coreano contemporaneo, licenciado por la
Universidad de Arte de Berlin, cuya obra enfatiza el efecto tridimensional del
objeto a través del espacio negativo, expresando diversos aspectos humanos
de la vida. En cuanto a la técnica empleada, Yong Duk Lee adopta la manera
de moldear el relieve a través de la técnica de la talla del espacio negativo,
creando un efecto visual semejante al del negativo fotografico (fig.273). Al
contemplar la obra desde una distancia concreta, los espectadores creen que
aquello que representa la obra es un cuerpo humano realista tallado en relieve;
sin embargo, al observarlo desde cerca, advierten que la obra es un plano

céncavo y que, por ende, han sufrido un engano visual.

Realmente, un numero
elevado de  escultores se
concentran en el tema del espacio
negativo, como Alexander
Archipenko y Richaed Witeread.
Sin embargo, el hecho de emplear
la relacién entre el espacio positivo
y el negativo con el fin de producir
un contraste y una
correspondencia del efecto visual
en la escultura seria,
concretamente, la idea especifica
de Yong Duk Lee. A través de la
técnica tradicional del moldeado,
se enfatiza el cambio mutuo del

espacio entre el vacio y lo macizo.

En el primer proceso, el molde

exterior es considerado como la

273. Yong Duk Lee. Esperando 0522, 2005.
Técnica mixta, 205%116x30 cm. parte maciza, mientras que la obra
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terminada es contenida por el espacio vacio interior. Yong Duk Lee omite el
proceso siguiente de transformar la obra terminada desde el estado del
espacio negativo hasta el estado del espacio positivo, preservando el primer
estado y considerandolo como el resultado definitivo de la obra. Por esto
mismo, lo que crea Yong Duk Lee no sera la escultura general que conocemos.
El artista investiga el espacio circundante al objeto tridimensional, expresando
el efecto generado por la vision a través del estado céncavo. Esta idea
procede de los procesos escultéricos del moldeado, enfatizando asi la
necesidad y la contrariedad mutua entre el vacio y lo macizo. El objeto real,
pues, desaparece a medida que se lleva a cabo el proceso de moldear,
quedando unicamente el espacio negativo que corresponde al objeto. Por esto,
aunque los hombres del relieve desaparecieron materialmente, quedaron

impregnados en la forma del vacio y de la “huella descortezada”.

274. Yong Duk Lee. Estar de pie en el viento, 2004. Técnica mixta, 120x145%x12 cm.
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A través del efecto ilusorio que produce la obra, Yong Duk Lee nos
presenta objetos conocidos a través de una forma concava. Segun la opinion

del critico de arte Zhuo Xing Zhu:

“Después de una observacion cuidadosa, los espectadores dan se
cuenta de que la primera impresion que les da la obra es una conciencia
razonable para la realidad que consideran ellos mismos. Notan que la obra
existe con un estado totalmente contradictorio al que imaginan, siendo la
sorpresa resultante la parte mas atractiva de la obra de Yong Duk Lee™®.

Para el artista, el reconocimiento de los espectadores de las
caracteristicas espaciales es la parte mas importante del comportamiento
propio de transformar el espacio escultérico. Durante el proceso de reconocer,
la conciencia general de éstos sobre el espacio desaparece rapidamente,
penetrando en el estado espacial que crea el artista. La participacion
inconsciente de los espectadores confirma, en este sentido, la forma de
existencia del vacio, ademas de mostrar el proceso de transformacion entre el

vacio y lo macizo.

El presidente del Museo de China Yuan Feng cree:

“A través de la representacién del espacio negativo, la obra de Yong
Duk Lee otorga a los espectadores la oportunidad de pensar las cuestiones
sobre la vision, la estética y la psicologia del arte. Ademas, la obra de Yong
Duk Lee muestra la estética propia de la filosofia oriental, que se
corresponde con la relacion complementaria entre el Yin y el Yang, el claro
y la sombra, el vacio y lo macizo, mientras utiliza la imagen de los hombres
modernos para aumentar la cordialidad de la obra™®".

20 Chuo Xing Zhu. La contradiccién arménica. Incluido en el catalogo La profundidad de la
sombra: El catdalogo de la escultura del escultor coreano Yong Duk Lee. El museo del arte de
Macao, Macao, 2006, p. 30.

8! Yuan Feng. Citado por Lu Di en La seleccion de la obra del escultor coreano Yong Duk Lee.
[Consulta: 07/08/2011].
http://big5.cri.cn/gate/big5/gb.cri.cn/9223/2005/12/21/109@829222 . htm
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De este modo, al fijarnos en los hombres vestidos como nosotros que
aparecen representados en la obra de Yong Duk Lee, nos damos cuenta de
que nos responden con la mirada propia de una interaccion sentimental, aun

cuando la forma de expresarla se presenta poco natural debido al estado del

espacio negativo en el que se encuentran (fig.275).

275. Yong Duk Lee.
Mirada, 2005. Técnica
mixta, 117x144x22 cm.

A través de la transformacion entre el espacio afirmativo y el negativo, la
obra de Yong Duk Lee muestra un importante efecto de ilusién visual que nos
presenta un nuevo punto de vista sobre el material y el espacio. Y
precisamente porque la obra se materializa bajo la forma de un espacio
negativo, queda evidenciado el hecho de que el material y el espacio no
existen segun un estado unico. Para Yong Duk Lee, por todo lo expuesto, el
vacio muestra uno de los aspectos mas importantes de la naturaleza como es
la variabilidad del espacio, ademas de representar la contrariedad arménica

que se encuentra alrededor de nuestra propia vida, constante e infinita.
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A modo de conclusion

El vacio como el espacio que existe de una manera contraria

Residimos en un mundo material, recibimos la imagen por la vista y
experimentamos el volumen por el tacto. La materia seduce nuestros sentidos
de un modo totalmente sublime. En la mayoria de casos, no dudamos de que
el material es el unico parametro, la Unica regla para valorar las cosas, por lo
que no solo nos convence la existencia del objeto sino que, ademas,
adquirimos la confianza de la existencia real de nosotros mismos, de nuestro
cuerpo fisico. Sin embargo, esta idea es culpable de que a veces descuidemos
algunas cosas que existen a nuestro alrededor, invisibles, a la vez que
indispensables. Como sucede con el aire, siempre pasamos por alto la
existencia del vacio de una manera espontanea, casi sin incidir en ella. Pero,
ciertamente, nos damos cuenta de que nuestra vida se desarrolla en base a
las funciones del vacio, y son pocas las personas que reparan en este punto.
No compramos el vacio que un recipiente contiene, ni comentamos con el
agente inmobiliario sobre el precio del metro cuadrado de vacio habitable de
un piso. De este modo, se entiende que otorgamos un valor a cualquier cosa,
dependiendo siempre de si posee una existencia fisica, aunque la materia
nunca puede existir individualmente sin la participacion del vacio. En este

sentido, aunque no podamos verlo ni tocarlo, el vacio es el requisito previo
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para la existencia de todos los seres, incluidos nosotros mismos.

El vacio se considera, también, como un simbolo cultural. Al emplear la
escultura como un medio para representarlo, nos damos cuenta de que el
vacio se presenta, en oriente y en occidente, de manera similar aunque con
matices diferentes, estos ultimos condicionados por los distintos sistemas
filosoficos y conocimientos estéticos, asi como por la esfera econdémica y la
estructura social, tan diferenciada entre ambas culturas. Asi, el mundo
occidental estima la I6gica y el raciocinio, el concepto de la forma que, a través
de una compresion geométrica, respaldada por la filosofia y por la ciencia, e
imitando la naturaleza, se aproxima a un estado casi perfecto de proporciéon
canonica. En cuanto a la escultura oriental, por otra parte y de manera distinta,
observamos como existe una mayor estima por el sentido simbdlico en
relacion con la forma, ya que el arte no se reduce ni a la forma ni al objeto,
considerando que importa mucho mas la estética del ritmo de los seres y la
apariencia interior del hombre y del animal. Por esto mismo, podemos afirmar
que la escultura asiatica antigua presenta una estética especifica diferente de

la occidental.

Sin embargo, por la enorme diferencia econémica y de poder entre el
mundo occidental y el oriental, a partir del Siglo XIX, la cultura occidental
ejercié una gran influencia sobre los paises asiaticos modernos. Este hecho se
reflejara, principalmente, en la obra de los escultores asiaticos de la época ya
que, por una parte, podremos encontrar en sus obras la huella de la filosofia
del vacio especificamente asiatica, distinguiéndose de las obras occidentales;
mientras que, por otra parte, muchos de ellos utilizaran deliberadamente los
materiales asiaticos para enfatizar la pureza de la cultura, sin importar el
lenguaje ni la estructura de la figura, condicionados en gran medida por los
principales movimientos artisticos de occidente. Este fenomeno explicara,
principalmente, que el vacio sea considerado como el elemento principal de la
escultura, no soélo referido a la cuestion del arte, de la filosofia o de la

psicologia, sino relacionado con la época y la corriente social en la que se
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encuentra el artista.

Para poder hablar sobre las representaciones del vacio en la escultura, no
deberiamos omitir la definicion semantica del vacio. Las funciones que
construyen el mundo en que residimos pertenecen a la compresion del hueco y,
hablando desde un punto de vista semantico, la propia palabra hueco posee
una gran similitud con el vocablo vacio, sin importar las caracteristicas fisicas
que tenga o el hecho de que lo consideremos como un estado. Asi, el vacio es
considerado como una existencia comparada con el volumen real, pudiendo
ser un espacio limitado, como el del hueco, que conecta estrechamente con
sus funciones y que hace referencia a una semantica mas fisica. A esto,
ademas, habria que afadirle el hecho de que también es considerado como
un simbolo cultural, pudiendo ser ilimitado, como el espacio del universo o el
pensamiento abstracto, y haciendo, por tanto, referencia directa a lo inmaterial,
que pertenece a la esfera de la filosofia y de la psicologia, convirtiéndose asi

en una palabra mas metafisica.

Nos damos cuenta, de que al influir el vacio con sus funciones practicas
sobre los humanos, la relacién psicolégica que se establece entre éste y el
material posee similitudes en ambas culturas. Todas estas funciones del vacio
se relacionan con nosotros en todo momento, ya que éste se confronta con la
existencia real; tanto es asi que, si no existiera el vacio, la existencia
desapareceria, teniendo en cuenta que ésta se complementa por el vacio y, si

el vacio no existe, cualquier ser pierde la posibilidad de existir.

Segun este punto de vista, y aunque aquello de lo que hablamos es de las
funciones practicas y materiales del vacio, también podemos encontrar un
significado filoséfico dentro de éstas. Para interpretar el vacio, como vimos
anteriormente, la filosofia asiatica posee un sistema propio. La idea del vacio
se presenta en la vida cotidiana, que es considerada como la parte mas
esencial de la filosofia asiatica. Evidentemente, esta manera de tratar el vacio

posee una diferenciacién obvia respecto al mundo occidental. Sin embargo, al
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abordar el conocimiento sobre el vacio, también podemos encontrar puntos de
vista similares entre los dos sistemas culturales. Hemos mencionado a Platén
y a Lao Zi. Aunque Platdn niegue la existencia del vacio en contraposicion a la
teoria de Lao Zi, en su opinion, el portador, que equivaldria al espacio, esta
lleno, a la vez que podria contener cualquier material. Desde él, ademas,
nacen y se nutren todos los seres. Este concepto se corresponde con la idea
de Lao Zi, por la que podemos decir que es posible percibir el Ser inmenso a
través de la caracteristica vacia del No-ser, ya que la interaccién entre Sery

No-ser produce el universo, permitiendo que avance ininterrumpidamente.

Como consecuencia de esto, podemos decir que a medida que se
desarrollan individualmente tanto la cultura oriental como la occidental, el
vacio posee diferentes representaciones. Sin embargo, el vacio se considera
el conocimiento inicial de los fildsofos sobre el espacio y la vida, que se
presenta invariablemente como un concepto similar. Esta es, por tanto, la
uniformidad entre ambas culturas; y, por esta uniformidad, el vacio se
convierte en un tema sustancial de la filosofia y del arte en la época moderna.
Podemos decir, basandonos en todo lo anterior, que este trabajo ha abordado
el tema del vacio a través de la comparacién de elementos filoséficos,
psicolégicos y culturales generales, demostrando que una representacion

comun del mismo en la escultura de oriente y de occidente.

Como ya sabemos, y en este trabajo hemos destacado, la escultura es la
forma artistica que mas estima el espacio. Sin embargo, los artistas antiguos
apenas se centraban seriamente en abordar la existencia del vacio, aunque
éste participara, desde el principio, en la creacion de la humanidad. Hemos
visto que para ellos, el vacio es el elemento necesario que conforma la obra
tridimensional, pero sin la necesidad de ensalzarlo de manera excepcional. Sin
embargo, a medida que evoluciona el concepto artistico, la esfera de la
escultura se va convirtiendo en un lugar mucho mas amplio, por lo que la obra
escultérica ya no se limitara a la figura tridimensional. El tema de la creacién

se transmuta de la descripcion de la naturaleza a otros conceptos actuales,
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como pueden ser la investigacion del lenguaje artistico, el feminismo o la
expresion de la sociedad. El vacio también se transmuta, pasando de ser un
elemento que apenas llamaba la atencion a erigirse como un tema de moda,

totalmente actual.

El vacio nos presenta sus multiples variedades de estado. Residimos en
un mundo construido por el vacio disfrutando, asimismo, de las funciones que
nos ofrece. Si consideramos el vacio como un elemento del espacio en la
escultura, las funciones que posee se convierten en las partes de la estructura
tridimensional de la obra. Ademas, el vacio no sélo se presenta en la
comprension fisica, sino que pertenece al nivel filosofico y psicologico.
Creemos que lo mas importante es el sentido que los escultores le confieren,
ya que es ahi donde se observa concretamente el juicio propio del artista en
relacion al vacio en si mismo y a la escultura. Finalmente, conseguimos
integrar las definiciones comunes del vacio en la escultura a través de varios
juicios. Estas coincidencias no soélo hacen referencia a la esfera de la escultura,
sino que también se relacionan con la parte de la filosofia, la psicologia, y la
totalidad cultural entre oriente y occidente que, aun pareciendo diferentes,
poseen enormes similitudes. Podemos decir, en este sentido, que son el
resultado acaecido tras el intercambio y la influencia mutua entre ambas
culturas. A base de presentar comunmente el vacio como premisa en la
escultura, se muestran las sutiles diferencias que existen segun el punto de

vista de ambos sistemas culturales.

Hemos apuntado que un importante nimero de escultores consideran el
vacio como su principal tema creativo y que, segun su propio punto de vista,
resaltaran aspectos multiples y/o dispares en la escultura contemporanea. Por
ejemplo, conservar, coleccionar y presentar, son tres caracteristicas
espaciales propias del vacio de una caja en las que un gran numero de
escultores modernos se han apoyado para crear sus obras. Podemos
encontrar, de este modo, en las obras de distintos artistas tanto occidentales

como orientales, esta conciencia psicolégica comun en relacion al espacio.
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Para ellos, el vacio de la caja (como recipiente) es un lugar, y lo que se
conserva en él puede ser cualquier objeto tangible o no, como, por ejemplo,
una reflexidon sobre los recursos naturales o la propia memoria humana. Nos
damos cuenta de que, para este tipo de obra, la forma de presentar se revela
como el elemento mas importante. Evidentemente, al respecto de esto, el
modo de los artistas occidentales influird profundamente sobre los artistas
asiaticos modernos. Asi, no importa si se trata de Hans Haacke o de Christian
Boltanski; lo verdaderamente importante sera el hecho de que sus modos
especificos de presentar las obras se han convertido en un auténtico
paradigma simbdlico. En la caja de agua de Pu Zhang, o en el recipiente de
conservar la memoria de Duck Hyun Cho, podemos encontrar una impronta

similar.

Sin embargo, también encontramos diferencias entre artistas occidentales
y orientales como, por ejemplo, la que se da entre la artista japonesa Kasahara
Emiko y Luis Nevelson; ambas emplean el vacio de la caja para conservar la
cosa preciosa, pero Emiko la presenta como una mercancia en el escaparate,
enfatizando la situacion especifica de las artistas femeninas dentro de la

sociedad tradicional asiatica.

También podemos encontrarnos con escultores que pretenden establecer
una relacion entre el vacio, la arquitectura y la escultura, teniendo en cuenta
que algunos consideran el vacio como una sugerencia del espacio
arquitecténico en la escultura, o lo definen como el lugar donde reside el alma,
o bien, lo estructuran para reflexionar acerca de /a existencia, 0 expresan un
imaginariosobre la vivienda a través de edificios miniaturizados, empleando

directamente la arquitectura como materia creativa.

Estos temas nos remiten, directamente, a los aspectos multiples del vacio
en la escultura y en la arquitectura, que no son sino las caracteristicas
comunes entre los escultores orientales y occidentales. Sin embargo, nos

damos cuenta de que, por la conciencia tradicional conservadora de la
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arquitectura, en su relacién con la escultura existe un limite mucho mas obvio
que en occidente. Ademas, dada la carencia de espacios comunes, en general
los espectadores, apenas se aprecia el arte publico. Por lo tanto, podemos
afirmar que el niumero de artistas asiaticos que emplean directamente la
arquitectura para crear, o construyen la obra como una estructura que pierde
su funcién practica arquitecténica, es inferior con respecto a occidente, donde

destacarian, en este sentido, artistas como Gordon Matta-Clark o Per Kirkeby.

Asi, dentro del comportamiento constructivo sobre de la actividad del
campo que desempefara Gorou Hirata, se muestra un sentimiento de vacio
natural, mientras que las esculturas arquitectonicas de Zhi Wen Li reflejaran la
idea sobre la construccion del mundo. Lo que estos artistas asiaticos trataran
de representar no es otra cosa que una caracteristica especificamente asiatica,
reflejando asi una sutil diferencia con respecto a Occidente. Por otra parte, en
cuanto a Zheng Ren Xu, y en comparacion con Robert Venturi y Denise Scott
Brown, aunque todos ellos reflexionen sobre /a existencia a través del acto de
construir el vacio, lo que expresan los artistas occidentales, en este sentido, es
una existencia eterna; pero, de manera distinta, Zheng Ren Xu propone una
existencia insegura, que muestra una inquietud especifica claramente

relacionada con la sociedad taiwanesa actual.

El hecho percepcion contradictoria del espacio del tunel y su caracteristica
de poder llegar a otro lugar mediante el acto atravesar, sera comunmente
empleado en la creacién artistica contemporanea tanto en oriente como en
occidente. En este sentido, atravesar un espacio para llegar a un lugar no
solamente posee un significado fisico, ya que el acto de atravesar es
semejante a una ceremonia en la que, aquello que experimentan los
espectadores durante el reducido espacio de tiempo en el que se adentran en
el tunel, pertenece a una dimensién espiritual. Nos damos cuenta, al hilo de
esto, de que son muchos los artistas que consideran el vacio del tunel como el
principal tema de creacién, concentrandose en la reaccion psicolégica propia

que experimentan los participantes y que resulta de la fusién entre el vacio y el
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comportamiento de atravesar, como reflejaran De Yu Wang y Alice Aycock.
Ademas, nos encontramos con que existen también otros artistas que
consideran el comportamiento de atravesar el vacio como una representacion
muy concreta de su filosofia vital y que, mayoritariamente, pertenecen a la
cultura oriental, cuya intencidon principal es la de referirse al concepto
especifico del vacio en la filosofia asiatica, mostrando asi un concepto

espacial diferente al de los artistas occidentales.

Sin embargo, el concepto espacial no se desarrolla individualmente ya
que, en la mayoria de casos, se relaciona estrechamente con la tradicion de la
cultura. A este respecto, entendemos que aunque la cultura de la tumba entre
oriente y occidente posee diferencias notables, por la caracteristica del
espacio, el vacio nos otorga, invariablemente, una imagen sobre la muerte en
ambas culturas. Esta caracteristica del vacio, ha sido empleada por los
escultores contemporaneos a modo de esculturas semejantes a objetos o
lugares arqueolégicos, como puede observarse en las obras de Gonzalo
Fonseca e Ichiro Matsuo. Sus obras representan una afioranza arqueoldgica
cargada de misterio, que guian nuestra mirada e imaginacion hasta la parte
mas profunda del vacio, simbolizado por la tumba. Gonzalo Fonseca,
concretamente, esculpe una completa y miniaturizada ciudad de los muertos,
con la pretension de aumentar nuestra imaginacion sobre el vacio que
contiene la escultura. Por otra parte, en cuanto a Ichiro Matsuo, nos presenta
una serie de objetos enormes cuya finalidad es la de enfatizar la realidad del
material, ademas de representar la tensién de la muerte del vacio contenido en
la obra. Ademas, como Toshikatsu Endo, algunos artistas uniran el vacio con
la desaparicion del material expresando; de manera indirecta, su imegen sobre
la muerte, como podria ser un punto de vista sobre el circulo natural entre la
vida y la muerte, explicando claramente de qué forma se trata al vacio en la
escultura. Podemos decir, en relacién con esto ultimo, que dicha idea
pertenece a la esfera de la filosofia asiatica, ademas de estar relacionada con

la idea sobre el espacio y el material de los artistas modernos japoneses.
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Desde el momento en que nacemos, la vida se dirige inexorablemente
hacia un destino de desaparicion, donde el tiempo se escapa. La vida y la
muerte construyen un circulo eterno que nunca se interrumpe, siendo el vacio
el enlace indispensable capaz de unir ambas partes. Desde la mas remota
antigliedad, el vacio se ha considerado como un simbolo del cuerpo femenino
y de la fertilidad. Esta idea, concretamente, se convertird en un tema
sustancial dentro de la creacioén artistica, a medida que en el siglo XX se eleve
gradualmente la posicion de la mujer dentro de la estructura social. Un niumero
elevado de artistas femeninas creen que aquello que simboliza el vacio no sélo
es un elemento espacial empleado para expresar una idea sobre la
reproduccion, sino que se considera como un simbolo de la identificacion del
sexo y del propio cuerpo. Dicha idea podemos encontrarla tanto en artistas
occidentales como orientales, teniendo en cuenta que ambas construyen un
espacio vacio donde puede entra el espectador, metaforizando asi el interior
del cuerpo femenino. En este sentido, la obra de la artista taiwanesa Shi Fen
Liu expresa claramente la pesadilla que siente que la sociedad asiatica al
considerar la reproduccion como un trabajo impuesto a las mujeres, concepto
que se revela diametralmente opuesto al ambiente de alegria de la obra de
Niki de Saint Phalle. En cuanto a la obra de Hui Shi, a través de la manera de
tejer, evita el tema sobre la pregunta y la identificacion del cuerpo femenino
que refleja la obra de Faith Wilding, por lo que aquello que sentimos al
contemplar la obra de la artista china es una alabanza sencilla sobre la belleza
de reproducir la nueva vida de la naturaleza. Segun esta manera distinta de
presentar el concepto sobre la reproduccion o el cuerpo femenino entre los
artistas occidentales y orientales, podemos hallar también una diferencia sutil
entre el concepto y la estructura social actual de ambas culturas. Ademas,
caemos en la cuenta de que un numero elevado de escultores masculinos
también emplean el vacio como medio para abordar el tema de la
reproduccion en la escultura. Para ellos, invariablemente, la uniéon entre el
vacio y la figura de la escultura es la manera comun de proceder ya que,
quizas, la interpretacion de la sensibilidad que expresan sus obras no sea tan

profunda como la de las escultoras femeninas; sin embargo, estos escultores
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masculinos tratan de explicar sus conocimientos sobre la reproduccién de la
vida segun su propio punto de vista, otorgando asi un significado nuevo a la
forma abstracta, que influira profundamente el desarrollo de la figura abstracta

de la escultura moderna.

A través de la idea Tao de Lao Zi, que une la doctrina budista del vacio,
éste se convertira en el fundamento mas importante de la filosofia, de la
estética y de la actitud de enfrentarse a la vida de los paises del noreste
asiatico. Sin embargo, este concepto, que considera al vacio como un
elemento filoséfico concreto para la creacidon de la obra plastica, sélo se
difundird a la compresion cultural del mundo occidental de un modo limitado.
Para la mayoria de los paises occidentales del Siglo XX, el vacio quizas sea
un concepto abstracto o un tipo de gusto exético. Gracias a la dedicacion de D.
T Suzuki en la difusion del Zen, los artistas occidentales comenzaran a
desarrollar un concepto nuevo sobre el espacio dentro del estilo artistico,
influyendo directamente en el arte contemporaneo occidental de los afos
cincuenta. Sin embargo, por la misma razén, nos damos cuenta de que estos
artistas suelen definir el Zen japonés como un aspecto completo de la filosofia
del vacio asiatico. Exceptuando a los propios artistas asiaticos, los artistas
occidentales que crean sus obras segun la filosofia del vacio de la escuela
taocista china seran, comparativamente, un numero reducido. Segun esto,
observamos el intercambio de las distintas culturas a la vez que advertimos,
también, sus limitaciones. Ademas de esto, podemos descubrir como la
manera y la concepcion de los artistas occidentales que trabajan sobre el tema
del vacio Zen sera distinta a la de los artistas japoneses. Para estos ultimos, la
filosofia del vacio Zen ha de ser realizada, vivida, en la propia vida cotidiana,
relacionandose esta idea con los objetos reales. Podria decirse, por esto
mismo, que el vacio que pretenden expresar en su obra no es el rechazo del
material. Sin embargo, la mayoria de los artistas occidentales, como John
Cage o Yves Klein, llevan consigo una tendencia de limitar el significado del
vacio del Zen en una esfera totalmente espiritual, con el fin de enfatizar la

pureza del vacio que ellos mismos consideran. Segun este fendmeno,
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podemos decir que, al pretender emplear la idea del vacio de la filosofia
asiatica en la creacion, los artistas occidentales eligen una manera mas

absoluta pero, comparativamente, estrecha y reducida.

En comparacion con la influencia de la filosofia del vacio asiatico,
podemos decir que los movimientos artisticos occidentales que surgen a partir
de principios del Siglo XX, consideran el vacio como un lenguaje espacial puro
de la escultura, influyendo mas profundamente en el desarrollo de la escultura
moderna asiatica. Del cubismo al vitalismo, los escultores occidentales unen el
vacio y la figura escultdrica para reflexionar sobre el principio de la forma de la
escultura y de la vida otorgada por el vacio a los materiales. Dentro de ellos,
destacara principalmente la idea de Henry Moore, que considerara que el
vacio se revela como una interpretacion de la vida que contrasta con el
volumen, correspondiéndose con el concepto de vacio propio de la filosofia de
la China antigua, que explica de manera correcta porqué el estilo de los
escultores occidentales como Moore o Arp influira tan profundamente en la
escultura moderna asiatica. Ademas, caemos en la cuenta de que existen
otros artistas que tienen ideas diferentes sobre el vacio. El constructivismo y el
minimalismo, por ejemplo, consideran el vacio como una existencia neutra,
actitud que influira en el Mono-Ha, que se dio en Japdn en los afos setenta.
Sin embargo, existe una diferencia obvia entre ellos. Por ejemplo, tanto Donald
Judd como Suga Kishio se concentran en el vacio que existe entre los
materiales de la obra. Sin embargo, para Judd, lo que existe entre el espacio y
el material es una relacién fria y neutra, mientras que Kishio, no abandona la
conversacion establecida entre el espacio y el material, defendiendo que lo
que puede expresar el vacio es mucho mas que una existencia neutra. Y ésta,
ademas, puede ser la mayor diferencia respeto a los artistas minimalistas

occidentales.

A parte de Suga Kishio, existen también otros artistas japoneses del
Mono-Ha que creen en el vacio como tema de creacién, como pueden ser

Nobuo Sekine y Jiro Takamatsu. Ellos conciben el vacio como un estado del
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proceso de los cambios materiales, por lo que aquello que realizan no se
considera dentro de la obra de los artistas minimalistas, que tratan el espacio
indiferentemente, sino que mas bien pertenece a un pensamiento metafisico
del material. Ademas, si hablamos de los artistas que piensan en el vacio
como un elemento espacial puro, no deberiamos omitir a los que se dedican a
expresar el espacio negativo, puesto que consideran el espacio inmaterial
como la parte esencial de la obra escultérica, entendiendo que la forma del
mismo depende de la existencia del vacio, y viceversa. Asi, en sus obras, el
vacio sustituye el volumen real, convirtiéndose en el protagonista vy
otorgandose a la escultura contemporanea una nueva vision para considerar el

espacio.

A lo largo del tiempo, solemos comprender nuestra propia cultura sin
llegar a compararla con otras. A veces, nuestra subjetividad causa que
expliguemos erradamente la otra cultura. A través de la comparacién entre la
escultura oriental y la occidental, nos damos cuenta de que el vacio se
considera como un elemento de la escultura, capaz de mostrar aspectos
comunes y la posibilidad de intercambio entre dos sistemas culturales tan
distintos, ya sea a nivel psicoldgico, filosofico o estético. De este modo, y a
través del analisis de las caracteristicas comunes, advertimos también algunas
diferencias sutiles entre ellas. Asi, empleando la escultura como el medio,
estas diferencias nos permiten entender la multiplicidad y la complicacion del

vacio, que se considera como un simbolo cultural.

Podemos afirmar, sin ninguna duda, que la escultura contemporanea se
ha convertido en multiple y variada, precisamente, por la participacion en ella
del vacio. Aunque los artistas hayan cambiado la manera de considerarlo, el
mundo que construimos segun las funciones del vacio continua moviéndose,
como siempre, sin detenerse. Asi mismo, si eliminaramos todos aquellos
elementos que se conectan mutuamente y los redujéramos a la funcién del
vacio en su estado original, nos dariamos cuenta de que éste existe

espontaneamente en nuestra vida como el aire, sin que nos demos cuenta; por
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lo que el vacio se presenta, ademas, como el espacio mas poético que nos
rodea. Y por esto mismo, pensamos que darse cuenta de la existencia del
vacio, adquirir plena conciencia de él, sentirlo y utilizarlo, constituye un camino
importante y crucial, cuyo valor sera innegable en el desarrollo de la escultura

contemporanea futura.

Queremos concluir apuntando, que la diferencia econémica y de poder
entre el mundo occidental y el oriental, a partir del Siglo XIX, provocé que la
cultura occidental ejerciera una gran influencia sobre los paises asiaticos
modernos. Sin embargo, el cambio de papeles actual, redefine no sélo el
panorama econdémico sino también el cultural y sera el tiempo el que nos

desvele el nuevo escenario para la escultura y las nuevas reglas de juego.

441



442



Bibliografia
Libros

Bibliografia

Libros

BACHELARD, GASTON: La poética del espacio. Trad. DE CHAMPOURCIN,
ERNESTINA. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1994.

BAUDRILLARD, JEAN: El sistema de los objetos. Trad. GONZALES
ARAMBURU, FRANCISCO. Siglo XXI Editores. S. A. de c. v., México, 1984.

BROUDE, NORMA y D. GARRARD, MARY: The Power of Feminist Art: The
American Movement of the 1970s, History and Impact. Editorial Harry N.

Abrams, Nueva York, 1994.

CHEN, GU YING: La nota, la traduccién y el comentario de Lao Zi. Editorial La

Prensa Comercial de Taiwan, Taipéi, 2000.

CHEN, QI XIANG: EI maestro del arte perfomance aleman: Joseph Beuys.
Editorial Los artistas, Taipéi, 2005.

CHEN, ZHENG HUI: EI concepto de la forma moderna de China: el concepto

de la creacion. Editorial Yinhe Cultura, Taipéi, 1995.

COLLINS, JUDITH: Sculpture today. Editorial Phaidon Press Limited, London,
2007.

Conceptos fundamentales del lenguaje escultérico. Ediciones Akal, S.A.,
Madrid, 2006.

DENG, LE: El estado del arte contemporaneo mundial: La escultura abierta.
Editorial el arte de Hunan, Hunan, 2002.

443



Bibliografia
Libros

Diccionario escolar de sinbnimos y anténimos lengua espariola. Spes Editorial,
Barcelona, 2004.

DROIT, ROGER-POL: Dernieres Nouvelles des Choses. Trad. YAN, XIANG
RU. Editorial Dakuai, Taipéi, 2004.

ELIADE, MIRCEA: Lo sagrado y lo profano. Editorial Labor, Barcelona, 1985.

FOCILLON, HENRY: The life of forms in art. Trad. WU, YU CHENG. Editorial
Tianyuanchengshi, Taipéi, 2003.

FRIEOLRICH BOLLNOW, OTTO: Hombre y espacio. Trad. LOPEZ DE ASIAIN
Y MARTIN, JAIME. Editorial Labor, Barcelona, 1969.

GAO, QIAN HUI: Posterior original: el arte chino contemporaneo. Editorial Los
artistas, Taipéi, 2004.

HE, WAN LI: La historia de la instalaciéon contemporanea de China, 1979-2005.
Editorial La pintura de Shanghai, Shanghai, 2008.

HILDEBRAND, ADOLF: Das problema der form in der bildenden kunst. Trad.
PAN, YAO CHANG. Editorial La universidad publica de China, Beijing, 2004.

HO, GUANG y JIANG, YONG ZHI: El culto de toétem y de la reproduccion: El

culto primitivo misterioso. Editorial El publico de Sichuang, Chengdu, 1992.

HO, YI REN: Naturaleza, espacio y escultura. Editorial Yatai, Taipéi, 1996.

HONG, ZHI MEI: La serie del arte contemporaneo de Taiwan: la escultura y el

arte publico. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi, 2003.

HONG, ZHI MEI: El serie del arte contemporaneo de Taiwan: La instalacion y el

444



Bibliografia
Libros

arte del espacio. Ed. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi,
2004.

JIANG, YIAN TAO: El serie del arte contemporaneo de Taiwan: la escultura
estructural abstracta. Ed. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo,
Taipéi, 2004.

La nota del arte. 1970. Republicada por Editorial el arte de Tokyo, Tokyo, 2000.

LAO ZI: Tao Te King. Trad. SUAREZ GIRARD, ANNE-HELENE. Ediciones
Siruela, S. A., Madrid, 2007.

LIN, PElI CHUEN: La teoria del arte femenino: El fenémeno cultural del arte

femenino de Taiwan. Editorial La cultura del libro femenino, Taipéi, 1998.

LU, JUN: La teoria artistica de Henry Moore. Editorial El Arte del Publico,
2002.

LU, QING FU: La regla de la forma. Ediciones Lion, Taipéi, 1996.

LUCIE-SMITH, EDWARD: Movimientos artisticos desde 1945. Trad. MARIANI,
HUGO. Ediciones Destino, S. A, Barcelona, 1995.

LYDON, DONLYN y W. MOORE, CHARLES: Chambers for memory palace.
Trad. GUO, YING CHUANG. Editorial Chunagxing, Taipéi, 2000.

MA, QIN ZHONG: La escultura, el espacio y el arte publico. Editorial Xuelin,
Shanghai, 2004.

MADERUELO, JAVIER: El espacio raptado: interferencias entre arquitectura y
escultura. Mondadori, D.L., Madrid, 1990.

445



Bibliografia
Libros

MARZONA, DANIEL: Arte minimalista. Trad. SASIAIN CALLE, ALMUDENA.
Edicion TASCHEN Gmbh, Alemania, 2004.

MEISENHEIMER, WOLFGANG: Choreography of the architectural space: The

disappearance of space and time. Seoul, Editorial Dongnyok Publishers, 2007.

MOLINER, MARIA: Diccionario de uso del espafiol, A-G. Editorial Gredos,
Madrid, 1988.

MOLINER, MARIA: Diccionario de uso del espafiol, H-Z. Editorial Gredos,
Madrid, 1988.

PAN, LI: El arte japonés: De moderno a contemporaneo. Editorial La
Educacion de Hebei, Hebei, 2000.

PEREZ BOCHONS, RICARDO: Tesis Doctoral: El cubo, una constante en el
arte: estudio ontoldgico y taxonomia de su utilizacion en la escultura de la
segunda mitad del siglo XX. Universidad Politécnica de Valencia, Valencia,
2002.

Pl, LI: La escultura contemporanea occidental. Editorial El arte de Jiangsu,
Nanjing, 2001.

PLATON (Grecia antigua). Timeo. Trad. XIE, WEN YU. Editorial El siglo de
Shanghai, 2005.

PU, MU ZHOU: EI enterramiento, el vivo y la muerte: el pensamiento de la

religion antigua de China. Editorial Lianjin, Taipéi, 1993.

READ, HERBERT: Diccionario del arte y los artistas. Trad. BARBERAN,
MARIA. Ediciones Destino, S.A., 1995.

446



Bibliografia
Libros

READ, HERBERT: La escultura moderna. Trad. VICEN, ANTONI. Ediciones
Destino, S.A., 1994.

READ, HERBERT: The meaning of art. Trad. LIANG, JIN XIN. Editorial Yuanliu,
Taipéi, 2006.

RHEE, WONIL, WEIBEL, PETER y JANSEN, GREGOR: Thermocline of Art.
New Asian Waves. Editorial Hatje Cantz Verlag, Osffildern, 2007.

RIBAS MASSANA, ALBERT: Biografia del vacio: Su historia filosofica y
cientifica desde la Antigiliedad a la Edad Modema. Trad. LOPEZ DE ASIAIN,

JAIME. Ediciones Destino, S.A., Barcelona, 1997.

ROTZLER, WILLY: Objektkunst. Trad. WU, MA LI. Editorial Yuanliu, Taipéi,
1996.

RU, XING: La historia de la escultura china. Editorial La Publicacion de Ningxia,
Ningxia, 2003.

RU, XING: La historia de la escultura occidental. Editorial La Publicacion de
Ningxia, Ning Xia, 2003.

SHLAIN, LEONARD: Art and Physics. Trad. ZHANG, WEN Y|, ZHENG, TIAN Y
WANG, CHI YING. Editorial Cultura Chengxing, Taipéi, 2006.

SONFIST, ALAN: Art in the land. Trad. LI, MEI RONG. Editorial Yuanliu, Taipéi,
1996.

TENG, SHOU YIAO: Tao y el arte chino. Editorial Yangzhi Cultura, Taipéi,
1996.

VAN ALPHEN, ERNST: Art in Mind: How contemporary Images Shape Thought.

447



Bibliografia
Libros

University of Chicago Press, Chicago, 2005.

VAN DE VEN, CORNELIS: EI espacio en arquitectura. Trad. VALERO,
FERNANDO. Ediciones Catedra, S.A., Madrid, 1977.

VOVELLE, MICHEL: La mort et I'Occident de 1300 a nos jours. Trad. GAO,
LING HAN y CAl, JIN TAO. Editorial La Universidad Publica de China, Beijing,
2004.

WANG, JIA BING y WANG, HE: La historia de la escultura china. Editorial El
publico de Tianjin, Tianjin, 2005.

WANG, SHUO ZHI: El desarrollo del arte moderno. Editorial Los Artistas, Taipéi,
2001.

WERTHEIM, MAAGARET: The pearly gates of cyberspace. Trad. XUE, XUN.

Editorial La Prensa Comercial de Taiwan, Taipéi, 1999.

WESTGEEST, HELEN: Zen in the fifties: Interaction in art between east and
west. Trad. ZENG, CHANG SHENG. Editorial Diancang del arte, Taipéi, 2007.

XIE, DONG SHAN. E/ arte contemporaneo de Taiwan, 1980-2000. Editorial
Los Artistas, Taipéi, 2002.

XU, YUN KANG: En el nombre del arte: Investigar el arte plastico de Taiwan de

la modernidad a contemporaneidad. La Television Publica, Taipéi, 2009.

YAO, RUI ZHONG: La instalacién del arte de Taiwan. Editorial Muma, Taipéi,
2002.

YE, LANG: La historia de estética china. Editorial Wenjin, Taipéi, 1996.

448



Bibliografia
Libros

YE, WEI QU: La artesania japonesa. Editorial Shanghai Sanlian, Shanghai,
2005.

ZHANG, JIAN: La vida de la forma visual. Editorial La Academia de Bellas
Artes de China, Zhejiang, 2004.

ZHAO, GUO HUA: La cultura del culto de la reproduccién. Editorial Las

ciencias sociales de China, Beijing, 1990.

ZONG, BAI HUA: EIl paseo de la estética. Editorial El Publico de Shanghai,
Shanghai, 1981.

ZHUANG, TONG YU: Los cien pintores chinos y sus obras que tienes que

conocer. Editorial Gaotan, Taipéi, 2005.

449



Bibliografia
Catéalogos

Catalogos

Anish Kapoor. The British Council, Londres, 1990.
Barbara Hepworth. IVAM Institut Valencia d"Art Modern, Valencia, 2004.

Catalogo de la exposicion Gonzalo Fonseca. Recent Works. Jewish Museum,
Nueva York, 1970.

Chillida. Ediciones Poligrafa, Barcelona, S.A., 1999.
Chun Chun Lai: La naturaleza de la escultura, la naturaleza del espacio, la
naturaleza del tiempo y la naturaleza de la humanidad. El estudio de Chun

Chun Lai, Taipéi, 1996.

El catalogo de la solicitud de exposicion durante los afio 1999-2000. El museo

municipal de Taipéi, Taipéi, 2002/3.

El estado lirico-el catalogo de la escultura de Guang Yu Li. La fundacion de
Guo Mu Sheng, Taipéi, 1999.

Entre el falso y la realidad. Editorial Galeria APU, Taipéi, 1994.

Gonzalo Fonseca. IVAM Institut Valencia d’Art Modern, Valencia, 2003.
Gordon Matta-Clark. IVAM Centre Julio Gonzaléz, Valencia, 1993.

Henry Moore Escultura. Ediciones Poligrafa, Barcelona, S.A., 1981.

Koji Kamoi. Centrum sztuki wspdzesnej, zamek ujazdowski, Warszawa, 1997.

La creacién de Guang Yu Li. Editorial la cultura Tanghe, Taipéi, 1992.

450



Bibliografia
Catéalogos

La escultura contemporanea: Japon, Korea, Taiwan. El Museo Municipal de

Kaohsiung, Kaohsiung, 2000.

La huella de las estaciones. Editorial Mao Teng Fa Mai, S.A., Taipéi, 2004.

Ming Hui Chen. La exposicion individual: EI ambiente corriente de la vida. El

Museo Municipal de Kaohsiung, Kaohsiung, 2001.

La profundidad de la sombra: El catalogo de la escultura del escultor coreano

Yong Duk Lee. El museo del arte de Macao, Macao, 2006.

La representacion de alma-la exposicion del arte femenino contemporaneo de

Taiwan. El Museo Municipal de Kaohsiung, Kaohsiung, 2001.

TORRES, ANA MARIA: Isamu Noguchi. Un estudio espacial. IVAM Institut
Valencia d’Art Modern, Valencia, 2000.

Miquel Navarro. Edicion SALA PARPALLO/ IVEI, Valencia, 1998.

Zhi Wen Li. La Comision de la Cultura del Consejo Ejecutivo, Taipéi.

451



Bibliografia
Revistas

Revistas

BEAR, LIZA: Interview with Gordon Matta-Clark. En la revista Avalanche.
Diciembre de 1974, p. 34.

CAl, HOU NAN: EI didlogo entre la escultura y el paisaje: A partir de Isamu
Noguchi y de la analisis de sus obras. En la revista La memoria Furen:
Departamento del humanismo y de la cultura. Taipéi, La facultad de literatura y
de arte de Universidad Furen, 2003, p. 236.

CAl, YU CHEN: El falso y la realidad de la memoria y su presentacion. A partir
del “Album familiar de D” de Christian Boltanski. En la revista Las personas
que comentan el arte. El Instituto universitario del arte de la Universidad
Nacional Central, Zhongli, N.9, Mayo, 2007, p. 107.

CHEN, YONG XIAN: La instalacion figurativa de Anish Kapoor. En la revista
Los artistas. Editorial Los Artistas, Abril, 2003, p.140-42.

CHEN, YONG XIAN: El pensamiento de Zen y el arte del medio nuevo-tomar
por el ejemplo del arte contemporaneo de Taiwan. En la revista El diario
académico del arte. Taipéi, N.81, 2007, p. 58.

DESAI, VISHAKHA: Contrariar el mundo: El presente y el pasado. En la revista
El arte moderno. El Museo Municipal de Taipéi, Taipéi, N 80, octubre, 1998, p.
4.

GAO, CAN XING: La esfera de la escultura: el comentario sobre la escultura
abstracta después de la seqgunda guerra mundial. En la revista El arte moderno.
El Museo Municipal de Taipéi, Taipéi, N. 82, Febrero, 1999, p.7-12.

GU, MENG: El modelo de los artistas jovenes: Ying Fong Yang. En la revista

La publicacion peribddica el joven libre. Editorial ElI Joven Libre, Taipéi, 1960, p.

452



Bibliografia
Revistas

22.

JIANG, RU HAI: Xia Yu Chen, Ying Feng Yang y la procedencia de la escultura
modera de Taiwan después de la sequnda guerra mundial. En la revista La

publicacion del arte moderno. Taipéi, Mayo, 2004, p.95-129.

HEIDEGGER, MARTIN: Construir Habitar pensar. El concepto de espacio en
la filosofia y la plastica del siglo XX. En la Revistas de ciencias. Bilbao, N. 1,
1983, p.164-173.

La entrevista de Anish Kapoor. Barbara Gladstone Gallery, 8 de abril de 1998.
LIU, XIAO LING: Las materias se funden y se suenan en el juego: La

exposicion del maestro escultérico de ESPANA, Eduardo Chillida. En la revista
Los artistas. Editorial Los Artistas, Taipéi, Enero, 2004, p.144-149.

453



Bibliografia
Internet

Internet

CAGE, JOHN. John Cage: Biography. [Consulta: 18/06/2011].

http://wen.org.cn/modules/article/view.article.php/31

CANDEL, SUSAN: Photographic Memories. [Consulta: 03/03/2011].
http://www.choduckhyun.com/bbs/zboard.php?id=board&page=2&sn1=&divpa

ge=1&sn=off&ss=on&sc=on&select _arrange=headnum&desc=asc&no=7

DI,LU: La seleccién de la obra del escultor coreano Yong Duk Lee.
[Consulta: 07/08/2011].
http://big5.cri.cn/gate/big5/gb.cri.cn/9223/2005/12/21/109@829222.htm

El didlogo entre Zhong Ming Xu y Wolf Guenter Thiel. [Consulta: 28/03/2010].
http://review.artintern.net/html.php?id=2197

Entrevista: Eduardo Chillida. [Consulta: 08/12/2007]

http://www.elmundo.es/larevista/num94/textos/chi1.html

Eduardo Chillida: Mutacié. [Consulta: 05/12/2007]

http://www.xtec.cat/~jarrimad/contemp/chillida.html

Gonzalo Fonseca, Arquitecto. [Consulta: 07/04/2008].

http://hanniagomez.blogspot.com/2007/03/gonzalo-fonseca-arquitecto.html

HUNAG, SI: Olafur Eliasson. [Consulta: 25/05/2011].
http://www.artspy.cn/html/artisthot/0/634 _11.shtml

Ichiro Matsuo. [Consulta: 17/02/2008].

http://www.gyorenbou.com/ichiro/index.htm

KAPOOR, ANISH: Mi obra. [Consulta: 28/01/2008].

454



Bibliografia
Internet

http//mww.ddooss.org/articulos/textos/Anish_Kapoor.htm

KRUG, DON: Ecological Restoration: Helen and Newton Harrison, The lagoon
cycle. 2006. [Consulta: 05/05/2011].

http://www.greenmuseum.org/c/aen/Issues/harrisons.php

La forma de la arquitectura paisajistica de MVRDV-Villa VPRO.
[Consulta: 30/04/2010].
http://forgemind.net/xoops/modules/news/print.php?storyid=174

Louise Nevelson. [Consulta: 17/07/2007]
http://www.epdlp.com/pintor.php?id=324

Matta-Clark, el artista destructor. [Consulta: 29/08/2007].
http://www.elpais.com/artuculo/arte/Matta-Clark/artista/destructor/elpbabart/20
060701elpbabart_1/Tes

MEI, Ding Yan: El aspecto de la nostalgia que no se arrepiente-El comentario
sobre la obra de Shun Zhu Chen. [Consulta: 03/05/2011].
http://www.itpark.com.tw/artist/critical_data/20/109/282

Ming Hui Chen. [Consulta: 08/05/2011].
http://collection.kmfa.gov.tw/kmfa/authordisplay.asp?code=0000002454&kind=

B&viewsource=list

MO, YI XIN: Mok’s personal artwork. [Consulta: 26/04/2011].

http://www.chicstudioart.com.hk/mok.html

Niki de Saint Phalle: Biography. [Consulta: 03/06/2011].

http://www.fantasyarts.net/desaintphalle_bio.html

Nobuo Sekine. [Consulta: 05/07/2011].

455



Bibliografia
Internet

http://www.publicart.sh.cn/IArtist/20081224a1/t1/1t4.asp

PAN, LI: Acercarse Mono-Ha (V): entrevista a Suga Kishio.
[Consulta: 03/07/2011].
http://blog.artintern.net/blogs/articleinfo/panli/51539

Robert Venturi and Denis Scott Brown. [Consulta: 09/03/2011].
http://www.863p.com/Article/ArcConstruct/200703/33430.html

Shuen Zhu Chen. [Consulta: 07/04/2008].
http://newidea.taconet.com.tw/149/b3.html

WANG, PING HUA: La representacion de la absurdidad y la paradoja: Kai
Huang Chen. [Consulta: 28/04/2011].
http://www.itpark.com.tw/people/critical data/160/231

Wang Zhan. [Consulta: 17/05/2011].
http://zhanwang.artron.net/main.php?aid=A0007902

WU, MA LI: La persecucion bonita de la escéptica. [Consulta: 30/04/2010].
http://www.itpark.com.tw/artist/critical_data/37/59/231

YING, SHUANG XI: El nido de la vida: el espacio poético del arte de Hui Shi.
[Consulta: 10/06/2011].

http://news.artron.net/show_news.php?column_id=13&newid=154900

Zheng Ren Xu. [Consulta: 11/03/2011].
http://web.pts.org.tw/~web02/art/p8.htm

[Consulta: 20/04/2009].
http://www.zidiantong.com/

456



Resumen de la tesis en castellano

La tesis titulada: Aproximacién al vacio misterioso de la escultura. Una
vision de la escultura contemporanea de Oriente y Occidente, y presentada
TSUN CHEN TUAN; aborda el tema del vacio en la escultura asiatica y
occidental, haciendo un completo estudio de analisis y comparacion entre dos
civilizaciones tan distantes en el espacio y que pueden tener tantos rasgos que
las acercan.

El enorme dominio econdmico y de poder del mundo occidental sobre el
oriental, a partir del Siglo XIX; ejercié una gran influencia sobre la cultura de los
paises asiaticos modernos. Este fendmeno explicara los principales cambios
acaecidos, no sélo referidos a la cuestion del arte y de la cultura, sino también a
las caracteristicas de la época y la corriente social en la que se encuentra
inmerso el artista.

Como sucede con el aire, siempre pasamos por alto la existencia del vacio
de una manera espontanea. Pero, si el vacio no existiese, cualquier ser
perderia la posibilidad de existir. Aunque no podamos verlo ni tocarlo, el vacio
es el requisito previo para la existencia de todos los seres, incluidos nosotros
mismos. Podemos decir, que este trabajo aborda el tema del vacio a través de
la comparacion de elementos filosdéficos, psicolégicos y culturales en general,
con el fin de comparar la representacién comun de éste en la escultura de
oriente y de occidente, centrandonos en la escultura contemporanea.
Apoyando nuestra clasificacion en la funcién, el estado o la existencia del vacio;
analizaremos las distintas formas de presentarse en la escultura, en elementos
concretos como: la caja, la casa, el tunel, la tumba, la vitrina, el escaparate o el
utero... y que los confrontaremos con su representacion conceptual y formal.

Del estudio, concluiremos, que la escultura contemporanea se ha
convertido en multiple y variada, precisamente, por la participacion en ella del
vacio. A través de la comparacion entre las obras escultéricas de artistas
Europeos y americanos con las realizadas por artistas asiaticos, nos daremos
cuenta de que el vacio se considera como un elemento de la escultura, capaz
de mostrar aspectos comunes entre dos sistemas culturales tan distintos a
todos los niveles. De este modo, y a través del analisis de las caracteristicas
comunes, advertiremos también algunas diferencias sutiles entre las dos
culturas. Asi, empleando el vacio en la escultura como el vehiculo, las
diferencias nos permitiran entender la multiplicidad y la complejidad de la
cultura oriental y la occidental.

Pensamos que darse cuenta de la existencia del vacio, adquirir plena

conciencia de él, sentirlo y utilizarlo, constituye un camino importante y crucial,
cuyo valor sera innegable en el desarrollo de la escultura contemporanea futura.

457



458



Resumen de la tesis en valenciano

La tesi titulada: Aproximacié al buit misteriés de l'escultura. Una visio de
l'escultura contemporania d'Orient i Occident, i presentada per TSUN CHEN
TUAN, aborda el tema del buit en l'escultura asiatica i occidental, fent un
complet estudi d'analisi i comparacié entre dues civilitzacions tan distants en
I'espai i que poden tenir tants trets que les acosten.

L'enorme domini econdmic i de poder del mén occidental sobre ['oriental,
a partir del Segle XIX, va exercir una gran influéncia sobre la cultura dels
paisos asiatics moderns. Aquest fenomen explicara els principals canvis
esdevinguts, no només referits a la qliestié de I'art i de la cultura, siné també a
les caracteristiques de I'época i el corrent social en qué es troba immers
l'artista.

Com succeeix amb l'aire, sempre passem per alt I'existéncia del buit d'una
manera espontania. Perd, si el buit no existis, qualsevol ésser perdria la
possibilitat d'existir. Encara que no el puguem veure ni tocar, el buit és el
requisit previ per a I'existéncia de tots els éssers, inclosos nosaltres mateixos.
Podem dir que aquest treball aborda el tema del buit a través de la comparacio
d'elements filosofics, psicoldgics i culturals en general, per tal de comparar la
representacié comu d'aquest en l'escultura d'orient i d'occident, centrant-nos
en l'escultura contemporania. Recolzant la nostra classificacié en la funcid,
I'estat o I'existéncia del buit, analitzarem les diferents formes de presentar-se
en l'escultura, en elements concrets com: la caixa, la casa, el tunel, la tomba,
la vitrina, l'aparador o l'uter ... i que els confrontarem amb la seua
representacié conceptual i formal.

De l'estudi conclourem que l'escultura contemporania s'ha convertit en
multiple i variada, precisament, per la participacioé en ella del buit. A través de
la comparacié entre les obres escultoriques d'artistes europeus i americans
amb les realitzades per artistes asiatics, ens adonarem que el buit es
considera com un element de I'escultura, capag de mostrar aspectes comuns
entre dos sistemes culturals tan diferents a tots els nivells. D'aquesta manera, i
a través de l'analisi de les caracteristiques comunes, advertirem també
algunes diferéncies subtils entre les dues cultures. Aixi, emprant el buit en
I'escultura com el vehicle, les diferéncies ens permetran entendre la
multiplicitat i la complexitat de la cultura oriental i I'occidental.

Pensem que adonar-se de I'existéncia del buit, adquirir plena consciéncia

d'ell, sentir-lo i utilitzar-lo, constitueix un cami important i crucial, i el seu valor
sera innegable en el desenvolupament de I'escultura contemporania futura.
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Resumen de la tesis en inglés

The dissertation, titled Approaching to the Mysterious Vacuity of the
Sculpture. A Vision of the Contemporary Sculpture of Oriental and Occidental,
and presented by TSUN CHEN TUAN, talks about the motif of vacuity in Asian
and Occidental contemporary sculpture. It makes a complete study of analysis
and comparison between the forms in which the two civilizations so different in
spaces could have so many characteristics that approach to them.

The enormous domain in economy and power in the occidental world over
that in the oriental world has exercised great influence on the culture of the
modern Asian countries. This phenomenon will explain the principal changes
that have occurred. It refers to not only the question of art and culture, but also
to the characteristics of the time and the social trend in which the artist stays
involved.

As it happens to the air, we always ignore the existence of the vacuity by
spontaneous way. However, if the vacuity did not exist, any being would lose its
possibility to exist. Although we could not see it nor touch it, the vacuity is the
prior requirement for every being’s existence, including for ourselves. We could
say that this work talks about the motif of vacuity by means of comparing
philosophical, psychological and cultural elements in general, in order to get a
common representation of this topic in Oriental and Occidental sculpture.
Relying our classification on the function, the state or the existence of vacuity,
we will analyze the distinct forms of presentation in the sculpture, in concrete
elements, such as box, house, tunnel, tomb, glass, showcase or uterus... and
that we will face those with their conceptual and formal representation.

From the study, we will get the conclusion of that the contemporary
sculpture has become multiple and varied, and precisely it is because of the
participation of the vacuity in it. By means of the comparison between the
sculpture works of European artists and those of American artists, together with
those done by Asian artists, we could realize that the vacuity is considered as
on sculpture element, capable to show the common aspects between two
culture systems so different, either in psychology or in philosophy and esthetics
degrees. In such way and by means of analyzing the characteristics in
common, we could also find some nuances among those two cultures. So,
applying the sculpture as medium, these divergences allow us to understand
the multiplicity and complicity of the vacuity.

Let's think about that realizing the existence of vacuity, acquiring full
consciousness of it, feeling it, and applying it, forms a important and crucial
way, of which the value will be undeniable for the contemporary sculpture
development in the future.

461



