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INTRODUCCION

Parte del proceso creativo implica la posibilidad de
volver a plantear un problema o asunto; es decir
replantear. Reconociendo al espacio pictérico como un
problema, se reconoce a su vez la posibilidad de
replantearlo y realizar un analisis del espacio pictérico
en el presente es el replanteamiento que sera el sustento
tedrico de un proceso creativo posterior a este trabajo.

Aunque la estructura del presente tiene una apariencia
fundamentalmente tedrica no es el fin. El alcance se
limita a presentar una serie de notas de manera mas o
menos organizada en las que se muestra cdmo puede
pensar un pintor.

Si consideramos que una parte fundamental del proceso
creativo es aquella en que se inicia con una estructura de
pensamiento, diremos que este trabajo se sustenta asi
mismo en el intento de contestar una simple pregunta:
¢Qué es el espacio en la pintura?

Si me permite el lector presentar dos notas que
estructuraron el planteamiento o justificacion de
emprender esta investigacion tal vez se entienda la
inquietud de la cual parti¢ este trabajo:

FORMA ANTE ESPACIO; Se ha dado el caso de que la
representacion de la forma ha cobrado mayor relevancia
que la consideracion del espacio. Ello nos lleva a pensar
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que lo anterior ha sido porque vivencialmente somos
forma, y que las formas son las que se han ocupado de
nuestros problemas. En las formas reconocemos las
cosas gue nos sirven, nos atraen y que, inclusive, nos
producen misterio. Sin embargo, aunque estemos
sujetos constantemente a las formas, somos seres
absolutamente espaciales; ya que, consientes o no del
espacio, somos espacio desde nuestro propio cuerpo y a
través del cuerpo nos desenvolvemos espacialmente en
el mundo. Entonces pensemos que el espacio plastico no
ha de ser simplemente el hueco o vacio que envuelve a
una forma, sino aquel del que la forma depende. Si la
pintura es emocion entonces el espacio es como el
argumento de la emotividad. Espacio y forma estan mas
estrechamente vinculados de lo que a simple vista
parece.

EL PINTOR DEBE REFLEXIONAR SOBRE EL
ESPACIO; En el proceso creativo orientado a la pintura
es de suma importancia cuestionar y reflexionar sobre
lo que resulta ser el espacio pictérico, ya que, cuando
un artista dedicado a la pintura cuestiona las
posibilidades de la pintura misma, estd cuestionando
intrinsecamente al espacio que de ella depende. Aquel
artista que representé algo miméticamente; aquel que
imaginé y represent6 el mundo del mas all&; aquel que
representd los objetos vistos, a la vez, desde diferentes
angulos; aquel que representd un mundo abstracto;
aquel que representd las vibraciones de la luz del
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mundo a través de teorias del color o a través del
mundos metafisicos, etcétera; siempre ha respetado,
alterado o transgredido las condiciones del espacio
pictorico. Cabe mencionar que las manifestaciones que
han hecho ruptura con la pintura en algin postulado han
confrontado a las concepciones del espacio de la misma.

Es bien cierto que la concepcion del espacio no es una
constante, que cambia dependiendo del momento
histérico y el cambio obedece a la manera en que el
hombre concibe el mundo y la vida, es decir: su espacio.
Mas aln, es valido el intento de determinar las
cualidades del espacio en la pintura.

**k*k

El primer punto que tratamos en el capitulo 1, es
determinar la estructura general del espacio. Partimos de
investigaciones anteriores que han determinado la
posibilidad de analizar al espacio desde dos estructuras,
idea y experiencia, mas adn, para nuestro estudio
necesitamos determinar una tercera, la emotividad del
espacio, propuesta que se ligara con los capitulos
subsecuentes.

En este primer punto se analiza si la experiencia
primigenia del hombre aunada a la idea de espacio, son
suficientes para comprenderlo. Nosotros veremos que
para que un proceso de compresion sea mas completo es
fundamental la emotividad del espacio ya que en ésta
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entran en juego los sentidos y la capacidad de ser
sensible ante el mismo.

Para dar amplitud a esta estructura de idea, experiencia
y emotividad del espacio, analizaremos el espacio
matematico, vivencialidad del espacio y espacialidad
humana correspondientemente.

La importancia de esta relacion entre los estudios del
espacio nos conducird a comprender parte de la
propuesta que consiste en diferenciar la mera
experiencia, que también es de orden emotiva, con el
espacio emotivo, que es una relaciéon directa entre el
hombre y su espacio propio: cuerpo, casa y espacio
libre. Partiendo de estos principios de pertenencia
encontraremos una relacién entre el espacio construido
por el hombre, ya que interviene en la emotividad
espacial el apropiarse del espacio, de su intervencion y
de la accion propias en las artes.

Es importante analizar para estos principios de
construccién del espacio las relaciones simboélicas méas
generales entre el hombre y su emotividad con el
espacio, de esta manera comprenderemos que la
relacién hombre espacio no parte tan sélo de la idea y
experiencia, sino ademas de su emotividad.

En el capitulo segundo se aborda la problematica de la
representacion espacial en el plano sustentada por el
recorrido visual. Por recorrido visual entendemos una

8



experiencia sensible de nuestros sentidos que se asemeja
al recorrido corporeo que realizamos en la arquitectura o
de cierta manera en la escultura.

En el desarrollo de este segundo capitulo tendremos
pautas para comprender si es 0 no el espacio un simbolo
de vida que puede, a su vez, construirse como un
simbolo de creacion en el arte de la pintura.

Para esto haremos un recorrido sobre las primeras
manifestaciones de representacion del espacio y
podemos darnos cuenta que existe una relacién
indisoluble entre la experiencia y la creacion de espacio,
desde que el hombre proyect6 en una piedra los objetos
de sus deseos vitales. De la misma manera, aunado a la
experiencia del espacio, veremos que el hombre se va
dando una idea de lo que el espacio representa para él y
en el paso de cada época la idea del espacio va
transformandose y de alguna manera hay una
consecuencia con la manera de representarlo.

Si pensamos en un breve recorrido sobre la construccion
del espacio es inevitable detenerse en el estudio de la
perspectiva renacentista. Veremos que ésta es un logro
de comprension espacial, que la resultante es tal como si
se mirase un paisaje desde una ventana. Y a esto
podemos comprender que la experiencia de la
contemplacién del espacio, a través de la ventana, se le
implementa el logro de la sensacion de profundidad con
el uso de punto de fuga y diagonales. Esta experiencia

9



de la vision es lo que denominamos como recorrido
visual, y que mas adelante comprenderemos que forma
parte de una posibilidad de habitar emotivamente un
espacio.

Veremos que en la perspectiva se alcanza la cuspide en
la relacion de idea y experiencia del espacio, de alguna
manera se pone en juego lo que la vision analiza en la
sensacion de fuga de los objetos. Con la visién y el
andlisis de la fuga podremos comprender que la idea y
la experiencia alcanzan una cuspide misma que abre la
posibilidad de la emotividad del espacio. Sin embargo
debemos comprender que no necesariamente a mayor
logro de profundidad se relaciona un mayor logro
emotivo. El logro de una representacion que es
espacialmente emotiva queda en manos de la resolucion
del talento de cada artista.

Daremos un recorrido sobre las principales
problematicas de la representacion espacial del siglo
XX. En este recorrido es prudente dar un vistazo general
a los méas importantes sistemas perspectivos empleados
tanto en las artes graficas como en la pintura con el
objetivo de comprobar que, cuando se requiere un
resultado espacialmente emotivo, los recursos pueden
utilizarse con este fin. Cuando la profundidad puede ser
utilizada con fines emotivos, puede volverse un
poderoso recurso retomado de diferentes sistemas de
representacion empleados en diferentes etapas de la
historia del arte. Lo interesante es que los recursos son

10



muy similares aunque la concepcién del espacio ha
sufrido transformaciones.

Principalmente veremos: la proyeccion ortogonal en
alzado y planta, La perspectiva oblicua y axonométrica,
La perspectiva ambivalente y con varios puntos de vista,
representacion espacial mediante sistemas distintos,
elementos extra-lineales que alteran el espacio en
representacion, gradientes de luz, de sombras, de color y
la expresion del color en el espacio.

Todos estos elementos espaciales cuando se orientan a
las expresiones emotivas del espacio pueden mantenerse
como elementos esenciales disponibles en la creacion de
espacio en la pintura.

El objetivo primordial del tercer capitulo es analizar al
espacio pictdrico en su estructura general, por ende no
serd la tarea analizar varias etapas en el arte ni hacer un
comparativo de las diferencias de cada estructura de
pensamiento y representacion del espacio. El objetivo
fundamental se centra en analizar si existen
particularidades propias del espacio pictérico.

Haremos un andlisis del espacio pictorico
relacionandolo con algunas problematicas con las que
generalmente tendemos a asimilarlo. Desde el problema
de mimesis del objeto hasta el problema de materia y
sentimiento, considerado la conceptualizacion del
espacio constructivista, Asimismo veremos una relacion
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general entre espacio pictérico con algunas
manifestaciones vanguardistas; Impresionismo, cubismo
y futurismo, expresionismo, surrealismo, entre otras.

Veremos como en la pintura que surgié en las
vanguardias, se intentd romper con la estructura
tradicional de la representacion del espacio. Sin
embargo, ain en las vanguardias mismas, no se ha roto
del todo con los logros de la perspectiva vy la
profundidad, de hecho se ha utilizado para fines
emotivos.

Con el fin de ejemplificar los argumentos de lo visto
retomaremos algunos escritos de Giorgio de Chirico
para darnos cuenta de su particular relacion entre su
espacio  vivencial con su espacio  creado.
Puntualizaremos en reconocer que el espacio pictérico
es emocion pero debemos dar mayor amplitud a esa
frase que pudiera en principio resultar ambigua. Giorgio
de Chirico es un excelente ejemplo de como un artista
puede dilucidar el espacio con su sensibilidad y ser
punto de partida para el proceso creativo de su obra.

12



EL ESPACIO PICTORICO
Analisis sobre la representacion del espacio emotivo en
la pintura

EL futuro es espacio

espacio color de tierra

color de nube

color de agua, de aire

espacio negro para muchos suefios
espacio blanco para toda la nieve
para toda la musica

[-]

Pablo Neruda

CAPITULO PRIMERO

ACERCA DEL ESPACIO

Acercamiento al espacio

¢Podemos decir que el hombre comprende el espacio,
que realmente sabe lo que es? Puede concebirse a si
mismo como un punto determinado en el espacio. Llama
a algo macrocosmos y a algo microcosmos dependiendo
de su propia escala humana. Se siente diminuto e
impotente ante el universo estelar y un conquistador
absoluto en un espacio que, a la vez ingenua y a la vez
necesariamente llama suyo. Gigante ante el mundo

13



atdbmico aunque temeroso por lo que no puede ver y
controlar como los microorganismos. Pero méas que ser
el espacio una escala dimensional, mas que ser un area
comparativa entre gigantes y pequefios, ;Qué es el
espacio donde el hombre habita? Aquel que cambia a
cada instante; sea con la luz solar, con los cambios de
color, con los olores y ruidos, con el calor o el frio.
¢Como podemos comprender lo que cambia y se
transforma constantemente? Ya que el espacio no es el
mismo en cada dia por mas que lo creamos una
repeticion idéntica. Lo necesitamos creer asi, que se
repite para no perdernos y sintamos que una pequefia
parte nos pertenece. No nos queremos enterar de que
somos nosotros los que pertenecemos a él. Dificil tema,
éste del espacio. El del tiempo lo creemos inescrutable
porque somos mortales, pero el del espacio, que esta
mas apegado a nosotros; resulta raramente dificil de
entender aunque sea parte de nuestra extension de vida.
Cambiamaos, nos transformamos en una idea de tiempo;
pero conjuntamente con una persistencia de espacio.
Inevitablemente somos espaciales y dependemos del
espacio. Asi como nosotros el espacio se transforma.

S6lo podemos ostentar un acercamiento al espacio y
generarnos una idea, diminuta y modesta, una especie
de creencia de que podemos comprenderlo y el término
comprender ha de ser asimilado en el presente desde
esta inevitable postura.

14



El hombre siente el espacio. No hay duda. Sin embargo
puede construir en él haciendo, hasta cierto punto, a un
lado las consideraciones emocionales que el mismo
espacio pudiera producirle. Es decir podemos construir
en el espacio partiendo de principios matematicamente
concebidos pero resultard inevitable que nuestra
intervencidn en el espacio nos generare algo apegado a
nuestra sensibilidad.

La construccion de una mesa puede ser (til, siguiendo
las leyes y necesidades de la ergonomia. Pero de ésta a
aquella mesa prefiero una y ahi interviene mi gusto;
¢Como se vera ahi en lo que considero mi espacio?
Notese la relacion indisoluble entre objeto y espacio y
como de un objeto a otro puedo cambiar mi relacion con
el espacio.

Vacio ha de ser donde no esta el objeto; su ausencia lo
hace presente.

¢ Y el que dibuja la mesa, el que la pinta; crea espacio?

Idea, experiencia y emotividad

En el estudio de Javier Maderuelo® se plantea que se
puede tener un acercamiento al espacio desde dos

1J. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporaneos, 1960-1989, Madrid, Akal, 2008, 432 p.:il.
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estructuras basicas. Podemos dar nombre de estructura a
lo que soporta y que también tiene caracter espacial.
Entonces diremos que, siguiendo el principio del autor,
podemos tener un acercamiento al espacio apoyados
entre dos principales columnas: la idea y la experiencia.

Entonces se puede tener dicho acercamiento al espacio
poseyendo cierto conocimiento del mismo y cierta
experiencia intuitiva, sin embargo, no es suficiente para
comprenderlo ni para ser sensible a él. Maderuelo
afirma que la idea de espacio es algo que también se va
forjando con la experiencia que proporcionan los
sentidos.” De lo anterior podemos discernir que en la
comprension del espacio no sélo entran en juego sus dos
estructuras bésicas: idea y experiencia, por ello
propondremos una tercera que implica la experiencia
sensible, y la llamaremos la emotividad del espacio.

Idea y experiencia de espacio estaran relacionadas entre
si, sin embargo siempre habra una que se vea supeditada
por la otra. Por ejemplo: tenemos experiencia espacial
desde el movimiento de nuestro cuerpo y el alcance de
nuestra vista. Existe una interaccién entre el cuerpo con
todo lo concreto que se encuentra a su alcance. En este
caso existe una correspondencia entre la experiencia
corporea y cierta idea que generamos del espacio que
nos rodea para entenderlo y lo denominamos espacio
fisico aunque la experiencia sea la predominante. Por el

21d., p. 12
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contrario en el estudio de la Ciencia Fisica como tal
pretende, ademas de estudiar al espacio en su
posibilidad de interaccion concreta, descubrir los
imprecisos limites de un espacio que se supone ocupa
un universo en continua expansion.® En este segundo
ejemplo la experiencia se ve limitada ante la idea, ya
que la primera se muestra imposibilitada en su
interaccion con el universo estelar. Un tercer ejemplo lo
encontramos en las ciencias matematicas que han
creado su idea de espacio concentrada en lo infinito e
isétropo que no considera indispensable la posibilidad
de una experiencia vivencial y del mismo modo existen
muchos casos pertenecientes a las ramas cientificas en
donde nos dariamos cuenta de que la experiencia queda
limitada ante la idea.

Con lo anterior nos surge la duda, si la experiencia del
espacio esta siendo rebasada ante la idea en los campos
del conocimiento cientifico; ;donde se insertaria la
experiencia sensitiva, es decir, la emotividad del
espacio, y en qué contexto serviria dicha insercion?

Podemos partir del principio de que todos los hombres
poseemos una experiencia intuitiva y cierta idea innata
del espacio, lo que nos permite movernos dentro de él
utilizando nuestro propio cuerpo para desplazarnos®.
Empero si ademas de éste desplazamiento aunamos la

% Ibidem.
* Ibidem.
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emotividad del espacio, nos permitiriamos actuarlo,
intervenirlo y experimentarlo emotivamente en un
sentido inclusive estético. En tal caso podemos
acercarnos a una posibilidad fenomenoldgica.

Merleau—Ponty, nos dice que la fenomenologia estriba
su esfuerzo en encontrar el contacto ingenuo del hombre
con el mundo. Trata en uno de sus puntos la experiencia
primigenia del hombre con el espacio: “la unidad y el
verdadero sentido del espacio lo encontramos dentro de
nosotros”.” La idea y experiencia son una unidad, sin
embargo la fenomenologia plantea a la primera, hasta
cierto punto, supeditada por la segunda. Merleau—Ponty
lo expresa cuando afirma:

Yo no soy el resultado o la encrucijada de las
multiples casualidades que determinan mi cuerpo
0 mi «psiquismo»; no puedo pensarme como una
parte del mundo, como simple objeto de la
biologia, de la psicologia y sociologia, ni
encerrarme en el universo de la ciencia. Todo
cuanto sé del mundo, incluso lo sabido por la
ciencia, lo sé a partir de una vision més o de una
experiencia del mundo sin la cual nada
significarian los simbolos de la ciencia. Todo el
universo de la ciencia esta constituido sobre el
mundo vivido 'y, si queremos pensar

® M. Merleau—Ponty, Fenomenologia de la percepcion, Barcelona,
Peninsula, 1975, p. 8.
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rigurosamente la ciencia, apreciar exactamente
su sentido y alcance, tendremos, primero que
despertar esta experiencia del mundo del que ésta
es expresion segunda.®

Démonos cuenta de que los principios de idea y
experiencia quedan incompletos para la comprension de
una totalidad de espacio reconocida como mundo, donde
se involucra lo sensitivo contenido en la vivencia.
Hemos de pensar que la experiencia primigenia no
implica necesariamente la emotividad del espacio. Sin
embargo la experiencia sensible resulta ser mas
totalizadora cuando se involucran todos los sentidos.
Con este principio llegamos a constatar que no debemos
cuestionarnos si lo que percibimos es verdaderamente
un mundo, sino que el mundo es lo que experimentamos
emotivamente y por lo tanto percibimos:’

El mundo no es lo que yo pienso, sino lo que vivo,
estoy abierto al mundo, me comunico
indudablemente con él, pero no lo poseo; es
inagotable.’®

La adquisicion mas importante de la fenomenologia, lo
reafirma Ponty: “es haber unido el subjetivismo y el
objetivismo extremos en su nocién del mundo”.® Esta

® Ibidem.
1d., p. 16.
8 Ibidem.
°1d., p. 19.
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importante afirmacidn ha de servirnos para comprender
que idea, experiencia y emotividad del espacio pueden
conciliarse para entender la unidad como una
comprension del espacio y que esta unidad es
imprescindible en el arte.

En esta relacion entre las tres estructuras: idea,
experiencia y emotividad del espacio Otto Friedrich
Bollnow, arquitecto y filésofo aleman, en su libro
Mensch und Raum™ (hombre y espacio) atiende
detalladamente la relacion humana con el espacio.
Divide su estudio del espacio en tres principales
planteamientos que son: espacio matematico, espacio
vivencial y espacialidad humana. Revisemos esta
divisién con el fin de relacionar cada una con: idea,
experiencia y emotividad del espacio y de esta manera
enriquecer nuestro analisis.

Espacio matematico

Si pensamos en una abstraccion pura del espacio
abarcando una idea totalizadora tenemos el espacio
matematico. Cuando en la vida cotidiana hablamos del
espacio, tendemos a pensar en el espacio matematico
susceptible de ser medido en sus tres dimensiones altura
anchura y profundidad. Asi lo aprendimos en la
educacion escolar y asi es como tendemos a plantearlo

0. F. Bollnow , Hombre y espacio, Barcelona, Labor, 1969, 273p.
20



como base. El dato curioso es que estas dimensiones son
las que utilizamos particularmente para los objetos,
entonces este acercamiento al espacio debe ser
obligatoriamente acotado. Pensemos que inclusive la
idea del infinito corresponderia a una extension y a una
acotacion interminable. Sin embargo dicho sistema no
necesariamente coincide con la relacion de la
experiencia vital del espacio.

Los aspectos basicos del sistema matematico del
espacio se basan en el sistema tridimensional
euclidiano. Este sistema es el que escolarmente
conocemos y tendemos a asentarlo como base de
sistema de ejes ortogonal. Su fundamental caracteristica
homogénea determina de manera general que ningln
punto es distinto de otro, ni direccidn que se distinga de
otra; que por una simple rotacién se puede convertir
cualquier punto o direccién del espacio en eje de
coordenadas y que el espacio es completamente
uniforme y de este modo se extiende en todas
direcciones hacia el infinito."*

Si planteamos una frase que ejemplifique este espacio
con relacién al hombre podriamos decir: «EI hombre
esta (como mera ubicacion) en el espacio como
homogéneo, invariable y con el mismo valor que
cualquier objeto».

Md., p. 23.
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Este espacio lo ubicamos dentro de lo racional, objetivo,
abstracto, estructural y definido. Sin embargo es
prudente aclarar que, ain dadas sus caracteristicas
deslindadas de los aspectos vivenciales y emotivos del
mundo, el espacio matematico contiene la posibilidad de
representar al espacio graficamente y estas bases han
apoyado al arte en los principios de perspectiva
renacentista. Lo importante es destacar, hasta donde
vamos, que el espacio matematicamente concebido se
encuentra muy cercano a la representacion de la idea,
del espacio, desapartada ésta de la emotividad espacial.

Espacio vivencial

Abordando la experiencia de espacio tomaremos el
término “vivencial” como lo propone Bollnow
comprendido en la circunstancia en la cual el hombre
vive el espacio. En el espacio vivencial (a diferencia del
espacio matematico en donde cada punto tiene un
mismo valor) existe un punto central determinado por el
lugar del hombre y esto implica que cada lugar tiene un
valor distinto. EI hombre determina un sistema de ejes
dependiendo de su postura erguida, por ello los puntos y
direcciones del espacio vivencial son cualitativamente
distintos. No es lo mismo arriba que abajo etcétera, la
significacion de cada punto en el espacio adquiere
valores  distintos. El  espacio  vivencial es
inevitablemente un espacio finito y cada lugar tiene su
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significacién para el hombre.”* Sin embargo esta
experiencia expresa nuestro modo de actuar en el
espacio pero no problematiza como lo sentimos
simplemente es el modo en que el espacio nos afecta en
su caracter propio.*

Al decir que el espacio tiene un caracter propio,
Bollnow se refiere a las caracteristicas propias de cada
espacio y éstas dependeran en la manera que afecten al
hombre directamente en su estado animico. Un cielo
nublado o un atardecer en el bosque por ejemplo,
afectan directamente por sus caracteristicas, sin
embargo también se deben considerar cuestiones
simbolicas del espacio vivencial. Por ejemplo el espacio
vivencial puede resultar amenazador o preservador para
el hombre, puede ser su transito o su estancia, ser un
espacio extrafio para un extranjero 0 reconocido y
seguro si es su patria, ser su lugar de realizacion y su
posibilidad de despliegue, su resistencia y su limite;
etcétera. Cada ejemplo con sus posibles variantes™

Podemos aqui plantear la frase: «El espacio le es dado
al hombre y le afecta en su caracter propio y el hombre
lo vivencia dependiendo de su situacion ante el
espacio».

21d., p. 25.
¥d., p. 27.
1% 1bidem.
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A este caracter del espacio necesitamos aunar la
disposicion que tiene el hombre ante él y cada
modificacion emotiva es premisa para el estudio de lo
gue conformaré a la espacialidad humana.

Espacialidad humana

En nuestra tercera estructura encontramos la emotividad
del espacio. Bollnow nos acerca a esta emotividad
abordando lo que él denomina como la espacialidad
humana. La relaciébn que existe entre el espacio
vivencial (experiencia) y la espacialidad humana
(emotividad del espacio) es de suma correspondencia;
ya que el espacio vivencial no es un espacio desligado
del hombre, se corresponde con él y la espacialidad de
la vida humana trata la relacion emotiva existente entre
el hombre y su espacio.”® Podemos plantear la frase: «El
hombre esta viviendo (e interpretando) el espacio que le
es dado y lo experimenta, ademas de su situacion y
condicion de vida, en su relacion emotiva con el
mismo».

La emotividad del espacio ocupa el rango mas esencial
de la existencia humana. Nos enfrentamos a que el
hombre estd determinado en su vida no sélo por su

®1d., p. 28.
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actitud ademés por su emotividad frente a un espacio
que le rodea.

Basandose en los conceptos de Heidegger quien
caracteriza el Ser-en-el-mundo, Bollnow nos explica
que el hombre, en contra de su voluntad, es
“introducido” de modo no muy suave en un medio que
le es hostil e inquietante y es asi como se comprende su
situacién en el espacio.”® Este medio que le resulta
extrafio y opresor, esta figura del hombre en un sitio
cualquiera; sirve para que comprendamos la situacion
del hombre apétrida y desarraigado de nuestro tiempo.*’
Bachelard también expresa este aspecto cuando
menciona que después de sentir el cobijo de la casa, el
hombre es arrojado al mundo *® de un modo un tanto

cruel y por ello tiene que aprender a habitar el espacio.
19

Si es que el hombre ha de habitar su espacio tiene que
apropiarse, de cierto modo, de él de esta forma lo
reconoce y siente. En el sentido en que el hombre siente
el espacio lo habita. Este habitar se basa, segln
Bollnow en tres principales formas de espacio propio
que son: el cuerpo, la casa, y el espacio libre.”® A estas
tres formas el hombre las denomina como espacio suyo

% 1d., p. 244.
7 Ibidem.
18 G. Bachelard, La poética del espacio, / tr. de ernestina de
champourcin, México, Fondo De Cultura Econémica, 1965, p. 222.
19

Id., p. 245.
200, F. Bollnow , Hombre y espacio, Op. Cit. p. 253.
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sustentando el principio de tener espacio. Cabe aqui
aclarar que no hablaremos de un tener entendido en la
esfera del consumo enlistado en la “propiedad privada”
(jerga hoy tan difundida que emplea el concepto de
posesion); sino a un espacio que esta intimamente unido
al hombre.?

En su espacio el hombre es centro del cual parte para
relacionarse con el espacio, dotados de percepcion y
movimiento asumimos nuestro espacio no sélo como
sistema de relaciones entre las cosas sino que nos
involucramos emotivamente con él, mas alla de una
simple relacion con los objetos aislados.”” De ahi cabe
la posibilidad de intervenir el espacio, de actuarlo vy
experimentarlo emotivamente en un sentido inclusive
estético. Con lo anterior comprendemos que la
emotividad del espacio es fundamental para las artes.

El concepto de espacio y su etimologia

Prescindiremos del entendimiento o concepcion del
espacio como “ambito” en el cual se desarrollan ciertos
fendmenos: como la idea del “espacio econémico” o el
“espacio politico”. Emplearemos la palabra en su
sentido natural.”®

21 1d., p. 250.
22 |bidem
23 |bidem.
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Por primera vez en la historia del pensamiento
occidental, Aristételes aborda el problema del espacio.?
Cada uno de los cuatro elementos que empleaban los
griegos (tierra, aire, agua y fuego), ocupan un sitio
determinado donde deben y tienden a colocarse siempre
de nuevo. Cuando un elemento no encuentra obstaculos
tiende imperiosamente a su sitio, por ejemplo: el fuego
tiende hacia arriba, la tierra hacia abajo y asi, hacia las
restantes seis direcciones que son: arriba, abajo,
izquierda, derecha, adelante y atrds. Por tanto cada
elemento tiende a su lugar natural y las direcciones se
distinguen, ademas de su situacion, por su efecto.®
Entonces el espacio para Aristoteles es el lugar natural
de los elementos.

Para determinar el espacio Aristételes utiliza el término
Tome que significa: lugar, sitio, puesto, pais, territorio,
localidad.”® Se trata de un concepto un tanto amplio,
incluso pareciera que hace mayor referencia a un
lugar.”’

Dentro de esta conviccidn, el espacio es inevitablemente
finito, se limita una determinada extension espacial.
Para Aristdteles un cuerpo siempre esta cubierto como
envoltura por otro cuerpo; por ello se encuentra la tierra
en el agua, el agua en el aire y el aire en el éter, el éter

21d., p. 33.
% |bidem.
% Diccionario Griego- espafiol, op. cit., p. 587.
27 Ibidem.
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en el cielo; mas éste ya no esta contenido en otra cosa.’®
Piénsese en el principio de entender al espacio como un
objeto mayor que otros objetos.

Si analizamos la etimologia de espacio veremos que
Bollnow comienza su estudio partiendo del vocablo
aleman Raum; no estd por demas recordar que el titulo
original de su obra es Mensch und Raum. La palabra
Raum (espacio) significa en primer lugar dar espacio y
hacer sitio. En este punto el vocablo designa las
unidades de vivienda. Se habla de Wohnrédume (cuartos
de estar), muy significativo es el ejemplo de
Versammlungsraum (local de reunidn), pues si la
reunion se lleva a cabo al aire libre, se habla de Platz
(sitio), o de Ort (lugar).

Cuando se habla de Raum, se habla de que se tiene
espacio, 0 de que se necesita espacio para desplegarse y
por consiguiente uno se crea espacio. También se
emplea para decir que se da espacio en nuestro interior
a pensamientos y sensaciones:* Adn asi se advierte que
el Raum es el espacio frecuentemente reducido,
necesario para el movimiento.*

En cierto sentido, la palabra alemana Raum tiene la
misma raiz y contenido semantico que la palabra sajona

28 0. F. Bollnow , Hombre y espacio, Op. Cit. p. 36.
2 |hidem.
% 1d., p. 39.
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Room, de “alojamiento”, de cuarto o aposento, con la
particularidad de expresar siempre la idea de cabida.™

Bollnow hace una importante diferenciacion entre los
vocablos Raum y Platz (plaza, sitio). Platz se convierte
en el espacio ocupado por un hombre, va siempre
acompafiado de cierta idea de extension, de
ensanchamiento en el espacio. Es siempre limitado,
creado por el hombre y dispuesto para sus fines.*

De aqui comenzamos a entender dos condiciones
principales del espacio; por un lado el espacio que es
para los objetos, y también para el hombre (Platz), que
seria similar a la estructura Aristotélica de sitio y lugar;
y por el otro, el espacio (Raum) que s6lo necesita el
hombre. Pensemos que Raum considera un principio de
construccién y pueden abarcar, no sélo la idea y
experiencia de espacio, sino su principio emotivo.

En espafiol la palabra espacio se puede referir
simultdneamente, tanto a la inmensidad del cosmos,
como a un fragmento de ella acotado y preciso como
una habitacién. Por lo que muchas veces recurrimos a
otras palabras que hacen referencia a alguna cualidad
més concreta de é1.%

%1 J. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporaneos, Op. Cit., p. 13.

%2 0. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. p. 46.

38 3. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op. Cit. pp.13-14.
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Espacio en las artes plasticas

Es de suma importancia el considerar que un principio
fundamental en el espacio se encuentra en la posibilidad
de ser construido. Si el Raum, espacio que esta
concebido s6lo para el hombre, puede contener las tres
estructuras que venimos planteando, la construccion del
espacio tal vez contenga una representacion de lo que la
vivencia del espacio en su caracter propio nos produce
emocionalmente.

¢Pero puede realmente el hombre construir espacio? Si
consideramos el principio de espacios que son
contenidos en otros espacios podemos argumentar que
si. El espacio intervenido es posibilidad de crear
espacio. Este principio parece no tener problema en la
cuestion arquitectdnica ya que el espacio esta anclado a
la superficie de la Tierra (es decir es meramente
vivencial) y posee la escala de aquello que, mas o
menos, puede ser abarcado por los sentidos. Este
principio puede servir también para la escultura, pese a
que no siempre esté realizada para intervenir la
superficie terrestre, el principio de espacio aristotélico
(arriba, abajo, izquierda, derecha, delante, detras) es el
mismo. Y por supuesto no debemos pasar por alto que
en este proceso constructivo, el espacio es un elemento
basico con el cual trabaja el artista, sobre el cual realiza
obras de arte y sobre el cual podemos emitir juicios
estéticos. Y las categorias de espacio que manejamos
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desde la estética y las artes plasticas dependen de
factores de caracter emotivo, existencial, formal y
material >

Curiosamente pese a lo anterior, en los terrenos de las
artes plasticas Maderuelo plantea que; sin duda alguna,
hoy entendemos que el espacio es un valor artistico
indiscutible, sin embargo, ningln tratado o texto tedrico
dedicado a la pintura o escultura desde Alberti hasta los
primeros afios del siglo XX, utilizaron explicitamente el
término espacio ni como elemento pléstico ni como
valor artistico. De hecho el espacio no habia sido
considerado, hasta hace poco tiempo, como algo
relacionado con el arte; ya que se consideraba implicito
en el mismo.® Mas aun un elemento tan esencial
merece una atencion particular en la obra de cada
artista.

En la arquitectura no debemos reducir la creacién de
espacio solamente al volumen encerrado en el interior
de una construccion, el espacio creado contiene
cualidades volumétricas y ritmicas que provocan sus
elementos constructivos en el espectador cuando se
mueve en su interior. Por medio del movimiento el
espacio deja de ser un mero vacio entre masas para
convertirse en un ente activo.*

*1d., p. 12.

% 1d., p. 24.

% J. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op. Cit. p. 27

31



Tadao Ando

La iglesia de la Luz
Ubicado en un tranquilo
suburbio residencial en
Ibaraki, Osaka

Frank Gehry

Edificio del instituto Stata
Center

El Instituto Tecnoldgico de
Massachusetts
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En las artes plasticas cuando un artista es plenamente
consciente de gue construye espacio lo conceptualiza.
Este espacio construido a veces se encontrara sujeto y a
veces en contra de las visiones fisicas y matematicas;
por ejemplo la construccion espacial puede encontrarse
atraida de tratar con un espacio continuo, isétropo,
abstracto, inerte y probablemente axonométrico, que se
visualiza como una trama cartesiana vacia, dispuesta a
ser ocupada fisica o conceptualmente por una accién
artistica;*’

Alberto Durero
“El dibujante de la mujer tendida” de la llamada
“Instruccién de la medicion” 15207

Espacio y lugar

La accidn artistica va de la mano con la emotividad del
espacio, ya que se relaciona con algo que se construye
por el hombre en su estructura emotiva y simbdlica del
espacio. El espacio en las artes plasticas puede estar

%1d., p. 12
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sujeto a conceptos como: limite y lugar, vistos desde
una postura simbdlica y emotiva.

En las artes plasticas el construir espacio nos conduce a
considerar los limites entre las formas. El limite
podemos concebirlo como acotacion fisica de los
cuerpos que determinan su forma y configuran el
espacio que ocupan. El limite supone el fin de un cuerpo
y el inicio de otro que comienza donde el anterior
termina, surgiendo asi las ideas de continuidad y
contigliidad establecidas entre los cuerpos dando origen
a la idea de lugar.®

Para ser lugar se ha producido una proyeccién
sentimental por parte del ocupante o el espectador que
lo reconoce y lo nombra para distinguirlo de otros.
Lugar es un tipo concreto de espacio que posee una
forma emotiva y simbdlica que se hace reconocible, lo
que le permite poseer un nombre propio. Podriamos,
desde nuestra postura, decir que el lugar es un espacio
afectivo, un espacio seleccionado para la intervencion
artistica y por ende, emotiva del espacio.*

Hay espacios que se han cargado de significado y han
pasado de ser meros fenémenos fisicos a convertirse en
lugares. Por lo anterior podemos deducir que ha de
existir una relacion de pertenencia entre sujeto y lugar y

% 1d., p. 16.
% |bidem
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por ello el lugar posee cualidades emotivas. El lugar no
es el espacio que nos pertenece, sino aquél al que
nosotros pertenecemos.”’ Cada lugar reclama a los
sujetos que le pertenecen unas acciones concretas y
especificas sobre él, unas actuaciones que mantengan su
carécter, para seguir siendo lugar y si es el caso ser un
espacio propicio para el arte.

Taj Mahal
Agra, india
1632 — 1653

“0 1bidem.
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La concepcidén de lugar no parece un gran problema en
la arquitectura y en la escultura, porque podemos
concebir que la creacion del espacio, con la obra, ha
transformado un espacio determinado con la posibilidad
de convertirlo en lugar. Sin embargo no en todas las
artes plasticas funciona de la misma manera.

Movimiento y recorrido espacial

El espacio creado en las artes plasticas debe funcionar
dependiendo de las caracteristicas de cada una de las
manifestaciones. El espacio como elemento esencial
funciona distinto en las artes tridimensionales y en las
bidimensionales. En las primeras ldea y experiencia del
espacio se valoran en el movimiento; entendido como
recorrido espacial que nos dara el acceso a la
emotividad del mismo ya que al hacer un recorrido
podemos interrelacionarnos con el espacio creado. La
relacion corpdérea y directa vuelve una experiencia
vivencial que comprueba la relacion cuerpo-espacio. En
las artes bidimensionales es distinto. No esperamos que
la obra necesariamente transforme un sitio donde es
colocada. La creacién del espacio es de otra naturaleza
gue se contiene en su interior mismo.

¢En el caso de las artes bidimensionales existe la
posibilidad de movimiento y de recorrido espacial? Si
consideramos que nuestra capacidad visual es suficiente
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para relacionarnos con un espacio habremos de
responder que si. Aungue el recorrido del espacio
carezca de una experiencia corporea, el acceso a un
espacio creado de naturaleza bidimensional es factible
para la nuestras emociones. jCuantas obras de arte
pictéricas pueden comprobar lo anterior mas que
cualquier explicacion teorica! Podemos decir que el
recorrido visual da apertura a una experiencia de
espacio, aungue distinta, de manera similar al hecho de
habitarlo, de apropiarnos de él relacionandonos e
involucrdndonos emotivamente con el mismo. En el
capitulo siguiente daremos amplitud al recorrido visual.

Consideraciones simbdlicas del espacio emotivo

Mencionamos al principio que el espacio es un elemento
en constante transformacion. Esta transformacion se
efectlia en el espacio que el hombre habita, en su
mundo. En el espacio vivencial se propician cambios
que le pueden resultar emotivos al hombre y cuando
construye espacios arquitectonicos lo hace sobre este
espacio que es un elemento vivo. Cuando coloca
esculturas se integran al espacio y a sus cambios.

Cuando el hombre crea espacios bidimensionales lo

hace considerando que la creacion no se integrara a los

cambios propios del mundo. Sin embargo puede

representar el espacio miméticamente y dar cuenta de

las emotividades que el espacio vivencial le ha
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producido o de otra manera crear espacios alejados de la
representacion mimética que contengan en si mismos
cargas similares a los espacios vivenciales. De alguna
manera existen experiencias similares entre el espacio
vivenciado y el espacio representado o creado
bidimensionalmente.

Démonos cuenta de que (como nos lo dice Marleu
Ponty) partimos de la experiencia directa de nuestro
contacto con el mundo antes de teorizar y generar ideas.
Si hablamos del mundo como espacio vivencial es
imposible separarlo de nuestras emociones. Por ello a
los sitios los determinamos como lugares y cada lugar
posee su carga simbdlica.

Por lo anterior es conveniente analizar los cambios
emotivos que la experiencia con el espacio vivencial
pueden producirnos. Analizando algunos ejemplos de
estas posibilidades emotivas que al relacionarnos con el
mundo experimentamos; podemos utilizar como base lo
que puede ocurrir en la creacion humana de espacios.

Es verdad que la creacion en las artes plasticas ha
buscado en ciertas etapas deslindarse de cualquier
relacién vivencial, por ejemplo el arte abstracto en la
pintura. Sin embargo en el proceso creativo de varios
artistas aparece un analisis profundo del espacio
vivencial, mismo que produjo espacios relacionados con
la emotividad de la experiencia vital del mundo.
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La experiencia sensible ante un espacio vivenciado al
gue el hombre cargd de simbolos, abrira la posibilidad
de dar un resultado emotivo al espacio creado. Esta idea
la analizaremos en el siguiente apartado, esperando que
nos ayude a comprender la necesidad del hombre de
cargar de simbolos al espacio vivencial, ya que el
simbolo otorgado a la experiencia directa del espacio
puede gestar la emotividad del espacio mismo.

A continuacion enunciaremos algunas consideraciones
simbdlicas del espacio vivencial para comprender las
variadas maneras en que el espacio puede ser
aprehendido por el hombre. Lo importante es destacar
las posibilidades de lo que el espacio representa para el
hombre y que puede repercutir directamente en su
representacion artistica. llustraremos el recorrido con
imagenes plasticas representativas.

Relacién simbdlica entre el espacio y el infinito

Si pudiésemos considerar un modo general de concebir
al espacio en la antigiedad, es muy probable que el
espacio se considerara limitado. Y seguramente cambid
esta concepcion espacial ampliandose en la Era de
descubrimientos del Nuevo Mundo y los
descubrimientos que comprometieron al espacio,
pudieron crear en el hombre el vértigo al saber que su
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region ya no es el centro del mundo.* De aqui pudo
surgir el fenébmeno emotivo de sensacion de pérdida del
centro.*

Encontramos evidencias de los conocimientos de ampliacion de
limites en los mapas uno de Claudio Ptolomeo, siglo XV

Es muy probable también que en la Edad Media la idea
del espacio estuviese reducida a localizaciones, a
posiciones jerarquizadas en las que, por ejemplo; el
espacio celeste se opusiera al terrenal o el sagrado al
profano. La experiencia del espacio seguramente se
centraba en el espacio urbano encerrado entre murallas,

410. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. p. 83.
“21d., p. 84.
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o al rural apreciado como espacio abierto, aunque
limitado al horizonte visual.*®

Galileo muestra un espacio infinitamente abierto en el
que el concepto medieval de localizacion pudo ser
sustituido por el de extension. La revolucion de
Copérnico y Galileo evidenciaron una idea de espacio
extenso e infinito en el que el hombre no es ya la medida
primordial de las cosas que conforman el universo y con
ello su emotividad del espacio seguramente se
transformd.** Con el fenémeno de Copérnico, en
relacion a la “descentralizacion de la tierra”, no soélo
significé una modificacion del sistema de coordenadas;
sino que el fendmeno fue mas alla del cielo de estrellas
fijas; donde se abrian profundidades y mundos maés
vastos que los descubiertos por Colén.*

Seguramente los hombres ya se recreaban literalmente
con los espacios celestes y las perspectivas se abrieron
hacia el pensamiento astronémico. La proteccion del
espacio que anteriormente conmovia y protegia al
hombre (espacio finito), fue quebrantada por la idea del
espacio infinito. Con esta idea del infinito, seguramente
surgié en el hombre un vacio, una sensacion de
desamparo en la vastedad del espacio. No es dificil

33, Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporaneos, Op. Cit. p 22.

“ Ibidem.

4 0. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. p. 84.
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imaginar los cambios de emotividades ya que esta idea
del infinito, en un principio, seguramente le aterraba.

En estos momentos es la idea del vacio irrumpié con la
cualidad méas caracteristica del espacio, es decir, la
capacidad que posee un espacio para contener cuerpos
con independencia de ellos. Por lo tanto, el espacio no
son los cuerpos materiales, sino el intervalo que existe
entre ellos o el hueco que llenan, lo que ha traido como
consecuencia la idea animica del “terror al espacio
vacio”, tema que reconocemos con la locucion latina
horror vacui.

Podriamos interpretar que los “estilos”, esas formas
caracteristicas que adoptan las artes en cada época, son
manifestaciones tipificadas de la manera en que cada
cultura o sociedad ha sido capaz de combatir el terror al
vacio y de hacer frente al horror vacui.*® Por ejemplo,
las diferencias espaciales entre el arte neoclasico frente
al barroco, las caracteristicas del minimal art o,
inclusive artistas que trabajan a partir del vacio, como
Giacometti o Chillida.

%6 3. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op. Cit. 20
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Chillida

Peine de los
vientos

1977

En cuestiones espaciales tanto la idea del vacio, la
existencia del cero, como la del infinito o de lo
inconmensurable, han resultado a lo largo del tiempo
asimilaciones muy complicadas ya que atentan en
contra de los principios basicos de la experiencia
espacial.”’

El vacio y el miedo se les puede comprender, inclusive,
como cualidades de lo sublime. La vacuidad sublime
esta relacionada no sélo con la privacion de los sentidos
de la vista (oscuridad) y del oido (silencio), sino con las
ideas de vastedad e infinidad, de sucesion y uniformidad
que conducen, a su vez, a la nocién de infinito.*®

47 Ibidem
“8 Ibid., p. 21.
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Referente al arte barroco, lo reconocemos como ejemplo
significativo de la repercusién de la vacuidad del
espacio en las artes; ya que su mejor definicion es la de
un espacio interior ilimitado. Esto quiere decir que un
muro que nos limita, al contener tantos elementos
entrantes y salientes, rompen la sensacion de plano.
Hasta que ya no se sabe si detras de los elementos se
puede hallar algo sélido. El espacio barroco alcanza su
méaxima interpretacion del infinito, en su espacio
interior.*

José de Churriguera
Retablo de la iglesia de San Esteban en Salamanca Iglesia de Nuevo
Baztan (Madrid)

“ 0. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. p. 87.
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Relacion simbolica entre el espacio y los puntos
cardinales

Desde la antigtiedad el hombre pudo haberse regido por
la posicidn del sol. Y gracias a éste traz6 los caminos en
su terreno, Esta relacion de dividir el espacio en relacion
al movimiento solar es el germen de los puntos
cardinales, el eje de los mismos (centro) y el arriba y el
abajo.” Esta idea de orientacion significa encontrar en
cualquier espacio al sol y saber de su salida.

Este punto de salida del sol ha sido el preferido por el
hombre y sus religiones. A esta vision se le puede
Ilamar geografia mistica, y cada uno de los puntos
contiene una carga, una coloracién, un caracter esencial
de algin elemento de la naturaleza o fuerza
sobrenatural. En muchos casos se relaciona al oriente
como nacimiento, luz y vida. Y el segundo mas
importante es el poniente como lugar de la oscuridad y
de la muerte.”

Para el hombre moderno, aungue carente de esta visién
mistica de un lugar, cada sitio estd impregnado de
significados peculiares, experiencias, y recuerdos lo que
sigue generando una postura sensitiva ante el espacio
contenido en referencias de ubicacion®

% 1d., pp. 65-66.
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Relacion simbdlica entre el espacio y el horizonte

En el espacio abierto, podemos decir, el hombre siempre
ha contemplado el horizonte. La palabra horizonte
equivale a lo que delimita. El hombre ha experimentado
gue nunca puede rebasarlo; puesto que siempre aparece
un horizonte por mas que avance a él. Puede ser méas
estrecho o0 mas ancho dependiendo de su postura y de la
aparicion de elementos que se interpongan a la vista y si
el hombre sube a la montafia el horizonte puede adquirir
una vastedad grandiosa, inclusive una curvatura. Pero
por més que camine y camine el hombre nunca puede
alcanzarlo o traspasarlo, el horizonte es pues el limite
absoluto.
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Dr. ATL
Mafiana luminosa 1942

El horizonte esta enraizado con el hombre; se mueve
con él y podemos pensar en que animicamente le crea
cobijo como si estuviera en casa (contrario a una idea de
infinito que le angustia) y puede hacer que se sienta uno
con su espacio. Cuando el hombre contempla el espacio
en relacion al horizonte, se ubica en un punto, y de ahi
parte su punto de vista, es decir su perspectiva. Esta no
es mas que un punto de vista determinado y subjetivo; si
miramos un objeto de un lado, los demés lados nos
quedaran ocultos. Siempre el hombre se liga a una
perspectiva segin las circunstancias de posicion,
proximidad y lejania.”®

Un concepto importante en relacion al horizonte es la
lejania. El hombre puede sentirse atraido por la lejania
en la medida en que no le puede alcanzar; observa las
montafias azules o las lejanas estrellas. Estas pueden

%3 1bidem.
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envolver al hombre en una sensacién de profundidad
que le invitan a un camino interior.>* Bollnow nos dice
que la aforanza de volver al cobijo del hogar y la
atraccion de lejania se aproximan tanto que debiéramos
preguntarnos si en el fondo son la misma cosa.

Relacion simbdlica entre el espacio y la anchura y la
estrechez

Si pensamos en la relacion del espacio con los objetos,
podemos suponer que la anchura puede ser algo que no
alcanza a llenar un cuerpo del todo, sobra espacio
alrededor. En cambio la estrechez seria la falta de
espacio donde al cuerpo no le es suficiente.
Vivencialmente hemos visto que hay calles anchas y
estrechas, habitaciones, e incluso hemos sentido la
anchura al salir de la cuidad al campo. *°

Estos conceptos han sido retomados simbdélicamente de
tal manera que podemos decir que el hombre puede ser
ancho de conciencia, ser estrecho de un horizonte
espiritual o intelectual o que puede sentir la estrechez
opresora en condiciones miserables.”® La estrechez
siempre se refiere al impedimento de un movimiento
libre por una cerca que le limita y le rodea por todas
partes.

% 1d., p. 91.
% |bidem.
% d., p. 88.
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Relacion simbolica entre el espacio y la casa.

Tomando en cuenta el habitar, es inevitable pensar en la
relacién que existe entre el hombre y la casa ya que el
hombre siempre se siente ligado a ella. La casa cuenta,
ademas de sus rincones, con otros elementos de gran
significacion, entre ellos; la puerta y la ventana. La
puerta es el principal acceso por el cual el hombre
decide cual de los extrafios puede pasar a su morada.
Visto como umbral, pareciera que la puerta es una
divisién de un lugar sagrado.

El caso de la ventana es bien distinto; objetivamente
sirve para la iluminacion interior, ademas para mirar el
exterior desde adentro. En muchos lugares se interpreta
la ventana como “ojo de la casa” por su cualidad de
“poder ver” para nuestra proteccion. Ver sin ser visto,
principio fundamental de un cuidadoso aseguramiento
de la vida.”” Por ello el acceso al mundo exterior es a
través de la vista; lo alcanzamos con tan s6lo la mirada
mientras el cuerpo permanece en el interior.>® Uno de
los principios de la ventana se encuentra en el de
experimentar un espacio visualmente, es decir; un
recorrido visual, como si se presenciara una obra.
Cabria analizar si éste fue el principio del formato de las
obras pictoricas partiendo de la emotividad espacial
entre el hombre y la ventana. Panofsky nos da una cita
interesante:

1d., p. 147.
%8 1d., pp. 148-149.

49



Un cuadro decia Alberti, es una ventana que hace
visible o mas bien “mirable” la puesta en escena
de las historias humanas.>®

Relacion simbolica entre el espacio sagrado y pagano

Pensemos en el espacio pagano como homogéneo y
carente de estructura jerarquizada entre sitios y lugares.
El espacio sagrado, por el contrario, esta lleno de
fuerza, es muy significativo y heterogéneo; es donde el
hombre puede experimentar la fuerza religiosa.®* No
necesariamente se trata de una construccion humana, el
espacio sagrado puede ser un bosque, una montafia;
cuyas partes del espacio tienen un valor propio,
independiente donde, por ejemplo, la altura de los
arboles, la misteriosa oscuridad del lugar; pueden
despertar en el hombre la creencia de una divinidad.

El hombre siempre ha buscado designar el lugar
sagrado, siendo un mandato de orden divino. Cuando
construye una casa o un templo, hace una repeticién del
mundo; una creacion a la par de las creaciones de los
dioses.

Tomando en cuenta el principio del espacio sagrado
debemos considerar que un antiguamente se realizaban

% E. Panofsky, Idea, Cétedra, Madrid, 1989, pp. 122
% 0. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. p 132.
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la construcciones de orden religioso a través de los ritos
sagrados. EI hombre queria simbolizar el cosmos y el
mundo. En algunos lugares construian las paredes en
representacion de los cuatro puntos cardinales, el techo
en representacion del cosmos y el piso en representacion
de la tierra.”* Independiente incluso de la construccion
religiosa , para el hombre su casa sigue siendo el centro
y el lugar sagrado contemplado para la inviolabilidad
del mundo exterior. Mircea Eliade justifica esta idea a
partir de esta vision:

“Para el hombre religioso el espacio no es
homogéneo, presenta roturas, escisiones, (...).
Hay pues un espacio sagrado y por consiguiente,
“fuerte” significativo, y hay otros espacios no
consagrados, sin estructura, no consistencia, en
una palabra amorfos (...) esta ausencia de
homogeneidad espacial se traduce en la
expresion de una oposicién del espacio sagrado,
el Unico que es real, que realmente existe, y todo
el resto, la extensién informe que le rodea. [Tal
experiencia] constituye la mas importante,
equiparable a una “‘fundacion del mundo” (...) y
también la revelacion de una realidad absoluta
que se opone a la no-realidad de la inmensa

., . ) 62
extension circundante”.

61 1d., p. 135.
52 M. Eliade, Lo sagrado y lo profano, Paidés, , Barcelona, pp. 22
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Simbolismo del espacio hodoldgico.

Considerando lo que habiamos dicho del espacio
matematico, en el cual las distancias pueden ser
representables con extrema exactitud sobre un plano o
un mapa de acuerdo con una escala;* advertimos que
dicha representaciéon es muy distinta al hecho
experimental propio, ya que los caminos se nos hacen
muy distintos a los representados en un mapa. Por
medio de la experiencia sabemos que una recta no es el
camino necesariamente mas corto. En ocasiones los
rodeos son necesarios para alcanzar una meta. Asi pues
hay lugares geométricamente ubicados a una distancia
corta, pero los cuales son dificiles, casi imposibles de
alcanzar; mientras que otros son muy lejanos
geométricamente y resultan ser mas accesibles y mas
viable su alcance.

Del anterior principio parte el concepto de espacio
hodolégico en él podemos decidir un camino u otro,
dependiendo del objetivo. Se elige un camino (no
necesariamente el mas corto o recto) de entre un marco
de necesidades o preferencias. Por ejemplo: elegir llegar
a un punto por medio del camino mas largo pero
panoramicamente mas bello. Asi mismo, la direccion
hodoldgica puede transformarse en relacion al camino a

8 0. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. p 175.
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sequir, hacia el objetivo, ya que ésta contempla los
obstéaculos que se anteponen entre los objetos.®

En un sentido simbdlico el camino hodoldgico también
es determinado por el estado animico del hombre, por
ejemplo cuando necesita andar con cautela, rodea, para
no encontrarse con el enemigo. Ademas el camino se
modifica segin el estado de cansancio o vigor. El
hombre puede determinar su espacio hodolégico
concientizando las barreras y obstaculos que enfrentara.
Asi como puede ampliar distancias o cortar caminos en
relacién con los nexos de los intimos, pese a que se
encuentren a determinada distancia.”

Del espacio hodologico desprendemos la idea de
camino, éste se convierte en uno de los simbolos
primitivos de la vida humana. Tal es el caso de que la
vida se concibe como un camino vital y el hombre se
encuentra como viajero.®® Aqui tanto el presente, el
pasado y el futuro se integran a esta visién como la
dificultad del camino; el ancho, la inclinacion
determinan el grado de dificultad en la vida. De esto
desprendemos que en un sentido mas profundo el
hombre lleva en el despliegue de su conciencia un
espacio que remite a la imagen de un camino y sus
caracteristicas dependen del momento de dicha o
angustia que el hombre viva en ese momento.

% 1d., p. 181.
% |bidem.
% 1d., p. 56.
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Respecto a las distancias hodolédgicas el hombre se
encuentra en una relacion espacial con los objetos.®’
Asimismo a cada objeto el hombre puede designarle un
sitio determinado. Y el lugar, a su vez, se vuelve una
creacion humana de orden® De lo anterior
comprendemos que el hombre se desplaza en sus sitios
heterogéneos, cada uno con un significado distinto
dependiendo de su necesidad de ordenacion.

Pierre Bonnard

Dining Room Overlooking
the Garden [The Breakfast
Room] 1930

%7 1d., p. 186.
% d., p. 188.
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Relacion simbolica entre el espacio diurno y nocturno

El espacio puede transformarse significativamente
tomando en cuenta el fendémeno luminico que
indudablemente resulta ser un gran transformador de las
caracteristicas no fisicas sino emotivas del espacio.

Durante la noche el espacio se torna cambiante en su
totalidad y se ocultan las caracteristicas que lo
distinguen como espacio diurno. El espacio nocturno se
vuelve cobijante para el hombre durmiente. Desaparece
su sentido visual que empleaba durante el dia y en el
que los otros sentidos sélo son complemento. En el
espacio nocturno desaparece el horizonte y la
perspectiva visual y el oido, el tacto sustituyen a la vista
y son los que participan en la constitucion del espacio
total ante la ausencia o limite de la vision.* Fisicamente
el espacio puede ser el mismo, pero sensorialmente y
simbdlicamente cambia con los fendmenos luminicos.

En el espacio nocturno la percepcién de los elementos
sufre una significativa transformacion. Surgen ante el
hombre las formas preldgicas del pensamiento. Estas
son formas animistas y sus repercusiones dan origen al
mito y a la creacion de formas fantasmagoricas.” La
espacialidad (aparentemente) sin objetos (u objetos
transformados por el pensamiento) le resulta al hombre

d., p. 193.
1d., p. 205.
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inquietante. El espacio nocturno nos permea del
ensuefio que envuelve al hombre vy repercute
directamente en su disposicion animica.™

René Magritte
El imperio de la luz
1950

Simbolismo del espacio crepuscular.

Existe un intermedio en la transicion del dia a la noche
y viceversa. El espacio cambia paulatinamente y se
vuelve un espacio crepuscular. Este espacio al igual que
el nocturno, es de suma importancia en la influencia del
ensuefio. Cuando se cierne el creplsculo es la hora

™1d., p. 207.
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donde se borran los limites entre la ilusion y la
percepcion de los sentidos. Nace un mundo jamas
captable en constante mutacion; podriamos decir con un
caracter fantasmagorico; es el momento de la
transformacion de los objetos. Un é&rbol, inclusive un
simple arbusto pueden empezar a adoptar una forma
etérea. Se forma un objeto intangible propicio para la
imaginacion, propicio para despertar en nosotros el
ensuefio en donde toda cercania se puede volver
lejania.”

Giorgio de Chirico
La angustia de la
partida

1914

2id., p. 201.
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En el crepusculo pueden darse dos condiciones; por un
lado el temor producido por esta intangibilidad de las
cosas y se abre la percepcion de un mundo mistico. Por
el otro el creplsculo puede resultar familiar y agradable;
su entorno resulta cobijante y la imaginacion es
acomparfiada de la contemplacion. EI hombre aqui abre
la posibilidad de dejarse “caer” sintiendo una paz
profunda.

Simbolismo del bosque

No podriamos denominar al bosque como una
transaccién crepuscular. Pero tiende a envolvernos en
una atmdsfera de penumbra por la altura y por la
multiplicidad de &rboles y arbustos, La mirada se
obstaculiza con los elementos de este espacio casi
interior. EI bosque no simboliza muros sélidos; pero el
hombre se mueve despacio y con cautela en una
sensacion de estar, a la vez cerrado y a la vez abierto en
todas direcciones (en ello radica su poder de
desorientacion). En ocasiones el bosque se transforma
en un misterio y con ello transforma la configuracion
humana del espacio.”

Bachelard nos dice que la inmensidad del bosque es una
inmensidad interior donde nos hundimos en un mundo

" 1d., pp. 196-197.
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sin limites.”* La grandeza del bosque oculta una
profundidad que nos habla de lo sagrado.

El efecto sensorial del color en el espacio

Hablando del efecto del color sobre el espacio, Bollnow
se detiene en una vision de Goethe quien denomina el
efecto sensorial ético del color. Quien ademas de
analizar los efectos del color en nuestro estado animico,
(el amarillo nos alegra, el rojo nos violenta, el verde nos
tranquiliza etc.), analiza también que el efecto sensorial
no se produce tan s6lo por asociacion; (el rojo se asocia
con el fuego, el azul con el hielo etc.) sino que el color
tiene mas cualidades de manera fenoménica que son
muy extensas y caprichosas. Hablando de sensorialidad
del espacio relacionada con el color, es muy dificil
establecer pardmetros de comportamiento de los
sentidos, ya que se relacionan directamente con el grado
luminico y las formas. EI modo mas puro de conocer las
cualidades del color en el espacio en todo su clima; es
dejar que actue sobre nosotros, desglosadas de un objeto
y significado particular. Como el ejercicio que propone
Goethe de mirar el mundo a través de un vidrio de
color.”Por lo tanto, hablando de la emotividad del
espacio como tal, debemos deslindarlos de las meras
especulaciones psicolégicas y de mercadotecnia del
color.

™ G. Bachelard, La poética del espacio, op., cit., p. 222.
® 0. F. Bollnow, Hombre y espacio, Op. Cit. pp. 208-210.
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Simbolismo del espacio en los interiores.

Al igual que el paisaje, el interior posee su caracter
ambiental peculiar que se nos impone y se posesiona de
nuestro &nimo. S6lo como un ejemplo pudiéramos citar;
el diverso contenido ambiental que la arquitectura ha
producido en los templos y en espacios propicios para la
meditacion. La penumbra despierta un estado animico
de solemnidad y la peculiaridad del recinto es la que
produce en el hombre un estado de conexion con su ser
interior. Estos espacios construidos por el hombre son el
resultado de una emotividad absoluta entre lo mistico y
misterioso, de una solemnidad total.” El cuidado con el
gue se considera la cantidad de luz que circundard, el
orden de las formas y la eleccion de los elementos y los
colores son fundamentales para la creacion de esta
atmosfera emotiva. Los recintos sagrados pueden
hacernos pensar en que el hombre recred una atmdsfera
gue tal vez experimentd en un espacio emotivamente
similar de la naturaleza, puede ser el caso del interior de
una caverna o el espacio crepuscular de un bosque
etcétera.

®1d., p. 210.
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Visto el anterior recorrido concluimos que el hombre
comprende el espacio que vivencia paralelamente con la
carga simbolica que le otorga. La carga simbolica no
s6lo encierra la posibilidad de idea y experiencia puesto
que contiene elementos emotivos del espacio. Cualquier
condicion, circunstancia o situacién  espacial sera
motivo para cargar al espacio de simbolismos. Inclusive
la vida misma del hombre puede ser comprendida como
un espacio recorrido en varios puntos y las imagenes de
representacion de esta vision interna estan vinculadas a
las experiencias sensitivas que cada espacio le ha
transmitido. Podemos concluir también que la relacion
emotiva del espacio que el hombre vivencia y simboliza
estd completamente vinculada con las representaciones
del espacio en las artes plasticas y particularmente en
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nuestro estudio, en las artes bidimensionales. Cabe
preguntarse; ¢seran simbolicas, a su vez, las soluciones
de representacion del espacio? Y ¢en qué elementos se
basan estas  representaciones para  parecernos
espaciales?
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EL ESPACIO PICTORICO
Analisis sobre la representacion del espacio emotivo en
la pintura

CAPITULO SEGUNDO

ACERCA DE LOS PROBLEMAS DE LA
REPRESENTACION ESPACIAL

Analizaremos el problema de la representacion espacial
con el cuidado de pensar constantemente en la
resolucion de la profundidad en el plano bidimensional.
Pero mas que la profundidad en si, nos enfocaremos a lo
gue habiamos tratado en el capitulo anterior como el
recorrido visual. Sabemos que no s6lo al conseguir una
sensacion de profundidad con cierto acomodo de lineas
se puede generar la emotividad de un espacio creado. En
ello radica el problema. ;Qué se requiere para un
espacio creado nos resulte emotivo? Responder esto
resulta complejo ya que no se puede objetivar
completamente en los terrenos del arte. El logro
emotivo de una obra no depende de aspectos técnicos
sino del talento y la creatividad de creador. Sin
embargo, no podemos negar que un espacio que tiene un
logros de profundad mantiene en si mismo la
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posibilidad de conducirnos a diversos confines emotivos
ya que el logro de profundidad, ademas de mantener
cierto grado de asombro en el espectador, conduce a la
posibilidad de habitarlo en el recorrido visual.

En las artes plasticas se piensa en espacio desde las
consideraciones de construirlo. La resultante de esta
construccion espacial puede contener un espacio
afectivo, similar a las consideraciones afectivas de un
lugar. El artista es el constructor de espacio y podemos
pensar que en el proceso de construccion
inevitablemente se influencia de las cargas emotivas de
su espacio vivido y que utiliza multiples recursos
dependiendo de la manifestacion a la cual pertenezca su
obra.

¢Es entonces la representacion del espacio s6lo una
simulacion del espacio vivenciado, o podriamos hablar
de que el logro emotivo de un espacio representado es
en si mismo un espacio creado y por tanto (nico?

Pensemos en la obra ya muy afamada el cielo estrellado
de Van Gogh ¢ Importa verdaderamente cémo es el lugar
representado, en este caso la ciudad de Saint-Rémy ante
la obra magistral? ;Podemos decir que la obra ya
representa en si  misma un espacio emotivo,
independientemente del lugar del cual Van Gogh se
inspir6? La respuesta parece obligada, la obra ha
alcanzado ya un grado de emotividad que ha superado la
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importancia de éste o aquél sitio. El espacio emotivo
creado por Van Gogh es un espacio que parece tener
vida propia y cuenta con mdltiples elementos que nos
dejan claro que Van Gogh, con todo su genio, logré
construir un espacio consistentemente emotivo.

Con el ejemplo anterior podemos pensar en que el
hombre experimenta emotivamente el espacio, inclusive
antes de intentar comprenderlo. Si ademas vinculamos
la posibilidad de ver la creacion del espacio en las artes
bidimensionales como wuna alternativa experiencial
dentro de su reconstruccion simbdlica, daremos sentido
a una aproximacion de este analisis. Por ello lo que nos
ocupa es abordar el problema de la representacion del
espacio no como un logro ilusionista sino como una
posibilidad de sentir el espacio.

Dicho lo anterior nos queda la tarea de ir analizando la
relacién entre comprension y representacion del
espacio. Ya que al parecer el hombre desde la
antigiiedad ha representado intuitivamente el espacio
basandose en cierta experiencia del mismo. Y al parecer
también el desarrollo maximo de la idea espacial,
concebida en las ciencias matematicas, ha repercutido
en ciertas nociones de representacion grafica explotadas
al méaximo en la perspectiva. Sin embargo la emotividad
del espacio no se somete a reglas de precision de
profundidad, sino al logro de la experiencia estética que
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es independiente del recurso técnico. Para sustentar lo
anterior nos apoyaremos en los estudios de Albert
Flocon, Erwin Panofsky y Roberto V. Giménez Morell
entre otros.

Primeras manifestaciones de representacion del
espacio

Consideraremos las representaciones intuitivas basadas
en la experiencia del espacio, tomaremos en cuenta
algunas teorias de Albert Flocon sobre ciertas
experimentaciones  espaciales de las antiguas
civilizaciones que sirvieron para la representacion del
espacio. Estas primeras experiencias pudieron darse
desde el plano de la construccion: cuando el hombre
colocaba piedra a piedra una construccién organizada,
gue posteriormente ocuparia como su espacio vital. De
esta forma el hombre llegd a experimentar a mano
propia los planos, los &ngulos, las superficies y los
movimientos convenientes de la luz." De alguna manera
el acto de cercar el espacio para darle una utilidad vital,
generd creacion de espacio y en esta creacion el hombre
ha vivenciado, consciente o inconscientemente, el
recorrido corpéreo del espacio. Aunque no podemos

1 A. Flocon, La perspectiva / tr. de rené taton, Madrid, Tecnos, 1966,
p. 30.
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hablar de la experiencia estética, si podemos suponer
una relacién afectiva con este espacio que sirve de
cobijo y proteccion del hombre ante el exterior. Y la
relacién afectiva con su espacio y sus objetos es el
predmbulo para la experiencia sensible de un espacio
propio, de un tener espacio.

Si retomamos a la pintura y escultura prehistorica,
podemos plantear que ha existido una afectividad del
hombre con la imagen construida. Estas imagenes
prueban que el hombre proyectaba en la piedra y en la
pared rocosa los objetos de sus deseos vitales y estas
formas que surgieron son proyecciones en un espacio
asignado para contenerlas 2

Las formas llegaron a animarse segun la configuracion
de la gruta, es decir, de su superficie disponible.® Y
podemos pensar que dicha superficie no solo es el
espacio asignado para recibir a las figuras ya que una
linea que Ilamaremos base del espacio, es la encargada
de soportar estas formas creadas; nos referimos a la
linea horizontal. Pensemos en la relacion del hombre
con su mundo y la horizontalidad crea un simbolismo
necesario para comprender una division entre el cielo y
la tierra, entre lo posible y lo inalcanzable, entre lo tactil
y lo celeste, entre la misma vida y el inframundo.

2 |bidem.
® Ibid., p. 28.
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En algunos casos la horizontal no aparece, sin embargo
se mantiene presente la necesidad de crear el efecto de
cercania y lejania, ya que este efecto es visualizado por
el hombre en su relacion con las cosas. Como ejemplo
tenemos a la cerdmica los griegos en donde superponian
figuras que, sin mantener una representacion del
espacio, creaban un efecto de lejania al contrastar las
figuras blancas del primer plano con las figuras negras
del segundo. La misma cerdmica Griega nos da
ejemplos de los primeros escorzos en las
representaciones de las ruedas de carros vistas de perfil,
pero con la cualidad de que son proyectadas, en lugar de
circulares ovaladas.*

El mundo observado por el hombre da muestra de que
los objetos mantienen un espesor, y éstos pasan de ser
meramente representaciones ortogonales (planta y
alzado) en formas que ya mantienen la idea de la
profundidad de un objeto. Esto se logra hasta mediados
del siglo V a. C. Y mediante la superposicion de planos
el hombre consigue dar una sensacién de profundidad y
para que esto se lograra hubo que esperar hasta el V de
nuestra Era, ya que en ltalia aparecieron ciertas crateras’
con indicaciones de paisajes resueltos mediante la
superposicion de planos: personajes = colinas = arboles

* Ibid., p. 36.
® Crétera: Vasija grande y ancha donde se mezclaba el vino con agua
antes de servirlo en Grecia.
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= castillos = etcétera.® Con ello podemos suponer que
dichas representaciones son el deseo de manifestar
cierta relacion vivencial entre el hombre y el espacio;
aunque no podemos afirmar si existe una comprension
profunda del espacio.

La concepcion del espacio en la Edad Media todavia
adolece en muchos sentidos. Sin embargo hay una
necesidad de representacion espacial que se manifiesta
en la disgregacion del espacio interior cerrado del
paisaje libremente configurado en profundidad. Aqui las
formas se hallaron constantemente referidas a un plano
simplemente destacadas sobre un fondo, veces oro,
veces neutro.” Es muy importante sefialar que en estos
momentos el espacio cede ante el valor de la figura, ya
que el espacio es la resultante de un fluido homogéneo,
no mensurable y falto de dimensiones.®

Aln en el arte bizantino se revelé el esfuerzo por
reducir el espacio a una plana superficie, acentuando su
valor a trazos lineales. De aqui su predileccion por el
mosaico que permite disimular la estructura
bidimensional con sus contornos limitantes. Lo anterior
influye al estilo que llamamos romanico, en el cual la
linea fue un medio grafico de expresion, cuya funcion

® Ibid., p. 37.
" Ibid., p. 30.
¢ Ibid., p. 31.
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resulté la limitacién y ordenacion de la superficie de
“un plano pictérico”. Aqui las propuestas del escorzo
hicieron alusion a un espacio en profundidad.” Es muy
importante destacar que los cuerpos y el espacio
representados en una superficie; consolidaron vy
confirmaron la homogeneidad entre uno y otro.”

En el arte gético, los cuerpos y el espacio comenzaron a
ser considerados como formas expresivas igualmente
valiosas y de una unidad homogénea. La comprension
del espacio adopta una postura predominantemente
religiosa ya que comienza a postularse la “infinitud” de

. . ., .. 11
la existencia y la “accion divina”.

En este punto ya puede dictaminarse el inicio de la
perspectiva moderna (renacentista.) Los fundadores de
la concepcién del espacio moderno perspectivo son los
dos grandes maestros quienes representan la sintesis
entre el arte gotico y bizantino; Giotto y Duccio.*? Con
ellos comenzd la superacién de los principios
medievales de representacion. Se habla ya de la
conviccion del “plano figurativo”. En este punto
(todavia con representaciones contradictorias) se
alcanzé la unificacion perspectiva de todo el espacio

® Ibid., p. 33.
0 Ibid., p. 34.
1 1bid., p. 36.
12 |bid., p. 37.
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representado en profundidad. Y hay que esperar hasta la
siguiente generacién de artistas para gque se introduzca
el conocimiento de “punto de fuga central”, con pleno
desarrollo de la idea matematica del espacio, puesto que
el “punto de fuga” fue representacion y simbolo
concreto de la relacion del infinito. **

Erwin Panofsky menciona la probabilidad de que
Brunelleschi haya sido el primero en elaborar un plano
perspectivo matematicamente “exacto” (construccion de
planta y alzado y profundidad) y que aparece por
primera vez descrito dos generaciones mas tarde en el
tratado de la Prospectiva pingendi de Piero de la
Francesca. Posteriormente surgié la definicion que sera
fundamental para todas las épocas sucesivas: “El
cuadro es una interseccion plana de la piramide
visual”. Con esta frase Panofsky se refiere a Ledn
Bautista Alberti con su intercisione della piramide
visiva."* Hay que tomar en cuenta que la piramide visual
debe contemplar, aunque de manera indirecta, la
cuestion de recorrido visual. Se conseguird asi la
plenitud de la representacién espacial contemplando la
cuspide de la idea del espacio, lo que antes no habia
sido posible; una construccion espacial unitaria y no
contradictoria de extension infinita."*Para nosotros lo

%3 Ibid., p. 39.
 Ibid., p. 47.
5 1bidem.
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importante es reconocer que en el renacimiento la
comprension del espacio estd sujeta a los principios
matematicos de ahi que decimos que mantiene prioridad
en la idea.

La perspectiva

Si consideramos que el triunfo del espacio en la
representacion  bidimensional del  Renacimiento
consistié en otorgar la misma importancia al espacio
gue a los objetos representados y que ello se consolido
desde la propuesta de profundidad aunada a la idea
matematica del espacio; entonces cabe prestar debida
atencion en lo que consiste la perspectiva.

Panofsky nos explica que item perspectiva es una
palabra latina que significa mirar a través. Asi la
perspectiva del espacio sera aquella representacion en
donde no sblo los objetos como casa 0 muebles son
representados en escorzo, sino, en cierto modo, el
espacio resulte como el visto por una ventana a través
de la cual podamos realizar un recorrido visual del
espacio. En la superficie material pictérica la
perspectiva es una proyeccion de un espacio unitario
que comprende todas las diversas cosas.™

16 £, Panofsky, La perspectiva como forma simbélica, / tr. de
virginia careaga, Barcelona, Tusquets, 1973, p. 7.
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Es importante aclarar que la concepcion de perspectiva
no sélo hace referencia a la proyeccion renacentista.
Cada época posee un tipo de perspectiva, es decir un
modo de “mirar” a través”; en el cual se concibe la
representacion del espacio en el orden correspondiente a
su esfera de pensamiento.'’ Lo que nos interesa es
considerar la posibilidad de que la perspectiva no es tan
s6lo un logro matematico de la representacion, sino el
logro de una estructura de profundidad que consigue un
recorrido visual que consolida la comprension del
espacio. Y dentro de la misma; cabe la posibilidad de la
experiencia sensible.

La idea de un cuadro como ventana se refiere a una
interseccion plana de la piramide visual, la cual se
constituye al considerar el centro visual como un
punto.’® Es un sistema en el cual se necesita dibujar la
planta y el alzado (anchura y altura del objeto), a la vez
de transportar conjuntamente estos dos valores a una
tercera concepcion que considere la profundidad del
mismo. Asi obtendremos la proyeccion perspectiva.

Los puntos de mayor importancia son el punto de vista y
el punto de fuga. Cabe analizar que entre ambos puntos
existe una relacion entre la experiencia vivencial del

" Ibid., pp. 23-27.
18 |bidem.
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espectador y su circundante espacio, basados en
determinada posicién del visor y el horizonte.” Aqui
nos estamos refiriendo a la perspectiva central, en la
cual para construir un espacio totalmente racional e
infinito (geométricamente), se constituyen las lineas
dirigidas a un punto inmovil; punto que representa el
infinito y el cual determina las direcciones de fuga de
los objetos.” Es importante aclarar en este punto
evitando posibles confusiones que a la perspectiva
piramidal también se le conoce como perspectiva
conica. Lo que cambia es la conviccion de que el punto
de fuga en vez de generar lineas imaginarias como una
pirdamide, lo hace como si fuese un cono.

2 Ibid., p. 8.
2 |bid., pp. 9-10.
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La piramide visual.

Panofsky nos advierte que en el espacio geométrico
todos los puntos son simplemente sefialados como
posicién, no poseen un contenido propio ni auténomo;
estos puntos estan vacios de todo contenido por meras
expresiones de relaciones ideales, ya que su utilidad y
su razbn de ser son meramente funcionales y no
sustanciales.? En esta advertencia nos deja ver su
intencion de separar idea y experiencia de espacio; y
mas alun considera la posibilidad del espacio emotivo
llamandole “espacio de la percepcion sensible”.

Para Panofsky la idea de espacio matematicamente
concebido, infinito y homogéneo es un espacio donde

2 |bid., p. 10.
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pueden crearse construcciones iguales en todas
direcciones y situaciones.”? Muy por el contrario el
“espacio de la percepcion sensible” no concibe lugar y
direccidn idénticos, cada lugar posee su peculiaridad y
valor propio. Es un espacio anisotropo y heterogéneo.”

Esto no significa que Panofsky esté en contra de la idea
de espacio que consiste en un sistema de representacion
gue se basé en el conocimiento matematico de su época.
Lo que intenta demostrar es que el sistema de
perspectiva central, no es un método Unico y exacto de
representacion espacial. El logro de la idea de espacio
matematico no sustituye la experiencia vivencial ni
mucho menos la emotividad del espacio. Simplemente
la perspectiva renacentista es un método que transforma
y abstrae el espacio vivencial (él lo llama espacio
psicofisioldgico) al espacio matematico. La emotividad
no puede ser sustituida por puntos de un valor Unico.
Nos dice que esta estructura matematica no sustituye a
los valores aristotélicos de delante y detras, izquierda y
derecha, arriba y abajo, puesto que todos sus valores se
basan en un Quantum continuum.?

A manera de critica, Panofsky argumenta que aln la
representacion del espacio matematicamente concebido

22 |hidem.
2 |bid., pp. 10-11.
24 Ibid., p. 11.
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no ha logrado ser exacta (cuestion que la perspectiva
renacentista presume su maximo logro.) Ya que ante
esta pretension de exactitud de representacion, insiste
Panofsky, existe un grado de error al proyectar en una
superficie plana una imagen tal cual la percibe nuestra
retina; ya que ésta por su cualidad concava percibe las
rectas ligeramente curveadas.”® Curvaturas que los
griegos ya habian previsto para sus construcciones.?

En este planteamiento de la concepcion de la imagen
retinica, el cual Panofsky utiliza para demostrar la
inexactitud de lo que ha pretendido ser exacto, ha sido
motivo de innumerables criticas. Autores como Hubert
Damisch consideran como una exigencia absurda la
critica de representacion errénea de la perspectiva
central, ya que tal critica de Panofky exige que el objeto
acte como el ojo del sujeto que percibe, que la imagen
sea tal cual se da en el interior de la retina.?’ Mas
Damisch aclara que esta leve ingenuidad no basta para
anular el estudio serio de Panovsky, quien ha
considerado la perspectiva (de todo tiempo), como una
de las principales formas simbdlicas, a través de las

% |bid., pp. 11-16.

% |bid., p. 17.

2T H, Damisch, El origen de la perspectiva, / versién espafiola de
federico zaragoza alberich, Madrid, Alianza, 1997, p. 25.
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cuales el espiritu aprehende la realidad del mundo y la
interpreta.”®

Damisch analiza el concepto de forma simbdlica
abordado anteriormente por Cassier, en cuyo contenido
se comprende que se lleva al méximo la conquista del
mundo como representacion. Esta representacion del
“mundo sensible” se lleva a cabo porque ponemos en la
imaginacion los elementos fundamentales de la forma.*
De esta manera en cada uno de los signos que
proyectamos, el espiritu aprehende el objeto en el
espacio y; nosotros diremos, lo representa.

Panofsky destaca la verdadera importancia de la
representacion espacial en el plano, a traves del uso de
la perspectiva (de todo tiempo), ésta incide en las
formas simbdlicas de los elementos del espacio. Cada
forma adecuadamente proyectada en una integracion
general en el plano crea espacio. Cada objeto
representado  simbdlicamente, considerando ciertas
deformidades concebidas por su adaptacion al espacio,
genera la sensacién de recorrido espacial. Y es lo que se
ha denominado perspectiva.®

%8 |bid., p. 26.

% |bid., p. 28.

= Panofsky, La perspectiva como forma simbélica, Op., Cit.,
p. 23.
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*k*k

Problemas de la representacién espacial del siglo XX

Roberto V. Giménez Morell aborda el problema de la
representacion espacial en el plano de proyeccion
bidimensional. Nos hace ver que la solucion del espacio
en representacion nace desde el momento en que se
intenta dibujar el objeto. La imagen que se obtiene es
bidimensional, mas ésta contiene informacion sobre la
tridimensionalidad de lo representado a través de un
coédigo gréfico-pictorico y de un conjunto de signos
elaborados por el artista. Estos signos son las claves de
su percepcion visual, con los cuales el artista construye
espacio basandose en diversas soluciones espaciales **

La representacion figurativa o naturalista basa su
lenguaje en éste codigo que ajusta las formas, colores y
lineas a la observacion de la naturaleza. Lo que se
obtiene es una unidad formal y sobretodo espacial en la
cual la descripcion de la forma sigue la estructuracion
lineal que crea la perspectiva y con ella la
representacion del espacio.*

1 R.V. Giménez Morel, Espacio Vision y Representacion en el
dibujo y en la pintura del siglo XX, Valencia, Universidad
Politécnica de Valencia, 1988, p. prefacio del autor.

%2 Ihid., p. 3.
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Formas de representacién espacial

Como mencionamos anteriormente; las variantes de
representacion del espacio dependen de la esfera de
pensamiento que concibe de una u otra manera al
espacio. Sin embargo los sistemas que han resultado
eficaces para la construccién espacial han sido
retomados por otras manifestaciones artisticas, ya sea de
vanguardia o contemporaneas.

Seria prudente dar un vistazo general a los més
importantes sistemas perspectivos empleados tanto en
las artes graficas como en la pintura del siglo XX con el
objetivo de comprobar que los recursos que se utilizan
con el fin de generar espacios emotivos, han sido
retomados de diferentes sistemas de representacion
explotados en diferentes etapas de la historia del arte.
Lo interesante es que los recursos son muy similares
aunque la concepcion del espacio ha sufrido
transformaciones.

En el subsecuente recorrido los limitaremos a mostrar la
gran diversidad de recursos de los cuales puede disponer
un artista para generar sensaciones de profundidad.
Aunque sabemos que la idea y experiencia del espacio
se han transformado en el siglo XX dejaremos para el
siguiente capitulo los mecanismos de transformacion en
la representacion. Lo importante en este apartado es
analizar de manera general los aspectos técnicos que no
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se desprendieron de las representaciones modernas y
que siguen siendo, como nos dice el autor; un cédigo
grafico pictdrico que ha subsistido a través del tiempo.

Proyeccion ortogonal en alzado y planta

El alzado ha mostrado el aspecto formal mas
representativo del objeto, el cual no busca la versién
escorzada. La representacion es paralela al plano de
proyeccion y su finalidad es puramente descriptiva de la
altura y anchura.®® En este sistema de representacion el
recorrido visual no es realizado necesariamente en una
similitud entre espacio creado y vivenciado, puesto que
no se proyectan lados que nos hablen de un
comportamiento del objeto en profundidad;®** Sin
embargo en ciertas representaciones artisticas, el
espacio no se asimila dentro del recorrido visual sino a
través de una codificacion simbdlica. La codificacion de
espacio, en este sistema, podemos encontrarla en las
distancias que  Opticamente separan a las
representaciones de objetos sélidos y que diferenciamos
de los espacios planos que el ojo concibe como
distancias entre cuerpos.

% Ibid., p. 139.
% |bidem.
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El empleo de las vistas ortogonales se remonta a épocas
milenarias como el antiguo Egipto, en donde se
representaban las figuras humanas mediante vistas de
alzado.® Sus dibujos siguen un modelo sistematico muy
proximo al de la geometria descriptiva.*

Este sistema de representacion “plana” es el que utilizan
los nifios cuando dibujan una casa, un edificio etcétera,
lo cual evidencia un sistema de practico desarrollo
espacial.37 Artistas como Paul Klee, Jean Dubuffet, Joan
Mir6, asi como algunos cubistas, no dejan pasar
desapercibida esta cualidad representativa, ya que sus
obras manifiestan rasgos primitivistas e infantiles que
responden a actitudes bien declaradas en tal sentido.*®
En el caso de los pintores primitivos y naifs, se produce
en sus obras un verdadero aplastamiento de unas formas
respecto a otras.*® En el caso de Dubuffet, pareciera
evocar a las pinturas, tanto medievales como las del
antiguo Egipto, donde se resume la escena en una serie
de vistas planas multidireccionales.®

Las vistas ortogonales también son empleadas para
proyectar vistas en planta, es decir, a “ojo de pajaro”.

% Ibid., p. 145.
% Ihidem.
% Ibid., p. 148.
%8 |bidem.
* Ibid., p. 173.
“0 Ibid., p. 175.
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Estas representaciones resultan casi composiciones
abstractas. Su presencia suele ir unida a temas urbanos o
de campo, ya que las formas planas representan la
superficie y sus contornos geométricos definen limites
de terrenos y cambios de color.*

Proyeccion ortogonal de un cubo.

La perspectiva oblicua

Es un ejemplo de proyeccién que toma en cuenta el
aspecto aparencial del objeto mas un sentido en
profundidad aparentemente ingenuo, ya que las
resultantes imagenes poseen, por su facil ejecucion, un
caracter totalmente intuitivo. Se trata de una perspectiva
que no sigue la proyeccion conica,”” ya que las aristas
horizontales de la profundidad no convergen sino que se
mantienen paralelas geométricamente de tal forma que
no existe punto de fuga, sino que las imagenes parecen

! 1bidem.

“2Utilizaremos el término de proyeccién cénica tal cual lo usa el
autor, cuando ha de referirse al equivalente panofskyniano de
“perspectiva piramidal”.

83



proyectarse sobre un esquema cubico. Este sistema
sugiere perfectamente aspectos de lo tridimensional.*”®

Es un sistema tan efectivo que incluso el siglo XX fue
retomado por el constructivismo ruso y el
suprematismo.

Sistema de representacion
Oblicua

Este sistema de representacion espacial es utilizado en
el disefio industrial y en la arquitectura.** El arte de la
pintura oriental recurri6 a esta representacion para
organizar el espacio tridimensional. A su vez las
representaciones de espacio orientales influyeron, en
cierta medida, a varios artistas europeos incluidos Van
Gogh, Monet, Gauguin, Bonnard y Villuard (los nabis),
y particularmente en la pintura de carteles y de

3 |bid., p. 103.
* Ibid., p. 107.
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ilustracion.®  La  perspectiva  oblicua influye
directamente al espacio cubista; ya que los objetos se
muestran en representaciones aisladas sin ser conectadas
por un sistema unificador. Este sistema tiene la
particularidad de que puede representar
simultaneamente la planta y el alzado de los objetos.*®

Sistema de representacion
de planta y alzado.

Otro dato de gran relevancia de esta perspectiva oblicua
(también llamada caballera) influye en los cénones
estéticos del neoplasticismo holandés de Piet Mondrian
y Theo Van Doesburg, quienes proclamaban una
composicion organizada en la linea horizontal y la
vertical, asi como la doble diagonal referidas
pictéricamente al plano y arquitectonicamente a la

“ bid., p. 109.
“ Ibid., p. 119.
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representacion tridimensional.*” Esta solucion espacial
ya habia sido empleada por la Bauhaus, especialmente
en el campo del disefio gréfico.*

La perspectiva oblicua tiene la cualidad de otorgar una
sensacion de profundidad de un objeto pasando
desapercibido ante nuestros sentidos la imposibilidad de
la distorsion a la que es forzado o sometido. El ojo
concibe espacio en medida que el objeto muestra una
posibilidad de fuga de una de sus vistas y entre la cara
gue se nos muestra como frontal y las aristas que
guedan ocultan existe una creacion de espacio.

La perspectiva axonométrica

En este sistema los ejes tienen unas direcciones
diferentes a las de la perspectiva oblicua. Ya no existe
una cara principal del cubo, (por ejemplo), sino que
aparece bajo cierto escorzo. En el ambito industrial la
perspectiva isométrica es la mas empleada pero también
se emplea en el d&mbito pictdrico y grafico. El cubo
isométrico aparece en ciertas pinturas abstracto-
geométricas, en las cuales se evidencia la oposicién
entre su apariencia como un cubo y al mismo tiempo su
caracter exagonal plano. Este cardcter ambivalente de

“ Ibid., p. 117.
“8 1bidem.
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perspectiva resulta idéneo para conjugar aspectos de
tridimensionalidad con bidimensionalidad; como es el
caso del constructivismo, suprematismo y cubismo.*’

Los tres diferentes tipos de axonometrias son:

1) Isométricas; si los &ngulos entre ejes
proyectados son los mismos.

2) Diamétricas; si hay dos angulos iguales y uno
desigual.

“ Ibid., pp. 121-122.
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3) Triamétrica, si los tres angulos son diferentes.

La perspectiva ambivalente

En este sistema de representacion un conjunto de lineas
puede interpretarse como la representacion de dos
realidades distintas del mundo tridimensional.

Ambivalencias
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Esta doble posibilidad se pone en manifiesto cuando un
cuerpo se representa por sus aristas, y sus caras se
consideran transparentes.

Aprovechando esta cualidad ambivalente algunos
artistas han desarrollado su pléstica con esa motivacion.
Como es el caso de Victor Vasarely cuya obra esta
determinada por el carcter Optico de las lineas;
cualidad de reversabilidad en la percepcion espacial. El
cubismo, de la misma manera aprovecha esta cualidad
ambigua.

Dicha cualidad es mas que aprovechada por M. C.
Escher, quien proyecta espacios ambivalentes los
cuales, pueden producir un choque de confusion en el
espectador, dentro de este universo Opticamente
transformable.®® La experiencia sensible en este espacio
creado la podemos relacionar con la extrafieza de
habitar un espacio que el recorrido visual asimila pero
los sentidos son confundidos en algin punto por el
comportamiento inusual de un objeto determinado en el
desplazamiento del espacio. La ambivalencia juega con
los sentidos creando una posibilidad emotiva del
recorrido visual al encontrarse en un espacio confuso y
a la vez atrayente.

50 Ibid., p. 138.
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Perspectivas con varios puntos de vista

Se ha recurrido también a un sistema en el cual se
proyecta la multiplicidad de vistas en donde los
elementos son proyectados mayoritariamente con una
perspectiva conica y se organizan de manera
fragmentaria o individual en las diversas partes de la
composicion. Curiosamente el espacio logra percibirse
unitariamente, aunque existe una alteracién no a simple
vista perceptible.” Por ello el recorrido visual es posible
aunque se percibe que al habitar este espacio existe una
atmosfera de rareza que puede volcarlo mas emotivo.
Algunas de las obras de Cézanne presentan diversos
puntos de vista en la construccion espacial y sus obras
han influido de manera muy importante en el arte del
siglo XX.*

Representacion espacial mediante sistemas distintos

Es posible la creacion de un espacio plastico
caracterizado por la diversidad y combinacién de
distintos puntos de vista, asi como en la combinacion de
diversos sistemas de representacion espacial. Estos
sistemas son muy importantes ya que alteran el sentido

*! Ibid., p. 181.
52 |bid., p. 183.
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espacial e inevitablemente el emotivo de la obra de una
manera muy particular.

El problema de la representacién espacial en este
sistema puede ser aun mas complejo que el de la
perspectiva conica, ya que es mas problematico
armonizar un espacio que tiene desarrollo en la
profundidad, siendo creada mediante métodos distintos.
El ambiente resultante de este espacio es exotico y
extrafio, puesto que no hay una ley Unica en la
organizacion tridimensional de las formas; y en esto
radica su cualidad espacial.*

Cuando se llega a describir un espacio naturalista por
medio de este sistema representativo, se suele producir
un ambiente con rasgos metafisicos o surrealistas. En
este espacio, a pesar de no existir una unificacion
espacial, puede existir un orden de asimilacion espacial
por nuestra familiaridad con los elementos
representados.” El artista puede crear espacios
interiores o exteriores, con una escala de tamafios
totalmente alterada en relacion con los objetos, lo que
contribuye a producir un choque inguietante en los
sentidos, rasgo muy caracteristico en las obras
metafisicas.>

%8 |bid., p. 215.
% |bidem.
% Ibid., p. 217.
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Cabe destacar la solucion espacial y su resultado tan
sugestivo del caso de la pointura metafisica. En estas
obras se emplean diversos sistemas perspectivos y
recursos como las sombras para crear una apariencia
inquietante y misteriosa en sus espacios. Los objetos se
encuentran inmersos en una estructura arquitectonica
rica en sugerencias, en donde los recursos
perspectivistas imprimen una gran expresividad.”® En
estas obras se maneja la perspectiva alterando los trazos
e introduciendo unos comportamientos de las lineas de
perspectiva que resultan inesperados.”’ Los puntos de
fuga llegan a estar inclusive por encima del horizonte,
las sombras al igual se dirigen hacia distintos puntos.

Representaciones del espacio mediante sistemas distintos.

% Ibidem.
" Ibid., pp. 217-218.
%8 Ibid., p. 219.
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Elementos extra-lineales que alteran el espacio en
representacion

En la representacion espacial, el artista puede hacer uso
de un elemento que Arnheim Rudolf denomina como
gradiente. El cual define como “crecimiento o
descrecimiento gradual de alguna cualidad perceptual en
el espacio o en el tiempo™.>® Asi los gradientes pueden
ser: comparaciones  graduales de  tamafio,
determinaciones de color, luz o una distorsién de forma
para acentuar la sensacion de cercania y lejania.® Los
gradientes en el espacio creado seran elementos
sustanciales para la posibilidad espacial emotiva.

Gradientes de luz

Considerando uno de los elementos indispensables
dentro de la experiencia vivencial del espacio cuyo
caracter puede transformar al espacio mismo
dramaticamente, nos encontramos con el elemento
luminico. A la manera de Arheim diremos que la luz se
basa en el testimonio de la vista y este testimonio visual
del mundo se aparta inevitablemente de la consideracion

% R. Arnheim, Arte y Percepcion visual: psicologia de la vision
creadora / tr. de r. masera, Argentina, Universidad de Buenos
Aires, 1962, p. 225.

1bid., pp. 225-227.
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cientifica de la realidad fisica. La vista constituye la
experiencia mas espectacular de los sentidos, la cual
determina una concepcion de la luz artistica, siendo
muy distinta de la concepcion cientifica; ya que el
artista maravillado por su sentido visual, considera que
el objeto es el que emana la propia luz, y se olvida de
que el objeto es quien la recibe. Ve con ojos distintos, la
luz (del) cielo, (de) las montafias, (de) las cosas.®

La representacion del gradiente luminico se sirve de
observar en la naturaleza que las cosas que tenemos a lo
lejos tienen menores contrastes que las que tenemos
cerca. Los gradientes que el artista utiliza basados en la
luz para representar el espacio pictérico, no sélo son
claroscuros representados con “blanco y con negro”.
Cuando el artista tiene presente la luz, toma en cuenta
todos los colores que son de naturaleza luminosa. Asi
mismo al representar las sombras, (que también la
contienen los elementos), puede utilizar los colores
naturalmente pardos.®

El artista sabe que la mayor o menor intensidad
luminica en una obra, afecta directamente en los
sentidos del espectador.”® También en el capitulo
anterior analizamos los cambios luminicos existentes en
nuestro espacio vivencial, a cada hora del dia el espacio

®1 |bid., p. 248.
62 |bid., p. 257.
8 Ibid., p. 258.
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cambia a la par que nuestros niveles emotivos. De un
espacio soleado a uno nublado o crepuscular, llegando
hasta el nocturno; la luz y el color transforman nuestro
espiritu a distintos niveles de profundidad.

Gradientes de sombras

Al hablar de la luz (de) los objetos, necesariamente
debemos hablar de su contrario; la sombra. El artista
considera la sombra como un brote del objeto que la
proyecta. Es un elemento que funciona muy eficazmente
en la creacion de espacio. La representacion del objeto
con su sombra o el hombre con su sombra, crean tal
efecto sensorial emotivo que puede cautivarnos. Esto se
da por ser la sombra una potencia del sujeto y su
contrario, la cual es un reflejo perfectamente
representativo  del  concepto  de  conciencia.®*
Entendiendo por conciencia el saber “del otro” o el
didlogo de contrarios entre el “Yo y el Si mismo”. El
s6lido y su sombra actlan como un elemento Unico,
juntos se vuelven la unidad indisoluble que crea a su vez
el espacio.® Debemos tomar en cuenta que la sombra no
s6lo es un elemento que produce la sensacién de
espacio, sino que por su naturaleza misma la sombra
tiene la facultad de propiciar una ambiente emotivo.

% Ibid., p. 260.
% |bidem.
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Sombras en el espacio.

Gradientes de color

Mencionamos que el efecto del claroscuro podia
representarse con color, dependiendo tanto de sus
cualidades luminicas, como de sus cualidades de
sombra. Para pensar en un gradiente cromatico espacial,
podriamos determinarlo con una estructura de escala
cromatica. Esta escala podria servir para la creacion de
cercania-lejania la cual obedece a un principio de
contraste.

Lo que nos hace percibir que un color se sienta mas
cerca o0 lejos, depende de factores que tienen que ver
con la naturaleza especifica de cada uno. Cada color
posee una cualidad particular y cada uno muestra
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comportamientos  distintos, como por ejemplo
transparencia, opacidad y carga. Ya Arnheim toma en
cuenta al color como un medio caprichoso el cual en
ningln sentido seguro podemos hablar de un color como
es en realidad ya que éste se encuentra determinado por
su contexto. Sin embargo, en cuanto a sensacion de
profundidad se refiere, existen varias teorias que
parecen coincidir. Ejemplo claro es que el azul tiende a
alejarse (en su caracter de color frio), mientras que el
rojo tiende a acercarse (en su caracter de calido).®® Sin
embargo existen artistas como Gaugin que parecieran
romper en algunos casos con estas reglas. Lo que nos
interesa son las posibilidades del color, tanto para crear
espacio, como para generan variantes emotivas en el
espacio construido. Cada artista tiene una muy
particular forma del empleo del color, y por tanto, el
estudio del gradiente cromatico requiere un estudio
individual en cada obra de cada artista

La expresion del color

Del mismo modo parece haber un acuerdo general en
gue cada uno de los colores posee una llamada
expresion especifica. Encontramos como ejemplo las
descripciones vividamente literarias de Goethe, las

% Ibid., p. 260.
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cuales constituyen una de las mejores fuentes, ya que,
aunque sean las impresiones de un solo hombre,
provienen de un poeta que sabia expresar lo que veia.®”’
De manera general, Goethe afirma que el grado
expresivo de todos los colores se encuentran entre los
polos que van del amarillo, (el color que méas se
aproxima a la luminosidad), y el azul (que siempre tiene
algo de oscuridad) variando entre la emotividad actica y
pasiva de cada uno respectivamente.

Goethe reafirma esta capacidad del color para
transformar el espacio. Cuando contempla un paisaje a
través de un vidrio (por ejemplo) rojo, tal experiencia le
produjo la impresion de “reverente temor”, una
sensacion de “Apocalipsis o Dia del Juicio Final”.%® Al
observar el mismo espacio con un vidrio amarillo, el
espacio se volvio “alegre y delicadamente encantador”.
Y con un vidrio azul, el resultado era el de un espacio
que contenia una “encantadora nada”, vacio y frio que
producia la contradictoria sensacién de estimulo y
reposo. ® Lo que resulta innegable es la capacidad
avasalladora del color para transformar el espacio.

7 Ibid., p. 282.
% Ibid., p. 283.
% |bidem.
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*k*k

Con todos los sistemas de representacion anteriormente
revisados podemos constatar que hay una inevitable
vinculacion entre la vivencia del espacio y la creacion
artistica del espacio. Es decir: entre lo que el espacio
representa para el hombre y coémo el hombre representa
el espacio, se encuentra un vinculo indisoluble. Mismo
vinculo existe entre idea, experiencia y emotividad que
se alternan entre el espacio vivenciado y creado. Sin
embargo el espacio creado posee sus propios elementos
emotivos que pueden ser parte del aprendizaje del
mundo pero pueden ser aprendidos dentro de una
experiencia vivida ante una contemplacion del espacio
creado. La comprensién del espacio del mundo dejara
una huella en las sensaciones de profundidad en el plano
bidimensional pero lo que genera un impacto emotivo es
el logro que un artista puede generar creando un espacio
emotivo.

Cabe la cuestionante; (El espacio pictorico posee sus
propias cualidades independientes a las proyecciones
bidimensionales?

99



EL ESPACIO PICTORICO
Analisis sobre la representacion del espacio emotivo en
la pintura

CAPITULO TERCERO
EL ESPACIO PICTORICO

Cada representacion del espacio es el reflejo de una
determinada concepcién del espacio. Por ello el objetivo
primordial de este tercer capitulo es analizar al espacio
pictérico en su estructura general, por ende no sera la
tarea analizar varias etapas en el arte y hacer un
comparativo de las diferencias de cada estructura de
pensamiento 'y representacion del espacio. No
intentaremos ubicar a una determinada época o corriente
como mas significativa en la representacion de un
espacio eminentemente pictérico y emotivo, sino que el
objetivo fundamental se concentra en analizar qué es el
espacio pictorico relacionando lo visto en los dos
capitulos anteriores.

Retomado lo visto podemos suponer que hay una
inevitable vinculacion entre la vivencia del espacio y la
creacion del espacio; entre lo que el espacio representa
para el hombre y como el hombre representa al espacio.

Ademés hemos visto que el logro de la profundidad en
la representacion es indispensable para una relacion
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entre espacio vivenciado y creado. Hemos analizado que
el recorrido visual contiene los elementos suficientes
para que la mirada pueda concebir la posibilidad de fuga
de los elementos. Sin embargo veremos que en el caso
de la pintura, el logro emotivo del espacio pictorico no
necesariamente es proporcional al logro de la sensacion
de profundidad.

Para evitar posibles contradicciones destacaremos que el
recorrido visual en la pintura no se relaciona
Gnicamente con la profundidad concebida desde el
plano perspectivo. La pintura puede ofrecer la cualidad
de recorrido visual de multiples maneras encontradas
desde la sensacion de fuga de los elementos, hasta el
recorrido que genera, por sus propias cualidades, la
materia.

Podemos tomar el riesgo de aseverar que el espacio
pictérico es un espacio creado con cualidades emotivas
gue conjuntan las tres estructuras vistas desde capitulo
1, que son idea, experiencia y emotividad del espacio.
Estas tres estructuras utilizadas en la representacion de
una obra pictérica, pueden producir cierta experiencia
vivencial con el espacio creado, apoyada con el
recorrido visual.

Nosotros enfrentaremos este riesgo abordado al espacio

pictérico como el problema fundamental de la pintura, y

para ello debemos anticipadamente visualizar las

principales probleméticas a las que la concepcion del

espacio pictorico se ha enfrentado. Dentro de estas
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confusiones analizaremos la relacion que existe entre
espacio pictdrico con objeto, espacio entre los objetos,
materia y sentimiento, ademas de la relacion entre
espacio pictérico con profundidad y recorrido visual.
Por ultimo revisaremos el planteamiento de un artista
relacionado con el espacio pictorico y la emotividad, a
manera que nos permita constatar que estas
probleméaticas pueden formar parte esencial de su
proceso creativo y ser parte fundamental en la finalidad
de la obra del artista.

Conflictos en la concepcién del espacio en la pintura

Podemos llegar a pensar que los grandes maestros de la
pintura han desarrollado a su vez grandes teorias sobre
el espacio pictérico. Sin embargo vemos con asombro
gue esto no es del todo cierto. Javier Maderuelo nos
deja ver lo curioso que resulta el poco interés mostrado
por los artistas, sobretodo vanguardistas, en el espacio y
sus cualidades, ya que los manifiestos de los
movimientos en gque se agrupan apenas se sirven de la
palabra espacio de un modo apenas casual o
aparentemente accidental.*

En las corrientes vanguardistas un problema tedrico
fundamental fue el de la abstraccion. Como sabemos

1'J. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op Cit., p. 38.
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consiste, entre otras cosas, en la propuesta de retomar lo
méas esencial de las formas despojandolas de lo
innecesario o superfluo. La abstraccion conduciré a fijar
la atencion en el espacio y el tiempo interpretados por
las artes vanguardistas tan s6lo como: “superficies mas
0 menos vacias, despojadas de connotaciones (cubismo)
o como efectos de movimiento y velocidad”
(futurismo).?

En cualquier caso, pintores tedricos como Kandinsky o
Mondrian inclusive Paul Klee no hacen del espacio un
tema especifico de su teorizacion. Ellos hablan, mas
bien, del plano, estructura, construccion, imagen,
expresion, ritmo, peso, composicion, movimiento y tan
solo llegan a mencionar superficialmente las
dimensiones: ancho, alto y profundo. Paul Klee llega a
tratar las direcciones aristotélicas: izquierda, derecha,
arriba, abajo, delante, detrés®. Sin embargo no hablan
explicitamente del espacio, curiosamente el espacio y la
manera de ordenarlo y dividirlo esta presente en todo
momento en sus obras. *

De la misma manera movimientos como el
expresionista se apoyan en la sustancia y la materia,
dando menos peso al espacio. En su lugar hacen
evidentes las cualidades solidas de la masa y el

2 Ibid., p.42.
% Ibidem
4 Ibidem
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volumen, el perfilar contornos y siluetas y mostrar
opacidades y texturas.’

Cuando Picasso desarrolla la pintura cubista y con ella
una nueva manera de mirar el mundo, esta
implicitamente recurriendo a la idea del espacio, aunque
él tampoco lo mencione expresamente. El propio
término “cubismo” hace referencia al volumen frente a
la idea de escorzo, medio por el que se reinterpreta la
profundidad de los cuerpos, Picasso va a servirse de la
expresion referente a la operacion geométrica: el
abatimiento de planos.®

Cabe mencionar una importante hip6tesis de Maderuelo
que considera la posibilidad de que Picasso no pint6 sus
obras basadas en una idea especifica y particular de
espacio. Sino que utiliz6 creativamente  un
procedimiento de analisis volumétrico de principios del
siglo XIX, cuando un gedmetra de nombre Gaspard
Monge formulé las leyes del sistema diédrico y de la
geometria descriptiva.” Recordemos que consisten en
los sistemas de proyeccion axonométrica que consideran
las vistas laterales, superiores o inferiores de un objeto.
Sistemas que han servido como base tedrica en las
ensefianzas del dibujo técnico de ingenieria.

° Ibid., pp. 25-26
® Ibidem
" Ibidem
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Segun Maderuelo Picasso no utilizaba el concepto de
espacio pictorico, sino empleaba: planos atmosféricos
que unen y desunen las cosas, 0: extension en el espacio
y escultura de ambiente, ya que estas tres frases rodean
la idea de espacio como objetivo del nuevo arte a través
de planos atmosféricos o ambiente.

Relacién del espacio pictérico con el problema de
mimesis del objeto

Podriamos decir que desde que la pintura existe ha
representado algo y ese algo pueden ser elementos
reconocibles a primera vista por la relacion mimética
entre lo que el hombre est4 acostumbrado a presenciar
en su espacio y su mundo. Conforme la necesidad de
representacion se exigid que el espacio pictérico
poseyera motivos mas parecidos al espacio vivenciado
por el hombre, la técnica desarrolld la teoria necesaria
para realizar situaciones espaciales directamente
asimilables entre objetos y espacio. La pintura ha
logrado un impacto tal, que una de las causas que han
entrado en discusion inevitable se encuentra en la
ilusion espacial.

El impacto visual ha sido de tal naturaleza que inclusive
se ha llegado a cuestionar sobre valores de verdad o
mentira sobre lo que el ojo percibe a manera de engafio.
Si retomamos de entrada un viejo problema sobre la
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representacion de objetos en la pintura podemos pensar
de inmediato en Grecia. Desde los griegos ha existido
un predominio en la consideracion de la forma y su
representacion naturalista. La mimesis o imitacion era el
concepto fundamental sobre el que se asentaban los
cuestionamientos sobre la forma de un objeto
representado. Asimismo los cuestionamientos de Platon
sobre la pintura se aplican sobre los objetos, no sobre el
espacio. De ahi argument6 que un objeto representado
(una mesa), sélo es imitacion de una imitacion. El
anterior juicio parte de hacer un comparativo entre el
objeto y su representacion. Es decir, la mesa es un
objeto fisico y la representacion se vuelve una
imitacién, y la resultante es sélo un engafio puesto que
funcionalmente el objeto representado pictoricamente
(la mesa) no es funcional como lo es el objeto fisico (la
funcionalidad de la mesa.)

Dentro del mismo juicio, en una representacion
pictorica no cabria la posibilidad de espacio, mas no es
el espacio lo que se cuestiona sino la resultante de un
posible engafio de supuestos objetos ante nuestros 0jos.
Este punto no seria problema si se vislumbra claramente
gue el objeto representado se encuentra en una
problematizacion simbdlica (que inclusive necesita
distorsion en su forma) que compromete a un nuevo
espacio con posibilidades emotivas.

Nosotros podemos concebir que el problema parte de
una situacion muy simple: en un plano de proyeccion
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bidimensional aparecen situaciones de objetos en
profundidad. Podriamos decir que la problematizacién
encierra la relacion entre recorrido corpéreo vy
recorrido visual. Pero el espacio pictorico no se limita
tan solo a estas dos situaciones espaciales, ya que el
espacio pictérico compromete situaciones emotivas.

Aristoteles es quien, en defensa del arte, argument6 que
la forma representada conlleva un contenido; de ahi que
puede suscitar y purgar emociones. Nosotros podemos
partir de este postulado para ir comprendiendo que
dicho contenido de la forma consideraria la carga
simbolica del elemento, que a su vez suscita la
emotividad, ya que posibilita el recorrido visual que
puede comprometer a una experiencia sensible ante el
espacio creado.

Recordemos que Aristoteles es quien otorga las
primeras consideraciones del espacio, al mencionar los
puntos que rodean al sujeto-objeto; lo de arriba-abajo, lo
de izquierda-derecha, lo de delante-detras; principios
del espacio que, aun en el caso de la representacion,
comprometen una determinada situacion del objeto en
su espacio. Para nosotros la situacién del elemento en el
espacio es sustancial para el contenido expresivo de la
forma.

Podemos suponer que el problema de la mimesis
relacionado con el de la imitacién de elementos del
mundo, no existia en culturas en las cuales era
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entendible que la representacion era apartada de la
vivencia del mundo. Cuando se comprende que las
representaciones son visiones de un mundo mégico
paralelo o del mas all4, no se problematiza la cuestion
ilusoria de los elementos aparecidos en las pinturas de
las antiguas culturas, ya que era concebible que lo que
aparece ante nuestros 0jos como representacion
pertenece a las visiones de submundos o inframundos,
es decir, a un espacio metafisico. Aunque las situaciones
de los elementos estan, de alguna manera, sujetas a las
vivencias terrenas, las deformaciones (intencionadas o
no) de los elementos pueden tener cierta similitud
mundana. Aun con deficiencias de orden mimético lo
innegable es el logro emotivo de estos espacios.

El problema de la mimesis se incrementara en medida
gue los elementos aparezcan mas parecidos a
situaciones espaciales del mundo, tanto espacio como
objetos creardn en el espectador (a mayor grado
mimético) la sensacion de una situacion idéntica la de
su espacio vivencial. En la misma medida en que las
situaciones espaciales fueron dejando de ser idénticas a
las vivencias espaciales y apareciendo el arte abstracto,
el espacio pictorico se centrard en la objetividad del
espacio, es decir, en lo que la naturaleza de sus
elementos matéricos puedan generar como espacio
emotivo.
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Relacion del espacio pictérico con el problema de
representar lo que se ve
(relacion entre los objetos)

En el Renacimiento el texto intercisione della piramide
visiva escrito por Leon Bautista Alberti, trata la
necesidad de sustentar una base cientifica en la técnica
pictorica. ldeologia que perdura en la pintura occidental
desde el siglo XV hasta el XIX, en la cual se daba
impetu en mostrar lo que “se ve”;® es decir, “él objeto
de representacion es lo que vemos™.? En este representar
lo que “se ve” es posible, puesto que lo que vemos es
pictérico.’ Es decir, la vista asimila el espacio como un
“todo representable” y el texto de Alberti supone estos
principios. Cada elemento a representar tiene una
naturaleza pictdrica; donde todo objeto se relaciona
racionalmente con cualquier otro objeto en el espacio.™

Por lo anterior podemos reiterar que existe una relacion
indisoluble, en principio, entre el espacio vivencial y el
construido. La idea, experiencia y emotividad del
espacio se conjugan para la construccién este espacio
pictérico. Es decir lo que vemos es por naturaleza

8 Enfoque importante de Snyder, Joel, en un ensayo que publicé por
primera vez en Critical Inquiry, en la primavera de 1980. Citado
integramente en: S. Yates, Poéticas del espacio: antologia critica
sobre la fotografia, / tr, de antonio fernandez lera, Barcelona, G.
Gilli, 2002, p. 225.

® Ibid., p. 224.

10 1bid., p. 225.

" Ibid., p. 227.
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pictéricamente representable, y el artista es capaz de
representar las “cosas vistas” en “signos” que existen
sobre una superficie.'

Sin embargo es importante aclarar que Alberti no se
referia a la emotividad del espacio, sino a encontrar un
método objetivo establecido inicialmente por la
percepcion.”® Este sistema proporcionaba al pintor la
capacidad de representar racionalmente el espacio desde
una estructura relacionada con sus juicios perceptivos.*

Relacion del espacio pictérico con el problema de
materia y sentimiento

En la obra Estética de los elementos plasticos” de
Osvaldo Lopez Chuhurra, se enfrenta el problema
fundamental que, segln vision del autor, debe resolver
la pintura. Lopez Chuhurra orienta la problematica
dentro de la creacion de un espacio encerrado en la
superficie de una tela.® Nos dice que no es necesario
prescindir de la premisa de que la materia es la
encargada de crear el espacio pictérico donde se

12 |bid., p. 233.

13 Ibid., p. 237.

* Ibid., p. 238.

50. Lépez Chuhurra, Estética de los elementos pléasticos,
Barcelona, Labor, 1975, 154 p.

%1d., p. 61.
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conjugan multiples métodos y técnicas empleadas para
estructurarlo, en funcion de una ilusion espacial.

Lopez Chuhurra va diferenciando elementos que parten,
por un lado, de los elementos pléasticos matéricos
entendidos como la superficie plana del lienzo, la
materia y la naturaleza espacial fisica de una obra.
Podemos entender que con lo anterior se refiere al
espacio que fisicamente ocupa un cuadro, valga decirlo,
escultéricamente. Por otro lado podemos encontrar
elementos mas subjetivos del espacio que podemos
emparentar con lo emotivo. *’ Es la vision interior del
artista, que dependerd directamente de su
intencionalidad expresiva y de su modo de comprender
el espacio.

Por un lado la materia y por el otro el espacio creado
que es el sentimiento vital del artista que ha tomado
forma concreta: “[...] y el color y la tela no son el
sentimiento, sino los instrumentos que sirven para hacer

posible la aparicion de dicha emotividad espacial ”.*®

Para Lopez Chuhurra los aspectos que deben conciliarse
para la creacion de la obra pictérica son aquellos que
atienden meramente al espacio del hombre; ya que, por

17 Estas diferencias son tratadas detalladamente en el texto: O. Lépez
Chuhurra, Estética de los elementos plasticos, Barcelona, Labor,
1975, pp. 61-64.

®1d., p. 64.
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un lado, ha experimentado el espacio de su mundo, el
que habita; por el otro, el hombre tiene una experiencia
espacial interna; un proceso llevado a cabo en los
atishos de su conciencia. Estas diferencias de espacio,
Lépez Chuhurra las ha catalogado como: realidad de la
naturaleza y realidad interior (la idea, experiencia y
emotividad del espacio estan presentes).®Asi, este
espacio vivido por el hombre, debe conciliarse con el
espacio que crea, es decir: el espacio pictérico. La
conciliacion es una duplicidad constante.?

Relacidn del espacio pictérico con la
conceptualizacion del espacio constructivista

La manera en que ha presentado el constructivismo el
problema del espacio, consistio en experimentos
basados en la descomposicion de las figuras en planos,
iniciados por el cubismo, y a la inclusion del
movimiento y la velocidad del futurismo. Ambas
influencias sembrarian en la Rusia el germen del
“constructivismo” el  “suprematismo” 'y  otras
vertientes.”

°1d., p. 63-64.

21d., p. 62.

21 3. Maderuelo, La idea de espacio:en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op Cit., p. 45.
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En todos estos movimientos constructivistas se ha
abandonado la mimesis, es decir, la representacion de
elementos naturalistas y se ha abrazado la abstraccion,
pero sobre todo se han sustituido los procedimientos
tradicionales de representacion, por el acto de
construir.?

Por medio de los actos de proyectar y construir
elementos que se desarrollan en tres dimensiones, los
artistas constructivistas empiezan a tomar conciencia de
que, incluso en la escultura, el protagonista no es la
forma, que puede ser mutable y cambiante, como
reclaman los futuristas, ni los materiales, que son meros
medios, ni las figuras, que han sido desterradas por la
abstraccién. Los protagonistas han de ser, entonces, el
espacio y el tiempo conceptualizados de manera distinta
al cubismo y futurismo %

Asi lo exponen Naum y Gabo y Antoine Pevsner en su
Manifiesto realista, donde, tras renegar del cubismo, por
quedarse en el mero andlisis, y del futurismo, por imitar
el “reflejo oOptico”, proclaman al espacio y al tiempo
como las Unicas formas sobre las que se construye la
vida, y, por lo tanto, sobre las que se debe construir el
arte.?* Destacamos los apartados que lo mencionan:

22 |hidem.

% |hidem.

Z*Manifiesto Constructivista o realista tomado de
http://ideasapiens.blogsmedia.com/textos/Arte/manifiesto%20constr
uctivista.htm
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1. Renunciamos al volumen como una forma
pictorica y plastica del espacio; no es posible
medir el espacio en volimenes, como no es
posible medir el liquido en metros; fijémonos
en nuestro espacio; ¢Qué otra cosa es sino una
profundidad continua?

2. Renunciemos, en la escultura, a la masa como
elemento escultérico. Todo ingeniero sabe que
las fuerzas estaticas de un cuerpo solido, asi
como su resistencia material, no dependen de la
cantidad de masa; por ejemplo un rail, una viga
maestra, etc.

Devolvemos asi a la escultura la linea como una
direccion, con lo que afirmamos que la
profundidad es la forma del espacio.

Para los constructivistas las cualidades constructivas
pueden resumirse en tres puntos: 1) Materiales y formas,
I1) Espacio y 111) Emocion.

Los constructivistas consideran el espacio desde un
punto de vista totalmente distinto a las vanguardias;
como un elemento absoluto, liberado de todo volumen
cerrado, y lo representan desde su interior, con sus
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propiedades especificas.”® En la pintura, la profundidad
(recorrido visual) es la forma pictérica y plastica del
espacio.

Para los constructivistas los materiales y formas
representan el volumen de una Masa. El Espacio posee,
al igual que la Masa, volimenes, aungue no son
escultéricamente la misma cosa; podemos hablar de los
espacios vacios que, concebidos como construccion
equivalen a lo mismo. Sin duda, Masa y Espacio son
dos elementos distintos con los que entramos en
contacto cada dfa y que son concretos y mensurables. 2
En caso de la emocion estara ligada a lo que la
construccién de los dos elementos en conjunto, pueden
producir.

Con esta importante aportacion constructivista del
espacio, aunada a lo anteriormente visto podemos
obtener elementos esenciales para ir comprendiendo al
espacio pictérico como un espacio construido con
cargas emotivas el cual contiene dos fundamentales
aspectos; Por un lado, los materiales, las formas, el
color y la tela que, aunque su aplicacion puede ser
expresiva, no son elementos en si mismos emotivos,
sino instrumentos que sirven para hacer posible la
emotividad espacial. Cuando podemos hablar de
emotividad del espacio es la resultante entre la relacion

% J. Maderuelo, La idea de espacio:en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op Cit., p. 45.
% |bid., p. 47
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entre la representacion de Masa y Espacio. Esta relacién
puede no apelar necesariamente al volumen sino a
recorrido visual de la pintura que es la forma plastica
del espacio y puede generar una experiencia espacial
emotiva. Con esto podemos comprender que la
emotividad es producida en si misma por el espacio
creado.

Relacién entre espacio pictorico con el Renacimiento
y Vanguardias

En la pintura sabemos que el problema del espacio, ha
sido una constante que se ha repetido a lo largo de la
historia, independientemente al hecho de existir o no
una conciencia o una teoria del espacio pictorico. Sin
embargo podriamos catalogar dos momentos claves que
han problematizado a fondo el espacio pictorico; uno de
ellos es dado en el Renacimiento con la perspectiva
piramidal o cénica, y el otro en las vanguardias.

Como vimos en el capitulo anterior ciertamente que la
perspectiva renacentista ha sido un movimiento clspide
en el logro de unificacion de los elementos del espacio
por medio de formas simbodlicas. Ya que es en el
Renacimiento donde se consuma una integracion
general en el plano y cada objeto representado en el
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espacio genera la sensacion de recorrido espacial
resuelta en la profundidad.”’

Podemos pensar que el logro de perspectiva renacentista
es de idea y experiencia pero no necesariamente de
emotividad del espacio, ya que hay pinturas que
anteceden al Renacimiento y aln con resoluciones
espaciales aparentemente contradictorias, el logro
emotivo a veces supera al renacentista.

Fray Angélico
“La Anunciacion” (1550)

2T E. Panofsky, La perspectiva como forma simbélica, Op., Cit., p.
23.
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Carlo Crivelli
Anunciacion
(1486)

De igual manera en las vanguardias, al ser movimientos
que se caracterizaron, entre otras cosas, por las rupturas
de la tradicién, algunas corrientes ostentaron transgredir
la vision renacentista del espacio. Nosotros podriamos
pensar que en las vanguardias la concepcién del espacio
pictérico hubiese sido teorizado como un ejercicio que
antecede las condiciones de un cambio o ruptura.
Curiosamente la aparente ruptura espacial en las
vanguardias no ha logrado aparatarse del todo de los
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principios renacentistas de solucién espacial en la
mayoria de los sus movimientos.

Maderuelo aporta en su estudio elementos importantes
para un analisis de las vanguardias de principios de
siglo XX, ya que lo orienta desde 1905 cuando Albert
Einstein publicé unos articulos en los que enuncia por
primera vez las ideas que darén origen a la Teoria de la
Relatividad. Dichas teoria transform6 los conceptos
tradicionales sobre el espacio y el tiempo que estaban
basadas en la geometria euclidiana. Einstein ofreci6 una
vision del espacio que abre la posibilidad de pensar en
“n” dimensiones, asi como la idea de que el espacio y el
tiempo no son valores absolutos sino relativos. La
enunciacion matematica de estos nuevos postulados era
compleja y dificil de comprender, sin embargo, el
publico se pudo hacer una idea de ellas, abriendo la
imaginacion a la posibilidad de pensar y fantasear sobre
espacios simultaneos y dimensiones imposibles de
experimentar en el plano fisico.?®

Los artistas vanguardistas no fueron ajenos a esta
seduccioén y al parecer puede existir una relacion con los
adelantos proclamados por Einstein. Esto no debe
sorprendernos ya que podemos visualizar que en el
Renacimiento todas las concepciones de los viajes al
Nuevo Mundo, los descubrimientos de las nuevas rutas

28 3. Maderuelo, La idea de espacio: en la arquitectura y el arte
contemporéaneos, Op Cit., p. 34
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marinas y las recuperaciones del pensamiento de la
Grecia clasica influenciaron a la Florencia que daria los
principios de la perspectiva piramidal o conica. En el
caso de la pintura del siglo XX, Picasso (solo un afio
después de divulgadas las primeras teorias de Einstein)
comienza a pintar Les demoiselles d’Avignon (1906-
1907), con el que empieza a distanciarse de la idea
perspectiva unifocal del espacio. Los experimentos
realizados en este cuadro permitieron a Picasso
desarrollar la pintura cubista, en la que se prescinde de
la vision perspectiva desde un Unico foco y se presentan
figuras y objetos contemplados desde diferentes puntos
de vista, dando asi origen a la vision simultanea
mostrando figuras y elementos descompuestos en planos
que el espectador debe reconstruir en su mente. *°

Por esta puerta abierta se pudieron precipitar infinidad
de artistas que desarrollaron estos procedimientos
siguiendo caminos muy diferentes, por ejemplo: el
maquinismo de Fernand Léger, el neoplasticismo de
Piet Mondrian y el grupo de pintores que se reunieron
en Holanda en torno a la revista De Stijl. Quienes se
reunian para discutir sobre la idea de imaginar las
posibilidades plasticas que podria ofrecer al arte el
espacio de “n” dimensiones.*

2 |bid., p.35.
%0 |bidem
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A su vez Piet Mondrian inicia una via que, partiendo de
las experiencias del cubismo, llegaria a una abstraccién
sintética, apoyada en tramas de figuras cuadrangulares y
planas que dividian el espacio.

En estos momentos en la Union de Republicas
Soviéticas, como ya vimos, tendran un papel destacado
los constructivistas en su intento de generar un arte
nuevo y revolucionario.™

Relacion entre espacio pictérico con algunas
manifestaciones vanguardistas

Como arriba mencionamos, en varias manifestaciones
de las vanguardias artisticas, particularmente en la
pintura, se ha intentado romper con la estructura
tradicional de la representacion del espacio. De hecho se
ha puesto en tela de juicio el sentido del espacio
pictorico, limitdndolo a la superficie de la tela. Sin
embargo, aun en las vanguardias mismas, no se ha
podido romper del todo con los logros de la perspectiva
y profundidad, de hecho se han apoyado en la
utilizacién de los principios de la perspectiva cénica con
miras a fines emotivos. Para dar valor a este postulado
veamos algunos ejemplos del estudio de Giménez
Morell acerca del espacio en algunas vanguardias.

% |bid., p.37.
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Impresionismo

En la historia del arte se suele considerar al
impresionismo y al postimpresionismo como dos
movimientos cruciales en las vanguardias en donde se
inician los cambios de representacién espacial. Sin
embargo, el impresionismo guarda una estrecha relacion
con la representacion espacial hasta ese momento
desarrollada.

Aunque se han considerado a estos movimientos como
innovadores en la representacién espacial, siguen
fielmente las leyes perspectivistas.®* Al parecer en estos
momentos la fotografia debi6 influenciar a los pintores
del mismo modo que la pintura influenci6 a la fotografia
en sus comienzos.® Podemos comprobar que existen
algunos cambios o exageraciones en los sentidos de
direccion de fuga de los elementos, pero el espacio
impresionista, a pesar de estas transformaciones,
mantiene el sentido de la profundidad como un
elemento expresivo del espacio.

Precursor del expresionismo, Van Gogh estuvo
enormemente preocupado por adquirir una soélida
formacion  perspectivista  (aunque de  manera
autodidacta), asi sus espacios juegan un papel

%2 |pid., p. 5.
% |bid., p. 6.
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fundamental que imprimen una fuerza considerable a
sus composiciones.®

Vincent van
Gogh

Terraza de café
por la noche
1888

Cubismo y futurismo.

Posterior al impresionismo, el movimiento cubista,
aunque presuntamente se la ha considerado como un
movimiento que rompe abruptamente con la estructura
perspectivista; se encuentra basado en el mismo modelo

% |bidem.
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espacial. Su supuesta ruptura no es sistematica ni mucho
menos absoluta.*®* Aun en los planos superpuestos de
Cézanne encontramos una sensacion de profundidad que
sugiere la sensacion de tridimensionalidad del espacio.*

Si bien es cierto que el espacio cubista intenta demostrar
varios puntos de vista de los elementos a la vez, lo hace
bajo la estructura del espacio vivencial. Una secuencia
de puntos de vista simultaneos seria similar a la
representacion del recorrido corpéreo del objeto llevado
al plano pictérico. Anteriormente mencionamos que este
problema de desenvolvimiento espacial del objeto se ha
desarrollado en los problemas de geometria analitica y
descriptiva, sin embargo, en el caso del cubismo la
geometria no es aplicada como un matematico la
concibe, sino como lo hace el artista plastico, tanto a
nivel compositivo como a nivel de representacion
espacial. No podemos deslindar el principio de que la
pléstica tiene su propia entidad espacial y su campo
particular de desarrollo.*’ Lo que es importante destacar
es que en este movimiento de vanguardia, aln en su
intento de deslindarse de la representacion renacentista,
mantiene la necesidad del recorrido visual en el
desarrollo de su espacio

* Ibid., p. 7.
% Ibid., pp. 8-9.
¥ Ibid., p. 199.

124



Juan Gris
Desayuno
1915

En el movimiento futurista se introduce Ia
representacion del movimiento diluyendo el espacio en
una sucesion de estados o secuencias de la accion
desarrollada. Contrariamente a su intento de romper el
pasado, mantiene la forma naturalista. El espacio
tridimensional a menudo se basa en una imagen tal cual
la podemos concebir como fotogréfica, y dentro de estos
sistemas representativos nos percatamos de que el
impresionismo, fauvismo y cubismo requieren de la
sensacion de recorrido visual en el espacio que no se
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deslindan del todo a las representaciones
perspectivistas.*®

o

Tulio Crali
Inmersion en la ciudad
1939

Sintesis y abstraccion del mundo

La tendencia en el arte moderno que pretende la
representaciéon de objetos y espacio de una manera
simplificada y geometrizante la podemos concebir como
sintesis y abstraccion del mundo. En su espacio

% Ibid., p. 9.
126



representado las formas tienden a ser formas planas o
los volimenes geométricos méas simples o sencillos. Asi
desde el esquematismo de las representaciones
prehistéricas hasta el cubismo, pasando por la
geometrizacién que supone la perspectiva renacentista,
encontramos un denominador comun que aparece
constantemente y que consistente en captar la forma
mas bésica y simple de los objetos. Como ejemplos muy
conocidos en la pintura de principios del siglo XX,
encontramos al art decd, el neoplasticismo y el
constructivismo ruso. Asimismo y con gran fuerza este
sustrato geométrico esta presente en el arte de la
Bauhaus.** Cabe analizar la relacién que existe entre
estos espacios y la relacién inmediata con la sensacién
de profundidad, pareciera que entre mas se desprende la
sensacion de profundidad de los elementos el espacio
pictorico se va perdiendo la sensacion de habitar el
espacio emotivamente, sin embargo no debemos pensar
con esto que la cualidad de recorrido se ha perdido y
con ella la emotividad. En este sentido no debemos
confundir la emotividad del espacio creado con la
posible emotividad matérica lograda con cierta
vertiginosidad en la aplicacion de materiales pictoricos
sobre la superficie de la tela que nos pueden brindar
algunas corrientes vanguardistas como el expresionismo
abstracto. Mondrian, por ejemplo, constituye uno de los
ejemplos méas claros de la evolucion de la pintura
figurativo-naturalista hacia la pintura abstracta pura.

% Ibid., p. 27.
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Sin embargo no podemos deslindarnos de que varios de
estos espacios siguen generando la sensacién de
profundidad. Aungue no podemos negar que en estos
espacios cuando se han deslindado de la sensacion de
habitar el espacio, la cualidad de recorrido visual
aunada a la sensacion de habitabilidad se pueden ver
considerablemente reducidas.

Antoni
Tapies:

Cruzy tierra
1975

El espacio expresionista.
El espacio adquiere, en la pintura expresionista,
caracteristicas muy emotivas ya que el trazado del

espacio se convierte en el vehiculo de una sensibilidad
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impetuosa. El espacio parece vivir intensamente las
circunstancias de sus personajes.

En este espacio draméaticamente habitable, el entorno y
su representacion adquieren un alto grado de
importancia, al mismo grado de la propia figura
humana. Con frecuencia el espacio se vuelve opresor,
con una arquitectura sujeta a deformaciones en donde se
refleja el estado animico del artista. Si el efecto
perspectivo en este espacio se acentla puede hacer de
las calles inclusive lugares casi inhabitables. Las lineas
de convergencia tienden a juntarse rapidamente y el
punto de fuga se acerca considerablemente al primer
plano. El espacio de profundidad puede quedar
comprimido al acercarse el punto mas alejado al méas
proximo. Las lineas perspectivas convergentes forman
una especie de torbellino conico que arrastra con fuerza
la atencion del espectador hacia el fondo.” Aqui los
elementos perspectivos se utilizan a disposicién de una
expresividad maxima, el punto de fuga crea un rapido
gradiente de campo que llega a ser violento. En el
espectador se produce un choque visual que llega a
desestabilizar su estado de animo.** El conocimiento y
uso del comportamiento de las lineas en el espacio
expresionista, le vuelven un espacio de maximo
dramatismo y expresividad.*

0 Ibid., p. 17.
“L Ibid., p. 19.
“2 1bidem.
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La pintura expresionista conserva la representacion
naturalista de las formas, ya que este recurso permite un
lenguaje directo y de gran impacto visual.** EI empleo
de los diversos puntos de fuga, los edificios y
construcciones parecerdn caer y el suelo levantarse,
desestabilizando la habitual sensacién de equilibrio
fisico.* El resultado de este recurso poli-céntrico logra
imprimir tension y patetismo, asi como una extrafia
sensacion de inestabilidad.*

=

Otto Dix
Trincheras
1917

Entre méas se explora la necesidad de un espacio con
necesidades expresivas, pareciera que se sujeta a las

* Ibid., pp. 23-25.
“ Ibid., p. 25.
“ Ibid., p. 26.
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representaciones de las leyes de sensacion de
profundidad

El surrealismo.

En la corriente surrealista observamos una
representacion espacial en la cual el pintor sugiere un
espacio que permite hacer “vivencial” lo “inhabitable”.
Provoca una situacion, digamos, “ambigua” mediante
factores que pueden cambiar sustancialmente el
contenido y la percepcion del espacio, por ejemplo una
inesperada asociacion de elementos en el espacio.*®

La concepcion espacial de este espacio surrealista viene
determinada generalmente, por la perspectiva central,
esto para invitar al espectador a relacionar una situacién
como “posible” dentro de un espacio que le resulta
“convincente”. Asimismo la relacion de tamafios entre
los objetos le resulta irreal e inesperada, lo cual puede
afectar al sistema perceptivo. Pero ante todo, el espacio
surrealista se plantea la cuestion del significado de la
representaciéon como un elemento simbélico basado en
la concepcion de lo onirico.*

“ Ibid., p. 37.
" Ibid., p. 41.
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René
Magritte
Los
Valores
personales

1951

Superrealismo y «trompe | oeil».*

La representacion espacial con vistas a de un horizonte
“alto o bajo”, son relativamente recientes. Ya que en la
fotografia, el cine, entre otros medios, han influenciado
a estas representaciones espaciales. Sin embargo cabe
apuntar que, a pesar de la gran abundancia de estas
obras en el mundo contemporaneo; mucho antes de la
fotografia, se dieron pinturas —principalmente frescos
sobre blvedas y clpulas— con espectaculares
perspectivas con vistas desde abajo. Obras de
Mantenga, Tiépolo y Andrea Pozzo, entre otros,
muestran estas magistrales representaciones espaciales

* Trompe I"oeil. = algo engafioso o que parece trampa./ tr. de ingrid
de la huerta.
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gue por su naturaleza grandiosa resultan ser espacios
altamente emotivos.*

Andrea Pozzo
Alegoria al trabajo de los Misionarios Jesuitas
1691-1694

La linea de horizonte deja de tener su posicion y
significado habitual ya que el motivo era la necesidad
de abrir espacios ilusionistas que prolongasen la
extension de las habitaciones.”* Estas tendencias
parecieron anticiparse a lo que mas tarde serian las
grandes pinturas del Barroco.

“8 Ibid., p. 53.
9 1bidem.
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Esto acontece cuando el horizonte desaparece del
cuadro ya sea por estar muy alto o muy por debajo de la
vision. La vision del espacio puede ser “a vuelo de
pajaro” (vista aérea), asi como “a ojo de hormiga” (la
vista a ras de suelo). Con esta ultima los elementos
adoptan una gran magnificencia, dada por la
desproporcion de la base como consecuencia de un
escorzamiento que sufren las rectas verticales.® Con la
representacion “a vuelo de pgjaro”, el punto de vista
adopta una posicion elevada, y ésta resulta de una gran
espectacularidad. En  estos  espacios  pueden
representarse caidas hacia el vacio dotadas de un gran
dinamismo en momentos de méxima tension.>* El logro
emotivo resulta efectivo por las posibilidades espaciales
de distintas profundidades que estas representaciones
ofrecen.

La representacién curvada del espacio.

Anteriormente abordamos el concepto de “piramide
visual” en el estudio de Panofsky, el cual servia como
eje representativo de la perspectiva central. Giménez
Morell utiliza el concepto de ‘“perspectiva conica”
haciendo alusion a que el punto de fuga es la parte
superior de un “cono” en vez de una piramide de base
cuadrada. La concepcion de cono ayuda a curvear los

50 Ihid., p. 57.
* Ibid., pp. 63-64.
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elementos verticales que se representan a las orillas de
cuadro.

Vincent Van Gogh
La habitacion de Van Gogh en Arles
(1853 - 1890)

Intervencion de la obra
anterior para demostrar
la curvatura en la
composicion del
cuadro
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El problema de la curvatura del espacio como
representacion de perspectiva conica, debe enfocarse a
la relacion con el mundo visual y la experiencia espacial
que con la concepcion de una curvatura de la retina,
Concepcién de la cual ya habiamos hablado con
Panofsky.>

Por medio de la fotografia que ha sido obtenida con un
objetivo (lente) gran angular, nos pone en evidencia que
el mundo organizado en angulos rectos, también puede
ser representado mediante curvaturas.”® De hecho la
percepcion curvada del espacio estd relacionada con
nuestro desenvolvimiento en el mismo. Tomando como
referencia la situacion del hombre como centro, en
donde el espacio “gira” en torno al sujeto. Basta con un
giro de nuestra cabeza en torno al eje vertical para que
exista una percepcion curveada del mundo.> De esta
manera percibimos un horizonte circular en su totalidad,
aunque lo veamos recto en sus fragmentos visuales.>

Cabe afadir que en nuestra (moderna) concepcion del
espacio curvo, es decir, nuestro conocimiento de que el
mundo que habitamos es esférico, ejerce una influencia
psicoldgica sobre el artista a la hora de concebir y crear
sus obras. Dado es el caso de algunas obras de Van

52 |bid., p. 69.
% Ibid., p. 72.
% |bidem.
% |bidem.
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Gogh quien incluso llega a representar el interior de su
habitacion con curvaturas que dan la sensacién de
habitar un espacio esférico, aprovechando esta
naturaleza emotiva que puede producir un espacio
curvo.”®

Alteraciones del trazado perspectivo

Mencionamos anteriormente que la emotividad del
espacio no es proporcional al logro de profundidad.
Hemos visto que obras previas al Renacimiento, a nivel
emotivo pueden resultar enteramente eficaces aunque se
hayan realizado antes del descubrimiento de las reglas
de convergencia hacia el “punto central”. Estas obras se
caracterizaban, entre otras cosas, por que dividian el
plano en un centro vertical en el cual convergian
distintos puntos a distintas alturas sobre este eje.”’

Esta caracteristica crea una gran rigidez en las obras y, a
pesar de la misma, se resolvian las necesidades
planteadas por los artistas. El logro emotivo de muchas
de estas obras es tal que este sistema es reutilizado por
algunos artistas del siglo XX ya que se obtienen aristas
de menor rigidez en los puntos mas alejados de

5 Ibid., p. 73.
*" Ibid., pp. 83-85.
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construccién Y pese a las posibles contradicciones estos
espacios resultan ser de gran credibilidad visual.”

Curiosamente si intentdsemos “corregir” éstas obras
modernas, el resultado parece menos satisfactorio que el
logrado al estilo medieval.”® Obras como las de la
pintura metafisica dan prueba de estas aseveraciones,
son obras que consiguen una situacion mas favorable sin
este sistema para sus necesidades representativas y
emotivas.®® Y es que el uso del conocimiento de la
perspectiva se pone al servicio del artista. En muchas de
estas obras uno no puede inquirir a simple vista lo que
resulta alterado.®

Mismas modificaciones también tienen un sentido de
desestabilizar la imagen o crear un ambiente de cierta
manera “inhabitable”, como es el caso del surrealismo. %

% |bid., p. 85.
% Ibid., p. 93.
% |bid., p. 92.
%1 |bid., p. 96.
82 Ibid., p. 100.

138



Edgar Ende
Der Sturn
1930

La emotividad del espacio en la pintura

Con el fin de ejemplificar lo dicho acerca del espacio
pictérico retomaremos algunos escritos de Giorgio de
Chirico para darnos cuenta de su particular relacion
entre su espacio vivencial con su espacio creado. Hemos
sido puntuales en reconocer que el espacio pictérico es
emocion pero debemos dar mayor amplitud a esa frase
que pudiera en principio resultar ambigua. Giorgio de
Chirico es un excelente ejemplo de como un artista
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puede dilucidar el espacio con su sensibilidad y ser
punto de partida para el proceso creativo de su obra.

En el compendio de sus escritos realizado por Olga
Séenz, editado por el Instituto de Investigaciones
Estéticas de UNAM®; podemos darnos cuenta de que el
analisis del mismo Giorgio de Chirico dirigido a la
emotividad espacial resulta fundamental para
interpretar, inclusive comprender, la fuerza de sus obras.

Giorgio de Chirico

Es en el trayecto que va del romanticismo al surrealismo
donde se sitla incisivamente Giorgio de Chirico. De ahi
podemos entender que parte de su estructura de
pensamiento surge de las influencias de los simbolistas
y los romanticos quienes presentaban en clave, si no de
tinieblas si de penumbras, los lugares —dicho a la
manera de De Chirico — reconditos del alma.** De
Chirico tiene influencia directa del pintor aleman
Arnold Boklin, el cual en sus pinturas domina el
escenario, la atmdsfera y la superficie. Atmosferas que

83G. de Chirico, Giorgio de Chirico y la pintura metafisica, / olga
séenz, México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990.
220 p.

6 M. Calvesi, La metaffsica esclarecida: De de Chirico a Carra, de
Morandi a Sabino, Madrid, Visor, 1990, 438 p. 386.
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incluyen fantasmas, evocaciones y nubarrones que

provienen de “lo lejano”.®®

Giorgio de Chirico y el espacio pictorico

Giorgio de Chirico nos habla de cémo las ideas y
experiencias espaciales afectan directamente en su obra,
ya que ésta se encuentra influenciada por el paisaje
urbano vy el sentido arquitecténico de las casas, plazas,
jardines, puertas, estaciones ferroviarias etcétera. En esa
emotividad directa con el espacio vivenciado se
encuentran los primeros fundamentos de su estética
metafisica. El espacio que el artista construye es la
resultante de la consideracion de la emotividad
producida mediante el contacto directo con la
arquitectura Italiana. La vivencia directa con estas
construcciones puede tener un gran impacto en el
artista, en el caso de Giorgio de Chirico tal impacto lo
ha llevado a determinar la relacion emotiva con los
lugares al grado de que le resultan “vivencias de origen
psicologico oscuro”; ya que dicha oscuridad el artista la
encuentra en la experiencia emotiva de la arquitectura
italiana.®

% |bid., p. 377.

% G. de Chirico, Estética metafisica, Publicado en Valori Plastici,
Roma, abril-mayo 1918, citado en G. de Chirico, Giorgio de Chirico
y la pintura metafisica, op., cit., p .66.
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Para Giorgio de Chirico wuna representacién
arquitectonica, con sus entrecruzados misterios, puede
ser una experiencia emotiva espacial que produzca una
carga poética en si misma. Esta carga poética puede ser
propuesta por el ojo experimentado del artista, aquel
que puede encontrar, en un espacio, las cargas emotivas
entre los objetos y todo lo que le rodea.

[...] sabemos que goces y que colores se
encierran dentro de un portico, en la
esquina de una calle o inclusive en una
habitacion, en la superficie de una mesa,
en las aristas de una caja.”’

Para el artista las cosas pueden ser vistas desde otro
angulo diferente al de la costumbre, y puede escarbar y
encontrar la emotiviodad que contiene cada espacio ya
gue puede producir imagenes que se vuelven signos del
alma. Asi pues Giorgio de Chirico difiere dos aspectos
de las cosas:

[...] uno corriente que vemos casi siempre
y que ven los hombres en general; el otro
espectral o metafisico. Que no pueden ver

%7 Ibid., p. 68.
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mas que raros individuos en momentos de
clarividencia y abstraccién metafisica.®®

Giorgio de Chirico lamenta que el sentido
arquitectonico haya desaparecido de sus
contemporéaneos, ya que para €l “los antiguos aplicaron
con gran preocupacion, con espiritu amoroso y severo,
el estudio de las leyes de perspectiva”.”® Para el artista
se debe explotar este sentido arquitecténico ya que “el
hombre puede trasladarse, a través de los siglos, a
épocas remotas”.”® El culto por la arquitectura griega es
un ejemplo de manifestacion artistica orientada a la
reunion de poetas, filésofos, oradores, etc. Para Giorgio
de Chirico este sentido de organizacién espacial orienta
los sentidos hacia los valores metafisicos:"

El paisaje, enmarcado en el arico del
portico, como en el cuadrado o en el
rectangulo de la ventana, adquiere mayor
valor metafisico, puesto que se solidifica y
queda aislado del espacio que lo circunda,
La arquitectura completa la naturaleza,
Fue un progreso del intelecto humano en el

88 G. de Chirico, Locura y arte, Publicado en Valori Plastici, Roma,
abril-mayo 1918, citado en G. de Chirico, Giorgio de Chiricoy
la pintura metafisica, op., cit., p .66.

8 G. de Chirico, El sentido arquitecténico de la pintura antigua ,
Publicado en Valori Plastici, Roma, mayo-junio de 1920, citado
en G. de Chirico, Giorgio de Chirico y la pintura metafisica,
op., cit., p.72.

™ bidem.

™ Ibidem.
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campo de los descubrimientos
metafisicos.”

Para Giorgio de Chirico la metafisica impera dentro de
ambientes desnudos y geométricos donde nace el
sentido arquitectonico, y para él la pintura ha ssido
representativa de esa imperiosa emotividad reflejada en
los grandes maestros:

Igualmente el sentido arquitectonico
alcanza en Giotto altos espacios
metafisicos. Todas las aperturas (puertas,
arcos, ventanas) que acompafian sus
figuras dejan presentir el misterio
cosmico.”

En tales espacios —nos dice— “mas de una pregunta
perturbadora se nos ocurre; ;qué habra mas alla?”"* Para
Giorgio de Chirico, el espacio puede ser no s6lo una
carga poética como lo mencionamos sino un espacio en
si mismo cargado de simbolos que nos conducen a una
gran emotividad.

Y las perspectivas de las construcciones se
elevan llenas de misterio y presentimientos,
las esquinas ocultan secretos, y la obra de
arte ya no es un episodio escueto, una
escena limitada en los actos de las

2 |bid., p. 73.
3 |bidem.
™ Ibid., p. 74.
144



personas representadas, sino todo el
drama cdsmico y vital que envuelve a los
hombres y los constrifie dentro de sus
espirales, donde pasado y futuro se
confunden, donde los enigmas de la
existencia, santificados por el soplo del
arte, se despojan del aspecto enmarafiado
y aterrador que fuera del arte el hombre se
imagina, para revestir la apariencia
eterna, tranquila y consoladora de la
construccion genial.”

Los espacios que logra representar Giorgio de Chirico
suelen parecernos —como él mismo nos diria de los
espacios de Max Klinger— “espacios donde pareciera
que ya hemos estado, donde pareciéramos haber
habitado antes, sin que podamos recordar cuando ni
donde”.”® Espacios que contienen un profundo
sentimiento lirico y filosofico, de serenidad dulcisima
donde yace un profundo horizonte lejano, pero no
atemorizante; sentimiento nostalgico de la quietud que
sigue al esfuerzo de una superacion.”” De una manera
similar se expresa de la obra de Arnold Boklin, sin
embargo nos deja la sensacion de que se expresara de
Sus propios espacios:

™ Ibidem.
7® G. de Chirico, Max Klinger , Publicado en Il Convengo, Milan,
mayo de 1921, citado en G. de Chirico, Giorgio de Chiricoy la
pintura metafisica, op., cit.,, p.72.
" Ibid., p. 78.
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Cada una de sus obras ofrece un sentimiento
de sorpresa y de turbacién, como cuando nos
encontramos  frente a una  persona
desconocida pero que nos parece haber visto
ya en alguna ocasion sin poder recordar
cuando ni donde, o como cuando entrando por
primera vez a una cuidad encontramos una
plaza, una calle, una casa donde nos parece
que ya hemos estado.”

Giorgio de Chirico nos menciona que una estatua
cambia dependiendo del espacio que habita, destacando
asi varios de sus “aspectos metafisicos”. Por ejemplo.
“contra el cielo meridional, tiene algo de Homérico, una
especie de jubilo severo y lejano, entreverado de
melancolia”.’® “En una plaza publica su aspecto es
excesivamente sorpresivo”, ya que esta apariencia
pareciera confundirse con la vida cotidiana de la gente
en la ciudad. La misma estatua en el museo destacaria
su “aspecto fantasmagorico” el que entonces nos
impacta. “Aspecto parecido al que tienen para nosotros
las personas divisadas en un cuarto que imaginamos

"8 G. de Chirico, Arnold Boklin , Publicado en Il Convengo, Milan,
mayo de 1920, citado en G. de Chirico, Giorgio de Chiricoy la
pintura metafisica, op., cit., p .72.

" G. de Chirico, Estatuas, muebles y generales , Publicado en Valori
Plastici, Roma, 15 de noviembre , 1918, citado en G. de
Chirico, Giorgio de Chirico y la pintura metafisica, op., cit., p
.104.
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vacio”. Se aparece en “su aspecto mas solitario y mas
bien es como un espectro que se nos revela y nos
sorprende”.®® De Chirico nos invita e reflexionar las
distintas posibilidades del aspecto de la estatua: “en un
cuarto sola o en compafiia de personas vivas podria
provocarnos una sensacion nueva”. “Piénsese también
—nos dice—en la impresién producida por una estatua
sentada en un verdadero sillon o asomada en una
verdadera ventana™:

Los muebles que estamos acostumbrados a
ver desde nuestra infancia despiertan en
nosotros sentimientos que muchos hombres
conocen. Sin embargo, por lo que yo sé, no
se atribuyen a los muebles el poder de
despertar en nosotros ideas de una
extrafieza muy peculiar, desde algun
tiempo sé, por experiencia, que ésta es a
menudo posible.

Se ha visto a veces bajo qué aspecto
singular se nos aparecen camas, armarios
de luna, sillones, sofas, mesas, cuando los
vemos de repente en medio de la calle, en
un decorado en el que no estamos
acostumbrados a verlos, [...]

Los muebles se nos presentan entonces
bajo una nueva luz, estan revestidos de una

8 |bidem.
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extrafa soledad, una gran intimidad nace
entre ellos, y se podria decir que una dicha
extrafia flota en ese espacio estrecho que
ocupa en la acera en medio de la vida
ardiente de la ciudad y del ir y venir
apresurado de los hombres.[...]

Los muebles sacados a la atmoésfera de
nuestros cuartos y expuestos en el exterior,
despiertan en nosotros una emocion que
nos revela también la calle bajo un aspecto
desconocido.®

Podemos constatar cémo el creador le otorga una carga
emotiva, a los objetos, mas adn al espacio gque vivencia
ante él cristalizandolo en emotividades. Estos espacios
de creacion pueden ser para nosotros una especie de
“oOrgano onirico”. El creador recibe de los objetos de su
ensofiacion una  confirmacion del espacio de su
existencia la cual imprime en el resultado de su obra.

® Ibid., pp. 104-105.
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La melancolia en un dia hermoso, 1913.
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La torre roja, 1913.
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Las recompensas de la tarde, 1913.
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CONCLUSIONES
CAPITULO 1

Podemos decir que existen dos tipos de experiencia de
espacio, la primigenia que implica el conocimiento
necesario para poderse desplazar y la experiencia
sensible en la que se involucran la mayoria de nuestros
sentidos con un fin de construccion. De tal manera que
percibimos al mundo emotivamente.

El espacio se puede analizar desde la idea y la
experiencia para tener cierta nocion de él, sin embargo
en los terrenos de las artes y de los procesos creativos,
es indispensable hablar de la emotividad del espacio;
siendo ésta fundamental dentro de la estructura que
permite el analisis y comprensién del espacio
independientemente de la concepcion matematica y
fisica. La integracion de la emotividad del espacio como
parte fundamental para la estructura de estudio del
espacio es parte de la propuesta de esta Tesis.

Idea y la experiencia siempre se complementan para
poder estudiar al espacio pero la emotividad es
fundamental para comprenderlo y se trata de una
comprension estética, humana y sensible del espacio.

Es factible entonces expresarnos del espacio emotivo
haciendo referencia a esa parte del espacio que se
refiere a la emotividad que él mismo puede producir en
nosotros como habitantes del espacio.
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Encontramos una relacién en el presente entre idea,
experiencia y emotividad del espacio en los terrenos de
las matemaéticas, el espacio vivencial y la espacialidad
humana de la siguiente manera:

Lo mas relacionado con la idea encontramos la
concepcion  del espacio matematico, objetivo,
mensurable, basado en el estudio de los objetos y las
distancias entre las cosas, siempre con tendencias del
largo ancho y espesor. Esta concepcion del espacio no
necesariamente la debemos de considerar como
diametralmente opuesta a las artes, ya que contribuyd en
su momento para la consolidacion del espacio
renacentista cuando fue posible la concepcion del
infinito. Mas aln estructuramos una frase relacionada
directamente al hombre:

«El hombre estd (como mera ubicacién) en el espacio
como homogéneo, invariable y con el mismo valor que
cualquier objeto».

Relacionamos a la experiencia de espacio directamente
con estudios referentes al espacio vivencial donde cada
punto deja de tener el mismo valor contrario al espacio
matematico, En este espacio de la vivencia el hombre va
determinando las caracteristicas del lugar. Cuando
mencionamos que el espacio vivencial tiene un Ilamado
“caracter propio” nos referimos a las caracteristicas que
ya son implicitas en cada espacio que afectan
directamente el hombre como pueden ser, bajo un cielo
nublado, en un atardecer. De ahi estructuramos la frase:
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«El espacio le es dado al hombre y le afecta en su
caracter propio y el hombre lo vivencia dependiendo de
su situacion ante el espacio».

En nuestra tercera parte de la estructura encontramos la
relacion entre el espacio emotivo directamente
relacionado con los estudios de la espacialidad humana.
La relacion que existe entre el espacio vivencial
(experiencia) y la espacialidad humana (emotividad del
espacio) es de suma correspondencia; ya que el espacio
vivencial no es un espacio desligado del hombre, se
corresponde con él y la espacialidad de la vida humana
trata la relacion emotiva existente entre el hombre y su
espacio. Pudimos plantear la frase:

«El hombre esta viviendo (e interpretando) el espacio
que le es dado y lo experimenta, ademas de su situacion
y condicién de vida, en su relacién emotiva con el
mismo.

La emotividad del espacio ocupa el rango mas esencial
de la existencia humana. Nos enfrentamos a que el
hombre estd determinado en su vida no sélo por su
actitud ademas por su emotividad frente a un espacio
gue le rodea. La forma mas directa en la que el hombre
enfrenta su espacio es en el Habitar. Este habitar se
basa en tres principales formas de espacio propio que
son: el cuerpo, la casa, y el espacio libre

En su espacio el hombre es centro del cual parte para
relacionarse con el espacio, dotados de percepcion y
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movimiento asumimos nuestro espacio no s6lo como
sistema de relaciones entre las cosas sino que nos
involucramos emotivamente con él, méas alla de una
simple relacion con los objetos aislados. De ahi cabe la
posibilidad de intervenir el espacio, de actuarlo y
experimentarlo emotivamente en un sentido inclusive
estético. Con lo anterior comprendimos que la
emotividad del espacio es fundamental para las artes.

El espacio emotivo contiene en si mismo cargas
simbdlicas que pudimos relacionar con lo que el hombre
experimenta emocionalmente, aunque de manera muy
general, de los distintos modos de relacionarse con el
espacio. Analizando las relaciones simbdlicas entre el
espacio y el infinito, los puntos cardinales, el horizonte,
la anchura y la estrechez, la casa, entre el espacio
sagrado y pagano, el espacio hodolégico., entre el
espacio diurno y nocturno, el espacio crepuscular, el
bosque y el efecto sensorial del color en el espacio, Nos
dimos cuenta que entre el caracter propio del espacio y
la emocion hay una estrecha relacion en la cual el
hombre siempre interpreta con principios de emotividad
estas relaciones simbdlicas con su espacio.

Ciertas experiencias del espacio vivido por el artista
repercuten directamente sobre su creacion de espacio,
como es el caso de la experiencia del creplsculo, la
noche, la niebla, la arquitectura etc. En otras palabras,
ciertos espacios que experimenta el creador le hacen
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descubrir su carga emotiva la cual nutre el resultado de
su obra.

CAPITULO 2

Con todos los sistemas de representacion anteriormente
revisados pudimos constatar que hay una inevitable
vinculacion entre la vivencia del espacio, la idea de cada
época y la creacion artistica del espacio. Uno de los
mejores ejemplos de esta unién la hayamos en el arte
renacentista, en donde se alcanzd la unificacion
perspectiva de todo el espacio representado en
profundidad. Es decir: entre lo que el espacio representa
para el hombre y como el hombre representa el espacio,
se encuentra un vinculo indisoluble. Mismo vinculo
existe entre idea, experiencia y emotividad que se
alternan entre el espacio vivenciado y creado. Sin
embargo el espacio creado posee sus propios elementos
emotivos que pueden ser parte del aprendizaje del
mundo pero pueden ser aprendidos dentro de una
experiencia vivida ante una contemplacion del espacio
creado. La comprensién del espacio del mundo dejara
una huella en las sensaciones de profundidad en el plano
bidimensional pero lo que genera un impacto emotivo es
el logro que un artista puede generar creando un espacio
emotivo.

Vimos que el recorrido corporal es una manera mas
directa de experimentar un espacio. En el caso de la
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creacion bidimensional, el recorrido visual genera la
sensacion de habitar un espacio desde la postura de
contemplarlo, como si fuera el caso del principio de la
perspectiva: “mirar a través de una ventana”. Recorrer
el espacio visualmente (movimiento visual) nos otorga
el apropiamiento necesario para habitar espacios que el
sentido de la vista puede relacionar la posibilidad entre
cuerpo-presencia y espacialidad.

Debemos poner atencién en los nombres de los puntos
de mayor importancia en el espacio renacentista que son
el punto de vista y el punto de fuga. Ambos nombres
comprometen a la vision del espectador del espacio y al
recorrido que se relaciona directamente con la vision y
la fuga. Cabe analizar que entre ambos puntos existe
una relacion entre la experiencia vivencial del
espectador y su circundante espacio, basados en
determinada posicién del visor y el horizonte.

El recorrido visual mantiene una relacion directa con el
logro de profundidad. El uso de las lineas diagonales
dirigidas a uno o varios puntos que generen la sensacion
de profundidad, han de crear la sensacion de
profundidad y de espacio.

La emotividad de un espacio creado no depende
directamente del logro de profundidad, sin embargo las
sensaciones espaciales que nos pueden enfrentar ante
una situacion de habitabilidad del espacio creado es lo
gue nos permite recorrerlo.
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ElI hombre siempre ha representado, desde Ila
antiguedad, formas comprometidas al espacio. Aunque
no se haya problematizado al espacio como tal, sino a la
forma, el espacio ha quedado implicito en la
representacion de cada una de ellas. La forma aunque
sea plasmada en un plano bidimensional, contiene
informacion sobre la tridimensionalidad de lo
representado a través de un codigo grafico-pictorico y
de un conjunto de signos elaborados por el artista, Estos
signos son las claves de su percepcion visual, con los
cuales el artista construye espacio basandose en las
diferentes soluciones espaciales.

En la profundidad ha encontrado la fundamental
problematizacién del espacio. Desde la proyeccion
ortogonal en alzado y planta, la perspectiva oblicua y
axonométrica, la perspectiva ambivalente y con varios
puntos de vista, la representacion espacial mediante
sistemas distintos, los elementos extra-lineales que
alteran el espacio en representacion, los gradientes de
luz, de sombras, de color, e incluso en la expresion del
color.

El logro emotivo de un espacio creado no depende
directamente de una resolucién con mayor grado de
exactitud en los elementos que aparecen en fuga. Bien
es cierto que una solucién uniforme de espacio la
encontramos en el logro de la perspectiva renacentista,
pero podemos encontrar obras en las que la solucion
espacial se encuentra en un alto grado de emotividad y
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ésta es independiente del sistema de representacion de
formas implementadas en su estructura espacial.

CAPITULO 3

En el campo de la creacion artistica, el problema
fundamental de la pintura es resolver el espacio y la
emocion. El espacio pictérico es espacio y por lo tanto
lo podemos tratar y analizar dentro de los mismos
parametros y estructura de idea experiencia y
emotividad del espacio. Al ser espacio, el artista
construye a través de la idea, (teoriza) experiencia
(vivencia) y la emotividad (creacion emotiva) del
espacio. No hay que perder de vista que las ideas del
espacio y las teorias han ido cambiando conforme al
entender el espacio en cada tiempo.

Podemos decir que una caracteristica general del
espacio pictorico es que es un espacio creado con
cualidades eminentemente emotivas. Cuando nos
referimos a creacion del espacio en la pintura nos
acatamos a las mismas problematizaciones que enfrenta
la espacialidad bidimensional. Cuando nos referimos a
emocion nos referimos a las cualidades que el mismo
espacio construido posee y ejerce sobre el espectador
quien vivencia este espacio. Cabe la posibilidad de
vivencia en el espacio pictérico en la medida en que el
espacio creado logra ejercer en el espectador la
experiencia de habitarlo y recorrerlo visualmente a
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través de su estructura compositiva. Este recorrido
visual en la pintura no se relaciona Unicamente con la
profundidad concebida desde el plano perspectivo. La
pintura puede ofrecer la cualidad de recorrido visual de
multiples maneras encontradas desde la sensacion de
fuga de los elementos, hasta el recorrido que genera, por
sus propias cualidades, la materia.

El logro emotivo del espacio pictdérico no
necesariamente es proporcional al logro de la sensacién
de profundidad por lo tanto es emocion
independientemente de su construccion abstracta o
naturalista, y de esa cualidad emotiva no se ha podido
desprender ni se tiene la necesidad de hacerlo.

Curiosamente ante estas cualidades espaciales, los
pintores generalmente no hacen del espacio un tema
especifico de su teorizacion. Como ejemplos vimos que
movimientos como el expresionista ain con su caracter
vigorosamente espacial, se apoy6 en la sustancia y la
materia, dando menos peso al espacio. En su lugar hizo
evidentes las cualidades soOlidas de la masa y el
volumen, el perfilar contornos y siluetas y mostrar
opacidades y texturas.

Pudimos confrontar al espacio pictorico con problemas

que generalmente se tiende a confundir. Por ejemplo

tendemos a relacionar al espacio pictérico con el

parecido de la representacion de las formas con la

naturaleza, tratamos entonces con el problema de

mimesis del objeto y con su proyeccion en profundidad
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gue, segun esta vision, se debe interpretar tal cual lo
vemos en nuestro mundo. Podriamos decir que la
problematizacion encierra la relacién entre recorrido
corporeo y recorrido visual. Pero el espacio pictdrico
no se limita tan sélo a estas dos situaciones espaciales,
ya que el espacio pictérico compromete situaciones
emotivas. Por un lado la materia y por el otro el espacio
creado que es el sentimiento vital del artista que cobran
formas concretas.

Al relacionar el espacio pictérico con la
conceptualizacion del espacio constructivista, dimos
cuenta de que por medio de los actos de proyectar y
construir elementos que se desarrollan en tres
dimensiones, los artistas constructivistas tomaron
conciencia de que, incluso en la escultura, el
protagonista no es la forma, que puede ser mutable y
cambiante, como reclaman los futuristas, ni los
materiales, que son meros medios, ni las figuras, que
han sido desterradas por la abstraccion. Los
protagonistas han de ser, entonces, el espacio y el
tiempo como las Unicas formas sobre las que se
construye la vida, y, por lo tanto, sobre las que se debe
construir el arte. El espacio es una profundidad continua
y la profundidad es la forma del espacio. Aclaramos
que la profundidad a la que se refieren los
constructivistas no se relaciona necesariamente con la
concepcién  renacentista, profundidad implica la
vivencia del espacio independientemente de la manera
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de representarlo. Lo importante de esta relacion fue que
pudimos concordar en que el espacio de la creacidn
siempre esta sujeto a la relacion emotiva. Para los
constructivistas las cualidades constructivas pueden
resumirse en Materiales y Formas, Espacioy Emocion.

Los constructivistas consideran el espacio desde un
punto de vista totalmente distinto a las vanguardias;
como un elemento absoluto, liberado de todo volumen
cerrado, y lo representan desde su interior, con sus
propiedades especificas. En la pintura, la profundidad
(recorrido visual) es la forma pictérica y plastica del
espacio. Masa y Espacio son dos elementos distintos
con los que entramos en contacto cada dia y que son
concretos y mensurables. En caso de la emocidn estara
ligada a lo que la construccion de los dos elementos en
conjunto, pueden producir.

El espacio pictérico es un espacio construido con cargas
emotivas el cual contiene dos fundamentales aspectos;
Por un lado, los materiales, las formas, el color y la tela
gue, aungue su aplicacion puede ser expresiva, no son
elementos en si mismos emotivos, sino instrumentos
gue sirven para hacer posible la emotividad espacial.

Pudimos dar cuenta de la relacion entre espacio
pictérico con el Renacimiento y Vanguardias al
catalogar éstos como dos momentos claves que han
problematizado al espacio pictorico.
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El logro de perspectiva renacentista es de idea y
experiencia pero no necesariamente de emotividad del
espacio, ya que hay pinturas que anteceden al
Renacimiento y adn con resoluciones espaciales
aparentemente contradictorias y su logro emotivo a
veces supera al renacentista. En el caso de las
vanguardias tratando al impresionismo, cubismo,
futurismo;  sintesis y abstraccion del mundo,
expresionismo, surrealismo entre otros: pudimos darnos
cuenta de que en estos movimientos vanguardistas no
necesariamente se ha superado el recurso de sensacion
de profundidad logrado en el recorrido visual del
espacio. Por tanto ni es el logro renacentista lo que se
debe relacionar directamente con la emotividad
espacial, ni ha sido necesaria la superacion de los
principios de fuga de los elementos para hace un
espacio mas expresivo en si mismo. Por lo tanto, dicho a
la manera de los constructivistas, la profundidad es la
forma del espacio y, tratdndose del arte y por ende de la
pintura, el espacio es emocion.

Pudimos comprobar lo dicho revisando la relacion entre
los escritos y la obra pictorica de Giorgio de Chirico.
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