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“These effects (artificial acoustics

spaces) are part of an electronic

revolutiori in Eound. Stereo sprays

a recording’ s sound as if it is

a painting between speakers. Now

designers are trying to turn that

painting into E~culpture and sounds

into three-dimertsional sensations.”

Edward Rothstein. Plusic where you want it to be..
“The New York Times”, 14 Febrero 1991, Pág. Cl

“Estos efectos (espacios acC¡sticos a~tificiaies) son parte de una

revoluci6n en el sonido. El sistema estereof6nico reproduce el

sonido de una grabaci6n como si fuera una pintura entre los alta-

voces. Ahora, los diseñadores están esforzándose en transformar

esa pintura en escultura, convirtiendo esos sonidos en sensaciones

tridimensionales.U (Traducido por el autor)
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Anotaciones al término y definición de PICTOTRIDIMENSION

En el desarrollo de la tesis LA PICTOTRIDIMENSION

COMO PROCESO ARTISTICO DIFERENCIADO ha sido elegido el

término PICTOTRíDIMENSION para agrupar estas manifestaciones

artísticas que eluden la cat~gorización como pintura o

escultura.

Fue desarrollado a partir del planteamiento analítico

de ese espacio pictórico en mis obras que se iba transfor-

mando en tres dimensiones reales. En un principio lo denomi-

ne PICTOESPACIO -como puede advertirse en mis escritos desde

el año 1985 que aparecen reseñados en las Referencias Bi-

bliográficas-. Las connotaciones que el nombre de PICTOESPA-

CíO ofrecía con el espacio virtual desarrollado sobre una

superficie de dos dimensiones me dirigio a buscar un término

que sintetizara de manera preci3a los dos componentes bási-

cos que se encontraban insertos en estas obras: lo tridimen-

sional y lo pictórico.

Existen múltiples nombres -como queda reflejado en el

APENDICE í- que tratan de condensar esta manifestación desde

su realidad pictórica, o desde su presencia escultórica.

Para no caer en la sujección a una categoría que eliminara

a otra, y para abarcar un concepto general más amplio que

las denominaciones aludidas, opté por fundir el prefijo

“PICTO” que remite a los carácceres cromáticos y frontales

de estas obras, con la palabra “TRIDIMENSIONAL” con sus re-

ferencias a la concepción del ~spacio con elementos tangi-

bles. De esta fusión surge la p~.labra PICTOTRIDIMENSION.

La definición que de el~La hago en el transcurso del

desarrollo de la tesis como la creación escultórico-objetual

de una obra fundada desde principios pictórico-visuales,
— eresulta mas una sintesis descriptiva, que una definición

propiamente dicha. Siendo el fenómeno de la PICTOTRIDIMEN-
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SION una manifestación en evoluc:.ón surgida desde la fusión

de dos géneros artísticos bien di[erenciados, la descripción

de sus aspectos morfológicos enciarra cierta ambigiedad ine-

vitable. Al manejar términos aceptados con unos significados

muy diferentes, su fusión en uii nuevo termino se reviste

de cierto sentido contradictorio.

La PICTOTRIDIMENSION, genérica diferenciación.

La PICTOTRIDIMENSION es un proceso artístico diferen-

ciado de la pintura y de la escultura. La demanda existente

de una herramienta para tratar analíticamente este tipo de

obras es evidente a travás de diversos testimonios que

aparecen en el desarrollo de la Tesis. Al denominarlo como

nuevo g6nero artístico no se está utilizando un sentido

filosófico diferenciador y estricto del tármino genero

como nueva especie completamente diferenciada. La intención

va dirigida en un sentido más amplio para dotar de un ins-

trumento conceptual con el que manejar esta manifestación

en expansión, diferenciándola de los otros comportamientos

artísticos que se asimilan más a los tradicionales góneros.

La extensión que doy al tema de las claves de la pin-

tura y la escultura en el capítulo 1 es limitada pues sirve

como una introducción referencia 1 para desarrollar las dife-

rencias y semejanzas que la PICTOTRIDIMENSION posee con las

mismas. De ningCin modo consiste en tratar en profundidad la

temática de la pintura y de la escultura a las que ya se han

dedicado amplios tratados.
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Datos biográficos de los artistas y Bibliografía.

En el APENDICE II he reunido los nombres de los

artistas reseñados con las fechas y lugar de su exposición.

Se han incluido en cada uno algunos mínimos datos biográfi-

cos que sirvan para encuadrarícis en la generación a la que

pertenecen y conocer los estudios desarrollados, junto al

lugar actual de residencia. No se ha pretendido aportar una

pormenorizada biografía.

En la Bibliografía no se han integrado -aunque tampo-

co se excluyen- material especifico de movimientos artísti-

cos de vanguardia, ya que no I~a sido objetivo de la Tesis

estudiar en amplitud esos movinientos en el capítulo de la

aparición y evolución histórica de la PICTOTRIDIMENSION.

Este capítulo ha sido planteado como una introducción para

confirmar la aparición de esta manifestación y el carácter

vivo y evolutivo que posee.
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Motivaciones.

La evolución de los planteamientos del lenguaje pic-

tórico que vine utilizando a mediados de la década de los

Ochenta me impulsó a definir la tendencia artística que se

distanciaba igualmente de la pintura como de la escultura.

En el desarrollo de los recursos pictóricos de mi

obra, fui modificando la forma del soporte tradicional e

introduciendo elementos tridimensionales dentro de las

coordenadas pictóricas. El contraste de mis investigaciones

plásticas con las creaciones y realizaciones en el entorno

artístico español me llevó a comprobar la escasa atención

prestada en España a este tipo de obras. La calificación por

parte de un crítico de “insólitas” a mis obras, en la críti-
1

ca de una exposición, confirmaba tal impresión.

Planteamiento de la hipótesis.

El contacto con New York aportó la verdadera dimen-

sión de la situación. En Estados Unidos, el alcance de esta

misma actitud no se limitaba a l¿. creación aislada e indivi-

dualizada; había surgido con fuerza, se extendía y se soli-

dificaba en los ámbitos artísticos comerciales. La literatu-

ra de arte evidencia cómo los limites entre los géneros de

la pintura y la escultura se habían difuminado hasta no

permitir la distinción neta entre las dos categorías: “Se
,, 2

ha producido una confluencia de un arte en otro . Del

mismo modo, se aprecia una irdeterminación al tratar la

categorización de estas obras. En una reciente crítica de

los <iltimos trabajos de Frank Stella, se comenta respecto a

las obras: “...se resisten a categorizarse como pintura,
3

escultura o relieve”.
Se planteaba entonces la hipótesis que estas obras

que oscilaban en su definición entre los gáneros de la

pintura y la escultura, realme:fte podían estar integradas

en un nueva categoría.
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La incorporación de nuev¿.s tecnologías en el campo

artístico provoca la aparición de nuevos géneros, que están

basados en los tradicionales siii que nadie les dispute su

autonomía. El “VIDEO ART” aparece basado en un nuevo soporte

t&nico que desarrolla similares planteamientos formales que

el CINE. Y el “COMPUTER ART” geziera imágenes creadas digi-

talmente, cercanas a lo pictórico y a lo cinematográfico.

Del mismo modo, la d&ada de lcs Sesenta y Setenta vieron

aparecer distintos géneros, como el ARTE CONCEPTUAL, “EARTH

ART” y “PERFORMANCE ART” entre otros.

En varias ocasiones, la ccnfluencia de dos categorías

generaba una nueva. En el terreno de la música, La Zarzuela

es un ejemplo en relación con l¿. Opera. El hecho de incluir

en la obra cantada secuencias tEatrales, crea una categoría

especial. Habrá que afirmar con SussaneLanger, que cuando

un arte se mezcla con elementos de otro no se produce una

mezcla, sino una absorción del medio específico que identi-
4

fica a ese arte. Ahora bien, cuando como en la combinacion
entre la pintura y la escultura no se produce la absorción

de uno u otro de los medios específicos, surge una nueva

dimensión creativa.

Objetivo y sistema de la Tesis.

Era preciso plantear uuia investigación sobre las

características del nuevo g6nero artístico que lo delimitara

y dotara de un nombre propio. Así, surge el objetivo de

la Tesis: demostrar la existencia de este género a través

del estudio de los precedentes históricos y el análisis de

las obras contemporáneasen un periodo de tiempo y lugar

determinado.

Para iniciar el estudio de la PICTOTRIDIMENSION se

impuso acotar el campo de iniestigación. Fue elegida la

ciudad de New York por la masiva concentración de este

tipo de obras que allí se reune. Se emplearon ocho meses,
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comprendidos aproximadamente entre las fechas de Septiembre

de 1989 hasta Abril de 1990, para la selección de los 62

artistas cuya obra puede incluirse en este género y que

servirían para definirlo.

Para delimitar las características bajo las cuales

se presenta esta manifestación artística con paralelismos

lógicos con la pintura y la escultura, era necesario formu-

lar las peculiaridades morfológicas de cada una de -astas

para nombrar la PICTOTRIDIMEN~3ION y definirla como la

creación escultórico-objetual dE una obra plástica fundada

desde principios pictóricos—visuales.

Situación actual del tema.

Ciertas exposiciones han sido dedicadas en galerías

y Museos a esta problemática, centrándola en el arte cons-

tructivo ruso. Entre las más destacas, el Museo Guggenheim

mostraba en 1979 obras realizadas entre 1912 y 1932 en Euro-

pa bajo el título: “THE PLANAR DIMENSION”. En 1968, en el

Museo de Arte Moderno de C]Iicago:”RELIEF/CONSTRUCTION/

RELIEF”. Y en 1983, en el Museo del estado de New Jersey:

“BEYOND THE PLANE: AMERICAN CONSTRUCTIONS”. Algunos libros

y artículos han sido escritos riostrando el desarrollo mas

contemporáneo de este género corno el de Ron Kostyniuk The

Evolution of the Constructed Rel:..ef, 1913-1979. Y un tratado

artístico donde se habla de escultura en el ámbito de la

pintura y viceversa: Nuove d:mensioni della scultura y

nuove forme della pittura, de Udc, Kultermann. Tambi6n pueden

incluirse los catálogos de las exposiciones “The Shaped

Canvas” (1964) y “The Systemic I>ainting” <1966) en el Museo

Guggenheim escritos por Lawrence Alloway. De la misma mane-

ra, han sido escritas varias publicaciones introduciendo los

catálogos de diversas exposiciones en galerías y Museos.
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Todos estos esfuerzos resultan incompletos para abar-

car la variedad que la actitud pictotridimensional está ad-

quiriendo. Mientras se atiende a la desarrollada tridimen-

sionalidad desde el espacio piztórico, se descuidan las

manifestaciones de la variación ~xtensional o volumetrica,

expresiones de la misma actitud tridimensional-objetual.

Precedentes históricos.

Los precedentes históricos de este genero se enmarcan

por la evolución de la idea del espacio en la escultura y

los primeros esbozos tridimensioiales de estilo cubista de

Picasso con su obra “Guitarra” de 1912 que influyeron en

Víadimir Tatlin. El Futurismo y ~l Constructivismo sentaron

las bases del desarrollo de estas ideas. El Dadg y el

Neoplasticismo aportaron los canales, junto a la influencia

del Constructivismo, a través de los cuales, los conceptos

pictotridimensionales se extendieron a tendencias como el

“Assemblage” y el Estructurismo donde la PICTOTRIDIMENSION

inicia su despegue teórico, y material, de la pintura y la

escultura. Movimientos recientes como el “Shaped Canvas

Painting” fueron expandiendo el concepto pictotridimensional

hasta la fecha en que se encuentra muy diversificado.

Metodología y análisis.

Para clarificar coherenteriente el amplio panorama que

la PICTOTRIDIMENSION presentaba en New York, fue preciso

elaborar una metodología analít:ca. Tomando la PICTOTRIDI-

MENSION en New York como un Texto (ámbito pleno de sentido

en su presentación) se trasladó al campo plástico la divi-

sión establecida por M.A.K. ?-Ialliday para el análisis

socio-íing~iístico de CAMPO, TEI’OR y MODO. Esta estructura

logró perfilar un claro panoran’a, agrupando las diferentes

vertientes posibles que compartían los conceptos pictotri-

dimensionales.
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Resultado de la Tesis.

La selección y análisis de estas obras de actualidad

contemporánea en New York y de indeterminada categoría,

permite confirmar la existencia de un tipo de género artís-

tico distinto a la pintura y a la escultura bajo el que

pueden englobarse estos trabajos: LA PICTOTRIDIMENSION.

NOTA: Gran parte de la biliografía consultada está

escrita en el idioma inglés. Las citas que han sido

incluidas en el texto de la Tesis van traducidas al

español. Por lo tanto, se entenderá que cuando el

título del libro en la ci:a bibliográfica está en

inglés, el texto que aparece fue traducido por el

autor de la Tesis.
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1. LA PICTOTRIDIMENSION

EN LA DICOTOMíA

PINTURA-ESCULTURA
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1.1 PRINCIPIOS DE CREACION EN LA PINTURA Y LA ESCULTURA

.

1.1.1. INTRODUCCION.

1.1.1.1. La PICTOTRIDIMENSICiN.

Existen unas obras que navegan en su definición en-

tre la pintura y la escultura. Se mantienen al margen de las

consideraciones críticas y opiniones sobre la categoría don-

de ajustan como obra artística. La presencia de este género

se esta expandiendo considerablemente como se aprecia con

una adecuada atención a las galerías de arte de New York.

Estas obras reclaman desde el punto de vista teórico

del arte ser consideradas pinturas y esculturas a la vez. A

causa de que los propios términos tienden a definir caracte-
e

risticas de géneros opuestos, resulta de apariencia paradó-

jica reunir este tipo de obras b~jo terminologías que inten-

tan mantener el status pictórico o escultórico de la obra.

Estas terminologías terminan por ser ambiguas y nada escla-

recedoras de la individualizada imagen que están presentando

en la dialéctica artística de estos días.

La realidad de estas obras puede derivar unas veces

desde la pintura, y otras desde la escultura. Frank Stella,

uno de los más conocidos artistas en este género, afirma en

su libro Working Space que una cintura para que sea efectiva

debería presentar su espacio incluyendo al realizador y al
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espectador de la obra, manteniendo el espacio de cada uno

intacto: “La experiencia espaciaI de una pintura no debería

parecer terminar en los bordes del marco o estar encerrada

por el plano pictórico.”1 Stell¿. opina que la evolución del

espacio pictórico, desde los cambios aportados por Carava-

ggio hasta Mondrian y Pollock -qL.e culminaron el proceso con

la abstracción-, está dirigido a la liberación de los bordes

del marco, y del plano pictóric. Esto supondría contestar

con una respuesta actual, pero en actitud similar a la de

Caravaggio al panorama que se cresentaba en el siglo XVI

con los genios pictóricos de Miguel Angel, Leonardo y Rafa-

el, que habían alcanzado un nivel que parecía dejar sin sa-

lida superable a la pintura.

Tanto si la existencia de estas obras deriva del de-

sarrollo del espacio pictórico evolucionado, o como se vera

procede desde el relieve escultórico unido a las investiga-

ciones de Picasso y Tatlin, estas obras comparten elementos

esenciales que entran bajo el dcminio del campo pictórico o

del escultórico. El elemento tridimensional y el manifiesto

tratamiento del soporte como objeto, evidencias escultóri-

cas, predominan en todas las obras. Al mismo tiempo, apare-

cen en estas obras características de frontalidad visual y

coloración propias de lo pictórico. Era necesario encontrar

un término manejable que pudiera englobar estos dos concep-

tos: lo pictórico y lo tridimerLsional. Ha sido elegida la

palabra PICTOTRIDIMENSION que iltLstra perfectamente este g~-

nero artístico.

Así pues, la PICTOTRIDIMENSION puede ser definida co-

mo la creación escultórico-obj~tual de una obra fundada

desde principios pictóricos-visuales.

Para lograr delimitar la E.ingularidad de la PICTOTRI-

DIMENSION como manifestación artística, será preciso remar-

car las lineas identificativas qt.e separan las característi-

cas del género pictórico del g~nEro escultórico.
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1.1.1.2. Modificación en las categorías convencionales.

La profunda renovación que experimentaron las artes

en los comienzos del siglo XX dieron lugar a modificaciones

en las estructuras convencionales. Siguiendo el ritmo de los

cambios que sucedían en la sociedad, las artes se entremez-

claban, usurpando los medios expresivos de otras. Incluso se

aspiraba a reunir en un solo arte superior las expresiones

pictóricas, escultóricas y arquitectónicas.

Simón Marchán señala que La investigación en los me-

dios ha generado una “promiscuidad y ruptura” en los géneros

artísticos especialmente en la pintura y en la escultura.2

Vasarely escribía en 1955: “La pintura y la escultura se

convierten en términos anacrónicos: es mas justo hablar de

una plástica bi-, tri-, y multidimensional.”3 Se iba advir-

tiendo claramente en el desarroLLo de las artes la aparición

de nuevos géneros que no podían ajustarse a las categorías

utilizadas hasta entonces.

1.1.1.2. Aparición de nuevas categorías.

El dinámico proceso del desarrollo de las artes hizo

patente la realidad de nuevos géneros o categorías artísti-

cas. El advenimiento de nuevas tecnologías cooperó grande-

mente en estas modificaciones. Fero, del mismo modo, el des-

plazamiento o reunión de valores característicos de un arte

en otro provoco el surgir de nt.evos géneros que empezaron a

adquirir sus categorías diferen~iadoras que los distinguían

de los restantes.
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Los nuevos géneros aparecen con características muy

diferenciadoras dentro del ámbitc del material expresivo co-

municativo, y en los sistemas visuales, auditivos y táctiles

utilizados en su presentación. EL ARTE CONCEPTUAL, el VIDEO

ART, el PERFORMANCEART, el EART[-I ART, etc, pueden ser con-

siderados entre ellos. Todos ellos no son estilos o tenden-

cias dentro de un género artístico dado anteriormente.

Por un efecto de asimilación (que se examinará en el

apartado 1.1.4.2.) las artes se acopian de elementos extra-

ños a su medio expresivo, incorp~rándolos al suyo propio al

integrarlos bajo sus coordenadas. Pero cuando la penetración

de un arte en otro es de tal magnitud que las propiedades de

cada uno, más que incorporarse ~e conjuntan y dan lugar a

una nueva realidad, se establece un nuevo orden ambital que,

en su insistente existencia, acaba por originar las bases

perceptivas de un nuevo género artístico.

Esta conjunción en el caso de la pintura y del objeto

escultórico ha creado múltiples variaciones desde sus prime-

ras manifestaciones con la “Guitarra” de Picasso de 1912. El

mantenimiento de la exploración en este campo ha llevado

parejo el que fueran delimitándDse las peculiaridades que

definen esta categoría, distanciándola tanto de la pintura

como de la escultura. Para una adecuada presentación de la

PICTOTRIDIMENSION, será fundamental asentar las claves pecu-

liares que identifican a los g~n’~ros de la pintura y la es-

cultura.
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1 .1 .2. CLAVES PECULIARES DE LA PINTURA.

1.1.2.1. Arte visual.

Para articular las claves estóticas que lleven a de-

limitar la pintura como género artístico, será preciso al-

canzar una interpretación t~cnico-est~tica de la misma.

El componente en la interpretación de las artes que

establece la más básica y fundam~ntal agrupación, radica en

el organo sensorial que primariamente interviene en el dis-

frute de la obra artística. As~ pues, es evidente que el

sentido sensorial que domina má~~ fuertemente en la pintura

es la vista. La obra pictórica está construida directamente

para que nuestro sentido visual se desplace por ella, y a

través de su bidimensionalidad.

1.1.2.1.1. ENMARCADODE UNA ESCENAVIRTUAL. A través

de la realidad histórica de la pintura se encontrará el modo

de penetrar en sus características diferenciadoras. Aquello

que se ha mantenido constante a lo largo del tiempo de su

existencia como expresión artísti.ca, será el factor base que

la definirá.

Entre esos factores que han determinado la peculiari-

dad del ser pictórico está la c’rganización escénica de una

imagen virtual representada en una superficie bidimensional.

El efecto ventana, que es la ilusión ofrecida por la imagen

pictórica de ser un vano arquitectónico, se incrementó en el

Renacimiento. El aislamiento de la superficie donde la ima-

gen estaba desarrollada incremenLó tal efecto.
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El enmarcado de tal superEicie potenció su bidimen-

sionalidad, siendo asentada su deJ~inición como el arte de la

construcción virtual de una imagen de carácter visual y sim-

bólico dentro de un plano de dos dimensiones, de tipo gene-

ralmente cuadrangular.

1.1.2.1.2. CAPRICHO CALI~RAiFICO BIDIMENSIONAL. La

pintura adquiere, igualmente, su propia identificación en el

contraste con la escultura. Por sus características de bidi—

mensionalidad está más confortabiLemente asimilada al texto,

a la narracion autobiográfica de los problemas. Desde lo au-

tobiográfico, el artista entiende la realidad que le rodea,

y a través del dibujo establece el diálogo consigo mismo. Lo

caligráfico se impone como el medio más directo de transmi-

sión comunicativa.

El capricho de la fluctuación casi instantánea de lo

caligráfico, pasa a ser uno de lc’s componentes en el discur-

so pictórico. Es decir, el capricho caligráfico se une al

hecho pictórico convirti~ndose en una de las caracterizacio-

nes de índole más profundo. Así pues, la inmediatez de los

resultados en el campo pictóricc crea otro de los elementos

diferenciadores con la escultura

1.1.2.2. Arte del color.

Dentro de la interpretación técnica de la pintura,

buscando el nivel diferenciador con el resto de las artes,

se encuentra lo que constituye la propia materia de su ex-

presión: el color.

Mirando al desarrollo histórico de la pintura se pue—
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den diferenciar varias etapas er. la concepción estática del

color. Hasta el siglo pasado se había valido del cromatismo

tonal en la presentación organizativa del campo cromático.

En esta etapa, los diversos componentes del juego cromático

se funden entre si llegándose a convertir en un casi-acorde

de todos los colores.

Después, el color fue ad~juiriendo su papel protago-

nista en el terreno pictórico desde su propio valor. Tomó

importancia, entonces, la gama del color, conjugándose en

la consecución de una armonía. Además, fue adquiriendo inte—

res la propia substancia del coJor a través de la enfatiza-

ción del material empleado, su densidad y pastosidad.

1.1.2.3. Espacialidad virtual en la pintura.

La creación de un cierto espacio inscrito en la su-

perficie pictórica, es uno más ce los componentes derivados

de su adscripción al sentido de ].a vista.

En la historia de la pintura puede advertirse una

varíacion en el enfrentamiento con esta superficie virtual.

La actitud espacial existente en las coordenadas sociológi-

gicas del hombre provocan la aslnción de diferentes tenden—
• 4

cias en la representación de estE espacio.
En los diversos estilos hasta el Renacimiento, la

pintura presenta la imagen suje:a a una concepción básica-

mente plana de los objetos y figuras sin existencia de mode-

lado. Con el Renacimiento y su punto de vista único en la

perspectiva, la pintura se mueve en el ilusionario efecto de

una realidad virtual dentro de la superficie enmarcada.
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Después de la actitud est~Lica renacentista del punto

de vista único, se llega a la presencia coetánea de dos o

más puntos de fuga en la represEntación de una imagen o de

la misma realidad. La superficie de la tela, ficción tridi-

mensional antes, vuelve a ser ura superficie de dos dimen-

siones. Esta superficie adquiere valor protagonista en diá-

logo con la forma que se le superpone y circunscribe.

La revolución de la pintura, llevada a cabo en el

color y en la espacialidad pict¿irica a través del Cubismo,

muestra las directrices de su evolución, y al mismo tiempo

revela los datos esenciales que componen su esencial fisono-

mía interna. Todo ello presta las coordenadas fundamentales

por las cuales el arte de la pintura puede caracterizarse

en sus claves decriptivo-definitorias: un arte ligado a la

bidimensionalidad del formato, en el cual el color conlíeva

la primada protagonista a traves de la realidad expresiva

de su material.

1 .1 .3. CLAVES PECULIARES DE LA E~:CLJLTURA.

1.1.3.1. Arte de lo volum~tico.

El tórmino artes visuale3 se aplica por igual a la

pintura y a la escultura; en la~ dos el sentido de la vista

tiene un papel predominante en la percepción de la obra.
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Sin embargo, en la escultura predomina un sentido de percep-

ción volumétrica del espacio real. La obra escultórica tiene

que ser percibida como estructura de espacio conformado.

1.1.3.1.1. LA ESCULTURACOMOSER CORPOREO. El objeto

escultórico está lejos de contener ese carácter textual que

existe en lo pictórico. Lejos, i~ualmente, de basar su rea-

lidad artística en lo textural y superficial. Al contrario,

fundamenta su esencia en la formación de un volumen corporeo

o un espacio real.

Desde su definición histórica la escultura aparece

ligada a la construcción del elerrento naturalista simbólico.

La escultura siempre ha tratado de dar vida a un simulacro

tangible y visible de un organismo con estructura. Está li-

gada a la actitud de emplazarse como un ser entre los seres

.

La escultura tiene una individual y rotunda presencia entre

las cosas que rodean al hombre; s;e impone como un ser dotado

de vida propia.

En esto radica la substancial diferencia con el arte

pictórico: la pintura se concenLra en la irrealidad de ese

universo plástico de las dos dimensiones, mientras que la

escultura insiste en la real pre~;encia de un objeto palpable

tridimensional. Pero además, en el hecho escultórico se man-

tiene un juego continuo y simultaneo entre lo real y lo apa-

rente. El en año escultórico marca la figuracion en la es-

cultura, al jugar a la vez con la verdad de ser entre los

seres y el engaño lúdico de parecer ser lo que no es.
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1.1.3.2. Singular espacialid~d en la escultura.

Derivado de su caracterísl:ica de ser entre los seres

la escultura habita, crea espacios. No sólo es espacio ella

misma, sino que en su desarrollo temporal y espacial organi-

za el espacio alrededor suyo.

El mismo tipo de espacio ~ue la música origina en el

entorno de su ejecución es producido por la escultura; se

produce la creación de un entorno espacializado, engendrado

desde la esencia espacializante que constituye la propia

escultura.

Ésta es una de las principales cualidades provenien-

tes de su condición física. La Escultura, desde su instala-

ción, organiza y domina el espacio en derredor; ocupa su

lugar, ordenándolo y dimensionándolo. De este modo, la crea-

ción de un ámbito espacializado ES otra de las característi-

cas distintivas de lo escultórico con lo pictórico, que se

mantiene en la ilusión del espaDio virtual originado en la

superficie bidimensional.
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1 .1 .4. AUTODEFINICION DE LAS ARTES.

1.1.4.1. Diferencias en las artes.

Examinadas la pintura y la. escultura, se han estable-

cido las características esencia] es bajo las cuales cada una

se presenta. Lo que hace a cada. arte diferenciarse de las

demás va a denominarse APARICIC>N PRIMORDIAL siguiendo las

ideas de Susanne Langer que lo define como “la dimensión es-

pecial de experiencia que constituye un tipo especial de

imagen de la realidad”.5 DenomLna “primordial” a esta di-

mensión porque surgirá siempre desde el primer trazo de la

obra.

Cuando se considera lo que las diversas artes crean,

se alcanza la fuente de su diferenciación y su autonomía. De

este modo, cada uno de los grandes órdenes del arte tiene su

propia APARICION PRIMORDIAL que constituye el rasgo esencial

de todas sus obras. Como consecuencia, las divisiones que se

trazan entre los grandes órdenes no son divisiones arbitra-

rias. Por lo tanto, “no pueden existir obras híbridas que
6

pertenezcan por igual a uno y otro arte
Así, todo arte dispondrá de su medio de expresión, y

es necesario que cada arte no traicione a su medio. La pro-

pia búsqueda de la autodefinici~n de cada arte y su tenden-

cia a la unidad inherente al medio, es puesta de relieve en

la pintura por el mantenimiento de la superficie plana y la

ilusión en la representación.7
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1.1.4.2. El principio de asiirilación.

Susanne Langer utiliza en ~u investigación un princi-

pio de orden general, por el cual un arte preserva su APARI-

ClON PRIMORDIAL cuando se mezcla con elementos de otro, en-

gullendo el producto de éste: el principio de asimilación.

“Cada obra tiene su ser en un orden del arte, única y

exclusivamente; las composicione~; de diferentes órdenes no

están combinados simplemente sino que todos los órdenes sin
8excepción de uno solo, dejan de aparecer como lo que son

Esto ocurre siempre con la música y la palabra, lo pintado

en la escultura, lo literario en la pintura, lo escultórico

en la arquitectura, etc.. Del mismo modo, Gillo Dorfíes

opina que “se pueden mezclar los diversos medios, pero no el

específico de un arte determinado, que se transformará auto-
‘9

máticamente -se asimilará- al típico’

1.1.4.3. Fundamentos de la PICTOTRIDIMENSION.

Paulatinamente se ha visto como la APARICION PRIMOR-

DIAL de cualquiera de las artes, en virtud del principio de

asimilación, puede darse como secundaria en otra. Como afir-

ma Susanne Langer: “No hay norma que pueda regir dos artes

y posiblemente, no hay tampoco recurso técnico que pueda

transportarse de un arte a otro”’.

Si se siguen estas pautas para enfrentarse al tipo de

obra que se resiste a clasificar se como pintura por su pre-

sentación tridimensional, o como escultura aquellas otras

ciertamente volumétricas, pero concebidas desde un carácter
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absolutamente pictórico, se hallará el brote de las bases de

una nueva categoría artística.

En todas estas obras el elemento de la APARICION PRI-

MORDIAL de un arte no es absorbido o asimilado por el otro.

Al contrario, en la sistemática presentación conjunta de los

valores identificadores de la pi:vLura y de la escultura, se

promueve una tensión creativa que no provoca la desaparición

de ninguna de las APARICIONES PRIMORDIALES de ambas artes,

sino todo lo contrario, su exaltación. De la fusión de estas

dos dimensiones de rango experiencial surge una nueva: la

dimensión pictotridimensional. É:3ta origina las caracterís-

ticas de una nueva APARICION PRIMORDIAL, formada desde un

espacio real bajo coordenadas pictóricas de textura y color:

la PICTOTRIDIMENSION.
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1 .2. EL ARTE DEL ESPACIO REAL COMOELEMENTOPICTORICO

.

1 .2.1. EN EL CAMINO DE UN NUEVO?~MBITO PLASTICO.

1.2.1.1. La dimensión pictotridimensional.

Pere Salabert concentra l~ problemática de la PICTO-

TRIDIMENSION en una frase que sintetiza, desde un punto de

vista técnico, toda la historia del discurso pictórico:

“¿Cómo excavar el soporte de la pintura con una dimensión

que lo específico de su lenguaje niega?”.11 En la dicotomía

entre el soporte de la pintura y la construcción espacial se

concreta la realidad de la dimenE;ión pictotridimensional.

Cada género artístico tiende a configurar y precisar

sus delimitaciones morfológicas distinguiéndose de los dis-

tintos géneros. Utilizando el pri.ncipio de asimilación puede

afirmarse la imposibilidad de la simple mezcla de dos cate-

gorías artísticas diferentes. En la evolución histórica del

arte se aprecia que cuando el arte “ha traicionado su medio

ha estado a punto de corromperse, o al menos, de perder su

autonomía y su pureza”.12 Por ello, examinando las APARI-

CIONES PRIMORDIALES de las diferentes artes se extrae la

consecuencia de que cada arte ha de estar ligado a su espe-

cífico lenguaje, y no tomarlo de las artes hermanas.
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Así ocurre que en el intento de la propia definición,

las artes tienden a su exclusivLsmo. De este modo también

opina Albert E. Elsen cuando, refiri6ndose a la singularidad

de la obra de Jean Arp, dice: “Su trabajo no refuerza esa

visión del arte moderno que ve una continua tendencia, desde

el Impresionismo hasta el preseite, por la cual pintura y

escultura se mueven irrevocablerrente hacia la auto-defini-

ción y mutua exclusividad”.13 Este exclusivismo que Elsen

aprecia en el arte moderno orig:na que esa aparente mezcla

de géneros e intercambios, existEnte en las últimas décadas,

conduce a la aparición de nue’tas categorías, tienden de

nuevo hacia su propia definición exclusiva.

Habi~ndose marcado y delinitado adecuadamente las pe-

culiaridades de la pintura y de Ja escultura se puede llegar

a especificar los componentes definidores por los que la

PICTOTRIDIMENSION se distancia a. la vez de la pintura y de

la escultura.

La dimensión pictotridimerisional se encuentra cuando

los volúmenes de los objetos son formados dentro de un espa-

cio real transportado dentro de las coordenadas bidimensio-

nales de la pintura. El espacio~ que una vez se encontraba

ligado únicamente en el envolvim:.ento de la escultura, llega

a convertirse en un ingrediente activo, junto a la materia

pictórica, en la dinámica de la PICTOTRIDIMENSION.

1.2.1.2. Inadecuación de la~; categorias del arte.

La PICTOTRIDIMENSION se desarrolló despegándose del

relieve escultórico como medio d~ arte, como se podrá ver en

el próximo capítulo en el que se examinarán los precedentes
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históricos de la PICTOTRIDIMENSION. Lo que ha sido denomina-

do como CONSTRUCTEDRELIEF (Reliave Construido) lideró los

cambios ocurridos en la escultura en los primeros años del

siglo XX. Se presentó como una nueva forma de arte “al ale-

jarse de los relieves previos por su identificacion con ser

construido, más que tallado o modelado, como lo eran los re-
14

lieves en el pasado
Cuando se intentan afrontar las obras pertenecientes

a este género artístico, se puede observar por parte de los

diversos investigadores una indeterminación para incluir

estas obras en una clara estructura clasificatoria. Pero en

lo que generalmente están de acuerdo es en lo mismo que

Margit Rowell afirma: “Las convencionales categorías histó-

rico-artísticas que unifican peziodos y estilos, aparecen

inadecuadas en el presente contexto”.15

Y es que, ciertamente, las categorías utilizadas has-

ta ahora por la historia del arte no contribuyen a clarifi-

car el panorama existente con las obras pictotridimensiona-

les. Cuando estos artistas aleja~i la bidimensional superfi-

cie del muro y la instalan, como superficie tangible con

elementos tridimensionales, en frente del muro, remueven las

consideraciones ortodoxas del arte. De este modo piensa Mar-

git Rowell cuando se expresa refiri~ndose a este género ar-

tístico: “Estos componentes abstractos de espacio pictórico,

traducidos a concretos materiale3 y espacio real, alteraran

nuestras expectaciones al considErar la pintura, la escultu-
~, 16

ra y la arquitectura del siglo X>
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1.2.2. LA PICTOTRIDIMENSION COMOALTERNATIVA.

1.2.2.1. El RELIEVE, entre la pintura y la escultura.

El arte del relieve es visto por Ron Kostyniuk en su

libro: The evolution of the constructed relief, atendiendo a

su carácter histórico-artístico, como una tierra de nadie
17

entre la pintura y la escultura. Del mismo modo, Albert

E. Elsen opina que tanto el “PAI~TING RELIEF” (Relieve Pin-

tado), como el COLLAGE “resuelvezi el dilema de las alterna-
18

tivas entre pintura y escultura

Fuerte es el ánfasis de diversos artistas y escrito-

res afirmando sobre estas obras su alejamiento de las con-

vencionales clasificaciones: “El RELIEVE GEOMETRICOes un

arte basado en igual medida sobre una lógica evolución del

Neoplasticismo y el material del Constructivismo. Ni es pin-

tura ni es escultura, es un híbr.Ldo funcionando como modelo
19utópico de un oculto orden univer;3a1.. .“.

1.2.2.2. El ASSEMBLAGE, entre la pintura y la escultura

Entre las manifestaciones pictotridimensionales, el

ASSEMBLAGEes una de las que máE; se ha hablado. Del mismo

modo que el relieve, no ha tenido una adscripción a una ca-

tegoría claramente determinada. Ha sido celebrada por “supe-
20rar los límites de la pintura y Ée la escultura”. Su fíe-
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xibilidad en el lugar de instalación le liberaba del conven-

cional marco o pedestal al que e~taban sujetos la pintura y

la escultura.

En su progresivo desarrollo, el ASSEMBLAGEoriginó un

peculiar estilo en la costa Californiana: el FUNK ART (Arte

underground -subterráneo-) Los artistas se recreaban en la

manipulación de inusuales materiales y objetos encontrados.

Respecto a esto Robert Atkins en su libro Art Speak señala:

“Su original uso de los materia.es obscureció la división

entre la pintura y la escultura”. 21

Todas estas actitudes en eL ASSEMBLAGEfueron motiva-

das por un deseo en los artistas de resistirse a los siste-

mas convencionales. Como expres~ Margit Rowell: “Creando

formas tridimensionales pintadas, las cuales no eran ni pin-

tura ni escultura, fueron libeiados de las connotaciones

académicas que imponían estos dos medios”.22

1.2.2.3. La PICTOTRIDIMENSION, alternativa plástica.

Lo que resalta como evidente en estas obras es su ca-

rácter objetual. Se desarrollo una tendencia, activa en el

arte contemporáneo, que trata de destacar la calidad de ob-

jeto en la obra artística, originando la realidad pictotri-

dimensional cuando se inserta en la pintura. El término de

cuadro-objeto ha sido empleado de diversos modos para refe-

rirse a estos trabajos. Las obras surgen de una “experiencia

plástico-cromática (más que de pintura y escultura) que con-

ducen a la creación de cuadros-o1’jeto”.23

Esto es lo que E. Calvo Serraller juzga como sugesti-

va paradoja refiri~ndose a la exposición “Esculturas sobre

LA PICTOTRIDIrYIENSION EN LA DICOTOMíA PINTURA-ESCULTURA 36



la pared”, donde destaca la pervErsidad actual en la mezcla

de los gáneros y los medios art~isticos, forzando hasta el

extremo su contradicción: “...c~Lrácter pictórico de unas

piezas que, a la postre, son completamente escultóricas.

...escultores-escultores que juegan a parecer pintores, fi-

jando la inmediatez en la iroría mas enriquecedoramente

ambigua” 24

Este espacio ambiguo, que aparece latente constante-

mente entre la pintura y la escultura, es el que la PICTO-

TRIDIMENSION cubre con su realidad actual. Philip Leider lo

pone de relieve en un reciente a;:tículo en “Art in America”

sobre Frank Stella: “La investig&ción de un trabajo de arte

tridimensional que provee su propio volumen y espacio inte-

rior no ha aparecido en Stella solamente... David Smith, Do-

nald Judd y Carl Andre, quienes :onscíentemente adelantaron
ela idea que la abstracción podria situarse por si misma en

25
un espacio que no era ni pintura ni escultura

Los propios artistas, del mismo modo, advierten que

estas obras pictotridimensionalEs suponen una alternativa

plástica al desentenderse de categorizar sus obras como pin-

tura o escultura dejando abierta la puerta a la realidad de

la PICTOTRIDIMENSION: “en mi propio caso, yo no se si hago

algunas piezas como escultura pintada o como pintura”. 26
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1.2.3. DEMANDADE UNA NUEVA CATEGORíA ARTíSTICA.

1.2.3.1. Agonía del género 1ictórico.

Una de las tendencias rEcientes en la construcción

pictórica tridimensional ha sidc’ el Estructurismo. Los re-

lieves del Estructurismo poseen ]a dimensión de la escultura

y el color de la pintura, pero rLo son ni la una ni la otra.

Desde las obras estructuristas se denunciaba la obsolescen-

cia y desgaste de la pintura y la escultura. Muchos de sus

representantes consideraban al LstructurismO como un nuevo

género. Lejos de considerar al relieve como una transición

entre la pintura y la escultura tridimensional consideraban

que “entre un cuadro pintado y un cubo escultórico no hay

nada...Aunque la pintura y la eE;cultura puedan relacionarse
ey referirse al mismo problema, en si mismas son manifesta-

ciones diferentes del problema -lo mismo ocurre con el re-

lieve-. El relieve es una forma única con su propia indivi-

dualidad” 27

Esta misma obsolescencia señala Simón Marchan cuando

repasa la evolución de la “Nueva Abstracción” en su manifes-

ción concreta del SHAPED CANVAS (Lienzo con forma): “La Nue-

va Abstracción considera por esto mismo a la pintura como un

genero camino de la agonía y ccn soluciones muy restringi-

das. El empleo del shaped canva~3 en vez del clásico soporte
~ 28no hace más que prolongar su agoiía
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1.2.3.2. Los artistas en la dicotomía.

Las declaraciones de los artistas, pintores o escul-

tores, tiene una significante relevancia mostrando su dis-

conformidad con el tratamiento dE sus obras como pinturas o

esculturas, cuando no fueron conc~bidas como tales.

Jean Arp fue tomado por la Historia del Arte como es-

cultor, a pesar de que se consideró a sí mismo como pintor

hasta bien entrada la década de los Treinta. Sus relieves

pictóricos comenzaron a aparecer por el año 1915.29

Otro de los datos interesantes es la evolución en los

pintores, desde sus trabajos de absoluto orden pictórico,

hacia la construcción tridimensional sin abandonar aquellos

objetivos pictóricos. Entre ellos> cabe citar a Charles Bie-

derman (Norteamericano) quien influyó en todos los pintores

del Estructurismo: “Biederman retiuncia a la pintura a favor

de la construcción, pues los pro:edimientos pictóricos tra-

dicionales de los artistas europeos no le satisfacen” •30

Y lo que corrobora más e3te sentimiento general, es

que muchos artistas cuando inician su carrera ven los cami-

nos trillados sobre lo que están trabajando, impulsándoles

esta situación a desarrollarse dentro de los valores de

orden pictotridimensional. Judy Pfaff, en una entrevista,

rememora: “Había algo frustante en ser pintora en Yale Uni-

versity. Parecía que nada podía ser introducido como una

idea fresca porque siempre era derrumbado por la Historia.

Durante mi último año comenzó ~ realizar pequeñas piezas

de instalación, las cuales no podían considerarse pinturas

o esculturas” 31

Es necesaria una categoría artística que de respuesta

a la constante reclamación de lcs artistas por la delimita-

ción inherente en las características de los g6neros pictó-

ricos y escultóricos. Esta urger~cia se incrementa desde que
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las estrechas y simplificadas vi~;iones teóricas del arte han

sido desbordadas por los nuevos hechos artísticos. Las orto-

doxas clasificaciones se encuentran incapaces de manejar los

nuevos acontecimientos artístico¡;.

1 .3. CARACTERESDIFERENCIADORE~ DE LA PICTOTRIDIMENSION

.

1.3.1. ASPECTOSFISONOMICOS.

1.3.1.1. La objetualidad tridimensional.

Aquí se halla el fundamertal punto desde el cual la

PICTOTRIDIMENSION emerge con autnomía. Se examinó en otro

apartado el elemento definitorio que constituye cada arte,

definido como APARICION PRIMORDIAE~: Es la dimensión especial

que cada arte engendra en su experiencia perceptiva, y que

constituye un tipo especial de im~gen de la realidad.
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La PICTOTRIDIMENSION crea un intenso contrapunto en-

tre la dinamicidad de la apertura tridimensional y el esta-

tismo figurado del plano pictórico de soporte. De aquí, la

especial experiencia perceptiva y creadora (en la realiza-

ción) por la cual, adquiere su e~itidad individual frente a

la pintura y la escultura.

Su característica fisonomíca no se basa solamente en

estar constituida por una construcción tridimensional, pues

esto la identificaría como escultura. Sino que esta peculiar

tridímensionalidad surge singularnente cuando al hecho pic-

tórico se le reviste de objetualidad tangible. La realidad

tridimensional de estas obras no provienen de la misma fuen-

te de actitud espacial-ambital y c!imensionadora que caracte-

riza a la escultura.

Todos estos trabajos pueden categorizarse desde su

componente objetual que aporta, ~n el desarrollo de la con-

cepción de la obra, el sentido d~ concretabilidad material.

Ésta, se imprime en la realidad de la pieza artística, de

tres modos tipológicos: extensionilmente, tridimensionalmen-

te y volumetricamente.

1.3.1.2. Orientación frontal.

La frontalidad en la visión y contemplación de la

obra es uno de los elementos comunes derivados de los ele-

mentos pictóricos que constituyen la PICTOTRIDIMENSION. Las

obras reclaman ser observadas cesde un limitado número de

puntos de vista, generalmente :oncretados en la posición

frontal-perpendicular a la obra. De este modo, la orienta-

ción frontal pasa a ser elemento primordial en la misma.

LA PICTOTRIDIMENSION EN LA DICOTOMíA PINTURA-ESCULTURA 41



Si se rastrea en los análiE~is del trabajo de artistas

involucrados en la creación pict~tridimensional puede com-

probarse la tendencia al mantenimiento de la frontalidad

como elemento primordial y la con~;iguiente disposición de la

obra en el plano del muro vertical. Ron Kostyniuk comenta

una afirmación del critico Nikolai Tarabukin sobre Tatlin:

“. ..afirmó en 1923, que los relieves de Tatlin todavía

demandan una frontal y, por lo tanto, estática vista” •32

Y refiri~ndose a las obras de RELIEVE CONSTRUIDOde

Picasso, Margit Rowell afirma: “.. . .estas construcciones son

frontales. Colgadas del muro o de pie en el espacio, no

tenían la intención de ser contempladas desde todos los
33

lados”. Esta característica h~ sido índice común en las

producciones pictotridimensionales, desde las extensionadas

sobre el muro hasta las más dec.Ldidamente escultóricas du-

rante toda la posterior evolución de la PICTOTRIDIMENSION.

1.3.2. EL VACIO, IMPULSORDE LA PICTOTRIDIMENSIONALIDAD.

e1.3.2.1. Fundamentos en la concepción del vacio.

La introducción del espacLo vacío, como elemento ac-

tivo en el diálogo plástico de :a obra, trajo consigo pro-

fundas renovaciones que consecuentemente produjeron la apa-

rición y desarrollo de la PICTOTFIDIMENSION.
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La actitud pictotridimensional es formada desde el

momento que los pintores empiezan a introducir términos

espaciales reales en el campo de la acción pictórica. Del

mismo modo los escultores, cuando comenzaron a manejar sis-

tematizaciones pictóricas en sus obras volum6tricas, contri-

buyeron al desarrollo de los fundamentos de la PICTOTRIDI-

MENSION. El punto común en el que coinciden ambas actitudes

es el empleo de un vacío activc en la construcción de sus

obras.

Alexander Archipenko comenzó en 1909 haciendo escul-

turas que deliberadamente presenLaban espacios vacíos. Con-

vertía los vanos y huecos del material en realidad expresi-

va. Hasta entonces, en el arte cccidental, el espacio vacío

había sido contemplado como un agente negativo contrario a

la positividad de la materia qie, realmente constituía la

obra escultórica. Archipenko yació el interior de la figura,

logrando que el enmarcado sólidc evocara el volumen desapa-

recido. El mismo expresaba: “Experimenté y concluí que la

escultura puede comenzar donde El espacio es rodeado por el
34

material”.

Henry Moore, como esculi:or, interpretó el volumen

clásico a trav6s de la incorporación de los huecos en sus

obras. Enfocó el volumen escuLtórico desde la oposición

vacío-lleno, dotando de plenitud positiva la percepción del

espacio negativo. Julio Gonzalez cuenta entre otra de las

importantes figuras que influyEron en la revolución de la

escultura con sus obras de superficies y formas alargadas

de hierro envolventes del vacío, Una mayor y detenida expo-
e

sición de la evolución del vacio en el desarrollo de la PIC-

TOTRIDIMENSION será efectuada en el apartado 2.2.2..

El Constructivismo explotó fructíferamente la idea de

la integración del espacio vacío. Sus partidarios extendie-

ron las ideas condensándolas en manifiestos que hoy permiten

ahondar en los principios est~Licos y filosóficos que los
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guiaban. Entre ellos El Lisitsky, describiendo El Proun,

muestra la obra enfocada como un ámbito por donde desplazar-

se en todas las direcciones, derr.Lbando las convencionalida-

des pictóricas: “Hemos comprendido que la superficie de la

tela ha dejado de ser cuadro, qu~ ha pasado a ser construc-

ción y que, como en una casa, debemos movernos alrededor,

mirar hacia lo alto, escrutar hacia abajo. ...nosotros hemos

empezado a movernos en la superficie de la tela hacia lo
35absoluto de la extensión”. Esta extensión potencia el

protagonismo del vacío como elemento plástico en la realidad

dialéctica de la obra: “... llevamos al espectador a través

de la tela, hacia el espacio efectivo, situándolo en el

centro de la nueva construcción en la extensión del espacio.

El vacío, el caos, lo irraciona] se convierten en espacio,

es decir, en orden, determinación” •36

Así resulta que los componentes integradores de la

escultura y la pintura llegan a fundirse en una misma esen-

ncia: la pictotridimensionalidad. De este modo lo expresa

El Lisitsky: “Hemos experimentado los primeros estadios de

nuestra construcción y nos hemos dado cuenta de que el espa-

cio bidimensional tiene la misma esencia que el espacio tri-
“ 34

dimensional

1.3.2.2. El vacío, elemento de la PICTOTRIDIMENSION.

En Occidente se percibe el vacío como un fallo, como

algo inacabado, aunque, en la evolución del arte del último

siglo se observan pruebas evidentes de la existencia de una
easpiración al vacio.

El concepto del vacío se halla impreso en la cultura
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oriental. “El vacio es algo habitual, no sólo como ausencia,

sino como inicio de algo positivo, como sustancia efectiva,

de eficacia comparable a la de lc lleno, e incluso mayor que

la de éste último”.38 Estos coiceptos han ido contagiando

el arte Occidental, incorporando elementos que han dinamiza-

do la realidad de las obras.

La pintura occidental ha rechazado de manera constan-

te el vacío y de un modo casi obsesivo. El “Horror Vacui”

existente en el arte de Occidente está unido a la angustia

del hombre que se vuelca en la abundancia del relleno con

signos y símbolos que den respuesta en la dimensión humana
e

a todas las inquietudes que se plantea. El vacio se presenta

desprovisto de las pasiones humanas, revelando la presencia

de Dios. Desde el momento que l~s culturas orientales, im-

buidas en sentido transcendente, empezaron a influir en Oc-
e

cidente, el gusto por el vacio se extendio en el arte. No

obstante, cuando la angustia del hombre reaparece, dominan-

do la cultura, el “Horror Vacui” envuelve el arte en la ne-

cesidad de encontrar respuestas a través de los signos y

símbolos a las aspiraciones del Fombre.

El Impresionismo recogió en pintura mucha de la acti-

tud que en las estampas japonesas los artistas estaban des-

cubriendo. En obras impresionistas se volcaban los pintores

a mantener una superficie continua sin grandes interrupcio-

nes. Pero esto todavía comprendía el universo plástico bidi-
emensional en donde el vacio aparecía como superficie ausente

e
de signos, algo asi como reza la regla pictórica china: “En

el cuadro, una tercera parte de lleno, dos terceras partes
~ ,~ 39

de vacio

La característica que la PICTOTRIDIMENSION aporta es
e

la de incorporar al espacio bidiirensional pictórico un vacio

real introducido en el soporte de la obra, lo cual aparece

combinado, a menudo, con la construcción tridimensional so-

bre dicho soporte. Pero el mismo resultado aparece cuando el
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evacío no está rodeado de material concreto. De hecho, la

disposición del contorno irregular está añadiendo y compo-
eniendo zonas del alrededor de la obra como áreas de vacio

espacial que se introducen en La obra. Analizado de otro

modo, se insertan en la realidad ambital que rodea a dicha

obra, elementos corpóreos que atrapan el vacio de alrededor,

convirti~ndolo en elemento significante en la totalidad de

la expresión de la obra.

1 .3.3. EL MARCO, ELEMENTO EXPRESEVO-PLASTICO.

Como se ha visto, la PICTOTRIDIMENSION incorpora al

espacio bidimensional pictórico un vacío real introducido en

el soporte de la obra. Ese vacío existente en el interior o

en los bordes externos de la obr~ modifica las característi-

cas del tradicional marco. Ya, i:icluso, desde el momento que

la PICTOTRIDIMENSION aparece coito un objeto -elemento de la

realidad que contiene en si mismo los datos de función y

finalidad individualizada y diferenciadora- la necesidad del

enmarcado, con su directa referencia al cuadro pictórico,

desaparece.
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1.3.3.1. Función del marco.

1.3.3.1.1. EL MARCO, ENVOMURANECESARIA. La pintura

ha llegado a caracterizarse como un arte con sus unidades

lingUistico-comunicativas bien dEfinidas gracias al marco,

elemento que aislaba y diferenciaba la pintura del fondo

donde se colocaba.

El marco ha existido como elemento material desde la

pintura, unido a la realidad del espacio cuadrangular de lo

pictórico. Funcionaba en su misi.Sn de proteger la pintura,

resaltaría de obras y objetos vecinos, y ser una llamada de

atención para no pasar inadvertidamente frente al cuadro.

El hecho objetivo de delinitar una superficie ence-

rrando la imagen, esta noción de cuadro cerrado y estricta-

mente delimitado por un trazo lineal, parece surgido de la

cultura occidental. En otros espacios culturales no se han

esforzado en separar el cuadro del fuera del cuadro, y cuan-

do lo hacían ese cuadro podía a:ercarse a cualquier forma

geométrica. “El cuadro con forma mayormente rectangular es

un puro producto de la civilización técnica occidental, sin

duda asociado con el empleo generalizado de la perspectiva

y la racionalidad geom~trica”.40

Es iluminador como en el lenguaje francas no existe

diferenciación entre las palabras: cuadro y marco. Ambos

significados son referenciados en la palabra cadre. Los con-

ceptos de pintura y marco han idc envolviéndose y uniendo en

una misma significación: El cuadro precisaba de su marco
epara ser expuesto. Tanto es así cue la imagen final debía su

resultado definitivo a la fusión en una unidad significativa

interrelacionada.
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1.3.3.1.2. EL MARCO EN Sil FUNCION ESCULTORICA. La

pintura se ha visto ligada, por Ja necesidad de la demarca-

ción de su superficie, al marco o a la creación material

concreta de sus bordes-contornos. La escultura, sin embargo,
e

mantiene en si misma la ley intarna que la rescata de la
confusión indiferenciada, encerrando sobre sí la energía, la

tensión del espacio. 41

Según Gillo Dorfíes, el cuadro, en las tendencias in-

formalistas, sólo alcanzaba forira propia despegándose del

magma indiferenciado de lo inform~, cuando a través del mar-

co adquiría la cualidad de una Gestalt totalmente aislada
39

del resto del ambiente. Así, el marco aparece dotado de
características de intervalo, poE.ibilitando a la obra de un

resalte sobre el indiferenciado fondo. Gracias al marco como

pausa e intervalo, se percibe mejor esa imagen pictórica.

La simplista comparación del marco pictórico con el

pedestal escultórico no deja de contener cierta visión de la

similitud en los efectos que cada uno de ellos realizan so-

bre las obras, pero está lejos de revelar la auténtica sig-

nificación. Albert E. Elsen afirma: “Cuando los escultores

como Rodin y Brancusi habían removido bases y pedestales de

sus esculturas, eliminaban así el equivalente al marco de
43la imagen”. No es tan apropiada esta comparación; la

escultura posee en sí su propia autonomía frente al ambiente

al ser un ser entre los seres. E] pedestal contribuía a mag-

nificaría, a dotarla de un rango distintivo o un punto dife-

renciado de vista.

A veces el marco tambien ejercía esa misma función:

dotado de apariencia escultural, aportaba un carácter espe-

cial al cuadro en el que iba en~;amblado, uniéndose al mismo

de modo permanente.
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1.3.3.2. Evolución en la emancipación del cuadro.

1.3.3.2.1. EL MARCOLIGADO A SU CUADRO. Los artistas

mantuvieron la construcción del espacio pictórico teniendo

como base de referencia la vertical y horizontal del marco,

que normalmente conserva las direcciones principales del
44mundo físico. Aquí radica la interrelación inseparable de

la pintura y el marco.

Retrocediendo al Renacirriento Italiano es posible

contemplar de qu~ modo tan exten~;o los marcos eran diseñados

para una pieza concreta pictorica. Ha sido en los años pos-

teriores, con sus cambios de emplazamiento y con una falta

de visión en la actividad museistica, que los cuadros han

sido desprovistos de sus originaLes enmarcados. Una reciente

exposición en el Metropolitan i4useum of Art ha permitido

contemplar la extensión alcanzada por el marco profusamente

construido en la mitad del siglo XVI. “En Florencia no era

nada raro para los arquitectos y escultores volcar su fanta-
45sia en el diseño del marco”.

Estos marcos están compuEstos de elementos arquitec-

tónicos, como si de retablos y Dortadas de edificio se tra-

taran. Tallados o esculpidos enl:re orlas y figuración rena-

centista, los marcos aparecen Don presencia absolutamente

escultórica, dotando a la obra pictórica de un componente

que lo envolvía y se ajustaba a ~l formando una unión perma-

nente.

Aunque permanentemente uridos a la obra, el carácter

de estos marcos no parecen contener a pesar de todo una

inherente indisolubilidad en la construcción de la obra.

1.3.3.2.2. EMANCIPACION )EL CUADRO. El marco en el

Renacimiento cumplía una función esencial desde que la

acción narrativa se desarrollaba justamente dentro de los
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límites del mismo. En los cuadros renacentistas todo ocurría

dentro del recuadro marcado. El .3arroco trajo un nuevo modo

compositivo: la composición se e~cpandía más alía de los 11-

mites del marco. La acción que era narrada en la pintura

tenía visos de secuencia y remida la escena que estaba te-

niendo lugar a un exterior más allá del cuadro. Claros ejem-

píos son los conocidos cuadros de las Hilanderas y las Meni-

nas de Velázquez.

A pesar de todo, el marco ejerció fuerte influencia

hasta el advenimiento del movimiento Constructivista, bien

entrado el siglo XX. En el ImpresLonismo, los pintores tení-

an todavía presente el marco porque era necesario para inte-

grar la superficie y recordar al ojo que el cuadro era

plano. Había que recurrir al contorno de la superficie para

indicarlo. Esta superficie hipersensible obligó a Cezanne a

recurrir a un dibujo y un diseño más geométricos que los de

los viejos maestros para mantenexía plana, al haber desapa-

cido la ilusión escultórica: “sólo se podía impedir que los

bordes irrumpieran en esta superficie atirantada manteni~n-

dola regular y casi geométrica, c[e modo que hiciese eco mas

insistentemente a la forma del marco”.46

El Lisitsky, en su escrito sobre el Proun, comenta

acerca de la pintura suprematista: “...con todo su carácter

revolucionario la tela suprematista seguía aún dentro del

47
ámbito de una concepción típica del cuadro”. Seguía mante-
níendose la concepción pictórica que solicitaba el marco.

Donde empezaron a darse paE~os de despegue respecto al

marco fue en la antigua pintura rusa. Los iconos, que des-

pu~s influirían en los artistas del relieve construido, eran

realizados en una perspectiva invErtida que coloca al artis-

ta y al espectador en el interior del cuadro. No son “como

el cuadro renacentista ventana al mundo, sino un espacio

organizado en forma autónoma, cerrado en una autodefinición

propia, y que por lo tanto no necEsita marco”.48
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La necesidad de la utiliz~ción del marco se invirtió

progresivamente a lo largo de la historia de la pintura de

este siglo. A medida que el cuadro iba objetualizándose y

destacando por si mismo de la pared, y el espacio pictórico

no precisaba del marco para potenciarse, el marco fue per-

diendo su función sostenedora de la imagen pictórica.

1.3.3.3. Absorción del marca por la PICTOTRIDIMENSION.

1.3.3.3.1. REALIDAD ESCULTORICA DEL MARCO. El marco

aparece como uno de los elementos que surge en la PICTOTRI-

DIMENSION con independencia, incorporándose a la dinámica

expresiva del mismo. La propia realidad de la obra pictotri-

dimensional lleva consigo la absorción del hecho escultórico

del marco. El desarrollo de espacios vacíos y componentes

tridimensionales en la extensi¿n de la obra impulsa a la
ePICTOTRIDIMENSION a emanciparse del marco al existir por si

misma como objeto despegándose d’~ la pared. Todo esto fomen-

ta la desaparición o absorción dil marco en las obras picto-

tridimensionales.

No siempre desaparece el marco. Una especial situa-

ción se produce cuando existe. El marco deja de cumplir

absolutamente su clásica misión de protección, resalte y

diferenciación de la obra, pasando a incorporarse como un

componente mas en la totalidad de la expresión de la obra.

El marco comienza a introducirse en la propia obra, a crecer

y resultar inclusive de gran im~ortancia para el total con-

junto estático formado por el Elemento central y lo que lo

bordea. Llega a fundirse, a veces, en la propia obra, man-

teniendo su clásica disposición.
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