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El trabajo en filosofia es justamente —como muchas veces el
trabajo en arquitectura— un trabajo sobre uno mismo. Sobre la
propia concepcion. Sobre como ve las cosas uno (y lo que se

reclama de ellas).
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PREFACIO

El presente trabajo tiene su inicio en un acontecimiento que combiné, en gran medida, fené-
menos de percepcion visual, cuestionamientos de orden vocacional, intuicién, sorpresa e
ignorancia.

Habian pasado unos seis meses luego de que tomara la decisién de posponer mis estudios de
pintura para consagrar algunos afios al estudio de la arquitectura dentro de un sistema edu-
cativo convencional.

Luego de haberme mantenido ocupado perfeccionando técnicas de pintura aprendidas en las
escuelas de arte y recién llegado a la arquitectura, me encontré frente a un hecho que cam-
biaria el rumbo de mis motivaciones en ambos campos.

Sentado en una sala de lectura, reviso un libro: Arquitectura en el siglo XX. En una de sus pagi-
nas una ilustracién me llama la atencién y logro reconocer al autor: Vladimir Tatlin, artista
del que tenia alguna referencia sélo relacionada con la pintura. Parecia ironico ver aht, preci-
samente en un libro de arquitectura, algo que recordara el oficio de pintor. Inmediatamente
reviso la nota a pie de pégina: “Modelo del decorado del poema de Khlebnikov Zangezi de
1923"(fig. 1). ;Se trataba de una escenografia? Crei ver un cuadro pintado por el mismo Tatlin.
(fig. 2). Inmediatamente pido al encargado un libro de pintura: Vanguardias pictéricas
(lamento no poder brindar una referencia bibliografica mejor).
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Fig.2
Tatlin, Composicién,
1916.

Figa

Tatlin, Modelo del decorado del poema
de Khlebnikov Zangezi, 1923
(reconstruccién).

Figs. 1y 2: los trabajos de Tatlin ilustran la existencia
de criterios comunes de disefio aun cuando se elaboran
en tiempos diferentes y con fines disimiles. Podria decir-
se que estos criterios pueden ser aplicados tanto a la pin-
turacomo a laarquitectura. Siendo la primera ldmina una
escenografia y la segunda una composicién, es posible
apreciar la repeticién en cuanto a tratamiento sobre la
forma que existe en ambos. Dentro de los aspectos que
formaran parte en el trabajo esta presente el acercarse a
los “cédigos” que harian posible tal traduccion.



Un rato después, tengo frente a mi dos libros abiertos sobre la mesa: uno de pinturay el otro de
arquitectura mostrando ilustraciones que todavia hoy dia despiertan aquel gran interés. De
manera sorprendente, dos obras de una misma persona lograron confundir mi visién al no
poder determinar si se trataba de dos pinturas o dos construcciones arquitectdnicas.
Finalmente, y luego de una mirada mas atenta, logro distinguir que se trataba de una pin-
tura (Composicién de 1916) y la otra, una estructura arquitecténica (Modelo del decorado
del poema de Khlebnikov Zangezi de 1923), ambas pertenecientes al que es considerado el
fundador del constructivismo: Vladimir Tatlin.

El aspecto y formas en general daban la impresién de que ambos trabajos pertenecian a un
mismo dmbito o disciplina, incluso a un mismo campo de investigacién. Esta deduccion fue
reveladora y, aunque intuitiva, siguié siendo por afios motivo de investigaciones, razona-
mientos, analisis y reflexion. Pensamientos sobre los cuales, ya debe imaginarse, se cons-
truye el presente trabajo. Ciertamente, en el camino que se traza desde aquel aconteci-
miento hasta la presentacion de este libro, surgieron otros muchos eventos de naturaleza
similar como el que se me presentd al ver los cuadros puristas de Le Corbusier y confrontar-
los con la Villa Saboya; un cuadro de Piet Mondrian frente a una fachada de Gerrit Rietveld o
una casa de Mies Van der Rohe, etc.

Queda asi abierto un debate dialéctico entre el cubismo y el constructivismo, entre la pinturay
la arquitectura.

Prefacio
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INTRODUCCION

Descubro en mi trabajo la existencia de recursos pictéricos —formas y colores—, que son ele-
mentos inspiradores para la creacion de espacios arquitecténicos distintos. ;Este fenémeno
es inédito? ;Es primera vez que ocurre en la historia?

En el constructivismo ruso, a principios del siglo XX, encontraremos una referencia a este res-
pecto, donde las exploraciones de la forma no comprometida con el programa o la estruc-
tura dan pie a la construccion de un espacio alternativo habitable y funcional —utilitario en
segunda instancia—, es decir, no generado a partir de consideraciones objetivas, sino de
consideraciones subjetivas.®

Existi6 una sistematizacion en el arte para que los detonantes poéticos se conviertan no en una
musa de inspiracién, sino en una metodologia cientifica en la creacién —es decir, por lo
menos metodolégicamente estructurada. Se sabe que hay otros momentos histéricos,
sobre todo en el arte de vanguardia —con los cuales tengo aproximaciones—, que dirigieron
sus esfuerzos en este mismo sentido.

Por lo tanto, el objetivo de este libro es mostrar una reflexion sobre mi obra, paralelo al ejercicio
creador de autores del cubo-futurismo y constructivismo ruso.

Sin embargo, estd presente siempre la posibilidad de descubrir que pese al estudio y referencia
a muchos de los aspectos que caracterizan la vanguardia constructivista, mis trabajos ten-
gan, enrealidad, poco o nada en comtin con ellos.

Al margen de las consideraciones de gusto, los objetos que se crean a partir de las estrategias
presentes en este trabajo son al menos objetos correctos.

La disposicién del objeto en la obra constructivista es no-perspectiva, no hay arriba y abajo,
izquierda, derecha, delante o atras; porque el paisaje perspectivo que se hace del

1  Domesticar lo subjetivo es dificil y académicamente indemostrable. Sin embargo, existe la posibilidad de hacer un ejerci-
cio de reflexion sobre lo subjetivo. Precisamente, fue en el periodo histérico que abarcamos en este trabajo donde se llevé
adelante el iltimo esfuerzo, en el siglo XX, de objetivacién cientifica sobre las aludidas consideraciones subjetivas.
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Renacimiento a la llustracién es estético, y el principal problema de la construccién del
espacio moderno es la representacion del tiempo en un espacio bidimensional.

En este sentido, los que mas claro tenian esto y quienes pudieron explorar la inclusién de esta
dimension temporal fueron los constructivistas y neoplasticistas, y para eso utilizaron la
axonometria como herramienta de representacion y exploracion. Esto permitié prescindir
de un punto de vista perspectivo y, por ende, de una certeza sobre lo que estd arriba o
abajo, dando una lectura espacial inédita.

Este libro estudia los criterios de los temas subyacentes, recurrentes y pertinentes al fenémeno
de construccién del objeto, que pasa del detonante poético, es decir, la representacién bidi-
mensional (la pintura), a la exploracion tridimensional no programatica.

La manera de mirar la arquitectura como consecuencia de la estilizacién puede ser vélida hasta
cuando en la arquitectura se reconocen prototipos: signos con referencias a un mundo real
y de inspiracién natural. Lo mismo podriamos decir respecto a la pintura como fenémeno,
ya que, con la aparicion del cubismo, las referencias figurativas objetivas poco a poco irfan
dando paso a un conjunto de nuevos elementos para componer: elementos cargados de
nuevos significados desprovistos de anécdota.

La arquitectura es un arte simbdlico; expresa nuestras ideas por medio de simbolos, indirecta-
mente e imperfectamente, mientras que la pintura y la escultura podrian expresar nuestras
ideas directamente por medio de la figura humana.

Cuando contemplamos una obra arquitectdnica le prestamos nuestras cualidades humanas,
nuestros estados del alma y es aqui, en este acto de identificarse, de confundirse con ella,
donde se encuentra el procedimiento simbélico o asociativo. Recuerda o sugiere lo que
otras artes expresan claray directamente.

Arte de creacidn por excelencia y no de imitacion como los otros, la arquitectura crea obras que
no tienen modelo en la naturaleza. Es realidad, no una apariencia. ;Qué imita una casa?
Nada: es una creacion.



En sus origenes, la arquitectura fue también un arte imitativo: las columnas recuerdan troncos
de arbol o cornisas, arquitrabes o metopas como imitacion de elementos de la construc-
cién. La decoracién arquitectdnica es imitacién de plantas y animales.

La arquitectura, aun cuando se sirva de modelos tomados de la naturaleza, no los imita: los estiliza.
Y es en la estilizacion donde se encuentran los primeros vestigios de la creacién arquitecténica.

Comienza por la imitacién, pero ya no lo hace més; saca sus ideas formales de la historia de la
arquitectura; diccionario de formas, estilos y combinaciones.

Cuando se representa una figura humana llorando, ésta nos transmite una idea bien definida y
precisa a la cual la imaginacién no tiene nada que agregar. No pasa igual con la arquitectura
o la musica, estamos en presencia aqui de algo que nos evoca un sentimiento, pero ;por
qué? No lo sabemos. Nos sentimos invadidos por un estado de animo e identificindonos
con el objeto vivimos en nosotros su vida.

La arquitectura no quiere describir el mundo exterior: lo crea.

La aparicion de las primeras pinturas en las que se eliminan las referencias al mundo exterior y
en donde los propios elementos que las conforman sustituyen los motivos y las descripcio-
nes explicitas de una acciéon, momento o circunstancia, determinan el final de una etapay el
comienzo de otra llena de incertidumbres desde donde se tuvo que partir de cero (precisa-
mente desde los origenes de la obra y sus elementos: punto, linea, plano, color, textura,
etc), con la idea de que si bien el camino estaba algo difuso, la direccion estaba firmemente
marcada hacia una quizés idealizada “objetivacion del arte”. Emprendida desde los labora-
torios del INKHUK en la URSS hacia 1920 y desde los talleres de la Bauhaus, dicha objetiva-
cién del arte seria un punto de encuentro para que aquellos maestros tomaran los princi-
pios que suponian las investigaciones en el campo del arte, desde la aparicion del
impresionismo hasta el cubismo. A partir de ahi se originaria la idea de arte-construccién
cuyos principios conforman el legado del hoy en dia llamado constructivismo.

Sin pretender hacer una revision histérica o critica de los elementos y motivaciones que lleva-

ron finalmente a la aparicion del constructivismo y de ahi a la creacién de las nuevas

Introduccion

]



N

Los caminos del arte

imagenes del bagaje arquitectonico contemporaneo®, podriamos, sobre la base de un ana-
lisis formal de las obras precursoras del movimiento artistico, construir un marco referen-
cial relacionado con fendmenos contemporaneos en el ambito del proyecto arquitecténico.

El adelanto que supuso el cubismo y sus aportes fundamentales para la aparicion del construc-
tivismo origind una nueva forma de ver el espacio. La inclusion del tiempo como una dimen-
si6n en la obra le otorgé un caréacter de simultaneidad cuando suprime la perspectiva en sus
representaciones analiticas del objeto, cuando se le muestra multidimensionalmente lo
que nos aproxima a un campo de investigacion en el que es necesario preguntar de qué
manera una obra de arte abstracta (elaborada sin un fin utilitario) puede generar soluciones
a una determinada situacion concreta-utilitaria, sugiriendo la creacién de espacios poten-
cialmente reconstituibles en tres dimensiones espaciales con materiales reales.

Contemplar estéticamente una obra de arte es vivir con ella. Contemplar es recrear: asi un
arquitecto redisefa con sus ojos una fachada que contempla; se alza con sus verticales, se
tiende con sus horizontales, sube o baja con las lineas oblicuas; es decir, repite todos los
movimientos de una forma.

La arquitectura, siendo el arte simbdlico por excelencia, no podria, por ejemplo, representar la
muerte, pero si simbolizarla: usara lineas verticales, horizontales o vacilantes que inspiren
tristeza, masas pesadas, tonos sombrios, etc.

La arquitectura puede expresar nuestros sentimientos, alegria, calma, fuerza, recato, hasta lo
cémico, pero de una manera vaga.

Las expresiones de los objetos inanimados se explican por un acto llamado simpatia simbdlica,
acto en virtud del cual el hombre atribuye a estos objetos cualidades humanas.

Asi se pueden comprender expresiones como: “Esta linea se mueve”, “el volumen se alza”, “el

plano desciende”, etc.

2 Hablar de “todo el bagaje arquitectdnico contemporaneo” podria parecer exagerado. Hago la aclaratoria de que nos refe-
rimos mas concretamente a los planteamientos de la vanguardia arquitecténica representada por Mark Wigley, Bernard
Tschumi, Peter Eisenman, Daniel Libeskind, Zaha Hadid, Coop Himmelblau, Morphosis, Elia Zenghelis, Frank Ghery, etc.



Sin embargo, es necesario distinguir que estas expresiones resultan de los movimientos de los
ojos, pues son en realidad los ojos los que se mueven, bajan o suben: no son las lineas, ellas
soninmdviles.

Por otro lado, cuando se “humaniza” la cosa, como cuando se dice “el volumen se enfrentaala
pared”, los ojos son intermediarios solamente de un acto de identificacién con el objeto, en
el cual nosotros somos quienes nos transformamos en “la cosa”.

Para la geometria, la arquitectura es el arte del espacio; las caras de un cubo son siempre del
mismo tamario, dos lineas paralelas no se cortan nunca, etc. Para la estética, al contrario, las
lineas paralelas se cortan, las caras del cubo se ven escorzadas por la perspectiva, deforma-
das, etc. En pocas palabras, todo llega a ser imagen, como en la pintura.

La diferencia entre el arquitecto y el pintor consiste en que el arquitecto construye los objetos
reales para obtener suimagen, mientras que el pintor da inmediatamente su imagen.

Enlos dos casos, sélo laimagen se presenta delante de nosotros.

Introduccion
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1- PINTURA - COMPOSICION / PINTURA - CONSTRUCCION

La pintura como medio de exploracion, es decir, mas que un instrumento de representacion o
de registro, para la configuracion de espacios arquitecténicos, encuentra una referencia
cercana en el tiempo, precisamente en los ejercicios docentes del INKHUK, Bauhaus y Stijl,
momento histdrico aquel en el que, dadas las condiciones del arte abstracto, se pudo plan-
tear la hipétesis en la cual, a través del estudio de ciertas herramientas aplicadas en la pin-
turay el dibujo, se puede de alguna manera proyectar espacios potencialmente reconstitui-
bles en tres dimensiones espaciales con materiales reales. Hipédtesis que llevaria de igual
forma a los constructivistas rusos a emprender sus investigaciones sobre la objetivacion de
los elementos del arte abstracto y su consecuente aplicacién sobre relieves pictéricos, con-
trarrelieves, y objetos empiricamente derivados. Es importante aclarar desde el inicio que
sobre el dibujo ya se tenia en aquel entonces algunas deducciones; como las que a finales
del 1700 llevaron a Etienne-Louis Boullée a considerar el valor de una edificacién sobre la
base de su representacion bidimensional. Sin embargo, aun tratandose de acercamientos
deductivos que llevaran a pensar en la importancia del medio pictérico en el oficio del
arquitecto, existe una diferencia fundamental —la cual elaboraremos mas adelante—, y es
precisamente el hecho de que aquel enfoque sobre la pintura fue desarrollado en un sen-
tido representativo y no sobre sus cualidades intrinsecas, es decir, fueron reconocidas las
virtudes de la ilusién representada en los dibujos de edificios y no aquellas potencialidades
desprendidas de la propia naturaleza del medio pictérico utilizado. Es ésta tiltima evidente-
mente las que nos ocupa.

En el campo de la pintura, por otro lado, podriamos, en el sentido de relaciones con lo arquitec-
tonico, agregar otro tanto, ya que innumerables son las representaciones de edificios de los
cuales se tiene conocimiento. Mas sélo es en el desprendimiento del caracter representa-
tivo (o narrativo) donde se encontraran las pautas que gobiernan su posibilidad como
medio presentativo. De esta manera, el cubismo adopta como recursos una serie de
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elementosy estrategias que luego pudieron rescatarse para ser utilizados en ejercicios tridi-
mensionales —sobre todo en los trabajos tempranos del constructivismo—; estos recur-
sos: distorsion, giro de los objetos, cortes (las partes, no el todo), desplazamientos (refrac-
cién y ruptura de lineas, superposicién, cambios de positivo a negativo), miiltiples formas
en una (un contorno refiere a varias situaciones), utilizacion de objetos cotidianos o indus-
triales, materiales reales para representar superficies y la simultaneidad, serian inspirado-
res de una nocién constructiva para generar espacios y objetos dentro de una “actitud cons-
ciente ante el material industrial” posible teniendo en cuenta tres aspectos fundamentales:
factura, tecténicay construccion.

Partiendo de lo anterior, se plantea la pregunta:

¢Como una pintura (concebida sin un particular fin utilitario) pudiera contribuir a la construc-

cién de espacios arquitecténicos?



2- OBjETIVACI(')N DEL CRITERIO ARTISTICO

La objetivacion del proceso de creacién artistica ha sido una vieja aspiracion humana. El hom-
bre ha llegado a clasificar y sistematizar algunos procedimientos relacionados con el
momento creativo.

En el siglo XX, el rigor con el que se determina un conjunto de caracteristicas elementales para
la configuracion y analisis de composiciones, fundamentalmente abstractas, tiene su origen
en una profunda necesidad de dar respuestas a las interrogantes que surgen en torno al
tema de este momento creativo.

El dltimo intento, en el siglo XX, de profundizar en el estudio de estos temas seria llevado ade-
lante por los constructivistas rusos, quienes partiendo de las experimentaciones del
cubismo (y como continuacion de sus estudios) irfan dando forma a un criterio para la gene-
racion de obras de arte a partir de los principios de: tectdnica, facturay construccion.

En la agitada Rusia de 1914, donde nace el constructivismo como movimiento, se desarrollarian
un conjunto de experiencias de laboratowrio donde, de manera empirica, se tomaban pro-
cedimientos utilizados en la creacién de obras de arte abstractas —no utilitarias— para
aplicarlos a la construccién como nuevas herramientas dirigidas hacia la creacién de un
nuevo objeto de arte. La experimentacidn iria de un plano bidimensional a la conformacién
de relieves, para luego abrirse a un espacio tridimensional total. Sin prever su aplicacién, a
la resolucién de tareas concretas o précticas, estos laboratorios aspiraban resolver aspectos
fundamentales de la relacion concreta entre materiales, indispensable para resolver una
tarea utilitaria.

Hoy en dia, atin quedaria por responder la pregunta enunciada anteriormente: ;cémo una obra
de arte abstracto, concebida sin un particular fin utilitario, pudiera ayudar a resolver tareas
concretas?; de la cual se desprenderian consecuentemente las interrogantes: ;cuales son los
recursos que pasan de la pintura a la arquitectura?® ;Qué tipo de pintura es —bajo la optica

3 Seprefiere hablar de recursos mas que de procedimientos o técnicas, aunque también es cierto que en algunas situaciones
procedimiento y técnica van de la mano, como es el caso del collage, que serviria como herramientay técnica, y que a su vez
trae implicita la superposicién de capas y texturas como un recurso.

27
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de factura, tecténica y construccion— asimilable al proceso de construccién? ;Qué tipo de
construccion deriva de estas relaciones?

Retomando las investigaciones de los maestros de aquella vanguardia, utilizando sus referen-
cias, y a través de una mirada atenta, sera posible evidenciar algunos procedimientos que

acerquen el arte abstracto a la conformacion de espacios habitables.




Figs.3-4-5y6

Cuatro trabajos de Pablo Picasso, de izquierda a derecha, muestran la manera como el artista interpreta la composicién sobre el tema de
la guitarra desde la representacién figurativa del instrumento hasta sus derivaciones cubistas, pasando igualmente por herramientas de
representacién que van de la pintura al éleo, al collage y al ensamblaje o montaje.

Objetivacion del criterio artistico
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3- PRIMERAS VANGUARDIAS PICTORICAS: EL CUBISMO

El cubismo es un arte eminentemente pldstico, un arte creador y no un

arte reproductivo o interpretativo.

PIERRE REVERDY

Como soporte previo al estudio del cubismo, haremos una breve descripcion de este movi-
miento artistico.

Sin profundizar, esta resena es un punto de referencia que fija de antemano la definicién que
del término cubismo se ha manejado.

El neologismo cubismo fue acufiado por el periodista y critico de arte francés Louis Vauxcelles.
Este, en 1908, pregunta a Henri Matisse, quien era miembro del jurado del Salén de Otorio
de ese ario, sobre las impresiones acerca de las obras de arte ahi presentadas; a lo que
Matisse comentd que en la muestra Georges Braque habia presentado una obra Avec des
petits cubes (con pequefios cubos). Afectivamente, Matisse se referia de ese modo a un
paisaje de Braque pintado el mismo afio en L'Estaque, en Marsella. Asi pues, se empieza a
llamar “cubismo” a obras claramente relacionadas con el trabajo de Braque y Picasso. Para
Matisse, Georges Braque era el autor del primer cuadro cubista.

Sin embargo, las criticas negativas que recibié indujeron a Braque a retirar el cuadro (aludido
por Matisse) del Salén de Otofio, el dia anterior a su inauguracién en el Grand Palais.

Para el escritor Guillaume Apollinaire (estrechamente ligado a los pintores cubistas) lo que dis-
tingue al cubismo de la pintura antigua es que no es un arte de imitacion, sino un “arte de
concepcién que tiende a elevarse hasta la creacion”.

Al representar la realidad concebida o la realidad creada, el pintor puede dar la apariencia de
tres dimensiones, puede, en palabras de Apollinaire, “cubicar”.

31
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El cubismoy sus variaciones pueden resumirse en cuatro fundamentales:

a)

b)

El cubismo cientifico (analitico), arte de pintar con elementos tomados no de la realidad
visual, tal como se presentan en su estado “accidental”, sino de la realidad del conoci-
miento. La realidad esencial es traida a la obra con gran pureza, dejando atras el acci-
dente visual y anecddtico. Aqui podriamos incluir a pintores como Braque, Picasso,
Metzinger, Albert Gleizesy Juan Gris.

El cubismo fisico, en el que se pintan conjuntos nuevos con elementos tomados, en su
mayor parte, de la realidad visual. Tiene un papel social bien definido, pero no es consi-
derado arte puro, pues el tema se confunde con las iméagenes. Aqui podemos encontrar
a pintores como Le Fauconnier.

El cubismo 6rfico, donde para componer se toman elementos no de la realidad visual,
sino creados enteramente por el artista. Las obras de estos artistas 6rficos deben pre-
sentar simulténeamente un encanto estético puro y una significacion sublime, es decir:
el tema. Podemos relacionar a este cubismo pintores como Robert Delaunay, Fernand
Léger, Francis Picabiay Marcel Duchamp.

El cubismo instintivo, donde el pintor toma elementos no de la realidad visual, sino de
aquellos resultados del instinto y la intuicién. De esta tendencia del cubismo podriamos

traer como ejemplo algunos trabajos de André Derain.

De este panorama sobre el cubismo, en las cuatro manifestaciones propuestas, diremos que

aquella llamada cubismo cientifico o analitico es aquella que mas se aproxima a nuestros

objetivos, ya que, en los llamados cubismo fisico, 6rfico e instintivo, los componentes histo-

ricos, intuitivos y de significacion tematica se separan de los aspectos mensurables de la

obra, alos que llamaremos de primer orden.



4- EL EXPERIMENTO RUSO

El constructivismo aparecié a comienzos de 1920 como un término que designa una practica
artistica en Rusia. El término constructivismo se enlazaba con el concepto de la fusion del
arte y la vida por medio de la produccién masiva y de la industria; es decir, un nuevo con-
cepto de arte como producto de una elaboracién consciente y alejada de todo carécter indi-
vidual o subjetivo. Se plantea aqui una relacion completamente nueva entre el artista, su
obraylasociedad.

Podemos destacar que los rusos usan la palabra stroitel para referirse a construccién, cuyo sig-
nificado va en el sentido de edificar, palabra que conlleva un conocimiento del material y del
mundo fisico; y otra palabra (de la cual proviene el término constructivismo) es konstrukt-
sia, que designa a la construccion en el sentido de una organizacién estructural mas grama-
tical. “Konstruktsia tiene que ver con la estructura de las ideas, con la construccion de argu-
mentos, es lo que los constructivistas llamaban una: categoria intelectual "®.

Enlos inicios del siglo XX, algunos movimientos artisticos tuvieron eco en las obras del periodo
inmediatamente previo al constructivismo; y en un sentido mas estricto dichas obras, aun-
que elaboradas por muchos de sus precursores, no se adhieren dentro del movimiento al
ser concebidas sin un compromiso industrial, social e ideolégico implicito en el constructi-
vismo. Por otra parte, sus influencias no se pueden dejar a un lado en el analisis de este
periodo, por lo que el término de construcciones no utilitarias sera el mas apropiado para
referirnos a ellas.

Las primeras de estas construcciones fueron realizadas por el artista Vladimir Tatlin en 1913,
fecha en que dej6 de realizar composiciones bidimensionales de elementos pictdricos
sobre el lienzo, y comienza a experimentar con pequefios objetos tridimensionales hechos
con materiales industriales.

4  Esto denota un modo de pensar, un cierto orden en los procesos de pensamiento. Es importante revisar el analisis que
desarrolla Catherine Cooke, en el libro Deconstruction —donde se introduce al lector hacia las tendencias contempora-
neas de laarquitectura, partiendo de una recapitulacién de términos utilizados en el movimiento ruso.
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Otros constructivistas siguieron esta experimentacion sélo después de 1920-21. Sin embargo,
esta actividad adopta la forma de trabajo de laboratorio.

Los constructivistas adoptan el término trabajo de laboratorio para describir la investigacién
formal —en dos o tres dimensiones—, que era emprendida con un fin en si mismo, no por
un compromiso utilitario, sino con la idea de que tal experimentacién contribuiria final-
mente a la solucién de alguna tarea utilitaria.®

El trabajo de laboratorio consistia en la exploracién artistica de los elementos componentes de
la forma, material, color, textura, espacio y construccion; exploraciones que eran iniciadas
con el propésito de establecer, a mas largo plazo, las bases objetivas de los criterios artisti-
cos y las leyes generales de sus interrelaciones, a fin de que estas pudieran ser explotadas
de algtin modo después en el proceso de disefio.

Al mismo tiempo, las investigaciones que comprendian trabajo de laboratorio eran continuacio-

nes directas de este trabajo previo del artista en el area de las construcciones no utilitarias.

5  Creoimportante hacer una pausasobre este punto. Para ello esimportante reconocer la dimensién que implica la utilizaciéon
del término experimento o experimentacion, asi como el sentido que tenia aquello para los artistas de la época. Ernst
Gombrich, ensulibro Laimagen y el ojo, escribe: “La palabra ‘experimento’ se convirtié en palabra de moda, aplicada indis-
criminadamente a cualquier desviacion de la tradicion, a cualquier empresa anticonvencional en la escena, la danza, la poe-
sia o laaplicacion de nuevos medios”.

Kandinsky quiso vincular su pintura con la fisién del &tomo; al cubismo se le relaciona con la teoria de la relatividad de
Einstein; el surrealismo se apoya en el inconsciente freudiano, etc...

Lo que Gombrich le resulta paraddjico es que en la biisqueda de alternativas, artistas, musicos y escritores afirmaran usar el
método cientifico aunque no conocieran su finalidad. Y como él mismo escribiera: “no es la certidumbre a lo que aspira la
ciencia, sino a constituirse en un método de deteccién de errores”.

Dicho esto, llegamos al punto donde ubicar la corriente de pensamiento constructivista, ya que seguramente también ape-
gados a descubrimientos como los de la dptica-fisiolégicay al método cientifico, parten de lanocién de “experimento”.

Lo importante aqui es que, para ellos, la certidumbre o la finalidad fue subordinada a la practica en si misma. Es decir, aun
desconociendo un para qué, se emprendia una metodologia mas o menos rigurosa del “cémo”. Asi los objetos se completa-
ban o derivaban de la practica sin criterio funcional a priori.



5- EL TRABAJO DE LABORATORIO: VLADIMIR TATLIN
Y LA EXPERIMENTACION SOBRE LA FORMA EN LAS CONSTRUCCIONES
NO UTILITARIAS

En un primer periodo, aproximadamente hacia 1913, Tatlin trabaja en lo que se denominaria
luego relieves pictéricos, en donde podrian encontrarse elementos influenciados por las
vanguardias artisticas de Paris. La influencia cubista en la obra de Tatlin seria reconocida
por el mismo artista cuando definiria a Pablo Picasso como uno de los tres artistas que mas
le habian influido.©®

El impulso artistico para la creacion de los relieves se ha atribuido, habitualmente, al estimulo
visual proporcionado por Picasso cuando Tatlin visit6 el estudio de éste en Paris, en 1913-
1914.7

Tatlin habia tenido conocimiento del cubismo antes de su visita a Paris, a través de la coleccion
Shchukin y de las contribuciones cubistas a las exposiciones rusas. El propio Picasso habia
mostrado obras cubistas en las exposiciones de 1912, 1913 y 1914, celebradas en Moscui. Pero
en Paris Tatlin podria ver los collages de Picasso y los relieves mas extensos que Picasso
habia desarrollado de sus experimentos con collages de los afios anteriores, cuando él y
Braque habian empezado a utilizar diversos trozos de papel y otros materiales en sus com-
posiciones pintadas. El primer collage fue Bodegén consilla de rejilla® (1912), de Picasso, en
donde incorpora trozos de goma para imitar la rejilla. De ahi pasé a enmarcar sus cuadros
con pedazos de cuerda y en 1913 incorpora el papel, tela, zinc, etc. Braque, a su vez, en el
collage Compotier et verre utiliza papel tapiz para imitar la madera.

El collage, por otra parte, no debe verse como un desarrollo exclusivo del cubismo en
Occidente: “... los collages y papiers collés cubistas son exactamente, en un sentido, esto:

Segun un formulario informativo titulado Svedenie y rellenado por Tatlin.

7  Explicacion presentada por Camila Gray y adoptada por comentadores posteriores (Gray, The Russian Experiment, pag.
146;y Andersen, “Notes on Tatlin", en Vladimir Tatlin, pags. 6-7,12.

8 Estapinturasefecha, habitualmente, en 1911.
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objetos compuestos por diversas sustancias y materiales, una propuesta contra la pintura al
6leo convencional...”.®

Picasso pasé de sus exploraciones con el collage a la realizacién de construcciones totalmente
tridimensionales de papel y cartén, algunas de las cuales incorporan o representan instru-
mentos musicales. Estos trabajos pertenecen a un periodo que va de 191221913, lo que hace
pensar que Tatlin pudo haberlos visto cuando visit6 a Picasso.

La técnica del collage tuvo sus propios antecedentes en el arte ruso independientemente de
Tatlin. También fue adoptada por el movimiento cubista ruso. En 1914, Malevich habia
incorporado varios elementos de collage a sus pinturas presuprematistas, como Mujer
junto a una columna anunciadora.

Hay indicios que permiten sugerir que Tatlin pudo haber experimentado con un anélisis cubista
delaforma, al menos en sus dibujos, antes de marcharse de Rusia en 1913.

Sus cuadernos de notas contienen un borrador de una carta referente al proyecto de viaje de
Tatlin a Paris y Berlin, junto con algunos dibujos de figuras de inspiracion cubista. Los boce-
tos representan figuras sentadas o de pie, esquemaéticos en una estructura ctibica. Estos
podrian compararse con una etapa del cubismo hermético por la manera como reinter-
preta la estructura original.

9  Golding, Cubism, pag. 105.



Fig.7
Tatlin, Desnudo, 1913.
Oleo sobre tela.

Fig. 8- Tatlin,
Dibujo cubista.
Lépizy papel, del

album de dibujos de -
Tatlin.

y la experimentacion sobre la forma en las construcciones no utilitarias

El trabajo de laboratorio: Vladimir Tatlin
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Los relieves pictdricos, que utilizan los principios del collage de la manera como los utilizé el
cubismo, pueden verse como una continuacién de esos intereses. Sin la referencia que nos
proporciona el cubismo, la obra de este periodo de Tatlin apareceria como un inexplicable
cambio en la manera de proceder de este artista en comparacién a su obra previa.

Las primeras pinturas que corresponden mas claramente a una definicion cubista son sus pane-
les, como el Paneln.°1, obra de 1917.

Fig. 9- Tatlin,
Paneln.°1,1917.



Los relieves de Tatlin explotaban las propiedades inherentes de los materiales utilizados, sus
interrelaciones y las caracteristicas de sus texturas de superficie, que parecen haber sido de
tanta importancia como la dimensién espacial de los relieves. Los materiales eran o bien
utilizados en su estado aproximado a aquel en que se habia encontrado, o trabajados de
una manera coherente con su estado natural y que requeria solamente la minima interven-
cién del artista: de aqui la forma metélica conica de Selecciéon de materiales: contrarrelieve,
de 1917 (fig.10) y la curvatura y martilleo del metal de Relieve central de 1914-1915. (fig.11)

Fig. 10-
Seleccién de materiales:
contrarrelieve, 1917

Fig. 11-
Relieve central, 1914-1915.

y la experimentacion sobre la forma en las construcciones no utilitarias

El trabajo de laboratorio: Vladimir Tatlin
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En los trabajos de este periodo, las propiedades e interrelaciones de los materiales reemplazan
el contenido narrativo. Dos relieves pictoricos de 1913-14 (figs. 12 y 13), muy similares entre si
y completamente abstractos, establecen una relacién muy limitada con el espacio circun-
dante. Permanecen dentro del formato del marco del cuadro aunque en la primera de estas
composiciones se puede ver como la tira de madera colocada diagonalmente quiebra la
linea de la tabla rectangular que le sirve de base. A partir de aqui, Tatlin abandona por com-
pleto el marco rectangular y la utilizacion de una superficie plana como base que lo limitaba
a una relacion con el espacio basicamente unidireccional.

Fig. 12-
Tatlin, Relieve
pictdrico,
1913-14.

13
i
i
14
o

. g el -

Fig. 13-
Tatlin, Relieve » :
pictérico, Pl y FET

1913-14.




En el trabajo titulado Seleccion de materiales: hierro, estuco, cristal, de 1914 (fig.14), Tatlin evi-
dencia este giro hacia las tres dimensiones espaciales. Aunque sigue presente el marco rec-
tangular, los elementos se proyectan mas hacia fuera que en los relieves anteriores, en
especial la pieza triangular que sale draméticamente del centro del cuadro hacia fuera, pro-

duciendo una relacién mas activa con el espacio.

Fig.14-
Tatlin,Seleccién de materiales,

1914.

y la experimentacion sobre la forma en las construcciones no utilitarias

El trabajo de laboratorio: Vladimir Tatlin
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Las siguientes obras de Tatlin se desarrollaron hacia fuera del espacio, dando como resultado la
completa liberacion de la obra respecto de la pared y su suspension casi totalmente libre en
el espacio. Para 1915, apareceria el primer Contrarrelieve de esquina (Uglovoi Kontr-relief)
(fig15). Eneste toda la construccion se extiende a lo largo de un alambre axial. Las dos lami-
nas metalicas curvadas forman dos planos que se cruzan diagonalmente. Dos soportes cur-
vos, uno de metal grueso y el otro de alambre, forman lineas que se cruzan para suspender
la construccién entre dos paredes de esquina.

La manera como la composicion parece ir desde el nticleo central hacia fuera podria obedecera

requerimientos del Manifiesto futurista: “... Debemos crear el objeto que deseamos creary
comenzar por su nicleo central. De este modo descubriremos nuevas leyes y nuevas for-
mas que lo enlazan invisible, pero matematicamente a un infinito plastico exterior”.t?

La fijacién de los soportes en los contrarrelieves tienen una funcidn tanto utilitaria como artis-
ticaal integrar la pared en la obra: las paredes desempefian un papel de planos adicionales.

Tatlin utilizé cristal, metal, madera, cables, postes de luz..., pero los privé de toda funcién aso-
ciativa. Analiz6 “las manifestaciones del material como tal y sus consecuencias: movi-

miento, tensidny sus interrelaciones”.?

10 U.Boccioni, The Technical Manifiesto of Futurist Sculpture, 1912.
11 V.E.Tatlin, T. Shapiro, I. Meerzony P. Vinogradov, Nascha Presdtoyashchaya rabota.
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Fig. 16-
1. Puni,Tuxedo,1917-18.
Oleo sobre madera.



6- OTRAS EXPERIENCIAS CON LA FORMA

Entre los artistas que trabajaban en tres dimensiones, Ivan Puni e lvan Kliun llevaron a cabo
experimentos paralelos a los de Tatlin, pero derivados directamente de sus investigaciones
con el cubismo mas que del ejemplo de éste. Los experimentos eran de una tridimensiona-
lidad limitada y su aproximacién era esencialmente pictérica.

Puni, trabajando a partir de un interés en el cubismo sintético (Fig.16) y en el collage cubista,
produjo obras més tridimensionales como sus ensamblajes de 1914-19 (Fig.17). Este artista
se concentraba en la forma pictérica representada de manera tridimensional y en el conte-
nido formal de las composiciones mas que en los materiales con que estaban construidas.
En declaraciones ptblicas con motivo de una exposicion, Puni declara: “Una pintura es una

Fig. 17-
1. Puni, Form,1917-18. Collage sobre
madera.

12 K.Boguslavskayae |. Puni, “Deklaratsiya1915”, en Berningery Cartier, Pougny, pag. 52.

45



s
=)

Los caminos del arte

Por otra parte, la aproximacion de Ivan Kliun es similar a la de Puni. Este escribe en un comuni-

cado publicado junto a Malevich, en1915: “... nuestra escultura es arte pero... no tiene con-
tenido; hay solamente forma”. En su obra de 1915: Un paisaje que pasa rapidamente (Fig.18),
Kliunamplia a tres dimensiones el vocabulario formal de dos.

Fig. 18-
lvdn Kliun,Un paisaje que pasa
rdpidamente,1914-15.



Estas aproximaciones coinciden también con otros artistas y teéricos que, de manera simulta-

nea, experimentaban con formas. Aleksandr Rodchenko, quien fuera uno de los mas gran-
des contribuyentes de la consolidacién del constructivismo como tendencia, argumentaba
que cuando la pintura se convirti6é en no objetiva, se concentré en el estudio de su propia
esencia, y de ahi al rechazo de las tradiciones técnicas pictéricas. Este podria ser el origen
de las construcciones elaboradas por los artistas que hemos revisado y las realizadas con

reglay escuadra por el mismo Rodchenko.

También se presenta interesante el caso de Peter Miturich quien, a pesar de no ser asociado

directamente con el constructivismo, produjo una serie de obras, entre 1918 y 1919, que cla-
ramente se podrian catalogar de construcciones no utilitarias, que por su exploracién tridi-
mensional se afilian al movimiento constructivista. Estas obras representan una aproxima-
cién independiente a la tridimensionalidad del objeto del arte, alcanzadas a través de las
propias investigaciones de Miturich acerca de las ideas del cubismo y del futurismo
tomando un poco mas de distancia de la influencia de los trabajos de Tatlin. Esta investiga-
cién adquiere clara representacion, sobre todo en las obras que denominé: Pinturas espa-
ciales (Figs. 19 y 20), donde se observa una particular preferencia en la interseccién de no
mas de tres o cuatro elementos, entre los que aparece muy frecuentemente la figura del
cilindro. Por ejemplo, en Nuestra marcha —aunque un afiche hecho en acuarelay guache —
(Fig. 21), estructurada geométricamente, Miturich explotd los planos y volimenes en inter-
seccidény con las letras en disminucién geométrica para intensificar el dinamismo de la com-
posicion. Estos intereses contintian en las obras tridimensionales de 1918. De hecho, el
cilindro de la parte superior izquierda de Nuestra marcha y el tipo de sombreado que aplica
sobre los volimenes estan directamente relacionados con las pinturas espaciales.

Otras experiencias con la forma
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Figs.19y 20-

Pinturas espaciales, nro.12izq. y nro. 14 der.




Fig. 21-
Miturich,Nuestra marcha. Acuarelay guache, 1918.
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Es claro que Tatlin, por otra parte, no escapa tampoco de algunas de estas preferencias por una

forma u otra. De hecho, el interés de Tatlin por los planos curvos se pone de manifiesto
desde sus primeras obras, como en Desnudo de 1913 (Fig.7), y en sus primeros relieves.
También siguié siendo un rasgo prominente en los contrarrelieves de esquina, con los cua-
les se pasd al espacio tridimensional (Fig. 15).

En 1913, hizo més explicito su interés en las curvaturas como base para la construccion arquitec-

tonica en la declaracion El arte en la tecnologia:

Normalmente hay una tension entre las formas rectilineas y las formas determinadas por las curvas
més simples. En arquitectura, el uso de curvas y formas determinadas por curvaturas complicadas,
creadas por un movimiento complicado, una linea recta o una curva, tiene todavia un caracter total-
mente primitivo; todo el conjunto se limita a una seccién comdn de formas mas simples...

El artista debe presentar en su obra, como complemento de la tecnologia, una sucesién de nuevas
relaciones entre las formas del material. Una serie de formas determinadas por curvaturas complica-
das requerira otras relaciones plasticas, materiales y constructivas: el artista puede y debe dominar

estos elementos.®?)

La forma del Monumento a la Tercera Internacional (Fig.22), en la exposicién en Moscti de 1920,

puede ser vista al menos parcialmente como resultado del trabajo de Tatlin con los materia-
les con los que construyé el modelo (listones de madera). Con sus volimenes curvilineos y
su yuxtaposicion de planos curvos con las curvas de tension de las espirales soporte que
recuerdan los relieves de esquina, la interseccién de los volimenes internos y externos que
ellas definen y el principio de la estructura abierta que fusiona las formas con el entorno, la
Torre, a nada se parece mas que a un contrarrelieve.

13

V. E. Tatlin, “Iskusstvo v tekhniku", en Brigada Khudozhnikouv, n.° 6, 1932; traduccién de Andersen, pags. 75-76. Mas ade-
lante veremos las dimensiones que estas relaciones curva-recta tienen sobre la practica de la llamada arquitectura “eidé-
tica” con base en la composicién cubista.



Fig. 22-

Tatlin. Monumento ala Tercera Internacional Socialista,
1920 (modelo a escala). Reconstruccién D. Dimakov,
1986-1987. Madera, cartony pintura, 106x85x85 cm.

Tatlin deseaba continuar aplicando los métodos de trabajo con materiales que habia desarro-
llado en sus contrarrelieves, con el fin de conseguir la unidad entre lo artistico y lo utilitario.
Sin embargo, para Tatlin este proceso fue mas instintivo que cientifico o mecanico, recha-
zando la aplicacion mecanica de la técnica al arte e insistiendo en la relacién organica entre
el material y su capacidad de tensién.

Otras experiencias con la forma
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Luego, en una siguiente fase del constructivismo, se intentara la constitucion de una base ted-
rica con el fin de aprovechar estas investigaciones formales de inspiracion tecnoldgica para
la tarea de la creacién de un entorno socialista.

Los artistas rusos formados en medios artisticos convencionales avanzaron, sobre la base de su
experimentacion con las ideas cubistas, hacia una nueva categoria de objetos: la construccién
tridimensional. Estas investigaciones formales dieron un empuje a la tendencia que habia en el
arte ruso hacia la definicion objetiva de los elementos artisticos componentes de la obra de arte.

La base de las construcciones no funcionales de Tatlin se unié con las experiencias revoluciona-
rias de los artistas para dar pie a los principios tedricos de lo que se denominaria luego cons-
tructivismo. La evolucién del constructivismo, como teoria del disefio, se debe ver en el
contexto de la idea del arte de produccidn: el avance critico hacia la formulacién de un
nuevo proceso de disefio estuvo marcado por una nueva actitud ante el objeto de arte.

La obra de arte serfa vista no como una “entidad primaria compuesta por diversos elementos
filosoéficos, emocionales o de inspiracién, sino como un objeto compuesto por diversos ele-
mentos materiales organizados por el artista obedeciendo a leyes y técnicas especificas”.¥

Es decir, cuando dejaron de hacer referencia al objeto exterior, o sea, figurativo, los temas o el
contenido del relieve pasaron a ser los materiales de los que estaban hechos, sus interrela-
ciones y su interaccién con su entorno espacial inmediato. De este modo, el relieve se cons-
tituye en objeto por si mismo, condicionado por diversas leyes artisticas, un producto de
estas leyes y de la actividad del artista. “El proceso creativo se dirigié entonces a la produc-
cién de un objeto real... auténomo en su formay contenido”.®)

Boris Arvatov, quien fuera un gran teérico del arte de produccidn, escribiria en 1923:

El artista comenz6 a relacionarse con el cuadro no como con un campo para la descripcién ilusionista
de los objetos, sino como con un objeto real. Comenzé a trabajar en el cuadro como un artesano de la
madera en una pieza de madera... Se convirti6, a su manera, en un especialista, y la tnica diferencia

eraque, para él, la construccién era un fin en si mismo.

14 Christina Lodder, El constructivismo ruso, traduccién de Maria Céndor Ordufia, 1983, pag.75.
15 N.Tarabukin, Ot mol’berta k mashine (Del caballete a la mdquina), Moscu, 1923, pag. 8.



La objetivacion del proceso artistico, que Arvatov comparaba aqui con el proceso de produc-
cion artesanal, estaba también ligada a una idea de produccién industrial aun mas imperso-
naly objetiva.

La tecnologia industrial proporcionaba una fuente concreta de inspiracion para el arte. La tecnolo-
gia no era sélo un paralelo implicito; también proporcionaba la temética misma de la pintura.
Las maquinas, la velocidad y el movimiento se convirtieron en tema del arte. Sus productos
llegaron a ser utilizados en los collage cubista y en las construcciones no utilitarias de Tatlin:
materiales reales procedentes del mundo de la moderna tecnologia. Este culto a la maquina
fue finalmente expresado en una teoria, contenido en el concepto de arte de produccion.

Asi mismo, para Alexandr Bogdanov, filésofo y politico ruso, el arte creativo era simplemente
otra forma de trabajo y como tal debia utilizar técnicas tedricas y practicas de la vida coti-
diana. Consideraba que el papel del arte era la organizacion de la experiencia social en per-
cepcidn, asi como en emociones y aspiraciones, y comprendia la unidad esencial de las fun-
ciones perceptivas y estéticas del arte.

Para 1920 se establecieron unos llamados Criterios objetivos del valor artistico enumerados en el
Instituto de cultura artistica INKHUK (Institut Khudozhestvennoi Kultury) de la siguiente manera:

1. Material: superficie, textura (faktura), elasticidad, densidad, pesoy otras cualidades de material.

2. Color: saturacién, fuerza, relacién con la luz, pureza, transparencia, interdependencia y otras
cualidades del color.
Espacio: volumen, profundidad, dimensiény otras propiedades del espacio.

4. Tiempo (movimiento): en su expresioén espacial y en conexion con el color, material, composi-
cién, etc.

5. Forma: como resultado de la interaccién del material, color, espacio y, en su forma particular,
composicion.

6. Técnica (tekhnika): pintura, mosaico, relieves de diferentes tipos, escultura, estructura pétreay

otras técnicas artisticas.9

16 “Polozhenie Otéela Izobrazitel’nykh iskusstv i khudozhestvennoi promyshlennosti NKP po voprosu o khudozhestvennoi
kulture”, Iskusstvo kommuny, n.° 11, 1919, pag 4.

Otras experiencias con la forma
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El punto de partida de estas investigaciones teéricas fue el analisis de los medios con los cuales
toda forma de arte actiia “desde el punto de vista del efecto de los medios artisticos
empleados en las experiencias del hombre que los aprehende, es decir, en su intelecto”.”)

Con respecto al analisis de estos medios o elementos, se creia que podrian establecer un
puente para la explicacion de su influencia sobre la psicologia humana.

Estudiando la pintura en su forma de color y superficie, la arquitectura y escultura en su forma
espacial y volumétrica, la musica en su forma sonora y temporal-ritmica: los tedricos del
INKHUK se proponian establecer una explicacién cientifica de los elementos intuitivos de la
creacion y asi establecer una base cientifica del arte.

Nikolai Tarabukin, quien diera grandes aportes a los fundamentos teéricos del movimiento
constructivista, se expresaria de la manera siguiente en relacion con lo que deberia ser el
objeto de andlisis artistico:

Ni el proceso creativo, ni el proceso de percepcién o laemocion estética definida, es el objeto de anali-
sis, sino aquellas formas reales que, creadas por el artista, se encuentran en la obra ya terminada. En
consecuencia, laforma de la obray sus elementos son el material para el anélisis y no la psicologia de la

percepcidn estética, nilos problemas histéricos, culturales, sociolégicos y otros del arte.

Tarabukin hace también reflexiones sobre el alcance de las diferentes técnicas y medios de
expresion en las artes, asi como la manera en que las artes visuales se clasificaban en el
pasado, ya que, para Tarabukin, si antes las artes visuales se “descomponian claramente en
tres formas tipicas” (pintura, esculturay arquitectura), en el constructivismo tendrian, en el
contrarrelieve, la pintura espacial y en las construcciones en volumen, una especie de
intento de sintesis de estas formas artisticas tradicionalmente separadas. “En ellas, el
artista agrupa los procedimientos constructivos y las relaciones llenos / vacios (arquitec-
tura), la construccién en volumen de las masas (escultura) y la expresion del color, de tex-
tura y de composicion (pintura). Para él, en estas construcciones el artista superaba el

17 Instituten Matsa, Sovetskoe iskusstvo, pag. 127.



ilusionismo de la representacion, ya que en ellas no se reproducia la realidad, sino que se
constataba un objeto con valor plenamente auténomo. Esto también como consecuencia
de que en los nuevos objetos de arte se utilizaron, de manera directa, los materiales de la
realidad (vidrio, madera, acero etc), es decir, auténticos y no artificiales. En palabras de
Tarabukin:

El problema del espacio tiene, por mediacién de su construccién en tres dimensiones, una solucién real y
no arbitraria como sobre el plano de la tela de dos dimensiones. En una palabra, tanto por las formas como

por la construcciény los materiales que utiliza, el artista construye un objeto auténticamente real.®

18 Nikolai Tarabukin,“Cap. 4: Elabandono de la superficie plana”. El iltimo cuadro.

Otras experiencias con la forma
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7- SENTIDO PICTORICO DE LA NOCION DE CONSTRUCCION

Si bien con lo antes expuesto sobre la derivacién de un objeto real en el espacio como conse-
cuencia de la utilizacion de unos determinados materiales (y unas determinadas recurren-
cias compositivas) ilustran un sentido de construccién aplicado a los contrarrelieves, habria
que preguntarse como funcionaba este sentido aplicado a la pintura.

En pintura, la nocién de construccién requeria de un analisis sobre la base general del término
propiamente, para luego constatar su posible validez a este medio. Bajo el término de cons-
truccion —independientemente de la forma y del destino de ésta— se entenderia un con-
junto de elementos ensamblados por un principio unificador, cuya unidad constituye un sis-
tema. Esta definicion general, al ser aplicada a la pintura, trajo consigo el considerar como
elementos aquellos de la tela, es decir, los colores o el material cualquiera que éste fuera, la
textura, el tratamiento del material y otros elementos unificados por la composicion (el
principio) y cuyo conjunto constituye la obra (el sistema).

Lo anterior descarta la posibilidad de una interpretacion sobre el aspecto representativo o
narrativo de la obra.
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8- LOS ELEMENTOS DE LA FORMA COMO TEMA

Existen no solamente numerosas obras artisticas, sino también ciclos enteros del arte que care-
cen de tema, tales como la arquitectura, la escultura, pintura no-objetiva, musica y danza.
Pero ;como saber donde empieza y donde termina el tema?

La naturaleza muerta, por ejemplo, podria considerarse como una pintura con tema y, sin
embargo, ;en qué se diferenciaria de una pintura suprematista o no-objetiva?

Si consideramos una pintura caracteristica de la pintura con tema (pintura de género) y nos pre-
guntamos en qué consiste el caracter propio de este aspecto de la obra que referimos al
tema, nos daremos cuenta de que este tltimo propone a nuestra mirada el desarrollo de
una accién. Accién que se basa en formas representativas.

Elretratoy el paisaje ocupan una posicién intermedia entre la pintura de tema tipica (pintura de
género) y la pintura desprovista de tema (no-objetiva). Sin embargo, al designar a la pintura
de género y a la no-objetiva como los polos opuestos de la presencia y la ausencia de tema
no se puede afirmar, a priori, que la primera forma de pintura citada tenga siempre temay

la otra, nunca.
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9- DE COMO LA ACCION HA SEPARADO, EN EL PASADO,
A LAS ARTES PLASTICAS DE LAS ARTES LLAMADAS DEL TIEMPO (MUSICA,
POESIA, TEATRO Y DANZA)

Decimos que aquello que llamamos tema es producto de la descripcién de una accién.

Es importante sefalar que la percepcidn visual de la accion, desarrollada por el tema, no se
efectiia siguiendo una direccién progresiva. Mas bien podriamos hablar de una direccién
regresiva.

En la musica, poesia y danza, el lector, espectador o auditor es conducido, progresivamente, al
punto culminante de la accién a medida que ésta avanza.

En las artes plasticas, por el contrario, el punto culminante es percibido de entrada. Luego el
espectador restablece la integridad del cuadro recorriendo en sentido contrario el tiempo
del tema.

Asi, por ejemplo, en el cuadro El nifio enfermo del pintor venezolano Arturo Michelena, podria-
mos reconstruir la accién sobre uno de los detalles de la escena.

Sobre una cama permanece convaleciente un nifio alrededor del cual permanecen en franca
tension tres personajes: el médico —de pie— habla con la madre, que sentada al lado del
nifo escucha angustiada con atencién. El padre, atras de ellos, en el plano de fondo observa
igualmente las indicaciones. Todo esto mientras una pequefa nifia, a un extremo de la tela,
permanece de pie junto a una ventana de apariencia empafiada y sobre la que ha hecho
unas pequefias manchas juguetonas con sus dedos, ahora puestos sobre su boca.
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Fig. 23- .
Elnifio enfermo de Arturo Michelena. Boceto definitivo. 1886. Oleo sobre tela 80,4 x 85cm.
Coleccionde la Galeria de Arte Nacional. Caracas. Venezuela.



Fig. 24-

Las marcas sobre el vidrio empafiado hacen retroceder
en el tiempo al espectador para reconstruir laaccién
que,suponemos, acaba de hacer la nifia junto
alaventana.

El espectador reconstruye asi esta accion desde el momento en el que Michelena presenta, con
la evidencia, las manchas sobre el vidrio hasta el jugueteo de la nifia en un tiempo regresivo.

Desde el punto de vista del espectador, la division de las artes del tiempo y las artes del espacio
es sumamente arbitraria.

La forma tipicamente espacial es propia de la pintura no-objetiva (cubismo-suprematismo),
pero en las formas no-objetivas, gracias al ritmo, por ejemplo, el tiempo, tomado como
dimension de la percepcidn, adquiere muchisima importancia.

Detalle del cuadro Elnifio enfermo,de Arturo Michelena.

De cdmo la accion ha separado, en el pasado, a las artes pldsticas
de las artes llamadas del tiempo (miisica, poesia teatro y danza)
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Las diferencias temporales en el desarrollo del tema dependen de las formas de representacion
y de la composicion.

Asi, la pintura europea (perspectiva) se contempla desde un tinico punto de vista fuera del cua-
dro, como en el teatro.

La pintura china y japonesa fundamentan la contemplacién del tema en el principio del circo
(envolvente); el fresco egipcioy la representacién plana, en el principio de cartografia.

Siendo, pues, los elementos de la forma el tema, éste estarfa ligado a otros aspectos de la
misma: color, texturay composicion.

De esta manera, llegamos a la definicién del término tema, no como aquellos aspectos narrati-
vos ligados a la literatura de la pintura de género, sino mas bien como una accién expresada
en imagenes utilizando elementos materiales y reales de la pintura, unificada por una idea
de conjunto.



10- ;CONSTRUCCION O COMPOSICION?

En el momento de enfrentar una investigacion relacionada a unas aparentes coincidencias
entre dos elementos, o campos del saber, parece necesario establecer, al mismo tiempo,
una diferenciacion entre ellos. En referencia a esto, es pertinente revisar una serie de deba-
tes llevados a cabo en 1921, en donde se discuti6 acerca de la naturaleza de la composicion,
la construccién y sobre cual era el momento de su diferenciacion, un importante antece-
dente para el avance de la investigacién con respecto a una correspondencia entre las artes:
la pinturay la arquitectura.

Estos debates fueron protagonizados por un grupo nutrido de estudiantes y artistas reconoci-
dos entre los que se encontraban Nikolai Tarabukin, Aleksandr Rodchenko, los hermanos
Stenberg, Popova, Stepanova, Kliun, entre otros.

A principios de marzo de 1921 apareceria una formulacion general de la construccién, no total-
mente aceptada para todos los participantes:

Construccién es la organizacion efectiva de los elementos materiales.

Las indicaciones de la construccion:

1. El 6ptimo uso de los materiales.

2. Laausencia de todo elemento superfluo.

El esquema de una construccién es la combinacién de las lineas y los planos y formas que éstas defi-
nen; es un sistema de fuerzas.

Composicién es una disposicién que obedece a unasignificacién definiday convencional.*%)

Con base en estos postulados, como punto de partida, se bifurcan las posiciones sobre el tema
y dan como resultado diferentes aproximaciones.

19 “Protokol zasedaniya INKHUK", 4 de marzo de 1921, MS Archivo Privado, Moscti.
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Por ejemplo, Nikolai Ladovski (tedrico de la arquitectura racionalista soviética) tomaba las
construcciones tridimensionales como base y partiendo de la posicién de que “una cons-
truccién técnica es la combinacion de elementos materiales de acuerdo con un esquema
definido para lograr un efecto poderoso”, concluia que “la primera indicacién de construc-
cion es que en ella no debe haber exceso de materiales o elementos. El principal rasgo dis-
tintivo de una composicion es la jerarquiay la coordinacion”.

Partiendo de esta definicion, preparé unos dibujos comparativos donde el que se corresponde
al de composicion (fig. 25) es una estructura rectangular, mientras que el de construccion
(fig. 26) revela tanto el angulo como las propiedades dadas de cada uno de los planos.

Figs. 25y 26.
Ladovski, Composicién,
1921.



El escultor Aleksei Babichev, sin embargo, presenté

una posicion diferente donde la construccion es
“la unidad orgénica de formas materiales obteni-
das por la revelacion de sus funciones”, mientras
que la composicion es la “continua interrelacion
de las formas”. Babichev presenté unos dibujos
que se basaban en una naturaleza muerta com-
puesta de diversos cuerpos geométricos, y esta-
ban concebidos para ilustrar la ausenciay la pre-
sencia del momento de la organizacién. En el
dibujo de composicidn (fig. 27) los diversos cuer-
pos existen sin planos, teniendo entre si sélo una
relacién organizativa muy tangencial; mientras
que en el dibujo de construccion (fig. 28) el espa-
cio y esos mismos elementos estan organizados
en una entidad que es potencialmente reconsti-
tuible en tres dimensiones, con materiales rea-
les. Los elementos son mas definidos, el espacio
en el que existen es menos ambiguoy expresa un
sentido de volumen. Las relaciones estructurales
de los elementos se aclaran. En la construccion
hay una ausencia de sombreado nebuloso en
torno a las formas que en la composicién parece
destacar las ambigiiedades, asi como la falta de
definicion y organizacién que Babichev asociaba
al concepto de composicién.

Fig. 27. Babichev,
Composicion, 1921.

Fig. 28.

Babichev, Construccién, 1921.

¢Construccion o composicion?
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Fig. 29.
Medunetski, Construccién, 1920.

Ir'lu';rl"_-ﬂ:;l.--l- -

Fig. 30.
Medunetski, Composicién, 1920.

El artista Konstantin Medunetski declararia: “En

una construccion pictérica percibimos efec-
tos visuales, pero en una construccién técnica
percibimos la fuerza misma. Lo que es la cons-
truccién en la tecnologia es la composicion en
la pintura. Es el equilibrio, tanto en una pin-
tura como en una maquina”. De aqui que los
dibujos presentados para establecer la com-
posicién son: en el caso de la Construccion
(Fig. 29), una representacion de elementos tri-
dimensionales —aunque con algunas ambi-
guedades— posiblemente construible en tres
dimensiones espaciales; mientras que el de
Composicion (Fig. 30), destaca la falta de
materialidad de sus formas.

Una construccion técnica determina los medios

estructurales del material y sus propiedades,
tales como peso, durabilidad, elasticidad y
resistencia; y la construccion pictérica deter-
mina el uso eficaz del material. La distincion
esta en las intenciones. En una construccion
técnica, “el sistema de construccion deriva de
la tarea utilitaria”, mientras que en una cons-
truccién pictérica se origina en “la distribu-
cién de buen gusto de las formas, las cuales
son individualmente constructivas”.



Finalmente, Aleksandr Rodchenko toma una postura que esclarece el panorama de la vision

constructivista. Desde las primeras sesiones de este debate acerca de la composicién y la
construccién, Rodchenko afirmaba que el concepto de composicién era un anacronismo
porque era meramente estético y estaba en relacion con los conceptos de gusto y otras ideas
artisticas pasadas de moda. Desde su punto de vista, los principios de la composicién debian
ser sustituidos por los principios de la construccién y la organizacién. “Todos los nuevos
planteamientos del arte se originan en la tecnologia y en la ingenieria, y estan encaminadas a
la organizaciony a la construccién”?®. La construccion representaba la culminacion de siglos
de evolucién artistica. Para Rodchenko, en el arte todo ha conducido a la organizacién.

Caside forma paralela, el artista Aleksei Gan afirmaria que:

Habiendo conservado las firmes bases materiales y formales del arte —es decir, color, linea, plano,
volumeny movimiento—, la obra artistica, inteligible materialmente, se elevara alas condiciones de la
actividad util, y las producciones intelectuales y materiales abrirdn nuevos medios de expresion artis-
tica. No debemos reflejar, describir e interpretar la realidad, sino construir practicamente y expresar
los objetivos planificados de la clase trabajadora ahora activa, el proletariado, y ahora que la revolu-
cion proletaria ha vencido... el que domina el color y la linea, el que combina los sélidos espaciales y
volumétricosy el que organiza la accién de masas deben convertirse en constructivistas en la empresa

general de la construccién y movimiento de las masas humanas.®

Gan era también lo bastante flexible como para admitir que otras tendencias estilisticas, pre-

rrevolucionarias, como el suprematismo, habian contribuido a sentar gran parte de las
bases formales constructivistas.

Para Gan, los principios constructivistas fundamentales se pueden resumir en:

20
21

“Protokol zasedaniya INKHUKA", 1 de enero de 1921.
Citado por Lodder, 1938.

¢Construccion o composicion?
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-La tecténica: se origina y se forma a partir del uso adecuado de los materiales industriales. La
tecténica “debe conducir al constructivista en la practica a una sintesis del nuevo contexto y
la nueva forma”.?

-La faktura: es la elaboracion del material en conjunto y no la elaboracién de un solo aspecto.
Consiste en seleccionar conscientemente el material o usarlo convenientemente sin dete-
ner el movimiento de la construccién o limitar su tecténica.

-La construccién: entendida como la funcién coordinadora del constructivismo. “Une lo ideol6-
gicoy lo formal, y como resultado proporciona una entidad de concepcidn; si la faktura es la
condicién del material, la construccidn revela el proceso real de estructuracion. De este
modo, tenemos la tercera disciplina, la disciplina de la formaciéon de la concepcién
mediante el uso del material trabajado”.®

Asisurge la necesidad de establecer bases teéricas de “la instalacion de elementos artisticos en
la vida de la produccion... la transformacion de las formas del proceso de producciéony de
las formas de la vida por medio del arte™: una aproximacién al papel de los principios artisti-
cos en el proceso de produccién.

Se empieza a hablar en términos de produccion artistica para designar la relacién consciente
creativa con el proceso de produccién.

Este objeto no era un objeto bellamente decorado, sino un objeto conscientemente hecho.

Se distinguen entonces dos actitudes artisticas: la reproductivay la constructiva (distincion que
haria de forma idéntica Moholy-Nagy), correspondientes a la imitativa y a la productiva. El
arte en una sociedad comunista deberia (segtin Karl Marx) no describir el mundo, sino cam-
biarlo. Unicamente el arte productivo o constructivo era capaz de conseguirlo.

El arte de produccién indicaba la necesidad de establecer una base tedrica, pero sélida, de la
formay el concepto del arte de produccién como opuesto a las artes aplicadas.

Las diferentes vias tedricas seguian basicamente dos patrones fundamentales: uno que anali-
zaba la evolucién del arte en términos de sus elementos formales, justificando la aparicion
del arte de produccidn, y otra que analiza el arte en términos de sociologia para determinar

22 Aleksei Gan en el marco del debate realizado en 1921. En Christina Lodder, El constructivismo ruso, 1983.
23 A.Gan.Vidsupra.



lo mismo. La primera aproximacion propone el final de la pintura como producto légico de
la evolucién anterior del arte. La segunda intenta demostrar la inutilidad de las bellas artes
en las nuevas condiciones sociales.

Nikolai Tarabukin, por su parte, veia la historia de la pintura desde el impresionismo como una

gradual, pero firme, “purificacion del arte” que habia eliminado todos los elementos extra-
fios. Para él, la significacién del impresionismo radicaba en que afirmé la importancia de la
habilidad técnica y liberé el arte de su dependencia respecto de un contenido ideolégico y
subjetivo. Tarabukin lo veia como un paso hacia un “moderno entendimiento estético del
realismo”, donde se ha pasado del tema a la forma de la obra. La copia de la realidad ya no
es el motivo del esfuerzo del artista, sino por el contrario, la realidad ha dejado de guardar
relacion con el estimulo de la creatividad.

Tarabukin escribiria:

Nila ideologia, que puede variar infinitamente, ni la forma por si misma, ni los materiales, que sonili-
mitadamente diferentes, constituyen el signo concreto de la definicion del arte como una categoria
creativa. Solo en el proceso mismo del trabajo, inspirado por el esfuerzo por conseguir su més per-
fectarealizacion, esté el signo que revela la esencia del arte. El arte es la creatividad mas perfecta diri-

gida al montaje del material.*¥

La misién del artista era crear objetos reales que no tuvieran prototipo en el mundo real.

Tarabukin vio la manifestacion de esta tendencia general en la evolucién de la pintura desde el

cubismo en adelante, en todas las obras en que el artista evitaba la imagen figurativa y deci-
dia trabajar con el material ofrecido por la superficie bidimensional del lienzo. Decia
Tarabukin que “trabajar con la forma desnuda encerraba el arte en una estrecha esfera,
detenia sus progresos y conducia a su empobrecimiento”; para él, “... la pintura era y sigue
siendo un arte figurativo... no puede escapar de los limites de lo figurativo”. De esta manera
argumentaba que el artista estaba obligado a rechazar la pintura mismay debia dedicarse a

24

Citas de Tarabukin en el marco de un debate realizado en marzo de 1921. En Christina Lodder, El constructivismo ruso,
1983.
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hacer construcciones de materiales reales en el espacio real, ya que, de este modo, el artista
“no reproduce la realidad, sino que presenta un objeto como fin en si mismo”, es decir que
“con laforma, construcciény material, el artista crea un objeto genuinamente real”.

En opinién de Tarabukin hubo una contradiccién en la manera de rechazar la estética por parte
de los constructivistas, al realizar una “copia diletante e ingenua de las estructuras tecnolé-
gicas e ingenieriles” se convierte al artista en mero esteta. Esta era una practica recurrente,
y que se hace evidente en proyectos como el de la sede del periédico Pravda, en Moscu,
que los hermanos Vesnin disefian en 1923. La utilizacién de elementos alegodricos a la
maquina de impresién los lleva incluso a colocar engranajes sobre el pinaculo del edifico.

Tarabukin definié una fusién de arte e industria que denomind: masterstvo de produccién. Este
masterstvo de produccidn no se resuelve con una conexion superficial del arte y produc-
cién, sino con su interaccidn orgénica, enlazando el mismo proceso de trabajo con el de la
creatividad.

Paralelamente, y con la ayuda de Tarabukin, Boris Arvatov elabora un campo teérico visto
desde una perspectiva mas socioldgica, en el cual se reconocia que el arte cumplia una fun-
cién social. En una sociedad futura, este papel seria innecesario y el artista pasaria de ser un
organizador de ideas a ser un organizador de objetos.

La conciencia del artista se habia desarrollado bajo la influencia de un progreso técnico muy
poderoso. Como resultado, el artista dejé de pintar un cuadro y comenzé a hacerlo: el pro-
ceso creativo se acercé al proceso técnico industrial.

“El artista calcula, traza, planea cientificamente cada uno de sus pasos, considera sus resulta-
dos sociales, trabaja lentamente, deja de depender de sus caprichos, simpatias y antipatias
subjetivas; en una palabra, el proceso de produccién artistica es socializado”.(?)

La palabra arte es sustituida por el término masterstvo de produccién. Este arte de produccion
era una filosofia de la tecnologia. La fusion del arte con la vida se convirtié en fusién del arte

con la tecnologia.

25 Arvatov, Natan Altman, pag. 51.



La contribucién de los constructivistas radica en el hecho de que “representan el final para
aquellos que veian el arte como un objeto en si mismo, rebelandose contra si mismos”, y
porque “vieron una nueva posibilidad sin precedentes en la forma abstracta. No la creacién
de formas de elevada estética, sino convenientes construcciones de materiales”.2®)

Para Arvatov, las construcciones abstractas no utilitarias tenian una importancia metodoldgica
para la transicién a la produccién.

Arvatov también sefialé tres aspectos de lo industrial:

- El material puro.

- Elmétodo de trabajo.

- El propésito del producto.

La experimentacion abstracta con los materiales era entonces un trabajo de laboratorio, pero
que, planteado como un fin en si mismo, corria el riesgo (seguin Arvatov) de constituir
esteticismo.

Para 1920 fueron fundados unos llamados Estudios Libres de Arte del Estado, donde Malevich dio
clases sobre las teorias de Cézanne y Van Gogh y sobre los principios del cubismo, el futu-
rismo y suprematismo. Estudios que representan un interesante antecedente y que fue de
gran ayuda para el avance hacia una comprensién mas objetiva de los elementos artisticos.

Lissitzky, al plantearse un rechazo hacia la aplicacion de la decoracién, define los fundamentos de

un estilo—que considera por encima de la moda—y sus rasgos expresivos de la siguiente forma:

-Serepresentan a si mismos, no representan algo completamente diferente: son honrados.

-Lavista los capta como conjunto: son precisos.

-Son sencillos, no por la pobreza de energia formativa ni de fantasia imaginativa, sino por su riqueza,
por el esfuerzo de lograr una concisién: son elementales.

-Suforma, en conjuntoy en detalle, puede ser ejecutada partiendo de circulos y lineas: son geométricos.
-Han sido hechos por la mano del hombre mediante las partes activas de la maquina moderna: son

industriales.®”)

26 B.Arvatov, “Oveshchestuvlenneya Utopiya”, LEF, n°. 1,1923, pag. 61.
27  Lissitzky, Khudozhestvennye predposylki standarrtizatsii mebeli, 1928.

¢Construccion o composicion?
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EXTRAPOLACION

La cienciay el arte son pregunta, reflexion y respuesta, quehacer y proceso creativo. En la plas-
tica, la creacion se mueve de la imagineria introspectiva a la expresion material; en la cien-
cia, la creacién se afirma en respuestas y conclusiones, en la aplicacion de un método, en la
codificacion de una realidad.

De la deduccion de las impresiones visuales de la naturaleza y de su tratamiento interno surgen
signos silenciosos que se transforman en imagenes abstractas, en un proceso que también
se daen lainvestigacion cientifica.

La creacion artistica y la investigacion cientifica son aventuras, no se conocen las respuestas. Se
trabaja con referencias, comparaciones, imagenes de la memoria, en campos desconoci-
dos, tomando decisiones y siguiendo intuiciones dentro de la propia estrechez.

Arte y ciencia se dan en libertad, la creacion y la investigacion son analogias de la existencia,
aventura abierta, con un fin sofiado, pero indeterminado.

Pintar, arriesgarse en la creacién, significa un compromiso con uno mismo, pero también es un
reflejo de la conciencia contemporanea, del entorno, de los ecos de la comunidad.

Las cosas que no se entienden, las situaciones que no se pueden reconstruir, producen impul-
sos que nos obligan a hacer o a actuar en un movimiento que aleja y acerca al mundo y nos
conduce a la abstraccién.

La vision, la reflexion y la necesidad de expresar o formular el “algo”, que no se puede definir a
priori, conducen a la accion. Asi se desarrolla la obra de arte, asi se desarrollan los trabajos
delaciencia.

Luisa Richter

Artey ciencia.

Caracas, noviembre 2000.

Convencidn anual, Universidad Simén Bolivar.

Publicado en Acta Cientifica Venezolana. Volumen 51. Suplemento n°2.
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Fig. 31.
ElLissitzky,Proun 19D, 1922.



11- UN OBJETO IMPERSONALIZADO Y EMPiRICAMENTE DERIVADO

Volvamos en este punto a revisar algunas de las cuestiones ya planteadas en el capitulo titulado
“El experimento ruso”, pues esta estrechamente relacionado a una aproximacion al objeto
de arte como consecuencia de una determinada practica de caracter cientifico, o pretendi-
damente cientifico, al menos en su metodologia. Cuando se intenta conciliar los experi-
mentos artisticos con una realidad en términos de produccidn, los constructivistas tenian
claro que su actividad no era la misma que la de los pintores de estilo. Metodolégicamente
estaban ya fuera del arte de caballete y verian sus trabajos como un puente hacia la produc-
cién —recordemos que en 1924 El Lissitzky enunciaria el concepto de proun,?® definién-
dolo como el “paso intermedio entre la pintura y la arquitectura” (Figs. 31y 32).

Fig. 32.
El Lissitzky,Estudio para Proun 30T, 1920.

28 Eltérmino proun (palabra con la que ademas empieza El Lissitzky a llamar a sus trabajos a partir de 1920) es un acrénimo
procedente de pro y Unovuis. El grupo Unovis fue fundado por Malevich y significa “innovadores por el arte”. El grupo reu-
niaa los estudiantes que quisieron seguir el camino de Malevich hacia el arte no objetivo.
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Si bien los constructivistas tuvieron claro que su actividad se habia separado de la pintura de
estilo, se tuvo igualmente claro que tampoco pertenecia a un ambito diametralmente
opuesto; un extremo (o exceso) contrario representado por el emperio de crear objetos pro-
vistos de un sentido utilitario.

“La carencia de conocimientos especializados y de experiencia practica ha puesto al artista en
una situacién embarazosa cuando ha confrontado su trabajo al de un ingeniero”, asi descri-
biria Tarabukin la posicién en la cual se encuentra el artista frente a la produccion, a lo cual
agrega el verdadero sentido del trabajo constructivista, como consecuencia de esas condi-
ciones asi como de los propios alcances.

El trabajo del constructivista, segtin esa perspectiva, toma significado si lo vemos como una
experiencia de laboratorio sobre la base de la organizacién del material, por el tratamiento
de la textura y la ejecucidn constructivista de sus elementos. Experiencia que puede ser
metodoldgicamente tomada en cuenta en la produccion.

En otras palabras, el artista no tendria nada que decir en el ambito estrictamente profesional;
pero desde el punto de vista metodolégico, aporta un enfoque adecuado a la materia.

Los asuntos que el constructivismo plantea resolver son aquellos de caracter teérico —un pro-
blema técnico resuelto con materiales— mas que un problema en el plano real estrictamente
funcional.

Para Tarabukin, la forma de una obra de arte se elabora a partir de dos momentos fundamenta-
les: el material (color, sonido, palabras, etc.) y la construccién por la cual el material se orga-
niza en un todo acabado.® En consecuencia, hay que entender por forma la estructura real
de la obra plasmada en la unidad de construccién y de composicion.

Esta posicién frente a la forma, asumida asi, nos permite diferenciar al menos tres respuestas
posibles al problema de la forma.

La primera, realista (llamada realista-ingenua por Tarabukin); la segunda, racionalista; y la ter-
cera, intuitiva en la creacion y formal en la teoria.

29 Tarabukin los describe de una manera un poco mas sintética en un capitulo titulado: “Los elementos de laforma de laobra
pictérica”, reunidos en el libro El dltimo cuadro.



El realismo determina la forma pictérica como la forma del objeto del mundo visible plasmada
sobre la tela.

La racionalista puede verse como la proyeccion sobre una superficie plana de la forma de un
objeto real. En este caso, la naturaleza es sélo un pretexto para la obra y el material (es el
caso del primer periodo del cubismo precisamente llamado analitico).

En el tercer caso, la forma pictdrica es la forma de la obra de arte en si misma, independiente-
mente de las relaciones con la realidad exterior. En este caso, los elementos de la forma son
los elementos de la propia obra.®?

Profundizando en esta idea, traida al caso por Tarabukin, tomaremos algunas de las reflexiones
que se desprenden de ensayos escritos por Etienne Souriau, en 1947, y que apoyan al mismo
tiempo su discurso general de la correspondencia de las artes y estética. Para este fin, parti-
remos de una definicion del arte que adopta este autor, en la cual el arte pertenece al género
de la finalidad, finalidad cuyo término es la existencia. Finalidad entendida como lo que es
por completo original. Se diferencia asi de la mayoria de las acciones humanas, ya que estas
otras acciones se orientan no hacia la produccion de seres, sino hacia la de hechos, es decir,
apuntan como finalidad a un hecho, ya sea a una victoria, al enriquecimiento, etc. En todo
caso, su finalidad no estriba en la existencia. Arte es lo que existe entonces de comtin entre
una sinfonia, una catedral, una estatua, un poema. Es lo que hace equiparables entre si la
pintura, la poesia, la arquitecturay la danza.

30 Tarabukinescribe que estos elementos de laformade la obra de arte (es decir, los que constituyen la propia obra) son, tra-
téndose de la pintura, el color, la factura, lacomposicidn, etc. En cuanto a poesia, seré larima, el ritmo, la organizacion del
verso, etc.

Un objeto impersonalizado y empiricamente derivado
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12- REPRESENTACION ESPACIO-TIEMPO.
LA ARQUITECTURA COMO EL ARTE DEL TIEMPO

Lo propio del arte deriva de su capacidad de dar existencia, haremos un breve analisis existen-
cial de la obra de arte, apoyandonos en cuatro modalidades de existencia de la obra de arte
determinadas por Etienne Souriau, y en las cuales podremos evidenciar el nivel en el cual
acttian estos elementos de la forma de la obra de arte.

La primera es fisica, que se refiere a la cualidad material como consecuencia de su medio de
soporte real, ya sea tela, madera (pintura), aire (musica), papel (poesia), etc.

Una existencia fenomenoldgica relacionada con el fenémeno puro, es decir, aquellas sensacio-
nes producidas como consecuencia de su existencia fisica.

Una tercera a la que llama de cosa o cosal, que no es otra que aquella en la cual yo identifico
aquello representado (la cosa). Esta existencia evoca una cosa ausente, pero de la cual
“obliga a formarse una idea a medio camino entre la imaginacion pura y la presencia con-
creta”. Esta existencia—la cosa—estd presente tanto en las artes representativas como en las
presentativas (o productivas). En la primera, como significados extraidos de interpretacio-
nes que parten de objetos o ilusiones representadas. Mientras que en la segunda lo cosal
abarca total y no parcialmente la obra, es decir, el significado es la obra de arte ensi.

Por ulltimo, el cuarto nivel de existencia seria el trascendente, como aquella idea que va mas alla
de la simple presencia del objeto representado o presentado, asi como de su significado.
Como lo escribiera el autor, es un “nimbo reverencial”.

Para referirnos al plano fisico de las artes, éstas justifican su diversidad a través de las materias
utilizadas: “El escultor golpea con el mazo el cincel que talla el marmol; el pintor con el pin-
cel, o con la espatula, extiende en el lienzo tenso en el bastidor pastas multicolores...."; “el
musico hace vibrar cuerdas o el bailarin dispone sus musculos en distintas actitudes”. Se
enfrenta el mismo espiritu a diversas materias, y esta lucha del espiritu contra la materia es,
desde luego, uno de los aspectos importantes del arte. Schopenhauer, en su estética, plan-
tea esta misma cuestion y mas concretamente sugiere que la belleza en la arquitectura
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radica en el esfuerzo del hombre por superar la gravedad. Sin embargo, los materiales en si
mismos no son privativos a cada una de las artes: asila piedra vale como medio tanto para el
escultor como para el arquitecto o (utilizando un ejemplo un poco més radical de Souriau)
como ocurre en la musica, arte cuya verdadera materia prima es el aire en sus vibraciones y,
sin embargo, el aire no le pertenece en exclusiva al musico.

Viendo algunas divisiones convencionales de las artes, podemos aclarar el panorama.

Tradicionalmente vemos separaciones como: artes plasticas y artes fonéticas, o también artes
del espacio y artes del tiempo. En este orden de ideas, encontraremos que en la arquitec-
tura, pintura y escultura (correspondientes a las primeras categorias de las divisiones
expuestas) la obra se ofrece “de golpe”, parece ocupar un lugar y dimensiones precisas. La
musica y la poesia (artes fonéticas o de tiempo) ocupan un lugar no muy preciso ni tienen
dimensiones susceptibles a ser calibradas; con la excepcion de la dimensién temporal en la
cual se hayan obligadas a desarrollarse.

Estas divisiones son del todo arbitrarias, ya que hay dimensién temporal en la arquitectura
(variaciones del aspecto del edificio producto del cambio del dia a la noche, o las aparien-
cias sucesivas abarcadas en un recorrido), y un aspecto espacial en la musica (tonos altos y
bajos asi como la disposicién de los sonidos e instrumentos en una sala). A lo anterior, ade-
mas, tendriamos que sumarle el arte cinematogréfico, el cual se desarrolla como sintesis
espacio-tiempo.

El cuerpo fisico de la obra, en ciertas artes, es inmévil y ya realizado, invariable en su totalidad;
mientras que en otras artes sélo queda establecido provisionalmente.

Las anteriores divisiones no son satisfactorias para Souriau, asi que prefiere hablar de artes de
primer y segundo grado, en lo cual estariamos llegando al punto que dej6 entrever
Tarabukin. La distincién vélida de las artes esté en el caracter representativo o presentativo.
Las afinidades que podriamos encontrar entre la arquitectura y la pintura abstracta se dan
en el momento en que la pintura da un salto cualitativo al ir de la representacién a la presen-
taciény con esto al campo en el que hemos colocado a la arquitectura.

En las artes representativas coexisten dos grados, el primero constituido por los elementos en si
(Tarabukin los sittia como elementos puros del arte), color, linea, etc. Y otro de segundo grado



que corresponde a aquello sugerido. Parailustrar lo anterior podriamos imaginar un cubo: en
primer orden, son lineas que forman un cuadrado y dos trapecios, pero que a su vez sugieren
(ya estamos en el segundo orden) laidea de un cubo en el espacio real.

Asi, el primer orden responde a factores materiales y el segundo a factores conceptuales. El
arte abstracto o no-objetivo, por supuesto, insiste en lo primeroy pareciera que el arte con-
temporaneo, llamado conceptual, pasa al segundo grado dejando al lado los factores pri-
marios. Tarabukin, por otro lado, siempre defenderia la idea de lo material en la obra de
arte, es decir, esta primera condicién o grado que dice Souriau. Para Tarabukin este arte
conceptual dificilmente tendria hoy dia su aceptacion.

Fig. 33. El grafico muestra los elementos que le son propios (inherentes o esenciales) a cada una de las artes
asi como sus afinidades por pares segtin Souriau, y a los que Tarabukin se acerca unos veinte afios antes.

Representacion espacio-tiempo. La arquitectura como el arte del tiempo
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Fig. 34. )
Jacques Lipchitz, Bafiista 11, 1917.Piedra; altura:
71cm.



13- ARQUITECTURA NO-OBJETIVA: ARQUITECTURA AUTONOMA

Lo anterior nos permite considerar los aspectos fundamentales o “puros” de las artes vistas con
la perspectiva, segtin la cual los elementos fisicos no le son exclusivos a uno u otro arte.

Conocido bajo el nombre de escultura pura o también escultura auténoma podemos ubicar a
Jacques Lipchitz (Fig. 34) o a Henri Laurens (fig. 35). En este territorio se combinan libre-
mente, sin alusiones representativas, las formas como una especie de musica de las dispo-
siciones tridimensionales. Crean asi pequefias arquitecturas libres, es decir, independien-
tes de toda utilidad préctica, y de servicios especiales y sociales a los que se haya, por
ejemplo, sujeto la labor ordinaria del arquitecto.

Fig. 35. _
Henri Laurens, Guitarra, 1914. Chapa pintada;
altura: 44 cm.
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Por otro lado, ubicamos la pintura pura como cualquier esfuerzo por establecer combinaciones
cromaticas emancipadas de toda ley dictada por objetos exteriores, y tinicamente para
deleite, en interés de una especie de goce de la visién. Desde este punto de vista nos damos
cuenta rapidamente de que la division de las artes, que se pretende como producto del
medio de expresion, ya sea dleo, tejido, papeles, etc., es una divisidon puramente tecnolé-
gica: en todo caso se trata de pintura pura.

Hagamos —a través del anterior anélisis— un ejercicio deductivo sobre el concepto de arquitec-
tura pura o auténoma tomando como vélido el postulado que sobre la pintura de iguales
condiciones (puras) se hiciera.

Asi, la arquitectura auténoma se esforzara por establecer combinaciones formales liberadas de
toda ley dictada por referencias exteriores y inicamente para el deleite, en interés de una
especie de misica brindada a la vision.®V

Podriamos resumir tres elementos que definen la idea de arte puro; estos serian, primero, las
formas irreductibles: punto, linea, plano. De las cuales —a través de sus combinaciones o
derivaciones— se produciran unas formas subsiguientes, y como tercer elemento tendria-
mos al color como categoria fundamental.

La consecuencia de una teoria de la creacién, que proclama la composicién de una obra a partir
de los medios que le son inherentes, es el surgimiento de una concepcién arquitecténica
que sintetice los elementos funcionales propios de la arquitectura: materiay color.

Pero, ;qué significa una arquitectura auténoma?, acaso no siempre ha sido asi. No ha sido la
arquitectura vista desde siempre como aquel arte que logra escapar precisamente de la re-
presentacion; un edificio es en si mismo una existencia independiente. Al revisar las
divisiones entre artes de primer y segundo grado (no-representativas y representativas

31 Laanalogia propuesta entre el placer estético de la misica y aquel brindado a la vision es estudiada por Schopenhauer;
para él, “la arquitectura es una musica congelada”. Para Schopenhauer, la musica ocupa un lugar privilegiado entre las
artes, separada de las demés. No pretende, como la arquitectura, manifestar las ideas. Pero tampoco busca hacerlas apa-
recer por medio de la representacién de cosas particulares en otro medio, porque no le interesa reproducir en absoluto las
ideas. A Schopenhauer le haimpresionado el hecho de que en miisica la gran mayoria de las obras, puramente instrumen-
tales, no tienen un tema especifico; dicho de otra forma, no parece razonable o apropiado investigar acerca de qué tratan.
Como en cierto momento lo formula Schopenhauer: “Todo el que se entrega plenamente a la impresién de una sinfonia,
parece ver que todos los acontecimientos posibles de la viday del mundo se realizan en é1".



correspondientemente), no habria duda sobre que la arquitectura es un arte de primer
grado: un arte no-representativo, mas bien simbdlico.

Detengédmonos sobre estas consideraciones.

(Eslaarquitectura realmente auténoma? Siasi fuera, jen qué reside esta autonomia?

Como vimos antes, la arquitectura en sus origenes fue, en mas de un sentido, arte imitativo,
tomé elementos de la naturaleza como modelo que sélo a través de un proceso llamado de
estilizacion logré modificar para construir su propio diccionario de formas de composicion,
agregando elementos en un proceso que avanza en el tiempo. Estos elementos propios de
la arquitectura —al margen de tener un érbol genealdgico que los lleva a la naturaleza por
imitacién—se convirtieron con el tiempo en ajenos a esa naturaleza. Como parte de su evo-
lucién se fue quedando con lo que de esencial tenian aquellas formas naturales, ahora con-
vertidas en elementos combinables dentro de un lenguaje propio. Estos elementos fueron
llamados de cierta manera y sus combinaciones de otra: asi ellos responden a un determi-
nado tipo (de elemento) o una cierta tipologia (en cuanto a sus combinaciones).

Lentamente el proceso que acercd mas a la arquitectura de su emancipacién como arte, de su
autonomia, lo lleva de manera paraddjica a un punto de sumision referencial.

Arquitectura no-objetiva: arquitectura auténoma
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14- SOBRE LAS PLATAFORMAS DE REPRESENTACION DIGITAL

Los seres humanos inventan nuevos instrumentos,

nuevos métodos de trabajo, y esto trae como consecuencia

un cambio radical en las condiciones laborales establecidas.

Sin embargo, con frecuencia, lo nuevo no se aprovecha al principio;

lo viejo lo inhibe; la nueva funcién se cubre con la forma tradicional.

Esta fue la posicion adoptada por Moholy-Nagy respecto a una diferenciacién de las artes afi-
nes a la que mostramos en este trabajo (representativas y presentativas). Hace una posi-
ble evaluacion de las obras en funcién a su capacidad para integrar lo desconocido: las
obras que se limitan a repetir relaciones ya conocidas seran denominadas reproductivas,
mientras que las que producen nuevas relaciones, desconocidas hasta ese momento, se
denominarian productivas. Moholy-Nagy se hace de manera insistente la pregunta: jes
productivo o reproductivo?

Para Moholy-Nagy, el hacer arte es (en la dinamica de una superacion constante) producir

algo nuevo: “... asignar a la pintura, a la fotografia y al cine el imperativo moral y estético

de lo inaudito”.

Dado que la produccién (creacién productiva) esta, ante todo, al servicio de la constitucién humana,
debemos intentar que los aparatos (medios) que hasta hoy sélo han sido empleados con fines de

reproduccién, se apliquen con fines productivos.

Podemos mostrarnos entusiastas ante los avances tecnoldgicos —al igual que lo fue Moholy-
Nagy—; sin embargo, también él deja entrever cierto escepticismo. Esto apoyado en una
especie de hipotesis segtin la cual “la historia de la mirada” (capacidad de observacién que
va mas alla de lo obviamente fisioldgico) no acomparfia necesariamente con la misma
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velocidad a la historia de la tecnologia. Moholy-Nagy reclama el hecho en el cual se harele-
gado a la fotografia a una tnica funcién reproductiva (representativa, figurativa, objetiva)
cuando, por el contrario, habria que sacar provecho de su capacidad productiva (presenta-
tiva).

“Larevolucion tecnolégica ya ha tenido lugar: la de la mirada todavia tarda...”.¢?

Desde la invencién de la fotografia no se habia descubierto nada fundamentalmente nuevo, ni
en el principio ni en la técnica de dicho procedimiento. Lo que esta en juego es el estatuto
de nuevo, siempre obstaculizado por lo antiguo. Recordemos como Moholy-Nagy escribe,
en1945: “... desde su invencién hace un siglo, la fotografia es considerada en esencia como
un medio mecanico de registro, y que por lo tanto no puede ser arte”.

El panorama, visto asi, no era del todo malo. En vista de lo anterior, se vislumbraban al menos
tres vias que se proponen para encaminar a la fotografia hacia un arte productivo.

Estos serian: el fotograma, la fotoplastica y la fotografia creativa, como nuevas aplicaciones del
medio fotografico.

El fotograma evidencia que no es la cdmara, sino la capa sensible el instrumento més impor-
tante de la fotografia (Fig. 36); la fotoplastica, cuyas posibilidades se amplian al combinar el
fotomontaje con el dibujo (Fig. 37), y finalmente una fotografia creativa (Fig. 38) que surja
como la experimentacién con dngulos de visién poco frecuentes, estudios de texturas, fac-
turas, estructuras, capaces de deshabilitar las costumbres perceptivas.

32 [dem, pag.28.



Fig. 36.

Fotograma. Jaime Pisani, El parto de unaestrella, 1998.

Los fotogramas se hacen sin cdmara, colocando objetos sobre el papel sensible y haciendo una exposicién
con laampliadora; cuando ésta se enciende proyecta una serie de sombras que se reproducen en el papely
danlugaralaimagen.

Sobre las plataformas de representacifion digital
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Fig. 38.

Olgina Castillo, Sin titulo, 2005.

En esta fotografia, que podemos llamar fotografia creativa, se
observa que aun cuando se trata de elementos reales, éstos
no se muestran como un mero registro de la realidad. Porel
contrario, el artista se vale de angulos poco convencionales,
un criterio de composicién geométricoy la confrontacion de
elementos materiales para permitir la reflexion en términos
de facturasytexturas para, en dltima instancia, repensar o
educarlamirada.

Fig.37.

Willi Baumeister,Cabeza, 1923.

En este trabajo Baumeister combina la fotografia con el dibujo
de trazos geométricos, caracteristicos de sus trabajos de pintura
no-figurativa.




En la actualidad vemos como el desarrollo y evolucién de los llamados medios digitales nos
colocan frente a una posicion similar en la que estuvo envuelta la fotografia en sus origenes,
con idénticas consecuencias.

Los medios digitales, al ser utilizados como instrumentos de representacion (reproductivos),
s6lo nos permite, en el mejor de los casos, apreciar el virtuosismo en el uso instrumental de
una herramienta tecnolégica, que en el caso es la computadora. Pero esto, no denotaria
arte alguno en el sentido estrictamente productivo.

Maés alla de una cierta capacidad mecanica, este instrumento no se aleja mucho de enfrentar la
misma encrucijada en la que estuvo la fotografia hasta mucho después de su creacion.

Esto se ha hecho evidente cuando se observan representaciones de escenas de la realidad
fisica o natural en imagenes renderizadas, ilusiones digitales cuyo medio es el pixel®. En
una aplicacién de carécter representativo un renderizado no se aleja mucho —en lo funda-
mental— de un cuadro pintado por Giotto.

Sin embargo, como ante el caso de la fotografia, existe un panorama mas prometedor para
corregir esto, potenciando el caracter productivo de estos instrumentos que nos ofrece la
tecnologia digital.

Conocemos actualmente al menos dos tendencias o modos de proceder ante esta herramienta
digital.

Una que llamaremos renderizacién hiperrealista, donde en el espacio virtual del computador se
reproducen con especial cuidado y fidelidad las apariencias del mundo exterior (fig. 39). Aqui se
lleva una escena real al computador dando un tratamiento detallado a cada uno de los elemen-
tos que participan en ella, con el fin de hacerlos lo mas parecido posible a los objetos materiales
que se toman como modelo del mundo real, asi como respetando las condiciones fisicas a las
cuales estamos sometidos (aun y cuando en el plano virtual no existen). La iluminacién, las

33 Aqui hacemos referencia a la renderizacién. Esta palabra es una adaptacion al castellano del vocablo inglés rendering y
define un proceso de calculo complejo desarrollado por un computador destinado a generar una imagen 2D a partir de una
escena 3D. Latraduccion mas fidedigna es interpretacién, aunque se suele usar el término inglés. Asi podria decirse queenel
proceso de renderizacion, lacomputadorainterpretala escena 3Dy la plasma en unaimagen 2D.

Sobre las plataformas de representacifion digital
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Fig 39.
Texturizado interior. Render hiperrealista, realizado por Luis Simanca. 2006. Donde se hace evidente el esfuerzo por imitar
las realidades fisicas de un entorno posible, teniendo especial cuidado en copiar los objetos que toma como modelo.

sombras, puntos de vista, texturas, reflejos, etc., son adecuados y calibrados de tal modo que
produzcan de manera eficaz una ilusion de realidad. Realidad en un sentido convencional claro.

Alos cuerpos construidos por vectores dentro de un espacio virtual, se les asignan caracteristi-
cas materiales que en muchos casos son sacadas de la propia realidad a través de fotografias
digitalizadas. Este solo recurso muestra lo reproductivo de esta aplicacion. Como éstos hay
varios ejemplos que ilustran esta idea, pero no volveremos a ellos para no desviar el discurso
a territorios técnicos que no aportan grandes cosas a lo que de fundamental se plantea.

Podremos, en pocas palabras, decir que de lo que se trata es de copiar el mundo natural tal y
como lo harfa, en cuanto a su disposicion psicolégica, un pintor del siglo XVI, sélo que el
caballete es cambiado por el computadory el pigmento por el pixel.



El espejismo llega a ser de tal parecido con la realidad que el poco aporte personal, que hasta
los pintores del siglo XVI podian transmitir a la obra a través de la pincelada, queda hoy por
completo anulado por el pixel. Visto asi, este medio se separa diametralmente de una idea
de arte productivo: funciona como medio mecanico de registro.

En la misma plataforma tecnoldgica existen, por otro lado, los elementos de progreso que
pudieran revertir esta situacion y acercar a la computadora hacia un “arte digital produc-
tivo”, si se quiere.

Aqui es donde podemos ubicar la otra tendencia de los medios digitales; el otro extremo que
llamaremos: renderizacién especulativa®®.

Aqui de lo que se trata no es de copiar la realidad, sino de crearla, se da existencia a algo que
antes no era nada (Fig. 40).

Fig. 40

Oscar Aguilera, Hacia un arte productivon.® 7, 2005.

Este render especulativo forma parte de un ejercicio disefiado para com-
probar algunos puntos relacionados con los recursos del cubismo pictéri-
coysurepresentacion, asi como las consecuencias posibles enlos medios
digitales. Estos ejercicios servirdn, mas adelante, en el trabajo parailustrar
alguno de los puntos hasta ahora expuestos.

34 Decimos especulativa ya que la especulacién, en cuanto acto cognoscitivo, se basa en la meditacién y, finalmente, en la
contemplacién. Aun cuando términos como renderizacién presentativa, no-objetiva, abstracta o productiva se pueden
ajustar a dicho procedimiento, nos parecia mas apropiado abarcar su sentido mas amplio, al mismo tiempo que separarlo
de las posibles asociaciones con otros términos tradicionalmente relacionados con la pintura. Con lo que podriamos oscu-
recerlaidea fundamental.

La distincion entre ambas tendencias (hiperrealista y especulativa) puede ser hecha de igual manera bajo la forma de
medios digitales puros y medios digitales aplicados; estando la primera de ellas en correspondencia a la categoria de arte
ylasegundaaladeno-arte.

Sobre las plataformas de representacifion digital

\o
“wn



el
>

Los caminos del arte

Los instrumentos digitales estan subordinados no a la finalidad de la apariencia real, sino al con-
junto de relaciones que hacen posible un tratamiento artistico. Son las propias virtudes o res-
tricciones que el medio tiene, asi como sus caracteristicas propias. Aqui se propone la explo-
racion de los materiales y texturas sin detenernos en las condiciones del arriba y abajo, ya que
en el espacio virtual no existen las condiciones fisicas como la gravedad, lo que a la vez pro-
mueve la utilizacién de dngulos de visidn diferentes, perspectivas no convencionales, etc.

De esta manera, en este medio podriamos revisar aspectos antes planteados por Moholy-
Nagy, validos tanto para la fotografia como para la computacién. Podemos incluso articular
el lenguaje del fotomontaje con los procesos digitales, creando el efecto de choque tan bus-
cado tanto por los vanguardistas de la Bauhaus, como por los constructivistas rusos.

Los medios digitales, visto en estas condiciones productivas, resuelven la paradoja en la que el
avance tecnoldgico refuerza un medio de representacién antiguo. Desde una mirada educada,
este instrumento dejaria de ser utilizado (como ya hoy en dia es muy frecuente) como un medio
mecanico de registro para constituirse en un medio de exploracién artistico: productivo.

Con los medios digitales se nos presenta la oportunidad de cambiar los esquemas perceptivos
arcaicos y reajustar la mirada sobre el objeto. Es posible asi la transformacion psicolégica de
nuestra mirada, a través de un medio visto como instrumento teérico y plastico para pensar
y representar el espacio®.

Pinturay fotografia convergen, cada una a sumanera, hacia la misma problematica, la del espa-
cio-tiempo. Es decir, un espacio en cuyo interior deben tomarse en cuenta nuevos pardme-
tros como el de la velocidad: recordemos los intentos futuristas en ese sentido, en el cual la
velocidad fue motivo de inspiracion que més tarde llegaria a la fotografia.

En el intento de representacion espacio-temporal han participado medios como el fotomon-
taje, donde larealidad dispersay fragmentada es unificada por el montaje.

Sin embargo, el medio que mas eficazmente resuelve el tema de la representacion espacio-
tiempo serfa el cine, pero hasta en ese caso el cine no esta exento de la misma problematica

35 Moholy-Nagy, Vision in motion, 1947. Aunque el autor de Visién en movimiento se refiere a la fotografia, cabe decir que se
puede ver de idéntica manera la pintura, el montaje y la computacién como instrumentos de reflexion y creacién de espa-
cio.



de los medios digitales, la pintura y la fotografia. Al volver la mirada sobre la evolucién y
desarrollo del cine, nos daremos cuenta que el aspecto de la narracién rebasa lo que de
esencial tiene el medio como arte productivo. La pelicula sigue siendo deudora de un
modelo pictdrico representativo. Recordemos a Souriau cuando coloca el cine y la fotografia
como afines, debido a que tienen la luz como aquello que le es propio como medio (fig. 33).
Al pensar en el pigmento y no en la luz no se hace més que pintura de caballete mecanizada.
Alsubordinar el cine a la narracién de una historia se olvida cuéles son los elementos esenciales:

tensiones, la forma, relaciones claro-oscuro, movimiento y ritmo.

Sobre las plataformas de representacifion digital
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15- DE LA COMPOSICION A LA CONSTRUCCION UTILITARIA: EL ESCENARIO

Existi6 en el periodo del constructivismo ruso un entorno en el cual se llevé a cabo verdaderas
sintesis experimentales: este espacio fue el teatro.

En este espacio del teatro se elaboraban decorados o escenografias para la representacion de
diversas obras, en las cuales existié un gran esfuerzo creativo para llevar el entorno cons-
tructivista a la realidad cotidiana.

Para la representacién de la obra: El cornudo magnanimo, de 1922 (Figs. 41, 42, 43y 44), la artista
Lyubov Sergeevna Popova disend un aparato escénico, que seglin sus propias palabras
debia: “... transferir la tarea del plano estético al plano constructivista”.)

Fig. 41.
Lyubov Popova,Aparato escénico de“El cornudo magndnimo”, 1922.

36 Christina Lodder, El constructivismo ruso, traduccién de Maria Céndor Ordufia, 1983.
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Figs. 42y 43
Lyubov Popova, Dibujos preparatorios para

elaparato escénico de
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Fig.44

Representaci6n de la obra “El cornudo magndnimo”, 1922.

También en el decorado para la produccién de El hombre que fue jueves, de 1923 (Fig. 45),
Aleksandr Vesnin transmite los principios y lenguaje formal constructivistas en un entorno
mas amplio. Supone un “desarrollo méas directo de la estructura de Popova para El cornudo

De la composicion a la construccion utilitaria: el escenario

magnanimo, que amplia los principios de organizacién interna y los métodos de construccién
que Popova habia utilizado”.
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Fig. 45
Vesnin, Decorado para la produccion
de “El hombre que fue jueves”, de1923.

Elteatro, ciertamente, fue la experimentacion constructivista mas amplia con materiales reales
en un espacio con funciones especificas.

En teoria, el objeto de disefio constructivista estaba completamente desprovisto de factores
externos de estilo a priori. Basado en el estudio cientifico de criterios objetivos, represen-
taba un producto utilitario, totalmente impersonalizado y empiricamente derivado. Sin
embargo, si se analizan los productos reales de este proceso de diserio, se hacen evidentes
algunas caracteristicas visuales que tienen en comun. Estas semejanzas visuales sugieren
que el constructivismo desarroll6 su propio lenguaje formal equivalente a un estilo y que,
cuando tenia que actuar el método de disefio constructivista, en la practica se utilizaban
estos rasgos formales como vocabulario preestablecido.

Como consecuencia, los objetos producidos por este método podian ser utilizados sin referen-
cia genuina al método constructivista original: tecténica, faktura y construccién. Siendo
finalmente utilizado de manera decorativa, como en el modelo de Rabinovich para la
Ciudad marciana de Aelita, de 1924. (Figs. 46-47)".¢")

37 Christina Lodder, El constructivismo ruso, traduccién de Maria Céndor Ordufia, 1983.



Fig. 46 Fig. 47
Rabinovich, Representacién de la "Ciudad marcia- Rabinovich, Modelo para la “Ciudad marciana de Aelita”,1924.
nadeAelita”,1924.

Tatlin, por otra parte, proyecta en 1923 una escenografia para la produccién del poema de
Khlebnikov Zangezi. El mismo Tatlin explicaria en un articulo contemporaneo:

La produccién de Zangezi se basa en el principio “la palabra es la unidad de construccidn, el material
es una unidad de volumen organizado”. Segtin la propia definicién de Khlebnikov, la suma de relatos
es la “arquitectura de los relatos”, y el relato es “arquitectura de las palabras”. Considera las palabras
como consideraria un material plastico. Las propiedades de este material permiten operar en ellas
para la construccién de un estado del lenguaje.

Esta actitud de Khlebnikov me dio la oportunidad de dirigir el trabajo con arreglo a la produccién. Se

decidié introducir la construccion material paralelamente a la construccién oral.®®

38 V.Tatlin, “O Zangezi” iskusstva, n.° 18,1923, pag 15.

De la composicion a la construccion utilitaria: el escenario
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Los disefios de Tatlin, para la produccién que tuvo lugar en el Museo Pictdrico de Petrogrado el
9 de mayo de 1923, se conocen sélo a través de una fotografia (Fig. 48), un dibujo (Fig. 49),
un grabado en madera (Fig. 50) y una maqueta (Fig. 51y cfr. Fig. 1). Sin embargo, este mate-
rial nos permite aproximarnos a las dimensiones reales de este experimento formal en la
obra de Tatlin, y una eventual extrapolacién con direccién a manipulaciones formales en un
entorno real, tridimensional y con un potencial utilitario.

Fig. 48.
Fotografia de la representacion
del “Poema Zangezi”. 1923.

Fig. 49.
Tatlin, Dibujo pararepresentacion
del “Poema Zangezi”, 1923.




Fig. 50. Fig.51(cfr.fig1).
Lapshin, Representacion de Zangezi, Grabado, Tatlin, Modelo del decorado del “Poema Zangezi”, 1923
1923.

Tatlin representa un antecedente importante en cuanto a todos aquellos artistas que de manera
afortunada logran integrar sus trabajos en diferentes campos de la creacion.

De igual manera, los aportes de los artistas inscritos en el movimiento constructivista sirven de
base para especular sobre la verdadera potencialidad de sus enunciados hoy en dia, y pro-
yectar a futuro.

Este antecedente permite vislumbrar la posibilidad de llevar dichos mecanismos a otro nivel, como
una herramienta poderosa para la potencial generacién de espacios arquitectonicos contem-
poréneos, basados en estas aproximaciones metodolégicas de las primeras vanguardias artis-
ticas del siglo pasadoy en especial las aplicadas en el llamado: Gran experimento ruso.

De la composicion a la construccion utilitaria: el escenario
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16-LOS RECURSOS DEL CUBISMO EN LA PRACTICA PARA EL DISENO
DE UNA ESCENOGRAFIA

El proceso de Franz Kafka

Consecuentes con la idea de laboratorio como disposicién al ejercicio practico en el disefio
arquitectonico, se ided una experiencia para la comprobacién de algunos aspectos presen-
tados con anterioridad. En este sentido, veremos de qué manera puede valerse el arqui-
tecto de los recursos del cubismo pictérico.

Se ha elegido como lugar un teatro y como asunto o mévil® la escenografia.

La eleccion de estas condiciones se debe a la necesidad de aislar la experiencia de ciertos ele-
mentos determinantes, como contexto geografico, climético, funcional (en un sentido tipo-
l6gico), para acercarnos lo mas posible a las condiciones de neutralidad que un laboratorio
debe ofrecer.

De igual manera, la experiencia nos permite contrastar los resultados con aquellos trabajos
escenograficos descritos en el capitulo anterior.

El circo, el teatro y la cinematografia ofrecen oportunidades para realizar actividades creadoras
de espacio. De estas posibilidades surgirdn seguramente nuevas vias de liberacion que
nutran nuestra construccién arquitectdnica.

“... Pareciera que en todo este estudio del material, volumeny espacio, el teatro ha de ser el pri-
mero, entre todos los campos de expresion, en sacar mas partido en un futuro cercano”.¢

Se ha utilizado el texto de Franz Kafka titulado El proceso para escenificar 10 actos y de ellos
tomar igual nimero de muestras que permitan el analisis.

Asi, se utilizan los 10 capitulos del libro, desde el arresto hasta el fin, como estructura discursiva

en consecuencia con el espacio para ellos disefiado.

39  Preferimos los términos: asunto o mévil, y no el de programa. Este dltimo refiere seméanticamente a una funcion utilitaria.
40 Moholy-Nagy escribe esto durante el periodo en el que realiza una escenografia parala Opera del Estado, Berlin, 1928.
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Por qué un escenario se convierte en laboratorio

En éllas condiciones pueden ser més controladas.

El espectador sélo tendra la posibilidad que le ofrece un determinado punto de vista, desde
el cual elabora un juicio estético.

El movimiento es entendido como consecuencia de las acciones transcurridas en la obra y
aporte de algunos elementos méviles del aparato escenogréfico. El movimiento del despla-
zamiento es controlado (el espectador permanece sentado), asi el movimiento ocular esta
por sobre los otros del desplazamiento.

La luz, controlada y clasificada, proviene del uso de reflectores (10 en total), para enfatizar o
induciralo largo de las 10 escenas las atmésferas correspondientes.

Posibilita la oportunidad de que en un espacio neutral se identifiquen las relaciones de for-
mas utilizadas en pinturas y relieves, de manera simultanea y no sucesiva como suele ocu-
rrir durante un recorrido habitual en un espacio construido.

El tiempo llevado a la arquitectura por el individuo, quien en su recorrido a través de lo
construido produce una infinita sucesién de imagenes, es ahora acotado al tiempo de dura-
cién de cada uno de los actos representados (esta es al menos una de las percepciones
espacio-tiempo que se propone mensurable).

Sobre el teatro

Hemos escogido el Teatro de la Paz, ubicado en Albacete, una provincia espafiola localizada

entre Valencia y Granada que ofrece un espacio ideal (no muy grande ni pequefio) para la
puesta en escena de El proceso, de Franz Kafka —obra adaptada a diez actos teatrales.

(Figs.52y53).
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Teatro de la Paz, en Albacete. Plantay corte respectivamente.

Figs.52y53.
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Acerca del montaje

Tomando partido de los recursos del cubismo y de las experiencias de laboratorio en pintura'y
relieves, remitirse a la idea de una escenografia podria traer como resultado la copia literal
de alguna construccién no-utilitaria, y su posterior forzamiento a una funcién de escenario
desde la cual la obra no fue concebida.

Sin embargo, construir la escena teniendo en cuenta sélo el aspecto funcional seria negar o
contradecir el analisis de los elementos objetivos para la creacion artistica —y su incidencia
en los procesos de disefio — revisados.

Se propone entonces extraer los recursos caracteristicos utilizados en las construcciones no-
utilitarias (mas que sus elementos de configuracion formal).

A través de las diferentes relaciones que se puedan desprender de estos recursos se derivaran
las 10 escenas de El proceso.

Las caracteristicas sobre las que se hace un juicio estético en el arte fuera de toda consideracion
de significado o contenido narrativo seran aquellas formuladas en 1920, cuando se estable-
cieron los llamados Criterios objetivos del valor artistico, considerados universales y vigen-
tes todavia hoy: material, color, espacio, tiempo (movimiento), formay técnica.

Los recursos caracteristicos a poner a prueba se establecen a partir de una aproximacion
cubista en cuanto a resultados y métodos aplicados a la generacion de las obras de arte.

Por lo tanto, se ha convenido aceptar la enumeraciéon que de los recursos del cubismo hace
Moholy-Nagy en su libro Visién en movimiento, los cuales pudiéramos resumir de la
siguiente manera:

1. Distorsion.

2. Giro de los objetos.

3. Cortes: las partes y no el todo.

4. Desplazamiento. Refraccién y ruptura de lineas.

5. Superposicion.

6. Lineas geométricas: rectasy curvas.

7. Cambios de positivo a negativo.



8. Miiltiples formas en una: un contorno refiere a varias formas.

9. Utilizacién de objetos impersonalizados. Lo cotidiano e industrial.

10. Materiales para la representacion de superficies.

A estos diez que enumerara Moholy-Nagy podriamos sumar otro:
11. Simultaneidad.®?

Es igualmente importante, para llevar estas inquietudes al plano préctico, establecer la base

sobre la cual es posible actuar desde el principio de composicién bidimensional hasta la
construccion de espacios habitables.

Esta base, como punto de partida, sera consecuencia de los criterios asi determinados por el

cubismo pictdrico en cuestion.

Asi, todos estos aspectos de forma (tectdnica y factura) se articularan luego a las estrategias

para el proyecto arquitecténico —a efectos del presente trabajo— segtin el principio de
construccion: montaje.

Previo a la puesta a prueba de los recursos cubistas en un espacio arquitecténico (escenogra-

fico), convendria revisar algunas experiencias de caracter similar, donde, a partir de pinturas
claramente relacionadas con los principios descritos, se extrajeron parte de las estrategias a
utilizar en la escenografia de El proceso. En estas pruebas se queria verificar la viabilidad de
un recurso fundamentalmente bidimensional en un espacio de tres dimensiones.

Mostraremos, previo a la escenografia, tres de estos ejercicios, los cuales por su claridad hemos

escogido como ejemplos, y en donde nos detendremos igualmente a revisar los siguientes
temas: composicién-montaje (o construccion); tecténica y factura. Aspectos que se con-
vino poner a prueba de manera aislada en cada uno de los planteamientos, aunque no por
ello dejarian de estar relacionados con otros como el uso del material industrial, la simulta-
neidad, la superposicién, distorsion, etc.

5]

Lasimultaneidad ha sido sumada a los aspectos referidos por Moholy-Nagy, ya que éste describe el fendmeno, pero no lo
enuncia directamente. Sin embargo, es crucial a efectos del presente trabajo como apoyo a la idea de representacién del
tiempo, la cual describimos como una lucha entre la simultaneidad y la sucesién: la primera, capaz de presentarse ante
nosotros “de golpe” y la segunda como se define convencionalmente, es decir, como una sucesién de unidades discerni-
bles que se prolonga al infinito. Asi, el tiempo como periodo en el cual se producen las acciones y cuya dimension repre-
senta unasucesion, seria representado no de manera aislada o consecutiva, sino, por el contrario, de manera simultanea.

Los recursos del cubismo en la prdctica par el disefio de una escenografia
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Los caminos del arte

Comencemos por el que se ocupa de la composicién-montaje.
Experiencias preliminares

Partimos de un cuadro propio pintado en el afo 2000. De una serie de cuadros llamados
Composicién, acrilico sobre madera, 35 x22 cm. (Fig. 55).

“Composicion”

La secuencia muestra una sintesis lineal de los elementos que intervienen en la composicién. Este
roceso avanza de lo general alo particular reduciéndose finalmente a aquellas lineas fundamenta-
es, aquellas que soportan el conjunto. Por ahora sélo el componente lineal participa como criterio
enlaseleccién que se muestra.
Igualmente las?l’neas establecen entre si, multiples relaciones entre ellas y con el espacio que las
contiene, seglin sean de tipo curvo, rectas, por su disposicion inclinada, horizontales o verticales;
pero estas se terminan por reducir a unas pocas, quedando por ejemplo de las curvas la mas repre-
Zentatlivagde las oblicuas la de mayor tension, quedando también sintetizado el “efecto” consegui-
oenlaobra.

Fig.54. ) )
Oscar Aguilera, Composicién. Acrilico sobre madera, 35x22.cm,
2000.



Aqui haciamos un anélisis sobre los elementos de primer orden; aquellos que se nos presentan
puros, mas alla de las consideraciones de significado, elementos de orden claramente iden-
tificables en la obra concebida como un hecho concreto: forma, material, color y técnica.
(Figs. 55y 56).

Ritmo Pauta

Figs.55y56

Oscar Aguilera, Composicién.Sintesis
linealy analisis de composicién sobre
el cuadro.

“Composicion”
Laformay sus principios de composicion.

Ejes

Eje axial predominantemente vertical; seguidos de otros ejes secundarios per-
pendiculares a éste o bien con tendencia a unirse al eje principal en algtin punto
fuera del espacio del formato.

Ritmo
Los elementos se disponen en funcién del eje axial como una sucesion progresiva
de planos: ritmo.

Pauta
La disposicion de estos elementos ritmicos es generada por la trayectoria del ele-
mento curvo que acompana los diferentes planos sugiriendo asi la pauta.

Textura
Superficie lisa. Derivado del tipo de soporte; tabla compuesta de madera.

Color

Compuestos; difuminados levemente hacia los contornos de las formas.
Transparencias que dejan entrever el fondeado e integran el fondo a la composi-
cion.

Neutrales: paleta reducida a variaciones tonales de sepia, amarillos, marrones y
blanco.

El uso del color pasa a segundo plano: es utilizado solo para diferenciar las formas
arelacionar.

Los recursos del cubismo en la prdctica par el disefio de una escenografia
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Los caminos del arte

Luego de esto pasamos a lo que llamamos: extrapolacion, operacion que consiste en establecer
los codigos necesarios a fin de pasar aquello, que en principio es bidimensional, a un espa-
cio de tres dimensiones. (Figs. 57y 58).

En la representacion de una construccién los mismos elementos de la
composicidn estaran organizados en una entidad que es potencialmente
reconstruible en tres dimensiones con materiales reales; los elementos son
mas definidos, el espacio en el que existen es menos ambiguo y expresa un
E— sentido de volumen: las relaciones estructurales se aclaran.

Una vez elegidos estos elementos en tension, surgen algunas otras
relaciones que varian seglin la perspectiva. El proporcionar los elementos
doténdolos de menor o mayor altura o profundidad, determina su potencial
espacial respecto a un posible fin practico.

Tanto en la composicion bidimensional como en la construccién se genera
tension por la manera como se relacionan los elementos curvilineos con los
otros planos paralelos o perpendiculares aéste.

Estudiando este fenémeno més a fondo, examinamos cuatro de los
ehementos més representativos de la composicién para construir a partir de
ellos

Figs.57ys8 o . ‘
Extrapolacién. Ejercicios para la delimitacion de espacios a partir de una obra
dearte abstracta.



El elemento curvo a la izquierda sugiere
por su disposicién, tamafio y volumen, una
postura de reposo que a manera de asiento
se apoya sobre el plano apaisado para una
posible contemplacién.

El plano vertical, ademas de arti-
cular las formas curvas, tiene una
doble funcién al actuar como panta-
llay a suvez como delimitador de un
acceso en referencia al plano curva-
do delaizquierda.

El cilindro con su esbel-
tez sugiere una idea de
mastil.

La pared curvada de fondo, algo més
baja que el plano que le antecede,
sugiere una idea de entrada dinamica,
producto de la tensién entre las for-
mas curvas y rectas de los elementos
involucrados.
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De este ejercicio se derivaron varias potencialidades funcionales (aunque no es el fundamento
de la experiencia), como son los propuestos en las graficas: médulo expositivo, dispositivo
para el descanso y la contemplacion. Sugiriendo también —a través de la interpretacion de
planos elevados, rectos o curvos— diferentes situaciones de accesos: diferenciando la cua-
lidad que tienen estos o aquellos elementos para desencadenar acciones, movimientos,
comportamientos, como consecuencia de sus tratamientos formales, de texturas u otros.

En una segunda experiencia, utilizamos como punto de partida otra pintura; esta vez del afio
2001 titulada Composicién con vaso y botella. (Fig. 59).

En el caso anterior, se revisaron unas categorias de analisis formal que permitieron aproximar-
nos a una comprension objetiva de las relaciones compositivas existentes entre los elemen-
tos involucrados en la obra.

Para este caso, estos mismos elementos se muestran en una sucesién de planos; es decir, el criterio
seguin el cual seran analizados tiene que ver con: profundidad, superposicion e interseccion.

Fig. 59
Qscar Aguilera,Composicién convaso y botella.
Oleo sobre madera, 2001.




Podremos decir, en cuanto a la profundidad, que los componentes de la obra se disponen de
adelante hacia atras: mostrandose en primer plano aquéllos que por su configuracion orde-
nan el resto de la composicién. Esta manera de disponer elementos habla de un principio de
jerarquia que se le otorga a la forma. Como dirfa Ozenfant, el pintor precursor del purismo,
existen también otros rasgos caracteristicos en la obra que a su vez apoyan la idea de profun-
didad, y son precisamente aquellos que tienen que ver con el color. Sin embargo, nos conten-
taremos aqui sélo en evidenciar las coincidencias que con Ozenfant tenemos a este respecto,
ya que el color no es el tema sobre el que gira la dinamica del ejercicio mostrado. Asi, diremos
que el fondo de la composicién podria ser deudor de la tradicidn pictérica en cuanto a que se
utiliza el color azul con su referencia inmediata al cielo, dejando los tonos tierra de los planos
siguientes, venirse al frente como si de la tierra se tratase al pintar un paisaje. (Para Ozenfant,
el ojo se habitud a estos codigos para identificar el atras y el adelante en una pintura).

La superposicién en la obra revisada es evidente, pues los planos montados unos encima de
otros, o bien representados de esta manera, logran producir el efecto esperado.
Reminiscencias de los collages modernos es resultado de una estrategia cubista aplicada a
una pintura.

Como tercer aspecto, antes de pasar al analisis de las partes (fig. 60), diremos que la intersec-
cién es sugerida gracias a una ambigiiedad utilizada en los contornos de las formas para tal
fin; estas formas no cierran del todo y logran definir no uno sino varios objetos a la vez.
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Existe una clara relacién entre la composicién y el formato. El espacio circun-
dante no interviene de manera significativa en la configuracién dgl objeto. Las
partes coexisten en funcién a un soporte de dil iones determinadas, con-
dicionando las relaciones que establecen entre si los elementos con su limite.

Al “extrapolar”, el objeto se libera de las restricciones del formato.
Su relacion con el espacio circundante es mds dindmica.

Sintesis grdfica
de los elementos

Fig. 60
Sintesis lineal de los elementos que conforman la obra
y anélisis de los planos existentes y sus relaciones de

superposicion.
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Al hacer la conversidn a tres dimensiones, sobre la base de la composicién analizada, tendria-
mos en mente dos de los enunciados que sobre la composicion y la construccién hiciera
Aleksei Babichev.“? Este entenderia la composicién como la “continua interrelacién de las
formas” a la vez que la construccion lograria una “unidad organica de formas materiales
obtenida por la revelacion de sus funciones”.

Al construir a partir de la composicidn de base encontramos que:

Se construye dimensionando los elementos en el espacio de manera consecuente con las rela-
ciones que entre ellos se perciben en la composicion bidimensional; de igual forma que en
la obra pictérica, los principios de profundidad, superposicién e interseccién se ajustan al
modelo tridimensional.

El objeto ofrece ahora mdltiples lecturas dimensionales, consecuencia de las perspectivas no
convencionales.

Hasta este punto se revisaron las posibilidades de la forma constructiva partiendo de lacompo-
sicién propuesta; el siguiente nivel de acercamiento tendra que ver con la posiciéon que
tomaremos frente al color, la textura, el material y la tectdnica. Para esto, reunimos en cinco
postulados la actitud frente a estos aspectos:

1. Sibien se concibié la obra pictérica (composicién con vaso y botella) sin pretensiones prac-
tico-utilitarias, ésta se elaboré dentro de un espiritu industrial, acomodandose a principios
de ordeny economia.

2. Losmateriales de la construccion deberan ser utilizados en un estado préximo aaquélenel
que fueron encontrados (o trabajados de manera coherente con su naturaleza en estado
original).

3. Elcolorytexturason consecuencia exclusiva del uso del material y aparece sélo como com-
plemento de la forma.

42 Babichev, Aleksei Vasilievich. (1887-1963). Escultor nacido en Moscu, profesor tanto en los Vkhutemas como en el
INKUHK de Mosct, responsable de la formacion del programa del Grupo General de Analisis Objetivo en Accién. Durante
ladécada de los treinta siguié impartiendo ensefianza en diversas escuelas, como el Instituto de Arquitectura de Moscu.
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4. Las propiedades materiales y sus interrelaciones reemplazan todo contenido narrativo (en

pintura) y toda determinacién histérica, tipolégica o producto de la estilizacién naturalista,
de la que gran parte del vocabulario arquitecténico se ha nutrido.

5. Lautilizacion de materiales reales procedentes del mundo de la moderna tecnologiayenel

espiritu de ordeny economia propio de la maquina.
Dentro de estos pardmetros, se propuso determinar las condiciones materiales del objeto, lo
cual supone una utilizacién adecuada de materiales provenientes de la industria y utilizados

en su estado original. (Figs. 61y 62).

Fig. 61.

Modelo 3D render. Construccion tridimensional que parte de
la pintura Composicién con vaso y botella, y donde se muestra la
utilizacion del material: tectdnica- factura, su impacto sobre
laforma, patrones de disefio y organizacion.



Fig. 62.
Idem, 61.

Asi, establecemos las mismas relaciones compositivas dotadas ahora de una condicién mate-
rial que supone una doble lectura, ya que este objeto es impersonalizado, ademas de deter-
minado, empiricamente integrando objetos diversos como sefiales de transito, carteles,
tableros de ajedrez, etc., que seran sélo un medio para abarcar la forma y no para decir,
expresar, evocar o narrar alguin otro significado.

En un tercer ejercicio, las condiciones anteriores estaran presentes aunque el énfasis se pondra
sobre la posibilidad de la representacion de mdltiples perspectivas en una, la simultaneidad
temporal, el desplazamiento y la refraccién. Teniendo asi, al menos, algunos recursos del
cubismo puestos a prueba sobre construcciones espaciales no utilitarias servirian de apoyo
para la elaboracién de la escenografia en la obra de Kafka: El proceso.
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Esta experiencia se inicia como en las dos anteriores con la referencia pictérica sobre la cual se
trabaja: composicion bidimensional que si bien esta libre de compromiso Util, es escogida
por la claridad en que evidencia la utilizacion de los recursos del cubismo antes aludidos y
por la economia en el manejo de los mismos.

En esta oportunidad se pasa de la composicién bidimensional a la elaboracién de un modelo —a
manera de los relieves constructivistas—; construccidén donde a su vez se sintetizan mas aiin
aquellas relaciones importantes que se quieren destacar, dejando sélo aquellas recurren-
cias, planos de mayor jerarquia, llenos y vacios principales. El modelo estara hecho de mate-
rial incoloro, pues la forma es la que por los momentos nos interesa. Para la experiencia no
hemos partido de un trabajo pictérico en particular; mas bien se han seleccionado tres dibu-
jos —bocetos de estudio para cuadros— que estan emparentados, ya que si bien existen
periodos de tiempo distantes en cuanto a sus fechas de elaboracién, los tres fueron hechos
bajo el mismo hilo conductor dirigido a preocupaciones plasticas idénticas, por lo que los
patrones formales estan claramente relacionados. (Figs. 63, 64y 65.) La escogencia de tres y
no unsolo cuadro o pintura es una variable a poner en practica en esta experiencia.

Fig. 64.

Oscar Aguilera, Dibujo prepa-
ratorio para cuadro. Extraido del
“Cuaderno nimero5”, pag.14,
enero, 2005.

Fig. 63.

Oscar Aguilera, Dibujo prepa-
ratorio para cuadro. Extraido del
“Cuaderno nimero 5", pag. 6,
diciembre, 2004.




Fig. 65.

Oscar Aguilera, Dibujo preparatorio
para cuadro. Extraido del “Cuaderno
nimero5”, pag.64, diciembre, 2005.

Fig. 66.
Oscar Aguilera, Modelo-relieve. Cartulina blanca. Medidas varia-
bles. 2005.
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En la busqueda de las invariables sobre estos tres trabajos se extraeran aquellas mas recurren-
tes para interpretarlas y darles materialidad en el modelo. (Fig. 66).

La condicidn tridimensional del modelo obliga a establecer de manera real las variaciones de
profundidad que en el papel sélo estan sugeridas; por lo cual, una vez elegidos aquellos pla-
nos que por su jerarquia pasaran al relieve, se espera conformar una unidad organica de ele-
mentos interdependientes que sobre la idea del pliegue sugieren una idea de contenedor.

Con lo anterior parece resuelto el tema acerca de las posibilidades de que la pintura (como hecho
artistico al margen de la utilidad) ofrece para la conformacion de un espacio arquitecténico. La
idea de contenedor es, a nuestro parecer, el comienzo para definir el lugar donde se puede
intuir la arquitectura, condicién indispensable de toda construccién potencialmente habitable.

Iremos més alla en este asunto ya que, como dijimos antes, el propésito de la experiencia es no sélo
el de verificar la eficacia de la composicién bidimensional, al llevarla al plano de tres dimensio-
nes, sino ademas integrar los aspectos de la representacion de multiples perspectivas en una,
la simultaneidad, el desplazamiento y la refraccion. Por ello, luego de la construccién del
modelo avanzamos en ese sentido. Los medios digitales y de fotografia, en la capacidad que
tienen como medio artistico, servirian como instrumentos eficaces para la concrecion de estas
aspiraciones, por cuanto permiten la incorporacion de varios puntos de vista (equivalente al
collage cubista hecho a base de recortary pegar), facilitan la exploracién de puntos de vista no-
convencionales y estan, gracias a los medios digitales, emancipados de la orientacion clsica
en relacién con lo que “estd arriba o abajo”; asi, desplazamiento y refraccién pasan de ser un
recurso para la realizacién de obras de arte cubista a ser potenciales estrategias para la crea-
cién de un espacio arquitectonico (Fig. 67). Esta imagen resultante muestra como la represen-
tacion de un objeto, cuyas propiedades son derivadas de algunos recursos cubistas, sugieren
contenidos asimilables a la arquitectura. La integracion de recursos como refraccién, quiebre,
distorsioén, etc., en este modelo, el cual aspiraala simultaneidad, es decir, una cierta capacidad
de mostrar de golpe varias situaciones, produce la impresién de un orden no convencional,
pero aprensible, cercano a una condicién de orden si se quiere fractal®).

43 Un fractal es un objeto geométrico cuya estructura basica se repite en diferentes escalas combinando irregularidad y
estructura. Estos objetos tienen detalles a escalas arbitrariamente pequefias, son demasiado irregulares para ser descri-



Fig. 67.
Modelo 3D render.

Teniendo estos tres ejercicios como referencia, continuaremos con la experiencia propuesta
como escenografia para la obra El proceso, de Franz Kakfa.

Ya hemos definido cuestiones de orden practico como el teatro, el nimero de actos, la obra,
etc., consideraciones que estan en relacién tangencial con los propésitos del ejercicio, pero
fundamentales para llevarlo a cabo; esto, debido a que son parametros para la creacién de
las condiciones apropiadas y no detonantes para el disefio en si mismos.

En el afio 2005 realicé una serie de cuadros titulada Burocracia; de ellos partiremos para la ela-
boracién de una sintesis que recoja los rasgos mas relevantes de cada uno, asi como sus
recurrencias e invariables. (Figs. 68, 69, 70y 71).

tos en términos geométricos tradicionales. En las formas fractales las partes se asemejan al todo.
Las técnicas fractales se han aplicado tanto en ciencia como en artes plésticas y especialmente en misica.
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Fig. 68.

Burocracialll.

Fig. 69.

Burocracialll. —

itz Anam



Fig. 70.
Cinco vistas de una ventana, mafiana, tarde y noche.
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Fig. 71.

Deizquierdaaderecha:

Burocracia |, maqueta y modelo 3D ren-
der. Experiencia de laboratorio sobre
los temas de material, texturay su
impacto sobre laforma.
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En estas obras encontraremos las siguientes caracteristicas: superposicién, perspectivas no
convencionales, quiebres, lineas rectas en tensiéon permanente enfrentadas a lineas curvas
pronunciadas, preponderancia del eje vertical sobre el horizontal, contornos no definidos
(un contorno refiere a mas de un objeto), repeticion de elementos a diferentes escalas a lo
largo del formato. En cuanto a color y otras propiedades, veremos que el difuminado es uti-
lizado como recurso (aparte de la superposicién) para aludir profundidad; el color es utili-
zado con austeridad, ya que es s6lo un medio de evidenciar la forma, cambios de positivo a
negativo, transparencias.

Son estos recursos los que se tomaran en consideracion, y asi reunimos en un primer dibujo
aquellos elementos de composicién para nuestra escenografia (Fig. 72).

Fig.72.

Dl’%ujo esquematico, donde se resumen los aspectos fundamentales procedentes de los trabajos pictéricos en analisis. Dispuestos los ele-
mentos para la representacion de diez escenas en la obra El proceso, se revisaran a partir de él-como en los ejercicios anteriores—las determi-
nantes de textura, color, volumen, tamafios, etc... que haran posible su materializacion.



Se hace un modelo monocromético del cuadro, en cartdn, para de esta forma fijar con precisién
tamanios, superficies, profundidades; y sobreponernos a algunas ambigtiedades de carac-
ter formal que todavia persisten en las dos dimensiones de la composicién (Fig. 73). Estas
ambigliedades son, sobre todo, aquellas que tienen que ver con algunos limites no defini-
dos en los planos y determinadas lineas que perfilan més de una situacién a la vez, produ-

ciendo una sensacion de multiples objetos referidos a un solo contorno.

Fig.73.
Modelo preliminar para la escenografia £l proceso, cartén blanco, dimensiones variables.
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car algunos efectos en virtud de otros (fig. 74).
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Fig.74.

Superposicién digital de imégenes. En el fondo, la composicién bidimensional sobre la que se superpone la sintesis lineal del modelo
tridimensional.

Esto evidencia todos aquellos “efectos” de los que se debe prescindir al pasar a la tercera dimensién.

Luego de asentar los aspectos de forma posibles en el modelo, y al ver que la aspiracion de pre-
sentar varias vistas de una situacion a un mismo tiempo se ve afectada por la transicién de
dos a tres dimensiones, utilizamos nuevamente el recurso de superposicién para solventar
esto. Asi, tomamos el modelo y, observandolo desde miiltiples perspectivas, decidimos
manipular su aspecto tomando la vista que éste nos ofrece desde arriba para superponerla
a lafachada frontal. El resultado parcial de esta manipulacion logra presentar dos tiempos o
situaciones de manera simultanea: vista superior y frontal (Fig. 75).



Fig. 75.

De arriba hacia abajo, vista superior del modelo, sin-
tesis lineal y superposicion de “planta techo” sobre la
vista frontal de la escenografia.

Esta superposicion logra acercarnos a un objeto
cuya presencia nos muestra varias situacio-
nes de forma simultanea (Fig. 76). La pers-
pectiva vista desde arriba, al superponerse
sobre la superficie frontal del modelo (con
sus consecuencias producto de estar en tres
dimensiones espaciales), produce una
impresion de geometria poco convencional y
le da a su vez un caracter distinto al que pre-
sentaba cuando era vista desde arriba. Esta
perspectiva adopta a su geometria las for-
mas y produce los efectos deseados para la
experiencia de laboratorio: quiebre, distor-
sion, repeticion en serie y reflexion. Recursos

Fig. 76.

Vista parcial de la escenografia como
resultado de lamanipulacién sobre la
formaatravés de lasuperposicién de
elementos.
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estudiados en el cubismo pictérico son traidos de manera deliberada a un espacio arqui-

tectonico®? (Figs. 77y 78).

Fig. 77.

Relaciones entre materiales-texturas. La figura
muestra una lamina de acera sobre un retazo de tela
estampado.

Fig.78.

Laimagen muestra un ejercicio previo donde
seincorporaban elementos de texturaala
superficie tridimensional para—por superposicién
y acoplamiento—traer los recursos de quiebre,
reflexién y torsién al espacio arquitecténico. En
este ejercicio, en particular, se traté el temade la
superficie de fondo estampada (tela) y su relacién
de correspondencia con texturas lisas y materiales
metalicos (acero). Una lamina curvada de acero
sobre una superficie estampada se acoplariaa un
modelo tridimensional de la escenografia para
tales efectos.

44  Lamaneracomo una perspectiva es manipulada para plegarse a una superficie dada, se determina de manera practica en
ejercicios previos a éste. Aqui presentamos una ilustracion que muestra, como ejemplo, de forma clara esta particulari-
dad.



Puestos sobre la mesa estos recursos del cubismo en relacién con un espacio tridimensional,

quedaria finalmente un aspecto de fundamental importancia: la luz.

La actitud frente al color es la misma que se tuvo respecto a las composiciones bidimensiona-

les: la luz revela la forma y el color es subordinado a ésta. Cuando el color se presenta, es
s6lo como consecuencia del material empleado, es decir, de las propiedades intrinsecas del
mismo y no de la manipulacién caprichosa de quien ordena en la composicién estos ele-
mentos. Es entonces esta actitud, un tanto cromofdbica®), la que da paso a la siguiente
etapa de andlisis, en cuanto suponemos que la luz en sus diferentes posibilidades implica

cambios sustanciales en la manera de apreciar la forma.

Para la experiencia de laboratorio en nuestro teatro de Albacete, tenemos la posibilidad, como

yadijimos, de tener controladas las variables de iluminacion a través de la utilizacién de diez
(10) reflectores que para ese fin estaran ubicados frente al escenario. Sin embargo, previo a
la designacion de los valores de iluminacion que cada uno de ellos tendra, asi como su ubi-
cacién y combinaciones, decidimos hacer un ensayo previo utilizando el modelo de cartén
blanco para observar algunos comportamientos de la luz sobre estas formas, que nos servi-
ran de base en la primera etapa de la propuesta. (Fig. 79).

45

Término cromofobia: aversion a la corrupcion o contaminacion que provoca el color, se pone de manifiesto en los mdlti-
plesintentos de depuraciondel colorenelarte, laliteratura o la arquitectura, ya sea al convertirlo enla propiedad de algtin
ente extrafio, lo oriental, lo femenino, lo infantil, lo vulgar o lo patolégico, o al relegarlo a la esfera de lo superficial, lo no
esencial o lo cosmético, que en muchos casos viene a ser o mismo.

David Batchelor, profesor de Teoria Critica en el Royal College of Art de Londres, estudia la historia de la cromofobia, neo-
logismo acufiado por él, mediante el anélisis de ejemplos de la literatura decimonénica, la arquitecturay la filmografia del
siglo XX, el arte pop, los minimalismos y otras manifestaciones artisticas recientes. Asi, La gran ballena blanca, de
Melville; El vigje de Oriente, de Le Corbusier, o las experiencias con mescalina son referentes que el autor disecciona con
brillantez.
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Fig.79

Reglstro fotografico del modelo en cuestion durante un periodo de
. observacion de 24 dias. Laimagen muestra setentay dos tomas,
donde se evidencian las consecuencias de lailuminacién sobre la
forma.

Asi, determinamos al menos dos posibilidades para la incorporacién de la luz como modifica-
dor de la forma:

1 Relacionada con la nocién de tiempo convencional (sucesivo): provoca una sensacion de
linealidad temporal, que acompania el discurso de la obra a lo largo de sus diez actos. La ilu-
minacion evoca la transicion del dia a la noche. La iluminacion de primer orden, como lla-
maremos a esta primera (de caracter ambiental-lineal), en el acto uno, se inicia con la
detencidn de K (el personaje de El proceso se correspondera al sol naciente de la mafanay
de manera sucesiva cambia hasta llegar al acto diez, en el cual se asesina a K al caer la
noche). (Fig. 80).
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Fig. 80.
Diez transiciones de luz sobre modelo digital, evocando la sensacién sucesiva de lamafiana, la
tardeylanoche.
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Fig. 82.

Diezreflectores dirigidos a los puntos criticos de cada escena. La atmésfera luminica
varlaenintensidady se combina con las sombras arrojadas apoyando laidea de lamuil-
tiple vision.

2 Ladisposicion de los reflectores frente a la escena para
destacar el desencadenamiento de las acciones para
cada uno de los actos (Fig. 81).

En consecuencia, coexisten en todos los actos dos situacio-
nes de iluminacién y la sensacion de percepcién tem-
poral que esto produce: la sensacién de transicion del

Fig. 83.

Propuesta final de escenografia
parala obra El proceso. Aqui, se
compilan las estrategias utilizadas
enlas tres experiencias anteriores,
donde se revisaron aspectos de
factura, tecténicay construccion.
De igual forma se toma partido de
los factores luminicos utilizados a
lolargo dela obra, presentando asi
miltiples posibilidades de lectura.
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dia a la noche (general) y aquella de énfasis producida por los reflectores (especifica), (Fig.
82).

A manera de sintesis, y como resultado en la puesta a prueba de los recursos cubistas aplicados
a la construccién de una escenografia, se decide reunir en una imagen final los aspectos de
factura, tectdnicay construccion. En esta imagen (Fig. 83), de apariencia afin o cercana a las
obras de arte no-figurativas, se observan evidentes posibilidades de posible aplicacién a
espacios arquitecténicos. Los valores de iluminacién son combinados en esta tiltima mani-
pulacién sobre la forma, donde se quiso reunir los puntos fundamentales de los ejercicios
previos.

Maés que la necesidad de buscar referencias o nuevas aproximaciones para alimentar un vacio
estilistico de la arquitectura, causado por un desgaste de la iconografia del fendmeno
moderno (al tratar de crear un objeto siempre nuevo, pero paradéjicamente universaly cla-
sico), los fendmenos contemporaneos aparecen sin un modelo claramente legible dentro
del vocabulario histérico arquitecténico como consecuencia de una evolucién natural del
arte, ahora desprovisto de caracter narrativo. Si bien la arquitectura busca en sus origenes
laimitacion de la naturaleza, luego a través de un proceso de estilizacién crea su propio dic-
cionario de formas y patrones combinables que hacen de ésta un arte no representativo,
por el contrario, sugieren su caracter creativo y simbélico por excelencia.

Asimismo, vemos cada vez mas como los elementos, de los cuales la arquitectura se valia para
componer (elementos estilizados cuyos origenes podemos encontrar en la naturaleza), han
sido sustituidos por otros distintos. Un fenémeno similar —que podriamos llamar icono-
clasta— sucederia en la época de desarrollo maquinista e industrial de principios del siglo
XIX, donde el periodo que revisamos toma los temas del funcionamiento de las fabricas
como fuente de inspiracion para sus trabajos. En algunos casos, estas analogias con la
industria llegaban a ser literales, entonces se podian observar como engranajes y otras pie-
zas mecanicas aparecian primero en cuadros, relieves, esculturas y luego en fachadas, pina-
culos o muros de los edificios (Fig. 84).



Fig. 84.
Proyecto presentado por los hermanos Vesnin para el edificio sede
del diario Pravda, Mosc, 1927.
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~
W
o



~
A
S

Los caminos del arte

Sila pintura fue de la concepcién del lienzo, visto como una ventana, a una apreciacion de sus
elementos constitutivos llevados a una minima expresion, entonces también podriamos
pensar para la arquitectura en derrocar todas aquellas alusiones tipoldgicas constrictivas
del potencial que las construcciones albergan y reclaman.

Seria entonces posible hablar de dispositivos para referirnos a construcciones y edificaciones.
Asi, un objeto construido, como una silla, por ejemplo, empezaria a ser visto y pensado
como un dispositivo para sentarse. De esta manera, la relacién significado-significante
cambia al no remitirnos a una determinada imagen o imagenes de las cuales la palabrassilla
estaria revestida. Al pensar en una silla, tenemos en mente una idea de silla construida a
partir de imagenes de otras muchas sillas presentes en nuestra memoria. Teniendo en
cuenta todas aquellas posibilidades que nos dejan estas referencias, estaria el espacio en
el cual nutrimos nuestra propia idea de silla, agregandole valores de caracter personal,
social e ideolégico. Este espacio es un lugar de sintesis creativa que pudiera verse limitado
por las condicionantes figurativas de las imagenes dentro de nuestro archivo mental.

Todo lo que “es” es, estéticamente, viviente y expresa algo. El hombre se identifica conelloy le
da vida. Las formas tienen un contenido indirecto o simbélico. “Un arbol cuyas ramas caen
se convierte en un sauce llorén”.

Objetivamente, o en si mismas, las lineas no caen ni descienden, como tampoco llora un arbol.
El placer formal no existe en si mismo: no es mas que una interpretacién de nuestro yo. La
arquitectura no representa, simboliza.

Las lineas, las formas y colores son por si solos expresivos, es decir, significan algo gracias a
nuestra interpretacion o traduccién subjetiva.

Una catedral gética nos parece una obra de arte por sus elementos asociativos, mientras que un
rectangulo coloreado nos provee una sensacion.

Segtin la estética asociativa, la expresion de una catedral no seria en el fondo mas que la expre-
sion de las maltiples asociaciones que se tejen en torno a ella. Unicamente la palabra cate-
dral evoca ya un conjunto de asociaciones que introducen un elemento intelectual a la con-
templacién estética (como en el ejemplo de la silla descrito antes).



La arquitectura de contenido seria en este sentido una arquitectura asociativa.

Siendo asi, puede que una misma obra de arquitectura sea juzgada “bella” desde el punto de
vista formaly “fea” desde el punto de vista de contenido o asociativa.

Las biisquedas hacia un lenguaje para la construccién supone una permanente exploracién de
la forma; que desde los elementos primarios de la pléstica: punto, linea, plano y volumen,
asi como las cualidades que éstos puedan tener: como el colory la textura, descubre un uni-
verso de relaciones, que van desde aquellas dentro del formato de una composicién deter-
minada, hasta las posibilidades de relacionarse con el espacio circundante en el cual dicha
composicién-construccion existe.

Los fendmenos de la percepcion, que se hacen evidentes al componer con estos elementos,
constituyen el inicio de nuestra herencia contemporanea.

A comienzos del siglo pasado se emprendieron investigaciones independientes y colectivas
sobre el tema de la forma, dirigiendo los esfuerzos hacia la objetivacion del proceso artis-
tico. El debate composicidn-construccidn, llevado a cabo por Nikolia Tarabukin, Aleksandr
Rodchenco, los hermanos Stenberg, Popova, Kliun, entre otros, en 1921, fue un punto de
partida importante como trabajo teérico colectivo; al igual que en el campo de la practica lo
fueran los ejercicios de Klutsis al disefiar las llamadas radio tribunas en 1922, o las estructu-
ras provisionales y portatiles disefiadas por Antén Lavinskiy Aleksei Gan, en1923. En ambas
experiencias se utilizaron otros recursos ajenos a determinantes estrictamente funcionales
y claramente relacionados con patrones compositivos deudores del cubismo. En Estos
podemos encontrar la huellay los origenes de los kioscos tal y como se conocen hoy en dia.

En1913, el artista ruso Vladimir Tatlin, luego de haber trabajado en sus relieves pictéricos clara-
mente influenciado por las vanguardias de Paris, realiza las construcciones espaciales no-
utilitarias, obras que, como dijéramos, se pensaron sin un requerimiento funcional, pero de
las que se esperaba —a partir de los avances y descubrimientos que suponian estas espe-
cies de laboratorios espaciales— encontrar elementos que permitieran dar solucién a
tareas concretas.

Los recursos del cubismo en la prdctica par el disefio de una escenografia
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Muchas de las experiencias de laboratorios constructivistas parten de principios relacionados
con la naturaleza de los elementos con los que se compone; sus posibilidades plasticas, fisi-
cas, en fin, con su factura para, mediante un proceso de construccién (a menudo el ensam-
blaje 0 montaje), obtener una forma adecuada a la tectdnica. Estas relaciones fueron, en
principio, su principal preocupacién, al margen de los temas de utilidad, funcién, etc. Esto
fue asi, ya que se esperaba que los resultados ayudaran por si solos a dar con soluciones
précticas al entender mejor las relaciones entre materiales y comprender, asimismo, sus
posibilidades.

Enunarticulo de El estiloy la época, de 1924, publicado en Moscu, podemos entrever el espiritu
que recubria la pretendida objetivacién artistica:

...A partir del anélisis de las propiedades de las maquinas es posible expresar una valoracion objetiva
de la teoria del constructivismo.

La psicofisiologia moderna establecié que los distintos elementos de la forma (linea, plano, volumen)
y, en particular, sus diferentes y mutuas correlaciones suscitan en nosotros emociones de placery des-

contento justamente como un determinado color o un determinado sonido.

Wilhem Wundt ha demostrado que experimentamos una sensacion de placer al ver lineas que
el ojo sigue con mucha facilidad, como la linea vertical y horizontal, cuando los misculos
que sirven para girar los ojos deben utilizar un minimo de energia. Por los mismos motivos,
una linea irregular y cortada bruscamente produce una impresién desagradable, ya que el
ojo debe cambiar continuamente de orientacién mediante bruscos movimientos; como
consecuencia, los nervios que estimulan los musculos y los propios musculos tienen que
experimentar sensaciones dolorosas.

Silas lineas curvas se doblan con cierta regularidad que permita estar preparados para la misma, y

por lo tanto satisfacerla, también éstas suelen procurar un profundo sentimiento de satisfaccion.



Por esta razén, las formas regulares son percibidas por el ojo mas gustosamente que las irregu-
lares. En esta esfera de formas regulares, un sentimiento éptico normalmente desarrollado
prefiere las formas ajustadas a leyes mas simples, como por ejemplo, la de lasimetriay de la
seccidn aurea.

La esencia de la forma se satura de una fuerza que nos agita profundamente, de una verdadera coli-
sién entre dos principios que en el macrocosmos de los elementos constructivos reflejan dos elemen-
tos de lucha: Lailimitada inercia de la linea horizontal y la activa audacia de la vertical.

El esquema constructivo pasa a ser para nosotros un auténtico espectéaculo en el que el ojo no deja de
seguir los sucesos de esta lucha.®)

Miloutine Borissavlievitch, en su libro Teorias de la arquitectura, apuesta a la dptica-fisiologica,
para abordar el problema de la estética arquitectdnica, cuando define lo bello como la “sen-
sacion agradable que produce sobre nuestro organismo seguir con los ojos una forma cuyas
inflexiones se adapten al mecanismo motriz de aquellos, que en consecuencia podran
seguirla sin esfuerzo nifatiga”.

Funda, pues, la ciencia estética sobre la 6ptica-fisiologica.

Al profundizar su estudio de la fisiologia y movimientos del ojo humano, plantea esta poco

ortodoxa posicién: “... la arquitectura es el arte del tiempo, y no el arte del espacio”.
Posicién que como ya vimos no sélo esta justificada a través de esta llamada dptica-fisiol6-
gica, sino que ademas es bastante ldgica, pues la division entre las artes del espacio y las
artes del tiempo es, como poco, arbitraria.

La arquitectura es inmovil, es cierto, pero nuestros ojos se mueven midiendo las cadencias de
los espacios. {Es el ritmo que nos traducen nuestras miradas lo que nos emociona y nos
hace gustar de las formas! En la arquitectura todo es ritmo en consecuencia, y el concepto
de proporcién debe ser substituido por el mas legitimo de ritmo, que significa aqui: traduc-

cion del espacio al tiempo.

46 M.]. Ginzburg, “Construcciény forma en arquitectura. El constructivismo”, en: El estilo y la época, Mosci, 1924.
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Fiel a su subjetivismo, Borissavlievitch critica la postura de todos los que creen encontrar la
belleza en el objeto, que es espacial.

En su afan de negar la espacialidad de este arte, considera ya arquitectura a los dibujos de los
edificios. Considera inutil toda blisqueda de proporciones numéricas, diciendo que sélo
serviran de comprobacidn, pero nunca de explicacion.

El hecho de que nuestros ojos se muevan para contemplar una forma prueba que la arquitec-
tura es el arte del tiempo y no del espacio: no vemos una forma simultaneamente, sino
sucesivamente.

Una arquitectura auténoma, cuya preocupacion se asume como la lucha por la representacion
del tiempo simulténea, es “apariencia que se nos presenta”.

La arquitectura es un arte visual, el arte de las formas visuales. Es en el ojo donde los estimulos
hacen nacer la sensacién de lo bello.

Ya Vitruvio habia hablado de formas que halagan el ojo y otras que lo ofenden.

Las experiencias de la 6ptica-fisiologica en relacion con la arquitectura han demostrado que las
formas bellas son aquéllas que se corresponden a la naturaleza del organismo visual, es
decir, las formas agradables o bellas lo son cuando responden a movimientos oculares agra-
dables. Se les clasifica asi de cémodos, faciles, graduados, etc. Por oposicién a los movi-
mientos penosos, dificiles, bruscos, o sea, contranatura.

De lo anterior se desprende la formula:

E=M
R
E = estética

M = movimiento.
R =resistencia ocular.



El placer estético (E) esta en razén inversa de la resistencia (R) que los ojos experimentan al
ejercer sus movimientos (M). Es decir, cuanto mas pequefia es la resistencia (R), mayor es el
placer (E).

Sinembargo, hay poca evidencia de una metodologia capaz de trasladar los conocimientos sobre
el tema de la 6ptica-fisiologica, a tareas practicas reales (salvo los mencionados casos
Bauhaus, Stijl e INKUHK). Quedan hoy innumerables obras que muestran el intento por tras-
ladar lo aprendido en pintura, relieves y composiciones a la construccién de objetos Utiles
donde fueron incorporadas las posibilidades de reconstituir en tres dimensiones espaciales
con materiales reales del mundo industrial, lo que antes estaba sobre un soporte bidimensio-
nal. Se eligié entonces el espacio del teatro y las escenografias como un punto de inicio desde
donde trasladar las dindmicas de generacion artistica a la cotidianidad de la realidad social.

Estas practicas ofrecen hoy la base y estrategias de generacién creativa para extender las buis-
quedas e indagaciones en el proyecto arquitecténico.

Ese impulso creador, que llevaria hacia la determinacién empirica del objeto, devino en una
lucha contra el estilo, a fin de solucionar cuestiones concretas y abolir la codificacién lin-
guistica y la norma que el estilo imponia, acordando sélo unos principios para la validacion
del proceso artistico: tecténica, factura y construccidn; principios que promueven una acti-
tud consciente ante el material industrial.

Entendidos como un ideal, la tecténica une la idea con la forma mediante el uso adecuado del
material; la factura muestra la condicién misma del material y su proceso de elaboracién y,
finalmente, la construccién coordina el proceso mismo de edificacion.

Asumidas estas disciplinas constructivas de tectdnica, facturay construccién, aceptada la libe-
racion del caracter narrativo de la composicion para fundarla ahora en sus elementos cons-
titutivos de punto, linea, plano y volumen, quedaban sobre la mesa los aspectos ideolégi-
cos que orientaba la actividad préctica.

Los problemas sobre los que se emprendian los trabajos tenian que ver, sobre todo, con la rela-
cién entre forma y significado. Sélo que ese significado debia ser aquél que expresara los
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valores de la nueva sociedad. Entre los aspectos ideoldgicos que, partiendo de lo anterior,
orientaron la elaboracién practica, nos encontramos con que:

“La obra no tendria un destinatario tinico sino la colectividad; no sélo expresa sino también

orientay transforma”®".

“Si el arte de la burguesia es contemplativo y pasivo, el arte del proletariado debe ser factual y

activo”.®)

P. Novicki, en La cultura estética, hace una sintesis de lo que llamé “funciones sociales de las

—_

BN

i

artes espaciales”, en seis lineas generales:

Elindustrialismo: influencia de la técnica industrial.

El colectivismo: antipoda del individualismo.

Orientacién hacia un fin social clasista: propaganda.

Concrecidn y objetualidad: no hay nada abstracto sino construccion de objetos, instrumen-
tos indispensables para la vida cotidiana.

Perspectiva: no una fijacion de datos conocidos hoy, sino una proyeccién a futuro.
Dinamismo: percepcion activa por parte del nuevo contemplador, dinamismo de image-
nes, empuje polémico de los objetos a favor de la lucha y reorganizacién de la vida. No mas
contemplacién pasivay lenta.

;Seria el dinamismo la cualidad que mejor expresaba aquel significado social que buscaron los

constructivistas? De esto derivarian las innumerables maneras y recursos con los que se
intentaron fijar las impresiones del constante movimiento sobre los diversos soportes de las
composiciones cubistas o constructivistas. El dinamismo de la nueva sociedad industrial se
mostrara en el nuevo arte a través de las relaciones de los elementos que componen la obra,
de manera similar en la que una maquina muestra su funcionamiento por medio de las par-
tes mecénicas que la conforman.

Quizas la arquitectura pueda ser definida por sus posibilidades y cualidades més que por la

enumeracién de los elementos que conforman una determinada tipologia; esto quiere decir

47  Arthur Nilson, El constructivismo.
48 B.Arvatov, Utilitarismo y estética.



que el conocido arte de cerrar y techar estaria preparado para enfrentar su labor mas alla de
las posibilidades que ofrecen las referencias linglisticas como “pared” o “techo”, para
ampliar su campo a través de estrategias dirigidas a una derivacién un poco mas empirica
de los objetos arquitecténicos.

Los recursos del cubismo en la prdctica par el disefio de una escenografia
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17- VIGENCIA DEL APORTE CONSTRUCTIVISTA.
¢(DESAPARICION O EVOLUCION?

La préctica de una arquitectura auténoma

... PORQUE LA ARQUITECTURA EMPIEZA
DONDE NO HAY OBJETIVOS PRACTICOS.
ARQUITECTURA COMO TAL.

K. MatevicH. 4°)

Hemos visto que la arquitectura de contenido, o asociativa, tiene que ver con un componente
intelectual que se funda en el diccionario de formas estilizadas del pasado. Herencia de la
historia y deudora del proceso de seleccion natural que la sociedad impone sobre las for-
mas, aprobandolas o desaprobandolas. Sin embargo, otro conjunto de combinaciones y
formas fueron, y son hoy dia, huérfanas de esta tradicidn, sin que por esto se vea afectado el
placer estético que éstas produceny su factibilidad préctica en la creacion arquitecténica.

Estas sinfonias —juzgadas bellas desde el punto de vista formal o censurables desde el punto
de vista de contenido— han encontrado afianzarse en un estilo o escuela denominada
deconstructivista; término acufiado a finales de la década de 1980 con base en un movi-
miento literario-filoséfico del mismo nombre (cuyo méaximo exponente fue el pensador
francés Jacques Derrida).

De esta corriente filoséfica fija sus enunciados tedricos, y del movimiento artistico ruso cons- Py

tructivista se influencia en la practica, teniendo con él grandes afinidades de tipo formal y
compositiva. (Figs. 85, 86, 87, 88, 89y 90).

49 Malevich escribe esto sobre la “Tabla n.° 1: férmula del suprematismo”, en 1913. Tablas disefiadas por él para ilustrar de
manera didactica aspectos fundamentales de sus teorias.
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Fig. 85.
Alaizquierda: Stenberg, Construcciénen metal, 1921. A la derecha: Bernard Tschumi, Estudio para el Parc dela Villette, 1984.

Fig. 86.
Bernard Tschumi, Parc de la Villette, Paris, 1983.



Fig. 88.
idem, 87.

Fig. 87.
Bernard Tschumi, Estudios para el Parc de la Villette, 1983.
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Fig. 90.

Coop Himmelblau,

Ronacher Theatre Complex,
Facade, Viena.

Fig. 89.
Coop Himmelblau, Funder Factory, 1988-89.




Esta arquitectura deconstructivista utiliza los recursos que hemos enunciado, tales como la
fragmentacion, mediante un proceso de disefio no lineal para resolver sus requerimientos,
resultando edificios de aspecto impredecible, de geometrias poco convencionales.

La geometria es el equivalente deconstructivista del ornamento posmodernista (recordemos la
Posicion de Venturi, sobre la que el ornamento seria un valor que aporta beneficios a la
arquitectura). La tendencia en la pintura a alejarse de lo figurativo es comparable al rechazo
en arquitectura hacia el ornamento a cambio de una geometria deconstructivista.

El deconstructivismo pone en duda algunos conceptos elementales de la arquitectura como el
de estructuray el de envolvente; asi como la supuesta polaridad que existe ente ambos. De
forma analoga, a lo que en el terreno de la lingtiistica hace el movimiento filoséfico homé-
nimo en cuanto a la relacién —que plantea de inestable— entre las palabras, textos y sus
significados.

Algunos de los arquitectos cercanos al deconstructivismo alegan querer libertar la arquitectura
de las reglas impuestas desde la modernidad. Asi, afirmaciones como “la forma sigue a la
funcién” pasan a ser s6lo anécdotas de poca credibilidad.

Sin embargo, el efecto “inesperado” de las construcciones deconstructivistas tiene mejor lec-
tura (segun Derrida) cuando éstas se encuentran ante estructuras narrativas clasicas (refe-
rido a la literatura).

Asi, la deconstruccion en arquitectura necesitaria de la existencia de un arquetipo de construc-
cién particular, una “expectativa convencional fuertemente establecida” afin de actuar con
la flexibilidad de las normas (Figs. 91 a la 99). Un fenémeno similar ocurriria en la etapa mas
radical del cubismo, donde era necesario, para la lectura de la obra, incluir elementos clara-
mente reconocibles sobre los cuales guiar al espectador a los aspectos de transgresion (figs.
100ala109).
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Fig. 95

Fig. 96

Fig. 97
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Fig. 98

Figs. 91-99.

Casa-escuela-templo: proyecto para la inter-
venciénde la Plaza Rafael Urdaneta (La Cande-
laria). En esta intervencién se conjugan no sola-
mente los aspectos referidos al cubismo parala
practica en el disefio arquitectdnico, sino que
estan presentes los elementos de tensién entre
los arquetipos convencionales fuertemen-

te establecidos (el conjunto integra laiglesia
tipolégicamente reconocibley plantea para el
centro del edificio propuesto un auditorio con
reminiscencias del funcionalismo moderno
ortodoxo) y los elementos flexibles de geome-
trias autarquicas no convencionales.
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Fig. 101

Fig. 102

Fig. 103
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Fig. 105
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Figs. 100-109.

Pr%yecto para el Complejo Cultural Ali Primera, 2007. En este proyecto al igual que en la intervencion para la Plaza Candelaria, se iden-
tifican, en el aspecto general de la edificacién, recursos del cubismo aplicados al disefio. Algunos elementos arquetipicos como el tea-
tro (con reminiscencias gnegas, de valores evidentemente clasicos no sélo en su aspecto formal, sino también en cuanto a su relacién
con la topografia) son incluidos como componentes de tensién y didlogo entre las geometrias no convencionales que se despliegan en
torno suyo. Para una primera etapa del desarrollo del proyecto se utilizaron medios y recursos de la pintura asi como collages que tras-
gredian lalectura convencional de los elementos en contraste.






NOTAS FINALES

Lo QUE ME GUSTARIA ESCRIBIR ES UN LIBRO SOBRE
NADA QUE SOLO ESTARIA UNIFICADO POR LA FUERZA DEL ESTILO.

Gustave Flaubert, 1852-1853.

... En las diferentes artes podemos observar lineas evolutivas paralelas. El movimiento dada ha plan-
teado un antiarte; Le Corbusier, una antiarquitectura; el escritor francés Robbe-Grillet y la Nouvelle
Vague, una antinovela. Los escritores, los escultores y los arquitectos se enfrentaron con los mismos
problemas. Rothko en pintura, Antonioni en el cine, Kafka en la novela y Beckett en el teatro: trataron
de expresar la sensacion de la nada, de vacio.

Segtin Giedion (sobre quien los cuadros de Picasso ejercieron gran influencia), la historia de la arqui-
tectura es una “evolucién desde lo bidimensional a lo tridimensional”.

Detras del mundo de las formas tal como existe, asi como detras del mundo de las palabras a que esta-
mos habituados, hay una infinidad de posibilidades no realizadas que Dios o la naturaleza, o como

quiera que prefiramos llamar al principio supremo de la vida, mantiene en estado latente. %

La pintura confronta, ademas, el pensamiento: pone en duda las teorias.

Encuentro durante el proceso de creacion, formas, combinaciones, estructuras. Recursos casi

imposibles de prever.

La pintura es impredecible; inefable.

Aquellos patrones traidos al presente ayudan al arquitecto, cuyo trabajo obliga a dar una res-

puesta eficaz hacia un hecho funcional: atil.

50

Mario Praz. Mnemosyne: el paralelismo entre la literatura y las artes visuales. “Capitulo VII: interpretacion espacial y
temporal”. 1981. En el texto original, Praz escribe para finalizar la idea: “... Dios o la naturaleza, o como quiera que prefira-
mos llamar al principio supremo de la vida, ha desechado”. Asi, hemos tenido la licencia de cambiar la expresién “ha des-
echado” por “mantiene en estado latente”, por cuanto esperamos un juicio no tan duro, respecto a estas formas, por parte
delaludido principio supremo.
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Adecuar las formas, combinaciones y estrategias a estas situaciones del espacio, conforma ensi
misma otra manipulacion, en la que el programa o destino de aquel lugar (o edificio) es una
excusa para recrear aquello que sobre una superficie bidimensional surgié en complicidad
con el inconsciente creativo.

Esta manipulacion tiene mérito y requiere de trabajo y esfuerzo para aquél que desea un resul-
tado donde la funcién conviva de manera armdnica con esta especie de musica visible que
eslaarquitectura.

Dar el tamafo justo; combinar eficazmente el material,

dejar los espacios vacios, dialogar con los llenos;

dar alos ojos un ejercicio placentero,

dejar ver, ocultar también,

sorpresay evidencia,

luz, degradé, sombra.

Como un grito que aparece y se apaga en el silencio.

Oscar Aguilera. 2007



ADVERTENCIA SOBRE EL CONTENIDO ANEXO

A continuacién se presentan 119 ilustraciones entre dibujos, collages y pinturas en diferente s
soportes, elaborados durante el periodo comprendido entre el inicio y la culminacién de
este libro.

Escogidos por su afinidad con los aspectos traidos aqui y acompanados de igual nimero de
reflexiones-consecuentes con la investigacion, constituyen un instrumento de gran utilidad
para el acercamiento al tema.

Muchos de los textos pertenecen a un grupo de “notas sueltas” que no fue posible incluir den-
tro de la estructura principal del documento; y que en su mayoria fueron recogidas en el
periodo arriba citado.

El resto de estas notas lo conforman pensamientos de otros autores, con los que encontramos
gran afinidad, motivo por el que se incluyen a manera de “citas de afeccion”.

Pinturas y reflexiones acompanaron y contribuyeron —dentro de las posibilidades inherentes a
cada una— ala elaboracion de este trabajo.

Se pinta aquello que con palabras no se puede expresar: lo inefable. Pareceria redundante pin-
tar algo que pudiera ser descrito facilmente en el lenguaje convencional de las palabras.
Esta colaboracién entre la pinturay la palabra pretende hacer llegar a aquel lugar que hace posi-

ble en dltima instancia este trabajo: el silencio donde habita la reflexion.
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Los caminos del arte

1. Desnudo femenino sobre unasilla
Carboncillo y tinta china sobre papel
28x21cm

2006




1. En el instante te conformas con rayar una hoja de papel o sobre un cartén
de forma casual, de la misma forma en que se raya aleatoriamente una libreta de
notas frente al teléfono. Cada linea acompafia un pensamiento, pero dificilmente lo
describe.
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2. Desnudo femenino sobre unasilla (estudio)

Tinta china sobre papel 7 \ &ﬂm’lﬂé
=y

28x21cm
2006




2. Eslo cotidiano que se mete en el cuerpo y te anestesia, te emborracha y
golpea suavemente; y tus 0jos no lloran: es sélo el lagrimear de las pupilas al evitar
un bostezo. No desmayas: es el cabecear de tu cuerpo que de esta realidad se va. Es
el cuerpo que de tanto vivir se lamenta y lucha contralo sabido de antemano.
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3, Desnudo femenino sobre unasilla
(estudio Il) Tinta china sobre papel
28 x21cm

—

2006




3. Cuando se estd demasiado tiempo en una mesa, las cosas pierden su sentido
(sialguna vezlo tuvieron) y las personas con sus voces se convierten en manchasy
ruidos incoherentes, que entretienen los sentidos y la consciencia.

Aunque algunas personas emiten ruidos a través de sus bocas, s6lo las cosas
profundas y bellas logran romper el silencio; el resto es parte de una escenografia,
que no merece la pena.
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4. Sin titulo
Crayola sobre papel
28x21cm

2006




4. Hay gente que cree estar viva. Pero sélo el pensamiento y la consciencia de lo
que eso representa, desde el punto de vista humano, le confiere su existencia.
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5. Amantes
Acrilico sobre lienzo
120x80cm

2006




5. Nomerefieroalas apariencias delas cosas oasudesgasteyevolucién produ-
cidos por el pasar del tiempo. Me refiero a la naturaleza de los actos y a sus conse-
cuencias; a la manera como ahora las veo y las cosas que dentro de mi suceden al
verlas.

Trataré de ser cuidadoso con los detalles, porque intuyo que en ellos estd gran
parte del secreto que se me esconde.

Anexos
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6. Sillayjarra (aparato dialéctico)
Tinta china sobre papel

28x21cm

2006
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6. Al romper la homogeneidad del objeto, aquellos que hacen aprehensible el
espacio, pretendo obtener una presentacién veridica, respondiendo a reacciones
fisicas, y cargada lo menos posible de elementos provenientes del mundo de las
asociaciones.
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7. Lalectura

Acrilico sobre tela
120 X150 cm
2008



7. El acercarse a una idea de espacio es aproximarse un poco a la locura; y
que el orden carece de 16gica cuando intentamos apropiarnos de su significado; y
porque en ultimo término solo intuyo el espacio en la medida que existo.
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8. Sin titulo

Acuarelay carboncillo sobre papel
21x28cm

2003

Los caminos del arte




8. Crearimplica tomar una decisién:
Es atravesar un puente que comienza en las mas profundas esferas del ser.
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9. Sin titulo

Acuarelay carboncillo sobre papel
21x28cm

2003




9. Crear es desafio alanaturaleza:
Luz que llena los vacios

que se encuentran en donde sélo el silencio llega.
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10. Arquitecturable

Acuarelay tinta china sobre papel
21x28cm

2003

Los caminos del arte




10.
Luzysombras,
objetos traidos por mi a la superficie del mundo.

Describir su forma es inttil; se escapa del territorio del lenguaje,

escrito o hablado.

No puedo decir qué forma tiene,

sin embargo, estas hecha de materia.

Elvacio es domesticado.

Laluz es plena dentro de ti

y te muestra: se muestra.

Lucha conla sombra, su enemigo y complemento.
Quiere decir algo.

Delabatalla quedanlas ruinas hermosas.

Ellas describenlo ocurrido,

pedazos de historia en la que todos participan al recrearla.
Ahora solo esta el silencio.

Silencio de reflexién y pensamiento.

Huella del pasado reciente:lalucha.
Asi,luzysombra,

materiay forma indescriptible

acompafan al tiempo.

Eltiempo reclamala obra.
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11. Push

Acuarelaytinta china sobre papel
21x28cm

2003

=i



11.

Verdad.

Una justificacién para cualquiera,
unideal para todos,

la sustancia relativa,

el componente relativo:la verdad.
Consecuencia de todo razonamiento,
producto de nuestra consciencia,
amalgama de nuestra educacién.
Columna vertebral de la religion.
Punto de partida y punto de llegada.
Hecho concreto convertido en una idea.
Antipoda de la mentira.

Una posible verdad en el otro.
Complemento del mal y parte del bien.
Lamedida justa de calificar las cosas del ser.
Una verdad es personal.

Laverdad es universal.

¢Verdad?

¢Quién necesita la verdad?

Lamateria delaverdad esla duda.
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12. Desnudo sobre la cama
Acuarelaytinta china sobre papel
21x28cm

2003




12...0zenfant al escribir sobre la pintura purista -y mas especificamente sobre
el “tema”- expone que éste se ha limitado a la eleccién de sus objetos. Estos objetos
debian ser los mas banales del entorno inmediato del hombre para evitar asi caer
en anécdotas.

Descubro la idea de elegir hechos, acciones, situaciones o estados de dnimo
relacionados conla existencia. Evidencia de esto son los “temas” y titulos incluso de
obras como: caer, levantarse, agonia, lucha, cabalgar. Términos que excluyen en lo
posible relaciones con objetos del mundo sensible.

Estas acciones no dirian nada de un objeto (cuya representacion es imperfecta
y relativa); mas aun, intentardn traducir a un lenguaje plastico lo que en principio
carece de forma.

Anexos



3
N

Los caminos del arte

13. Sin titulo

Acuarelaytinta china sobre papel
21x28cm

2003




13. Parece que hay una jerarquia en determinados elementos o cosas dentro
de nuestro campo visual. Tiene que ver sin duda con el significado del término h.
No podriamos detenernos con el mismo interés en todos los detalles de todos los
elementos del entorno.

Esto ultimo se manifiesta cuando gran parte de nuestra atencién se vuelca
hacia algo especifico, ya sea un objeto o una parte de €l. Lo que hace que todos los
demads elementos que aparecen a su alrededor cumplan, por asi decirlo, un papel
complementario en una suerte de danza en torno a ese algo.

Poco tiene que ver con su proximidad o lejania, ubicacién o perspectiva. Es el
sujeto quien, al mostrar un interés particular, convierte en protagonista a ese algo,
dejando alos otros como escenografia o complemento.
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14. Sin titulo
Acuarela
7,5x6cm

2003




14.

Laluz cobra cuerpo.

Laluz es materia.

Puedo enla pintura hacer que laluz
proyecte su propia sombra.
laluztiene peso propio: volumen.
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15.
Sin duda, hay quienes han cultivado el arte como una bella caligrafia;
sin embargo, no por ello estan enla capacidad de expresar bellas ideas.



15. Desnudo sobre la cama
Acuarelaytinta china sobre papel
21x28cm

2003
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16. Pintar sin una idea clara de lo que se quiere obtener como resultado, se
asemeja mucho a escribir dejandose “llevar por el 1dpiz”. A menudo siento la nece-
sidad de escribir un determinado pensamiento; s6lo que éste no se me presenta
claramente estructurado en palabras u oraciones comprensibles. Es entonces
cuando aquella primera palabra o frase me acerca a un estado de animo intelec-
tual similar a aquella primera pincelada; el trazo que rompe la inercia del lienzo.
Es en ese punto donde empieza realmente a dibujarse la idea (valido tanto para la
pintura como para la escritura). Si esta idea estuvo lo suficientemente clara antes
del primer trazo o letra, producira una sensacién similar a la de haber puesto la
primera pieza de un rompecabezas. Sin embargo, cuando iniciamos ese primer
trazo, sin habernos detenido mucho en la estructura de aquello que queremos
hacer evidente, 1a sensacion serd de total incertidumbre.

Casi podriamos decir que no se trata de mostrar una idea, sino de descubrirla,
por asidecirlo dentro de la misma dindmica.

Esmusicaimprovisadadentrodelasreglasaprendidas de maneraconvencional.
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16. Burocracia

Creydnytinta china sobre papel
28x21cm

2005
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17. Al percibir una imagen de caracter figurativo, activamos una fuerza de
evocacién, que al reconocer una forma trata de reconstruir sus dimensiones de
tiempo y espacio. La visién rememora la luz, el espacio, la profundidad o incluso
el color si la imagen carece de él. Esta fuerza de evocacion es la que, al observar
una composicién hecha a partir de elementos fundamentales de un objeto o en una
sintesis analitica (llamada abstracta o cubista), provoca el estremecimiento (dialéc-
tica) olucha entre la obra y quien la observa.



17. Burocracia Il

Creydnytinta china sobre papel
28 x21cm

2005

Anexos
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18. Laobra existe absolutamente; el observador insiste en ordenar, reconstruir,
dar significado: evocar.



18. Fe

Creydnytinta china sobre papel
28x21cm

2005

Anexos
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19. Parece evidente que toda imagen capturada en un momento determinado
puede considerarse aprehensible desde el punto de vista estético y como conse-
cuencia“evaluable”.

Esta conviccién permite plantear la posibilidad de componer un espacio arqui-
tecténico derivado de estructuras bidimensionales en cuya representaciéon se
encuentre presente el caracter de simultaneidad que le es inherente.



19. Guitarra

Creyonytinta china sobre papel
28x21cm

2005

Anexos
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20. Plotino decia que la arquitectura es lo que queda del edificio una vez despo-
jado dela piedra.
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Acuarelaytinta china sobre papel

28 x21cm

20. Arquitecturable
2006
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21. “Larealidad nunca ha estado en la pintura, sino lnicamente en la mente
del espectador”.
AntoniTapies



21. Sombrero

Creydny tinta china sobre papel
28x21cm

2005

Anexos

209



N
~
S

Los caminos del arte

22. En efecto, son muchas las decisiones que en arte se toman desde el incons-
ciente, intuitiva o empiricamente (en relacidon opuesta con la l6gica). Sin embargo,
muchas de éstas se encuentran subordinadas a otro circulo de decisiones antici-
padas. Estas tienen que ver con la utilizacién de los medios elementales con los que
construimos el vocabulario plastico.



22. Burocracia lll

Creydny tinta china sobre papel
28 x21cm

2005

2lfelzas
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Los caminos del arte

23. Epigrama:
“Elmediador entre el cerebro ylas manos debe ser el corazén”.

Extraido del film Metropélis, de 1926, del director Fritz Lang.



23. Desnudo sobre la cama
Creyénytinta china sobre papel
21x28cm

2005
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24. Al disefiar se maneja cierto grado de incertidumbre. Los elementos de los
cuales disponemos para componer son clasificables en el mismo sentido en el que
un musico cuenta con determinadas notas musicales. Con la combinacién efectiva
de estas notas, el musico podra, de manera mas o menos exitosa, evocar aquello
que desea. De manera similar, Ozenfant (pintor purista y compafiero de Le Corbu-
sier) plante6 en su teoria sobre el purismo una revision de aquellos elementos de la
pintura de los cuales podriamos esperar reacciones fisiolégicas determinadas, para
elaborar a partir de ellos un “teclado” ligado a un registro de sensaciones prima-
rias. Asi, se podrian clasificar los colores, por ejemplo, partiendo de las experien-
cias sensitivas humanas relacionadas a la naturaleza: el azul por su asociacién a los
cielos y mares se dispondran en los fondos; los verdes —color de la vegetacion—
para los planos intermedios; los marrones —color de la tierra— como base en los
primeros planos... etc.
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24. Corrugado vs. plano
Creydny tinta china sobre papel
21x28cm.

2005
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25. El tipo de arquitectura que resulta como consecuencia de un proceso
comparable a los utilizados en la pintura cubista se acerca a una idea de “arqui-
tectura pura”: combinaciones de volumenes y planos en el espacio al margen de su
significado o funcién. Es una “musica total” donde la narrativa queda excluida para
dar paso a los valores profundos de este arte no-estilizado.



25. Arquitecturable

Tinta chinay acuarela sobre papel
28x21cm

2005

Anexos
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26. Lasparticularidades estilisticas de épocas pasadas no se deben, pues, auna
falta de capacidad, sino a una voluntad orientada en otro sentido.



26. Esto no es un desnudo
Creyén sobre papel

28 x21cm

2005
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27. El primitivo tiene un conocimiento instintivo de la “cosa en si”. El conoci-
miento racionalista se despierta en él como una especie de resignacién del saber:
lo que antes era instintivo, ahora es (en relacién con el arte abstracto) el ultimo
producto del conocimiento.



27. Espalda masculina
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2006

Anexos
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28. El arte busca una necesidad de existencia.



28. Sin titulo
Collage, carboncilloy acuarela sobre papel
28 x21cm
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29. Formas irreductibles: punto, linea, plano.
Formas subsiguientes: combinaciones de las anteriores.
Categorias fundamentales: aquellas derivadas del color.
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30. ¢Hacia dénde dirige sus esfuerzos la arquitectura autébnoma?
-Lucha entrela sucesién y la simultaneidad.

-Educarla mirada.

-Representacién del tiempo, cuya dimensioén es inaprensible.
-Lucha entre lo estatico y lo dindmico.

-Muestra la estructura interna.



W b e

30. Enocasién a Schopenhauer
Acuarelay creyén sobre papel
21x28cm

2006

Anexos
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31. Las percepciones primarias (universales), al estar determinadas por
razones de orden fisiolégico, son validas para todos los hombres, independiente-
mente de su origen, raza, cultura o creencias.

Las percepciones secundarias (particulares), que por estar sujetas a asocia-
ciones de orden intelectual, varian de individuo en individuo.
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31. Miseria y tedio
Acrilico sobre papel
21x28cm

2006

Anexos
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32. Esuna determinada concepciéon del mundo y no la percepcién lo que en el
arte ha engendrado el cubismo.



32. Sintitulo

Acuarelay pintura al frio sobre papel
21x28cm

2006

Anexos
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33. “... el genio creador sabe que son posibles muchas verdades. Pero no le
interesan: a sus 0jos, so6lo cuentan aquellas que corresponden a su finalidad y se
encuentran en su camino. El genio creador sigue siempre un camino positivo;
afirma siempre, ignora las dudas que caracterizan al espiritu cientifico. E1 mismo
arte no procede de otra manera...”

Naum Gabo
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33. Estudio de pies para “Addn
Creydn sobre papel

28 x21cm
2006
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34. Existeunalégica enla maquina que hace posible intuir su funcionamiento.
Esto la hace parecer correctamente concebida. En una maquina, los componentes
se integran estableciendo relaciones que permiten que sea comprensible como
una sola cosa. Desde el centro hasta el tltimo componente mecanico forman una
composicion; cada tornillo y engranaje parece estar sujeto a los mismos principios
de los que depende el correcto funcionamiento de los elementos vivos de la natu-
raleza.



34. Rostro

Oleo pastely pintura
alfrio sobre papel
28x21cm

2006

2,
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35. Hago un dibujo tras otro. Llevo el recuerdo del anterior avanzando hacia el
siguiente.



35. Sin titulo
Témperasobre papel
21x28cm

2006
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36. Si bien la concepcién es la eleccidon de la emocién que se quiere trans-
mitir; la composicién es aquella eleccién de los medios capaces de transmitir esa
emocioén.



36. Sin titulo
Témpera sobre papel
21x28cm

2006

Anexos
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37. “Una pintura es la asociacion de elementos depurados, asociados,
arquitecturados”.
Ozenfant



37. Personajey sdbanas

Oleo pastel y tinta china sobre

papel

28x21cm
2006

soxauy
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38. ... volver consciente algo que antes solamente se sentia. Asi, también para
Ozenfant, hay periodos en la historia (hieratismo o estado hieratico) en los que
luego de una etapa empirica, la civilizaciéon adopta como correctas determinadas
maneras de obrar. Estas maneras que antes surgen del inconsciente se convierten
para otros en puntos de partida.



38. Sin titulo

Acuarelaytinta china sobre papel
28x21cm

2006
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39. ;Acasono siempre el hombre se ve en la necesidad de forzar una determi-
nada forma a fin de que esta le sea de alguna utilidad?

Todos aquellos esfuerzos que se hacen parallegar a esa forma, es decir, las deci-
siones sucesivas que anteceden este forzamiento, son los que se han denominado
“proceso de disefio”.

La arquitectura en su conjunto cuenta la historia de estos “forzamientos”. En
consecuencia, la forma, lejos de mostrar aquella utilidad o aquel uso que de manera
impuesta (forzada) se le ha dado, es reflejo del pensamiento que subyace dentro de
laidea de orden de la cual es resultado y en la cual fue creada.



39. Estudio para relieve
Oleo pastel y creyén
sobre papel

. 28x21cm
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40. Laidea de desorden eslegible sélo sies contrastada con aquella de orden.

¢ Cudles son entonces los criterios para evaluar un orden determinado?

¢Cuando se dice que algo esta “en orden”?

Pareciera que el orden necesita de un reconocimiento extra, mas alla de la
sensacién particular e individual que produce de manera quizd subjetiva, pero
convencional.



40. Sintitulo
Acuarelaytinta china
sobre papel

28 x21cm

2006
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41. Desde los ritmos y progresiones mas sencillas (como en un tablero de
ajedrez: cuadro blanco-cuadro negro, cuadro blanco-cuadro negro etc.), hasta
aquellas mostradas en las obras de Braque, el orden requiere un reconocimiento de
las leyes que rigen su comportamiento. Cierto caracter de predecible contribuye a
este reconocimiento.



41. Estudio para “Amantes”

Acuarelaytinta sobre papel
28x21cm

Anexos
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42. Elorden para que sea admitido como tal, no puede dejar mucho espacioala
incertidumbre.
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43. “No me interesa levantar una construccién, sino tener ante mi, transpa-
rentes,las bases de las construcciones posibles”.
Ludwing Wittgenstein, 1930.



43. Lajarra sobre la mesa
Collage

28 x21cm

2007
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44. “El trabajo filoséfico —como en muchos aspectos sucede en la arquitec-
tura— consiste, fundamentalmente, en trabajar sobre uno mismo. En la propia
comprensién. Enla manera de verlas cosas. (Y en lo que uno exige de ellas).”

Ludwing Wittgenstein, 1930.
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44. Convertible city
Collage

21x28cm

2007
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45. “Silos hombres no hicieran a veces tonterias, no sucederia en general nada
sensato”.
Ludwing Wittgenstein, 1946.



45. Figura con uvas
Collagey creyén sobre
papel

28x21cm

2007
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46. “... S6lo cuando se ha encontrado algo, se sabe lo que se buscaba”.

Ludwing Wittgenstein, 1947.



46. Sin titulo
Collage

28 x21cm
2007
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47. “No debemos olvidar que nuestras mejores reflexiones, las mas filoso6ficas,
tienen una base instintiva.”
Ludwing Wittgenstein, 1948.



- 47. Canibalismo
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48. “Baja siempre de las frias cumbres de la prudencia a los verdes valles de
la tonteria”.
Ludwing Wittgenstein, 1948.



48. Paseo familiar

Oleo pastel y tinta china sobre
papel

28x21cm

2007
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49. “Enrealidad existen casos en los que se tiene delante el sentido de 1o que se
quiere decir mucho mds claramente de lo que se puede expresar con palabras. Es
como si se viera con toda claridad una imagen, pero no se la pudiera describir para
que otro la viera también.”

Ludwing Wittgenstein, 1949.



49. Estudio para “El lamento
Oleo pastely tinta china sobre
papel

28x21cm

2007
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50. “La obra de arte nos reflejala identidad de la actividad consciente e incons-
ciente. Pero la oposiciéon de ambas es infinita y serd suprimida sin intervencién
alguna de la libertad. El caricter fundamental de la obra de arte es una infinitud

inconsciente (sintesis de naturalezay libertad)
Schelling



50. Estudio para “El lamento”

Oleo pastel y tinta china sobre papel
28x21cm

2007
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51. “Elrelato esla arquitectura delas palabras” (Tatlin).Asi, las palabras surgen
como una materia por lo que la arquitectura aparece como aquello que la organiza.
No es materia propiamente sino aquello que le da estructura.



51. Estudio para “El lamento”
Tinta china sobre papel
28x21cm

2007
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52. La superposiciéon contribuye como recurso para la representacién de la
dimensién temporal (o las acciones que en él ocurren) de manera simultdnea. A
través de este recurso podremos captar dos o mas hechos a un mismo nivel: sin
jerarquias. La transparencia, aunque con caracteristicas propias como recurso,
también apoya junto a la superposicién esta idea.
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52. Estudio para “El lamento”
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53. “La intuicién es el &mbito fluido donde todos los sentidos confluyen para
crear incesantemente nuevas formas y nuevos significados.”

Laszl6 Moholy-Nagy



53. Estudio para “El lamento”

Collage, 6leo pastel y tinta china sobre
papel

28x21cm

2007

Anexos

273




N
N

Los caminos del arte

54. Piensa en la estructura, en aquello que soporta, en lo esencial. Aquello
que trasciende la forma. Lo que permite que tal o cual cosa se reconozca como tal.
Aquello invariable de lo que no es tangible, soporte de lo fisico y donde descansa la
materia.



54. Estudio para “El lamento”

Collage, 6leo pastel y tinta china sobre
papel

28x21cm

2007
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55.

“Arte

condensador y protagonista

de laluzyel movimiento,

del espacioy el tiempo,

del colory el sonido,

dela sensibilidad ylarealidad,
delamateriaylaidea.

Esta en todas partes.

Igualmente inusitado o compenetrado.
Corresponde alo que no se puede definir sin contradiccion.
Arte es una ocupacién cuya funcién es
hacerviable la existencia.

Captarlo quelalégica ylos nimeros no muestran,
eslatransparencia de nuestra estructura interna.”

Luisa Richter, 2007.



55. Jarraysilla (estudio V)
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007
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56. “No es correcto juzgar mis cuadros de acuerdo con la norma de la fidelidad
a la realidad, porque no son retratos de objetos o seres concretos, sino que mas
bien son organismos independientes por si mismos, compuestos de lineas, planos
y colores. Solo contienen formas naturales en la medida en que éstas son una clave
necesaria para comprenderlos. Mis cuadros son alegorias, no retratos.”

Ernst Ludwig Kirchner



56. Agonia (estudio)
Collage y tinta china sobre
papel

28x21cm

2007
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57. “No permite tener ninguna idea preconcebida. La pintura siempre es una
aventura. Cuando me enfrento a la tela vacia, nunca sé lo que puede surgir. Este es
un riesgo que siempre hay que correr. Nunca veo el cuadro en mi mente antes de
empezar a pintar. Por el contrario, s6lo creo que mi cuadro esta terminado cuando la
idea original se ha extinguido completamente.”

Georges Braque
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58. “Yo trabajo con los elementos del intelecto, con la imaginacién. Intento
hacer concreto lo que es abstracto. Voy de lo general a lo particular, con lo cual
quiero decir que empiezo con una abstraccién para llegar a un hecho real.”

Juan Gris



58. Agonia (estudio V)

Collage, 6leo pastel y tinta china sobre papel
21x28cm

2007
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59.

“No quiero pintar musica.

No quiero pintar estados de la mente.

No quiero pintar de forma colorista o no colorista.

No quiero alterar, contestar o derrocar ni un solo punto de la armonia de las
obras maestras del pasado.

No quiero mostrar al futuro su verdadero camino.

Aparte de mis obras tedricas, que hasta ahora, desde un punto de vista objetivo y
cientifico, dejan mucho que desear, s6lo quiero pintar buenos cuadros, necesarios y
Vivos, que sean experimentados correctamente al menos por unos pocos espectadores.”

Vasily Kandinsky
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59. Agonia (estudio Ill)
Oleo pastel sobre papel
28 x21cm

2007
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60. “Las formas del suprematismo, el nuevo realismo en la pintura, ya son una
prueba de la construccién de formas a partir de la nada, descubiertas por la razén
intuitiva.”

Kasimir Malevich



60. El lamento (estudio 1)
Oleo pastel sobre papel
21x28cm

Anexos
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61. “El cuadro no es una forma subconsciente. Es la creacién de la razén intui-
tiva. Es el rostro del nuevo arte.”
Kasimir Malevich



61. El lamento (estudio IV)
Oleo pastel sobre papel
21x28cm

2007
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62. “El constructivismo demuestra que la frontera entre las matematicas y el arte,
entre una obra de arte y una invencién de la tecnologia no se puede determinar.”

El Lissitzky
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62. El lamento (estudio V)

Collagey éleo pastel sobre papel
21x28cm

2007
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63. “En mi caso todo cuadro —cada vez mas a medida que pasan los aflos— es
un accidente. Asi, 1o preveo en mi mente, lo preveo y, sin embargo, casi nunca sale
como lo he previsto. Se transforma con la pintura real. Utilizo pinceles muy grandes
y, en la manera que trabajo, muchas veces no sé realmente qué hara la pintura, y
hace muchas cosas que son mucho mejores de lo que yo podria hacer. ;Es un acci-
dente? Tal vez se podria decir que no es un accidente, porque se convierte en un
proceso selectivo el hecho de que uno escoja conservar parte de ese accidente. Se
intenta, por supuesto, mantener la vitalidad del accidente y, sin embargo, conservar
una continuidad.”

Francis Bacon



63. Agonia (estudio IV)
Collagey éleo pastel sobre papel
21x28cm

2007
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64.”Enuna escultura, los espacios vacios deben tener la misma importancia que
los volumenes. La escultura es, sobre todo, una toma de posesion del espacio, un
espacio delimitado por formas.”

HenriLaurens



28 x21cm
2007

64. Homenaje a Saramago
Collage y creyén sobre papel

|
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65.“Mi maquina se construye sobre el principio de utilizar formas vivas y orga-
nicas. La observacién de dichas formas me condujo a la conclusién de que las
formas mas estéticas son las mas econdémicas. En este respecto, el arte consiste en
trabajar conla forma del material.”

Vladimir Tatlin



65. Sisifo
Oleo pastel sobre papel
28 x21cm
2007
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66."La construccion es el requisito moderno para la organizacion y el uso utili-
tario del material.”
Alexander Rodchenko
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67. “No son la simetria y el orden los que hacen una composicién, sino

el aparente accidente de regularidad que el artista controla y con el que hace o
deshace una obra.”

Alexander Calder



67. Concierto para piano n.°3 de Rachmaninoff
Oleo pastel sobre papel

28x21cm

2007
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68 .“Creo haber intentado siempre eliminar las referencias, crear una escul-
tura verdaderamente abstracta. Es como utilizar las cosas como notas musicales.
Perolanotano debe recordar demasiado al mundo de los objetos...”

Anthony Caro



68. El caballo (estudio II)
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007
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69. “Fabrico objetos intitiles; por tutiles entiendo copas con las que beber,
cucharas con las que remover. Al matar la parte practica, se permite vivir y respirar
alos aspectos no-practicos.”

Richard Artschwager



69. En la cena (estudio Il)
Collage y 6leo pastel sobre papel
28x21cm

2007

Anexos

305



. w
Los caminos del arte S

70. “Utilizo el mundo tal y como lo encuentro: como plano y azar.”

Richard Long
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70. A medio dia

Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007

Anexos
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71. “La conciencia de la propia persona nace delarealizacién de un cierto grado
de actividad y no sdélo de la reflexién sobre uno mismo. La practica es fundamental.”
Bruce Nauman



71. Al piano

Collage y tinta china sobre papel
28x21cm

2007
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72. “Elinstinto nos mueve a la accién, la inteligencia nos paraliza.”

Marcel Proust



72. Sin titulo

Collagey 6leo pastel sobre papel
28x21cm

2007
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73. “Una pintura es una poesia sin palabras.”

Horacio



73. El gigante trae flores (estudio I1l)
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007

Anexos
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74. “El mayor artista es aquel que en la suma de sus obras ha incorporado el
mayor numero de sus mejores ideas.”
John Ruskin
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74. El gigante trae flores (estudio IV)
Oleo pastel sobre papel

28x21cm

2007
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75. “Pensar es mads interesante que saber, pero menos interesante que mirar.”

Goethe



75. La caida (estudio V)
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007

Anexos
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76. “El jarron da forma al vacio yla musica al silencio”.

Georges Braque



76. Estudios varios para “La caida”
Lapiz de grafito sobre papel
Dimensiones varias

2007

Anexos
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77. “Siel mundo fuera claro, el arte no existiria.”

Albert Camus



77. Baile con balén
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007

Anexos
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78. “El arte es sobre todo un estado del alma”.

Marc Chagall



78. The girl from Ipanema
Collagey 6leo pastel sobre papel
21x28cm

2007
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79. “El primer mérito de un cuadro es ser una fiesta parala vista”.

Eugene Delacroix
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Oleo pastel sobre papel
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80. “Estamos hartos de informacién y carentes de sabiduria.”

Mcluhan



80. Estudio para “Mujer sentada”
Tinta chinay dleo pastel sobre papel
28x21cm

2007
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81. “El tema no se debe elegir: hay que dejar que el tema lo elija a uno. No se
debe escribir si esa obsesidén no acosa, persigue y presiona desde las mas miste-
riosas regiones del ser.”

Ernesto Sabato



81. Figura de pie

Oleo pastely creyén sobre papel
28x21cm

2007
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82. “Tu espectaculo, Naturaleza, es siempre nuevo, porque siempre estas reno-
vando tus espectadores”.
Goethe



82. Dancer
Oleo pastel sobre papel

| 28x21cm
| 2007
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83. “Todalavida se reduce a esto: —Querer sin realizar; realizar sin querer”.

Goethe



83. El caminante

Creydnytinta china sobre papel
28x9cm

2007
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84. “Encontramos a los poetas en los pintores y a los pintores en los poetas.

La visién de los cuadros de los grandes maestros es tan util para un autor como la
lectura delas grandes obras para un artista”.

Denis Diderot



| A +Auvd

E Ll

Lo Rl

thid = lla

84. Lajarraenunasilla (estudio)
Creyén sobre papel

28x21cm

2007

Anexos
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85. “Lanaturaleza comun fue el primer modelo del arte. El éxito de la imitacion
de una naturaleza menos comun hizo sentir la ventaja de la eleccién; y la eleccion
mas rigurosa condujo a la necesidad de embellecer o reunir en un solo objeto las
bellezas que la naturaleza no mostraba sino dispersas en un gran numero. Pero
¢como se establecio la unidad entre tantas partes tomadas de diferentes modelos?
Fue obra del tiempo.”

Denis Diderot



85. Jarraysilla (estudio 1)
Oleo pastel y creyén sobre papel
28 x20cm

2007
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86. “Lasreglas han hecho del arte una ruina; y no sé sino han sido mas perjudi-
ciales que tutiles. Entenddmonos: han servido al hombre vulgar; han perjudicado al
hombre de genio.”

Denis Diderot



86. Jarra ysilla (estudio Ill)
Oleo pastely creyén sobre papel
28x20cm

2007
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87. “Nada es bello sinunidad y no hay unidad sin subordinacién. Parece contra-
dictorio, peronolo es.
La unidad del todo nace de la subordinacién de las partes; y de esa subordina-
cibn nace la armonia que supone la variedad.”
Denis Diderot
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88. “iPor qué las obras de los antiguos tienen un caracter tan grandioso?
Porque todos habian frecuentado las escuelas de los fil6sofos.”
Denis Diderot



88. Agonia (estudio Ill)
Collage y tinta china sobre papel
28x21cm

2007

Anexos
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89. “Loverdadero de lanaturaleza es la base de lo verosimil del arte.”

Denis Diderot



89. Caidallibre

Oleo pastel y crayola sobre papel
28x21cm

2007
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90. “Sinla armonia o,lo que es lo mismo, sin la subordinacién, no es posible ver
el conjunto; la mirada se ve obligada a contemplar el lienzo como a saltos.”

Denis Diderot
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90. Bellaen el agua

Collage
28 x21cm

2007
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91. “;Qué aprender de la antigiiedad? A discernir la bella naturaleza. Descuidar
el estudio de los grandes modelos es situarse en el origen del arte y aspirar a la
gloria del creador”.

Denis Diderot



91. Atenea

Oleoy collage sobre papel
28x21cm

2007
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92. “Todo lo que es comun es sencillo; pero todo lo que es sencillo no es comun.

La sencillez es uno de los principales caracteres de la belleza; es esencial a lo
sublime.”

Denis Diderot



92. Estudio para El lamento I1
Tinta china sobre papel
21x28cm

2007

Anexos

351



w
“wn
N

Los caminos del arte

93. “Laoriginalidad no excluye la sencillez.”

Denis Diderot



93. Estudio para El lamento Il
Oleo pastel sobre papel
21x28cm

2007
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94.”“Sea cual sea el género, vale mas ser extravagante que frio.”

Denis Diderot



94. Sin titulo

Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007
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95. “Amo a quien no quiere poseer demasiadas virtudes. Hay mas virtud en una
que en dos virtudes.”
Nietzsche



95. La caida (estudio I1I)
Oleo pastel y tinta china sobre papel
12x8cm

2007
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96. “So6lo quien obra aprende.”

Nietzsche



96. El lamento (estudio I)
Tinta china sobre papel
21x28cm

2007
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97. “Esinevitable, e incluso justo, que nuestras visiones mas elevadas parezcan
locuras, y a veces hasta crimenes, cuando llegan fraudulentamente a oidos de
quienes no estan capacitados para comprenderlas.”

Nietzsche
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97. La caida —poesia después de la i— (estudio V)
Oleo pastel sobre papel

28x21cm

2007
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98.

“El propésito de una investigacion tedrica es:

Encontrarlo viviente,
volver perceptible su pulsacién, y
establecerlasleyes delavida.”

Kandinsky



98. Elmago (estudio I)
Oleo pastel sobre papel
28x21cm

2007
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99. “Hay que suponer sin embargo que cada artista es capaz de percibir la
‘respiracion’ del todavia intocado —y tal vez inconsciente— plano base y que él
se siente responsable —mas o menos conscientemente— frente a ese ente, cuyo
manejo irresponsable tiene algo de crimen”.

Kandinsky



99. El gigante trae flores (estudio)
Acuarelaytinta china sobre papel
21x28cm

2007
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100. “...Y aunque no tenga en cuenta su valor cientifico, que depende de un
minucioso examen, el andlisis de los elementos artisticos es un puente hacia la
pulsacion interior de la obra de arte”.

Kandinsky
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Acrilico sobre lienzo
130 x100cm

100. El caballo
2007
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101. Concierto n. °3 para piano de Rachmaninoff
Acrilico sobre lienzo

70x50cm

2007
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103. Desnudo femenino
Acrilico sobre madera
200x70Cm

2006



104. Eva

Acrilico sobre madera
120 x200Cm

2006

104, Addn

Acrilico sobre madera
120 x200cm

2006
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105. El gigante trae flores
Acrilico sobre tela.
80x120Ccm

2007



106. El lamento
Acrilico sobre MDF
80x120cm

2007
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107. Ellamento I
Acrilico sobre MDF
80x120cm

2007
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108. El mago
Acrilico sobre lienzo
50x70cm

2007
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109. Guitarra
Acrilico sobre MDF
35x21cm

2007



110. Guitarra
Maqueta en cartén
Dimensiones variables
2007
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1. Jarraysilla (estudio 1V)
Oleo pastely crayola sobre papel
28x21cm

2007

At ILER A



112. Jarraysilla
Acrilico sobre MDF
60x80cm

2007
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114. No-desnudo
Acrilico sobre madera
200x70Ccm

2006
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115. Revez |
Acrilico sobre MDF
35x21cm

2007
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116. Revez Il
Acrilico sobre MDF
35x21cm

2007
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117. Croma city
Collage
150x90cm
2007



118. Hombre pdjaro (diptico)
Oleosobretela
80 x60cm (c/u)
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119. El orador
Acrilico sobre madera
120 x35Ccm

2007
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Contemplar, constuir, pintar son algunas de las ideas que
emanan de este libro. Encontraremos en su discurso una critica
hibrida bellamente esbozada; pues hay aqui un acto filosofico,
plasticoy literario. Este es un aporte que el autor hace al artey a la
critica artistica desde su realidad y época actuales. Es la lectura,
contemplacion y obra de un venezolano sobre Los caminos del arte,
especialmente sobre el arte constructivista y sus nexos con la arquitectura,
esa tejné (arte-técnica de los principios de la construccion) que se convierte en
una forma de expresion plastica.
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