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MINIMAL ART: ESPACIODE LA PERCEPCIÓN..

CAPÍTULO 7: MINIMAL ART ESPACIO DE LA

7.1.ORÍGENES.

A mediadosde la décadade los años sesenta,en pleno auge del Pop-Art,

apareció en Estados Unidos una corriente completamente abstracta; cuyos

antecedentesse remontaban a las formas de abstracción más radicales _las

geométricas_dentrode las primerasvanguardias.Aunque se diferenciabade ellas en

diversosaspectos,puesestacorrientepartedeunaconcepciónestrictamenteformalista

y no pretende,en ningúnmomento,establecervínculo alguno con el espiritualismo

inherentea la obrade Kandinskyo Malevich.

El tér¡n¡noM¡nirnalArt fue acuñadopor RichardWollheiim en 1965y apareció

por primeravez en un artículo suyo titulado de estemodo,que publicó en la revista

“Art Magazine”. Casi inmediatamente,esta momenclaturafue adoptadapor los

críticos como definición que se ajustabaa un tipo de esculturaextremadamente

simplificada,porentonces,demodaenAmérica.

La tendencia conocida, asimismo, bajo los nombres de «Arte

Reduccionista», «Cool Art», «ABC Art», «Estructuras Primarias»,

<‘CLiteralismo» u « Objetos Específicos»; se ha convertido en un estilo

escultórico en el que las diferentesformas escultóricasestánreducidasa estados

mínimosde ordeny complejidad; desdeuna perspectivamorfológica,perceptivay

significativa.

PERCEPCIÓN
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Orígenes.

Este movimiento se desanollóprincipalmenteen EstadosUnidos, aunque

también poseerepresentantesen Inglaterra, Japón,Alemania, Australia, Canadáy

otrospaises.Sumáximoapogeosesitúaentre1965y 1968.

Esta tendenciacristalizó en 1966 en la exposiciónEstructurasPrimarias, del

JewishMuseumof New York. A partir de dicha fechase han celebradonumerosas

muestrasqueabalanel nuevoarte

:

DiezEscultores,enla DwanGallery,Newyork.

Sehemata7, enel FinchCollegeof Art.

Scalaascontent,en TheCorcoranOalleryofWashington.

American Sculpture oftheSixties,enLos AngelesCountyMusa¡m, 1967.

NewAesthetic,en TheWashingtonOallexy of Modern Art, 1967.

MinimalismX4,en el WhitneyMuseumofAmericanArt, 1982.

TheMaximalJmplicationsofTheMínima! Une, en The Edith C. Blum Art

Institute,New York 1985.

— Dejinitive S¡atements. American Art: 1964-66, en The Departamentof Art,

Brown University,New York 1986.

Minimalísm, en TheTateOalleiy,London, 1989.

TheNewSculpture:1965-75,en el WhitneyMusemnofAmericanArt, New

York 1990.

Minimalism and Post-minimahsm: Drawíng Distinctions, en The 1-load

MuseumofArt, Hanover,1990.

Entrelos escultoresmássignificativosencontramos:

1) Comoprecursores:David Smith,Anthony Caroy TonySmith.Estosartistas

no puedenser consideradoscomo mimñnalistas,pero su obra constituyeun puente

significativo entrela esculturadelpasadoy la nuevaescultura.

2) Comominiimalistaspuros:DonaldJudd,RobertMorris y CarlAndre.
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MtN[MAL ART: ESPACIODE LA PERCEPCIÓN..

3) Como figuras periféricas:Sol Lewitt, Dan Flavin, RonaldBladen, Robert

Murray, RobertCirovesnory KenethSnelson.

E] Minirnal, como principal movimiento escultórico de la segundamitad de
este siglo, cuentacon un sólido cuerpo de escritos teóricos sobre arte y estética,

elaboradopor suspropiosartistas. La esculturaminimalista ha preferido el trabaja

conceptualy la reflexión intelectual,al trabajomanual.Convencidosde que la teoría,

su teoría,no la podíandejarenmanosde los críticos; DonaldJudd,RobertMonis, Sol

LeWitt o RobenSmithson_artistasdotadosde una sólida formación en historia y

teoría del arte y también en filosofla_ han reflexionado y publicado una buena

cantidaddeescritoscon ideasnovedosassobreel espacio,la escala,la composicióno

la percepción;que han dotadoa la esculturade un campointelectualtan rico como

inexistentehastaentonces.

Así, artículosde Donaid Judd,como «SpeciflcObjects»;de RobertMonis

como «Noteson Sculpturex’, publicadosen la revista “Artforum” entre 1966 y

11969; los «Paragraplison ConceptualArt» de Sol LeWitt, publicadostambiénen
‘Artforuxn” en 1967; los escritosde Carl Andresobre«Form,Structure,Place»o el

tomo de ‘cczWritings» de Robert Smithson, publicado por su viuda Nancy Holt

despuésde su muerte; conformanel corpus teórico más importante sobre este

movimiento. Existenalgunasexplicaciones,sobreestefenómenosin precedentes,de

la contribuciónde los artistasa la literaturacrítica. Unos apuntana que se tratade la

primera generación de artistas educadosuniversitariamentey acostumbradosa
expresarporescritosusideas.Otros, porel contrario, sugierenqueprimariamentelos

trabajosconceptualesrequierenuna explicaciónverbal, o bien, que los artistas se

expresena sí mismosporquesutrabajoesinexpresivo.

De esta manera, los críticos, aunque al principio tuvieron dificultades en

ocuparse del nuevo arte _como amenudo fue llamado_ poco a poco fueron

familiarizándosecon él. Entre los críticos americanosque escribieron sobre el

468

rn - -...-



Minimal y otrosmovimientos.

Minimal, Lucy Lippard fue la más receptivay la que más apoyó el movimiento;

BarbaraRose mantuvo una postura bastanteabierta aunquemás tarde expresósu

desacuerdocon las vías materialistasdel Mininialismo; Michael Fried y Clement

Greenberg manifestaron desde el principio su desacuerdocon esta corriente

acusándolade«literalistay teatral».

7.11. MINIMÁL Y OTROS MOVIMIENTOS.

El Minirnal Art guardacierto parentesco,aunqueno dependencia,con ciertas

figuraso movimientosdel pasado:

1) Minimal-Dadaismo. Numeras autores han relacionado estos dos

movimientos_ O. Greenberg,B. Rose,R. Wollheini, H. Rosemberg... y, en especial,

al culto por el «objeto encontrado»de Marcel Duchamp. A esterespecto, el

Minimalismo teníaque ver con cómo los ready-madesdesafiabanal prestigio que

habíatenido,dentrodel pensamientoestético,la noción de trabajocomaingrediente

esencialdel arte. Al proponeruna pila de urinario y un botellerocomo ejemplosde

artede ready-made,Duchamphabía “minimizado” el papel que desempeñala mano

del artista,asícomo el valor de la maestríaartística.El Dadaismoasignóvalor estético

aobjetospuramentefuncionalespormedio de unasimpledecisiónmental,en lugarde

medianteun ejercicio de destrezamanual,Lo que queríademostrarDuchamperaque

la creaciónartísticapodíabasarseen ténninosdistintosal ordenamiento,arbitrario y

conformeal buengusto, de las fonnas.

El Minimalismo, por su parte incorporóel módulo, con susposibilidadesde

seriación como una malla extensible, al mismo fin. El módulo excluye cualquier

ordenamientoformal arbitrario de las partes,medianteunamanipulaciónguiadapor el
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MITNIMAL ART: ESPACIO DE LA PERCEPC[ON..

gusto. Por otra parte, los minimalistas incorporarona sus obras un procesode

fabricaciónindustrial queexcluíaporcompletola manodel artistao cualquiertipo de

destrezamanual.

Simón Marchén Fiz observa cierta ambigúedad en su relación con el

Dadaismo. Está de acuerdocon el empleo, por parte del Minimal, de «objetos

encontrados»industriales;sin embargo,afirma:

creoqueestarelaciónesmuy ambiguay equívoca.El dadaísmoprovocabaen el

espectadoruna indignaciónantela desniitificacióndel arte,mientrasel minimalismo.comoha

sefialadoH. Rosemberg,«le convierteen un esteta».La contradiciánno puedeser más

irónica”. (1)

It

2) M¡nimai-Neovlasticismo.Los minimalistas compartíancon Mondrian la

opinióndeque la mentedebíaconcebirplenamentela obrade arteantesdeprocedera

suejecución.El arteeraunafuerzamediantela cual la mentepodíaimponersu orden
racional sobrelas cosas,y desdeluego no era, segúnlos minimalistas,expresiónde
unomismo.

3) Minimal-Sunrematismo.SegúnMalevich, 1914, fue el año en el que

aparecióel cuadrado:el cual constituíael elementosuprematistabásico, que no se

encontrabanuncaen la naturaleza.El Suprematismo,como arte fundamentalmente

abstracto,rendíaculto al racionalismoy a un modode pensarmatemático;al tiempo

que sosteníaunaposiciónestéticasegúnla cual un objeto deberíaapuntarhaciauna

geometríainmediatay manifiesta.Seprodujeronesculturasque poseíanla claridad de

modelos matemáticosy se atrajo la atenciónsobre las innovacionesde la moderna

tecnología para incorporarlasa la concienciaartística. La escultura suprematista

adoptó el cubo como transposicióntridimensionaldel cuadrado,como basede sus

experimentacionesvolumétricas;mientasqueel Minlinalismo, por suparte,escogerla

tambiénel cubocomoelementogeométricopuroy basede todapercepción.
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Minirnal y otros movimientos,

4) Minimal-Constructivismo. Su principal afinidadse centraen el interéspor

el mundo tecnológicoqueambosmovimientosprofesaban.La directiva de Tatlin de

cultivar «el espacioreal y los materialesreales»habríade convertirsedurantelos

años sesenta,en América, en la fuente o punto de partida de un nuevo tipo de

esculturaque tendríala especificidady la fuerzade losmismosmateriales,coloresy

espaciode la realidad;y que aplicaríala estéticade la tecnologíahastaun puntoqueni

el propioTatlin sehubieraimaginado.

Sin embargo,en lo referentea las consideracionessocialesy culturales,ambos

movimientosrepresentandirectricesradicalmenteopuestas.Mientrasqueen la Rusia

postrevolucionaria,el Constructivismo intentó participar en la ftansfonnación

revolucionariade la sociedadmedianteproclamaspolíticas;en la Américade los años

sesenta,el Minimal Art sepresentacomo un «Cway of art», (un tipo de arte), sin

ningunareivindicacióno máximapolítica.

5) Minimal-BrancusL Aunque en un principio las asociacionesentreeste

escultory el Minimal puedanparecerextrañas;a raíz de ur~ análisisde lasmismas,se

entiendesu afinidad. Aparentemente,las foimas libres de tipo curvo de Brancusino

guardanrelacióncon las cajas,barrasy ángulosrectosde los escultoresminimalistas;

los cualesrenunciarána todaexpresiónde las formasredondeadas,

Susprincipalespuntosen comúnsecentran,primeramente,en susimnilcidad

formal, o más en concreto,en su completauniformidad. Las obras de Brancusi se

caracterizanpor el empleodevolúmenescompactosy unitarios:ovoides. El Minimal

empleará,porsu parte,el cubocomounidadbásicaestructural.

Brancusi,ya en 1919,componíasusesculturasempleandodiversosmateriales

:

acero, bronce, madera, piedra, etc... Los minimalistas recurrirán a materiales

procedentesdel mundoindustrial como el aceronoble, la fibra de vidrio, plásticos...;

queseelaboranmedianteprocednnientostécnicosprecisos.
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MINIMAL ART: ESPACIODE LA PERCEPCIÓN..

Además,Brancusipuedeconsiderarsecomoel primerescultorqueincorvorala

basea la escultura,en fechastantempranascomolos añosveinte. El minimalista, por

su lado, prescindetotalmentedel empleo de la base emplazandosus esculturas

directamenteen el suelo o en la pared.Diferentescríticos hanobservadoen el cubo

mininialistaun«pedestalvacío parala realidad=»:

“El objeto minimalista, autoreferencial,encarnael mínimo obietual necesariopaJa

referenciar el exterior. No es que la esculturahaya ido cayendo desde la virtualidad

decimonónicadel pedestal,hacia la realidad del espaciode la vida; sino que se va a ir

convirtiendoenunaespeciedepedestalvacíoparala propiarealidad”.(2)

Por último, Brancusicon su influyente obra “Columnasin fin” (L.24) puede

considerarsepioneroen el empleode estructurasmodularesy en el uso de una wan

escala.Dicha obra se erige como superposiciónde módulosque, segúnel propio

Brancusi, podríanprolongarsehasta el infinito. La escultura minimalista, y en

concretola obrade Judd, sebasaen estructurasmodularesquese ordenanmediante

progresionesgeométricas.El crítico JavierMaderueloha destacadola importanciade

estaobra:

“Sin embargoen el minimalismo, como en la Columna Sin Fin de Brancusi, el

conceptode dimensiónescapaa lo mensurable,ya que el carácterrepetitivoy modularde las

estructurasque atraviesan,enmuchos caso,el espaciocomosurgiendode unade las paredes

paradesapareceren la contraria,o atravesandodesueloatecho,sugierenque lo quese percibe

essáloelfiagmentodeunapiezamayorquecontinúaatravésdelaspaitdesodeltechfl”.(3)

6) Minimal-PonArt Aunqueaparentementediferentesen el resultadofonnal,

tanto el Minlinal como el Pop hacen uso de una estéticasubyacenteal mundo

industrial; bien sea a través de la niethfora visual de artistas como Warhol o

Lichenstein;o bien,medianteel acabadometálicoy el uso dematerialesindustriales

de los minimalistas,

Los dos movimientosvanen contrade quela obrade arteposeaprofundidad,

intentandoromper la distinción entre objeto artísticoy no artístico. La estructura
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Caracteristicasdel Minimal Art.

lógicade lasobrasseexplicaa sí misma.Ambos buscan_bienseamediantela ironía

enel casodel Pop, o conla frialdad en el Minimal_unavisualidadinerte.

El empleo de la repeticióny de la serialidadserán técnicasutilizadas en la

realizaciónde obras,tantoporartistaspopcomopor ininimalistas.

7.111.CARACTERÍSTICAS DEL MINIMAL ART.

Unavezanalizadala relacióndel Minimal conotrosmovimientosdel pasadoy

antesde pasaral análisis de sus característicasprincipales, es necesariodestacarla

actitud nihilista que ciertos criticos han auerido ver en este movimiento como

consecuenciade su rechazoo renunciaa ciertoselementosvigentesen la escultura

hastael momento

.

Sin embargo,Grego¿yBattcock en su ensayo “MINjIMAL ART. A Critical

Anthology” (MIIÑIMAL ART. Una Antología Cúfica), rebate abiertamenteesta

posición:

‘El ArteMinimal noesunanegacióndelartedel pasadoo un gestonihilista. De hecho,

debe ser entendidocomoque al no hacernadauno puede,por el contrario, hacerun gesto

completamenteafirmativo; como que el artista núnimalista está comprometido en una

evaluacióndelpresentey del pasado;yconio que frecuentementeencuentrala estéticapresente

y el comportamientosociológicohipócritas y vacíos. Se podría objetar que esta actitud es

meramenteunaracionalizacióndeima fonnadeartequeno seinvolueracon nada,peroesteno

esel caso.El estilo Mínima] es extremadamentecomplq¡o. El artistatieneque crearnuevas

nocionesde escala,espacio,contención,tmxayobjeto.Debereconstruirla relaciónentrearte

como objeto y entre objeto y hombre. Espacio negativo, cerramientos arquitectónicos,

naturalezay tecnologíaconciernenal artistaminimal y, comotales,seconviertenen algunasde

lascaracterísticasdel movimiento1’. (4)
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Arte de controversias,el Minimal ha revolucionadola historia de la escultura

despojandoa ésta de su carácterantropomórficoy de su dependenciaa factores

ajenos.

Al analizarlas característicasdel Minimal nos vamos a centraren varios

aspectos:

1) CUESTIONESDE PROCEDIMIENTO

.

2) RELACIONESFORMALESINTERNAS

.

3) RELACIONESFORMALESEXTERNAS

.

.11

7.111.1.CUESTIONES DE PROCEDIMIENTO: MATERIALES Y
TÉCNICAS INDUSTRIALES, USO DEL COLOR Y ELIMINACIÓN

¡1’
DEL PEDESTAL.

1) El USO dematerialesy técnicasindustrialesseva a convertir enuno de los

y rasgosquemásva a caracterizara la escultura,a partir de los años sesenta.Este
énfasisporciertosmaterialesvaadistinguir fisícamentela obrade los minimalistas,de

la de losescultoresdeotrastendencias

El Minixnal se interesépor la cualidadesespecíficas_intrínsecasy fisicas_de

los materiales,por su capacidadde respuestaa la gravedad,por su resistenciaa la

presióny por sucarácterbiodegradable.Este interésno sesitúa sólo a nivel formal,

smo que se refiere a su materialidadmás concreta.Los escultoresminúnalistashan
despreciadolos materialestradicionalmenteasociadosa la talla y al modeladode la

escultura;comoel mármol,la arcilla o el bronce,y handesarrolladosu trabajoapartir

de materiales relacionadoscon la industria y con los procedimientospor ella
empleados.
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ParaJavier Maderuelo,y paraotros críticos, aquí esdondereside el carácter

arquitectónicoquesehaatribuidofrecuentementeal Minimal:

“Una de las opinionesmás extendidases que partedel carácterarquitectónicoque

tienen lasesculturasdel «miIIiITUI¡ art»procedede la utilizaciónde estetipo de materialesy

de los procedimientosconstructivosempleados”.(5)

Así, entrela variedadde materialesutilizados, destacan:la maderaquepuede

ser encontradaen unagranvariedadde formas (fonnica,contrachapado,..);el metal

(hierrogalvanizado,acerolaminadoenfilo, cobre...),quesepuedeadquirirenbarras,

lingotes, láminas, alambres,..;los plásticos con una variedad intenninable,creada

inicialinentepara propósitos industriales(poliester, epoxy, acrílico, silicona, vinilo,

polietileno,poliuretano,...),quepuedenteñirsecon colorestransparentesu opacos.

Por lo que respectaa las técnicasempleadas;el metal es susceptiblede ser

doblado,cortado,soldado;mientrasquelos plásticos,enprincipio empleadospor sus

posibilidadesestructuralesy su poco peso,puedenser termofonnados(calentandoel

materialy depositándolosobreel molde del quequeremosobtenerla pieza)y formado

al vacío (medianteun compresorque, al hacervacío, extrae todo el aire que haya

podido quedaral depositarel plástico calientesobre el molde; reproduciendoéste

perfectanente).Todos estosprocesosexigen unamaquinariaaltamentesofisticaday

muy cara, al tiempo que demandauna mano de obra especializada:cerrajeros,

soldadores,carpinteros,instaladores,...

Comoresultado,la frialdadobtenidaconestosmaterialesy los procedimientos

constructivos con los que se fabrica la escultura; confiere a las mismas el

distanciamientoy el anonimatoquereclamabansusautores.

2) Usodelcolor, Exceptoalgunoscasos,los escultorescontemporáneos,desde

Rodin a Moore, han tenido cuidadoen mantenerla naturalbellezadel material, en

lugar de distinguirlo mediante una policromía. Si se deberíao no considerarlos
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materialestradicionales_mármol, broncey madera_comoinherentementecoloreados,

ha sido un tema ampliamentedebatidopor los críticos en la esculturamoderna,La

respuestade la crítica norteamericanaLucy Lippard, a este respecto,es digna de

consideración:

“Naturalmentematerialestradicionales coloreadoscomo la madera,el bronce, el

marmol o la piedra; sin importar el grado de color que puedanposeer, no produciríanuna

esculturacoloreadaen sentidoestricto;en partepor su aceptacióny su consecuentebajo nivel

devisibilidad, peroprincipalmenteporqueotrascaracterísticasdeestosmateriales,talescomo

el grano, la reflectividad, la superficieo la textura, sonproblementemás importantesque su

color. Así, unaesculturapintadaen gris estámás«coloreada»queunaesculturade piedra

gris”. (6)

Como consecuencia,«el color» en esculturaresulta,tanto de la aplicación

directa de pintura como, del uso de materiales inherentementecoloreados,como

plexigláso resmade poliester.

Con el Minimalismo, la esculturaconoceuna explosión colorística hasta

entoncesinexistente.Algunoscríticoshanvisto estefenómenocomo consecuenciade

la formaciónpictóricade muchosde susmiembros.Así, el trabajo de Judd,Monis,

McCraken y LeWitt evolucionó de la pintura sobre lienzo a construcciones

coloreadas.Flavin tambiénhabla sido pintor antesde dedicarsea la escultura.En

cambio,Andréy Truitt siemprefúeronescultores.

JuliaM. Bush,ensulibro “A Decadeof Sculpture:The 1960s” (Una Década

deEscultura:Los Sesenta),distinguevariosusosdel color: (7)

Color como elemento formal. El color, al igualque la forma, se convieneen

un sólido elementoquehacereferenciaasí mismo. Estostrabajossecreana partir de

grandesmasasy planoscoloreados,esteesel casode las “tablastridimensionales”de

McCrakenquehan sidovistascomovehículoso containersparael color.

Color como elemento unificador. Estasconstruccionessoncreadasapartir de

la combinaciónde diferentesobjetosy componenetesque posteriormentese pintan
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con un mismo color, unificando así los elementosdispares.El casomás patentede

este uso del color sería el del escultorbritánico Anthony Caro (L.2) que íntegra

perfectamentecolor y estructura,unificando el conjunto a través de colorespíanos

(rojos, negros,amarillos.,.). Los mininialistas «puros», como Judd o Andre, no

hacenuso de estafunción del color ya que las formas por ellos empleadasson

eminentementesimplesy sin partesdesintegradas.

Color como medio de superficie. Empleadodeestamaneratienela capacidad

deneutralizarel materialen el cual se trabaja.Esculturasde Tony Smith o de Caro

utilizan el color de estemodohaciendoque el hierro, el aceroy el bronceparezcan

iguales.

Color como factor intrínseco al material. Estafimción del color ha sido

ampliamenteempleadapor la esculturaminiinalista desdeel momento en que las

resinas, poliuretanos, vinilos...; pueden ser teñidos antes de obtener su forma

definitiva. Aqul, el color es literalmenteinseparablede la forma.Larry BeIl utiliza un

procesode anodización,a travésdel cual, el color es electrónicamentettsionadoal

metal.

Color como elemento para distinguir o enfatizar laforma. Es el resultadodel

empleode coloresneutros(blanco,gris, negro),enel casode enfatizaciónde la forma;

o de distintoscolores,en el casode buscarsu distinción. ParaLeWitt (L.8) el color

blanco, según él explica, “es el mejor porque muestra todos los píanos más

claramente”.(8)

Porel contrario,paraJudd(L.6), un solocolor siempreidentificabaunaforma,

elementoo superficie;mientrasquela división deunasuperficiepor el empleode dos

coloresrompíala unidaddel objetoy fracturabala forma.

3) Eliminacióndelpedestal.Antesde 1960,laesculturahabíainiciado unafase

de«desvanecimientode la base»conlasprimerasvanguardias;si bien, éstaslo que

hicieronte prepararel caminoparasucompletaeliminaciónconel Minimal Art.
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De acuerdoconJackBuruhain,quededicaun capítuloa estefenómenoen su

libro “Beyond ModenSculpture” (Más allá de la EsculturaModerna),las fimciones

de la baseson,primariamente,soportar,distanciary dignificar; al tiempo queaislanel

trabajo que hay sobre ellas. La fisicidad del pedestaleleva la escultura, que se

convierteen una cosaaparte;no compartiendo,por tanto, el espaciodel espectador

sino creandosupropio espacio;amenudodelimitado por la forma de la base.La base

enfatizael statusirreal del objeto que soporta.La esculturaantropomórficasiempre

poseeunabasey seorientarespectoaella, adquiriendouncarácterconmemorativo:

“Dado que fimciorxan así en relación con la lógica de la representacióny la

senalización,las esculturassonnonnalmentefigurativasy verticales,y suspedestalesforman

una parte importante de la escultura, puestoque son mediadoresentre el emplazamiento

verdaderoy el signo representacional”.(9)

ParaRosalindKrauss,el declive de la esculturaproducidoen la modernidad,

comenzóafinalesdel sigloXIX, conel desvanecimientode la lógicadel momumento

cayendo,en lo que la crítica norteamericanaha denominado,como su condición

negativa:

con estos dos proyectos escultóricos,(Las puertasdel Infierno y la estatuadc

Balzac,ambasobrasde Rodixi), cruzamosel umbralde la lógicadelmonumentoy entramosen

el espaciode lo quepodríamosllamar su condiciónnegativa..,unaespeciede &lta de sido o

carenciadehogar,unapérdidaabsolutade lugar,lo cualestantocomodecirqueentramosen cl

modernismo,puestoquees el periodomodernistade producciónescultóricael que opera en

relaciónconestapérdidadelugar,produciendoel monumentocomoabstracción,el monumento

comopuroseflalizadoro base,flincionalmentedesplazadoy engran maneraautorrefereneial”.

(10>

Burnhamtrazael procesodeeliminaciónde labasea travésdela Historia de la

EsculturaModerna.Rodin, a finales del XIX, comenzóesteprocesoal emplazar“Los

Burguesesde Calais’ directamenteen el suelo. Brancusi,mediantela incorporación
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del pedestala la escultura,da un granpasoadelante.En suya aludida“Colunina sin

fm” la esculturaestodobase.

“A través de su fbtichización de la base, la esculturase dirige hacia abajo para

absorberel pedestalensi mismay lejos del lugarverdadero.Y atravésde la representacióndc

sus propios materiales o el proceso de su construcción, la esculturamuestrasu propia
autonomía”.(11>

El Conslmctivismo,consu esculturano antropomórfica,comienzaa prescindir

del pedestalen algunade susobras.Perosin duda,el artistaque ha sido considerado

como el primer escultorcontemporáneoen emplazarla esculturadirectamenteen el

sueloha sido AnthonyCaro.

Caro usael suelocomoun «elementoactivo»de la escultura.El sueloequivalea]

lienzo enpintura,ylaspartesdeunaesculturasoncomolos elementosen un lienzo. Aún más

lejos, Caroarticulalosespaciosenel suelocomofomms”.(12)

La esculturamoderna,al no tenerque conmemoraralgo concretoen un lugar

especifico,es realizadasin teneren cuentaun asentamientoparticular, pudiéndose

instalaren cualquiersitio y convirtiéndoseen un«artenómada=>.

“La esculturapasaaserunartesin raicesy, portanto, sin necesidadde pedestal”.(13)

La cualidadde objeto queposeenlas esculturasdel Minimal Art esreforzada

por el hechode queno contienenpeanay susautoresrequierenque seansimplemente

depositadassobre el suelo. Las obrasde Judd o Monis, al utilizar el cubo como

unidadestructural,poseenel aspectode basesen sí mismasy como ya hemosaludido

anteriormentede “pedestalyacío parala realidad”.(14)

Perosin duda,el escultorque máshaextremadoesteproblemaen su obra,ha

sido Carl Andre. Muy interesadopor el problema de la ausenciade soporteen la

esculturade Brancusi,en seguida,comprendióquela mejormanerade acabarcon el
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problemadel pedestalera renunciara que la obra escultóricacontinuarasiendo un

elementovertical. Así, comenzóa haceruna serie de obras caracterizadaspor su

componenteplano(L.7). Andre quedallevar la «Columnasin fin» de Brancusi,del

cieloal suelo.

7. III. II. RELACIONES FORMALES INTERNAS: ECONOMÍA

FORMAL, ARTE SISTEMÁTICO, GESTALT Y PÉRDIDA DE

CENTRO.

13 Economíaformal: el cubo. A principios del presentesiglo, la pinturadió un

giro radical al descubrir un espaciorepresentativo,no euclidiano, a través del

Cubismo. Sin embargo,la esculturasiguió ancladaal antropomorfismoque, desdela

Antiguedad,caracterizabasu mundofomial. La esculturaparecíaincapazde afrontar

una rupturaradical con su pasado,persistiendoen la representaciónmás o menos

estilizadade la figurahumana.

El rechazodel antropomorfismoen la esculturano se generalizóhastafinales

de los añoscincuenta,cuandoalgunosescultores,quehabíanseguidolos pasosde la

pintura abstracta,comenzarona buscarmodelosalejadosde la imagen del cuerpo

humano.La esculturanecesitabamodelostridimensionalesque,al negarla figuración,

fueran netamenteabstractos;que hubieranroto toda referenciaa la realidadfisica y

que fUeran modelosde caráctermatemáticosin referenciaalguna a ningún tipo de

acontecimientovital.

Las figurasgeométricas,cuantomássimples sean,mejor se correspondenal

ordenideal de las ideasde caráctermatemático:

“Su propia naturalezainmaterial, su posibilidad de ser pensadassin tener que

asignarlesningún materialni ningunaescaladeterminada un cuboes un conjuntode aristas
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virtuales consiguenque nuestrocerebrono les asigneningunaflmción representativao, mejor

dicho, les asignela función de representarprecisamenteesemundomatemáticoinmaterial,ese

ordensuperioralamateria”. (15)

Esto constituyela razónde sudefinitivo alejamientodel antropomorfismoy de

la ilusión; siendo una de las característicasmás evidentes del Minimal, su

determinantecarácter geométrico, que los propios artistas han dado en llamar

«geometríaprimaria»’. Estageometría partede figurassimplesy elementales,y en

concretodel cuadrado;yaqueel empleode figurasrelacionadasconla circunferencia

circulo, cilindro esfera_nosonhabitualmenteutilizadas.

De estamanera,segúnafinna Suzi Gablik, los mimimalistas introdujeron el

«cuboepistemológico»,el cual:

“Se erguía como un compromiso de claridad, rigor conceptual, literalidad y

simplicidad. Quedandesviarel artehaciaun cursoalternativo de metodologíasmás precisas,

mensurablesy sistemáticas.Conjugandoel cubo al infinito, transmitieronuna impresion de

equilibrioperfectoy produjeronuna simetríaplásticaquenuncasedesvíade su propio campo

rígidamentetranmdo_siendola monotoniade lasunidadesdeterminadasconlbrmeamédudos,

en ciertosentido,el poloopuestodela libertad,comolasestrellasquesiguensucurso_“.(16)

Mientrasque,paraJeanFrancoisPirson:

“El cuboes, antetodo, unaideamatemática,un cuerpogeométrico,unade las fbrmas

rnAsccas,unarquedpodelespaciocartcsianoyddm’ifldOiflatCHal,YUflSignOdCIaBCtUal

flmeión dehabitar”.(17)

Y también,segúnU, J. Albrecht:

“Unodelos objetosdeensayopreferidosporlos psicólogosde la percepciónesel cubo

porqueconsu ayudasepuedecomprobarde tnnaóptimalas discrepanciasexistentesentrela

imagendela representacióny la impresiónespontánea.Porestarazónes comprensibleque se

hayaimpuestolaconcepcióndelanaturalezanlínimadelcubo”.(18>
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El cubo, comounidadbásicaestructural,puedeserestudiadocon un carácter

completo,esdecir, con sus seiscaras;o bien, se le puededespojarde unade ellas,

haciendovisible su interior; o, por el contrario,ser empleadocomounidadreticular,

Comovemos,el cuboposeemúltiplesposibilidades,la mayoríade las cualesfueron

realizadaspor los artistas~‘~alistas.

Peroestaobsesiónpor las posibilidadesespacialesdel cubo no eranueva,el

trabajo en solitario de Jorge Oteiza, que culminaríaentre 1958 y 1959, se babia

caracterizadopor el estudiosistemáticode este elemento.El escultorvasco,con sus

seriestituladas «Cajasyacíag»(L. 1) y «Desocupacióndel cubo», permaneció

totalmenteenel olvido y no tuvo ningunarepercusióninternacional.Oteiza, que por

supúestono puede serconsideradocomo minimalista, agotabalas posibilidadesdel

cubo,llegandoala conclusióndeun rotundovacío, ochoañosantesdequelo hicieran

los munmalistas.

Tony Smith, en 1962, presentósu «Cajanegra»,un cubo de un metroy

ochentay trescentímetros,cenadoen todos sus lados. Otros artistas,como Judd,

descubrenalgunasde suscarasy, desdeciertasposiciones,es posible accedera su

espaciointerior, En otros casos,como en el de Sol LeWitt, el cubo es una simple

insinuación de sus aristas, o bién, se convierte en un entrejado que divide

regulannenteel espaciointerior, evidenciandosuvolumen.CarlA ndre, por otraparte,

en suintentopor considerarla esculturaabsolutamenteplana, reduceel problemadel

cuboa lasdosdimensiones;emplazándoloen el suelosinapenasespesor.

En general, las figuras geométricas, como criterio de economía fornial,

explican el recurso de R. Monis, Blanden, Grovesnor, T. Smith y otros; a los

poliedrosmássimples,enespecialalos regulares,comolos cubosy pirámides,o a los

poliedros irregulares simples,como planos inclinados, pirámides truncadas,etc..;
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mientrasdescartanlos máscomplicados,debidoa quedebilitanel conjuntoy tienden

ala divisiónen partes.T. Smith ha acudidoa tetraedros,octoedrosy cánonesformales

de la cristalografia.Otro grupo, como C. Andre, D. Juddo Sol LeWitt, se interesan

por formas unitarias repetidas o por sistemas modulares. Pero, como muy

acertadamentedecíaRobertMoms:

“Simplicidaddeformano implica necesariamentesimplicidaddeexperiencia”.(19)

2)Artesistemáticorevetición,seríalklady modulación

.

La expresión“Arte sistemático”fue concebidapor el crítico de arte Lawrence

Alloway, en 1966, paradesignaruna serie de trabajosminimailistas reunidosen el

GuggenheimMuseum de New York. Artistas de los sesenta,han enfatizado la

diferenciaentrelo queera “lógico” y lo “racional”, en los procedimientosartísticos.

Sol LeWitt describeestadiferencia:

“En una cosa lógica, cadapartedependede la anterior. Se continúaen unacierta

secuenciacomopartede la lógica. Pero, unacosa racional implica tomar una decisióncada

vez...Tienesquepensarsobreello. Enunasecuencialógica, tu no piensas.Es unafomia de no-

pensamiento.Es irracional”. (20)

LeWitt considerael Arte Minñnal como un arte racional, quees, ante todo,

pensado.En este sentido difiere de Judd, el cual, considerasu parte lógica. El

pensamientológico para un artista es metódico y mecánico. En cierta manera,el

pensamientosistemático,al igualqueel lógico, hasido consideradocomo antítesisdel

pensamientoartístico. Los sistemasse caracterizanpor su regularidad, la cual se

consiguemedianteun ordeny unarepeticiónen su ejecución.Los minimalistasson,

antetodo,metódicos.

El artesistemáticopuedesermodularo serial

:

a) Una composición modular describe una organización de unidades

intercambiablesllamadasmódulos.SegúnMarchánFiz:
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“El módulo esun sistemadc repeticióncon caráctermetódico.Las partesindividuales

no sonrelevantesensu lógica”. (21)

El sistemamodularestábasadoen la repeticiónde una unidad standard.Esta

unidad, no varía en fox-ma, pero puedevariar en el modo en que los sistemasson

compuestos..1. M. Bush ha destacadotres operacionesen la ejecución de estos

sistemasmodulares:(22)

1) Determinaciónde las divisiones internasdel trabajo, es decir, si el

proceso predeterminado es numérico o por el contrario sistemático

(pennutación,progresión,rotacióninversión).

2) Ordenaciónde los elementos,operaciónqueprecedea la ejecución.
3 3) Ejecución del trabajo, fase fundamentalmenteparsimoniosay

sistemáticamenteexhaustiva.

¼ 1
Cuantomás neutralseael módulomás contribuiráa unaestructuraunificada.

En susanálisissobrela composiciónmodular,LeWitt hadicho:

“Es mejorque la unidad básicasea deliberadamentedesinteresante,de estamanera,

puedesermássencilloque seconviertaenuna parteintrínsecade un trabajocompleto.El uso

deformasbásicascomplejasúnicamentedisturbala unidaddelconjunto”. (23)

Cada artista rninimalista, que emplea una composiciónmodular, poseeun

módulo que lo caracteriza:las baldosascuadradasde Andre, los cubos abiertosde

LeWitt, el tetraedroy el octaedrodeTonv Smith,etc...

Además, las unidadesstandarizadasy fabricadas que se encuentranen el

mercadojueganun importantefactor al determinaruna estructuramodular. Rosalind

Krausshaseñaladoque:

“La producciónen masaaseguraque cadaobjeto tendráidentico tamafr y forma,

permitiendorelacionesnojerárquicasentreellos”. (24>
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Andre trabaja con un sistemamodular, usandodel modo más apropiado

objetos comercialescomobaldosines,ladrillos, etc... Sunota máscaracterísticaesla

rigidez, densidad, opacidad, unidad y forma geométrica; que invade sus

composiciones.Unay sólounaclasedeobjetoesutilizadaencadatrabajo. Laspiezas

individualesson específicamenteconcebidasparalas condicionesdel lugar en el cual

serán emplazadas.La distribución de las unidades se realiza conforme a una

cuadrículaortogonal. El medio de cohesiónde las piezas es su propio peso, su

gravedad;especialmentemanifestadaen sus famosascomposicioneshorizontalesa

modode hileraso “alfombras”.

Tony Smith mediante el uso del tetraedro y del octaedro, consigueuna

estructuramásgeométricadel espacio;creandounaespeciede redcristalina,másque

rectilinea, del mismo. Chandlerha descrito el método de Smith, de la siguiente

manera:

“Algunas de las piezasde Smith sontan simétricasque puedenreproducirse a sí

mismaspor rotación, Basadasen una continuared espacial,generadapor la rotaciónde los

módulosbásicos,estasestnictunspuedenservistascomoagujerosperforadosen un espacio

sólidoconstruidoabasedeestosmódulos.”(25)

El resultadode algunasde laspiezasde Smithesun enrejadoespacial.Al igual

que las piezasde Andre, cualquierelementopuede ser cambiadopor otro sin que

altereel conjunto,debidoa la similitudmorfológicade los módulos.

b) Otro tipo deordenacióndel artesistemáticoesla composiciónserial, la cual

se basa en una sucesión de términos o en una agrupación de elementos

secuencialmenteordenados,donde cadauno deriva del anterior o de los elementos

precedentespor un factor constante. Las composicionesseriales pueden ser

progresiones,permutaciones,rotacionese inversiones.

Las progresionesconstituyenuna serie de elementosen la cual cada tres

términos consecutivosfonnan una proporción continua. Puede ser orogresión
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aritmética, cuando cada dos términos consecutivosse diferencianen una misma

cantidad, bien mediante adición (progresiónaritmética ascendente)1,3,5,7,9,..; o

mediantesustracción(progresiónaritméticadescendente)9,7,5,3,...;o bien,progresión

geoméirica, cuandocadados términos consecutivosdan un mismo cociente o se

derivande la multiplicaciónpor un factorconstante,2,8,32,128...

La extensiónlineal de unaprogresiónimplica quepuedeserefectuadahastael

infinito. Por tanto, limitar el númerode unidadesen una progresiónpareceser una

decisiónpuramenteestética.

Las nermutacionesconsistenen la exposiciónde algunostérminosde la suma

totaldemutacioneso cambiosposibles,en unadistribuciónque seafactible dentrode

un grupode elementos.El desarrollodeunapermutaciónes, portanto, finito.

Las rotacionesestánrelacionadascon un giro o sucesiónaxial dentrode una

sene.

Las inversionesconsisten,como su propio nombre indica, en invertir las

posiciones(arriba, abajo,derecha,izquierda)de los distintoselementosdentro de un

conjunto.

DonaidJuddy Dan Flavin son ejemplosdeprogresionesaritméticat LeWiU

es un claro exponentedepermutaciones.Ensus obrastratade agotarlas posibilidades

de desarrollode un cuadradosituadoenel espaciode tresdimensiones.Comoejemplo

de rotación ya hemosvisto las estructurasgeneradasa partir del octaedro de Tony

Smithy como inversión tenemosla obra de Morris, constituidapor tres ángulosen

formade L xmo de los cualesestádepie, el otro tumbadoy el último invertido(L.4).

Sin embargo, a nesar del extenso uso de la geometría que hacen los

minimalistas:supretensiónno escrearsimulementeunaobra “geométrica”,sino que

estasobras, al estarconformadaspor una geometríaexcesivamentesimple. fuerazt
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desdeel punto de vista formal, entendidasinmediatamente.Paraello recurrena las

teoríasde la buenaformaenunciadasporlos psicólogosde la Gestalt

.

3) Percepcióndelconjunto:GESTI4LT

.

“Las partesindividualesde un sistemano sonen si mismasimportantessino solamente

sonrelevantesenla forma enquesonusadasdentrode lacerradalógicadelconjunto”.(26)

Estacita de Mel Bochner _artistaconceptual_ilustra la importanciaque la

percepción del conjunto tiene en la escultura mimmalista. Las obras minimal

personificanestadosde máximo orden con los mínimos medioso complejidadde

elementos.El Arte Mínimo niegael carácterrelacionaly afirma los valoresdel todo

como algo indivisible. El ndnimalistaestámásinteresadoen la totalidadde la obra

queen las relacionesentrelaspartessingulareso el ordenamientocomposicional.

Esta«renuncias’>explicael empleopreferentede formas primarias queno

puedendisolverseen partesni instaurarrelacionesmutuas,sino que constituyenun

conjuntoindivisible.

Las fonnasreductivasde estetrabajoremitena las teoríasde la percepciónen

la Psicologíade la Gestalt. De acuerdocon la TeoríaGestáltica, las formas son

percibidasmediantesu organizaciónen conjuntoso en un todo. Conceptoscomo

cubicidad,ortogonalidad,etc..; previamentepensadosparaser generaleso abstractos,

sonconsideradoscomolos primerosdatosde percepción.Desdequela visión procede

de lo general a lo particular, los rasgosestructurales,en su globalidad, son una

experiencia directa y más elemental que la percepción de detalles específicos;

constituyendolo que los psicólogos de la percepcióndenominanuna «buena

gestalt».

La totalidad de las gestalts o las formas unitarias y sencillas que los

minimalistasempleanpuedenseraprendidasinmediatamente,deun solovistazo.Los

N

r

4
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volúmenessimulescreanpoderosassensacionesde gestalt,va quesuspartessehallan

tanunificadasqueofrecenunaresistenciatotal acualquierpercepciónaislada

.

RobertMonis, en sus«NotesonSculpture»,consideralos distintostipos de

poliedrosy lasgestaltspor ellosproducidas:

‘En los poliedrossimplesregularescomo cubosy pirámides,unono necesitamoverse

alrededor del objeto para tener un sentido del conjunto, la gestalt, ocurre. Uno mira e

inmediatamente«cree»que el patrónque poseeen su mentese correspondecon el hecho

existencialdel objeto. Creer, en este sentido,es tanto un tipo de confianzaen una extensión

espacialcomo una visualizaciónde estaextension..,La naturalezamás especificade esta

creenciay cómo se forma, involucra teoríasperceptualescomo «constanciade fbrma»,

«tendenciaa la simplicidad»,pistascinestésicas,rasgosenla memoriay rasgosfisiológicos;

que nos recuerdanla naturalezadel paralelismoen la visión binocular y la estructurade la

retinayel cerebro,..

Poliedrossimplesirregularestalescomovigas, planosinclinados,pirámidestruncadas;

son relativamentemás&ciles devisualizary sentircomoconjunto. El hechode quealgunos

sean menosfamiliaresque las formasgeométricasregularesno afectala formación de una

gestalt.Al contrario,la irregularidadseconvierteenparticularcualidad.

Poliedros complejos irregulares (por ejemplo, la fomiación de cristal) si son lo

suficientementecomplejose irregulares,puedenifustarla visualizacióncasicompletamente,en

cuyo casoes difleil mantenerla experienciade uno como gestalt. Los poliedros complejos

irregularespennitenla divisibilidad departesdemaneraquecreandébilesgestalts”.<27)

Varios principios van a caracterizarla construcciónde estas 2estalts: la

fabricaciónindustrial,dondeningunacostura,junta o cantoen los objetossirve como

punto de partidaparaunadivisión perceptual;la utilización de una pinturaneutray

uniforme, quesustraeal objeto del sello o la improntadel trabajomanual;el título de

las obrasque libera al objeto de cualquierliRazón concreta,la mayoríade las obras

seránc$clJntitled»(Sin titulo) y, porúltimo, las dimensionesdel objeto y la noción

deescalaquedeello se deriva.
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4) Pérdida de centro. No es nueva la idea de que todos los artistashan

pretendidosiempreque su obra logre ser el centro de atencióndel espectador.Los

recursosempleadosparatal fin son numerosos:proporcionara la obrauna escalay

una gestaltadecuada;dotara la esculturadeun caráctercentralizador,de un potente

centroque, comoun imán, atraigalas miradasdel espectador;utilización deun arden

concéntricode los elementos;confluenciadeejes;uso de simetrías;etc..

Si contemplamosunaestatuaantropomórfica,la esculturaatraehaciasí todas

las miradas. Ella es el centro, ya que posee un eje evidente que actúa,

psicológicamente,comocentro. La percepciónque poseemosde estetipo de estatuas

es global ya que nuestramirada abarcala obra en su totalidad, mediante cortos

desplazamientosde la vista. Maderuelo hace referencia a esta problemática al

diferenciarel tipo de percepciónque utilizamosparauna obrade estetipo y para la

arquitectura:

“En la escultura,nuestraatenciónsecentraen un objeto que estáhiera de nosotros,

mientrasque en la arquitecturanuestraatenciónsedescentrabacíael espacioquenos rodea,

hacia el espacioque la arquitectura genera y ordena, En la contemplacióndel espacio

arquitectóniconosotrossomosel centro,mientrasque en la contemplaciónde unaestatuael

centroesla estatua” (28)

Uno de losproblemasmásinteresantesabordadospor la esculturahasidoel de

conseguirperdersucarácterde centralidad.Estecambiocomenzóconunafascinación

por lo oblicuo, lo descentrado,lo achatado,lo alargado. Los antecedentesmás

inmediatoslos encontramosen la obrade escultorescomo Rodino Brancusi,quienes

reubicaron el punto de origen del significado del cuerpo como un acto de

descentralización,queincluía la atencióndelespacioen el quese sitúael cuerpo.La

esculturaactual ha continuadoeste proyecto de descentralizacióna través de un

vocabulariofonnalradicalmenteabstracto.

ParaRosalindKrauss,la historiade la esculturasiemprese ha basadoen la

importanciadel espaciointerior delas formas:
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“La importanciasimbólicade un espaciointerior, central, del que sederivala energía

dela materiaviviente, a partirdel quesedesarrollasu organización,como lo hacenLos anillos

concéntricosqueanualmenteseconstruyenhaciaalberadesdeel corazónde los troncosde los

árboles,hajugadoun papelcrucialenla esculturamoderna”, (29)

En una primerafasede esteprocesoha habidoescultoresque han prescindido

del centrofisico de la obra, perforándolo,medianteun vacioque evidenciaun nuevo

centropsicológico.Estepuntovacio de materiaera el puntoprincipal de la escultura,

del cual emanabala energíade esa materia que, en las esculturasabstractas,se

pretendíaevidenciar.En obrasde carácterfigurativo, comolas maternidadesdeHenry

Moore, la condiciónsimbólicade estevaciocomo fuenteenergéticaes aúnmayor. El

contornode todasestasesculturasesaún tanclaroy precisoque,aunquesucentroeste

perforadoy la visión del espectadoratraviesela materialidadde la escultura; los

elementosausentessonmecánicamentereclamadospor los presentes.

El conceptodepérdidade centroy, su consecuente,negacióndeunidad;no es

desarrolladoplenamentehastael Minimal, Los niiniinalistasse planteanel desafiode

la descentralizaciónde la escultura.La idea de «necesidadinterior» presenteen

toda la esculturaanterior, y muy particularmenteen la que expresalas cualidades

materiales de la obra; es negada por los ininimalistas, quienes descargande

importanciael interior de las formasy se separande la tradición del monolito. Los

escultoresminimalistas,tanto por los materialeselegidoscomo por la manerade

nle2anla interioridadde la fonnaescultóricay repudianesteinterior comoutilizarlos,

fuentede sus sisinificados.Muchas obrasde esteperiodositúanal espectadoren el

centroparaquela obrasedesarrollea su alreded9r.

Pero la ausenciade centrono se agotacon la evidenciade que a una obra

escultóricale falte materiaen el puntoen que geométricamente,con respectoa sus

contornos,se encuentreel centro; o en el hechode que la obrase desarrolleen la

periferia del espectadorenvolviéndole, sino que se encuentra implícito en las

característicasdel propiocontorno,en los limites realesdemuchasobrasminlinalistas,
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en las que el carácter repetitivo y modular de su estructurapennite distintas

disposicionessegúnel lugar de exposición,con lo que el contornoy, por lo tanto, su

centro no quedafijado hastaque la obra se instalaenun lugar determinado;lo que

suponeque, tantoensu génesisde creacióncomoenla construccióndesuselementos,

no estápresentela ideade centro.

7. III. III. RELACIONES FORMALES EXTERNAS: GRAN

ESCALA, CUALIDAD DE PRESENCIA Y EXPERIENCIA DEL

ESPECTADOR

1) Gran escala La pretensiónde recuperar,a partir de los añossesenta,el

carácatermonumentalpor parte de ciertas conientesescultóricas;ha tenido como

consecuenciala posibilidadde intentarsuperarla cualidadobjetualde la esculturay la

definitiva separaciónde éstarespectoa la pintura y a la arquitectura.Esta nueva

situaciónsuponela creaciónde unmarcodiferenteparala escultura.

La tendencia de los artistas Pop a engrandecery exagerar imágenes

comercialesesparalelaa la atenciónde losminlinalistasa corregirla escala,La escala,

al igualque el conceptode presencia(queanalizaremosen el siguienteapartado),no

pueden ser «medidas» empíricamente, sino que se «sienten» y se

«experimentan».

BarbaraHepworthseifaló lo siguienterespectoa la nociónde escala:

“Sólo puedeserpercibidadeunamaneraintuitiva porqueesenteramenteunacualidad

delpensamientoy delavisión”. (30)
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Aunqueexistenunaseriede basesfisicasen la comprensiónde la escala,como

puedeserel tamañoy la proporción,esla experienciadel espectadorlo que determina

la escala

.

Lucy Lippard, en su articulo “Escalation in Washington” Escala en

Washington_afirma que la escalase sientey, en concreto, que es experimentada

como un cierto «sentidodel lugar». Añade que, la escala,demasiadoamenudo,es

consideradacomosinónimode grantamaño:

¡ ‘Dc hecho, la escalatiene quever con la proporcióny con el gran tamaño,pero en

esculturapuedeserinconstante,un flictor relativo másque unacualidadfija, dependiendono

sólo desusproporcionesinternas,sino de aquellasdelespacioenel cual estáemplazadoy dela

distanciadesde la cualesvista”. (31)

La mayoríade las discusionesrelacionadascon la problemáticade la escala,

coincidenen considerarlacomo unaexoerienciafúndamentalmenteóptica

:

“La escalasesientey no puedesertransmitidani por reproduccionesfotográficasni

por descripción.El sentidode escaladel escultores particuianrientecomunicadocomo un

«sentidode lugar».Estopuedesignificar, simplemente,queun trabajoes lo suficientemente

fuertecomoparadominarsu espacioo ambiente,o que cl trabajosedistanciadel espectadory

hacedeéstesimplementeunaaudiencia”, (32)

El espectadoresmásprobablequejuzguela escalade unaesculturaatendiendo

a factoresexternos,estoes, a la relaciónencómo sucuerpose refiereal objeto.Pero,

tambiénexisteunaescalainternade la escultura,comobienhaseñaladoCoplitt

“La escalainterna se calibra por las relacionesde los elementosindividuales, tales

comofigura-fondo,módulo-módulo.A menosy mayorespafles,más grandeserála escala”.

(33)

La escalainternaes referidaprincinalmeteal sentidode proporción, la cual,

como fenómenorelacional,sederivade los tamañoscomparativosde los elementos

constituyentes.Cuandolas partesde una esculturason idénticas, la proporciónes
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irrelevantey la escalase convierteen el resultadodel númerode elementosy del

tamañodel objeto.

Por el contrario, la escalaexterna relaciona el tamaño del objeto, el del

espectadory el del ambiente,La escalaexternaremite, por tanto a nuestro propio

cuerno.

‘tNuestrodirectoentendimientodela escalaestábasadoen lasrelacionespercibidasde

difrrentestainafiosde nuestropropio cuerpo(tantodel conjuntodel cuerpofisico, comode las

relacionesentrelas panescomodedos,manos,brazosy cuerpo)”.(34)

Robert Monis también hace referenciaa la idea de escalaen relación al

cuerno

:

“La ideadeescalaesel resultadodc la comparaciónestablecidaentrela constanteque

esla talla denuestrocuerpoy el objeto, el espaciosituadoentreel sujetoy cl objetojuegaun

papelimportanteen estacomparación.En esesentido,el espaciono existeparalosobjetosmás

pequeñosque el cuerpohumano.Un objetomásgrandehicorporamásespacioa su altededeor

queun objetomáspequeño,haciéndoseasí necesarioguardarunaciertadistanciaconrelacióna

un objeto grande,paralograruna visión de conjuntodeniade su campode contemplación.

Cuantomáspequeñoes unobjeto y másseaproxima,sesitúaconrespectoal espectadorenun

campoespacialmás limitado, Esadistanciamás grande del objeto en relación con nuestro

cuerpo, necesariaparapoder contemplarlo,es lo que le confiere su carácterno-personal

(público)”. (35)

Toda escultura,como poseedorade una escalapuede ser vista como íntima,

monumentalo ambiental. La escalaíntima se atribuye a un objeto cuyo tamaño

disminuye en relación a uno mismo, La escalamonumentalse producecuandoel

tamañodel objeto superael del propio cuernoy dicho objeto actúaen relación al

tamañode la galeríao del exteriordondeseubica. Y, por último, la escalaambiental

incluye trabajos que no puedenser referidos a la escalahumana,pues al ser lo

suficientementegrandeso pequeñosno puedenconfindirsecon la imagenhumanaa

los ojos del espectador.
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Las esculturas minlinas no se sitúan ni en la escala íntima, ni en la

monumental,ni en la ambiental.La mayoxiade lasobrasestána caballoentredos,de

estas tres, escalasaproximándosemás a la ambiental. Tony Smith, por ejemplo,

deseabahaceruna esculturacuyaescalafieramayorque la de los objetos, superando

asíesaescalaíntimadel objetoqueconviertea la esculturaenunapiezatransportable,

en un ornamentopara uso privado. Pero tampoco, deseabautilizar una escala

monumental,usurpandoel tamañode las obras arquitectónicas.En una entrevista,

cuandole preguntaronsobreel tamañode sucubo «Die», de un metroy ochentay

tres centímetros,diría:

“P: ¿Porquéno lo hiciste másgrandede formaque sealzansobreel espectador?

R: No estabahaciendoun monumento.

P: Entonces,¿Porquéno lo hicistemáspequeñodemaneraque el espectadorpudiera

verlo desdearriba?

R: No estabahaciendoun objeto.” (36)

Es evidenteque el propósitode Smith erahacer su “Cubo” a escalahumana.

ParaCarlAndré,el problemadela escalatambiénesimportante:

“En escultura,hayunarelaciónmuyconcretaentreel tamañodeuno comopersonao

volumeny elvolumendeunapiezaescultórica,,.Yestamosabsolutamentecondicionadosporel

tamañode nuestroscuerposy por nuestrapretensiónde medir las cosas,especialmentelas

cosasmaterialesdelmundo,respectoanuestropropiocuerpo”.(37)

LeWitt elegiríauncaminointermedio:

“Si el objetoffiera hechogiganteentoncesel tamañopor si sólo sedatan importante

que laideaseperdeda.También,si fierademasiadopequeñoseríainsignificante”. (38)

Otros escultoresminimalistas elegirían una escala más ambiental, como

demuestrala exposicióndesarrolladaen TheCorcoran(3allexyde Washingtontitulada

«Scala as content=>_Escala como contenido_. Ronald Bladen construyó su

gigantesca“The X”, ancladade derechaa izquierda,de arriba a abajoen el hall de la
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galería; que invade literalmente el espaciode ésta, sobrepasandola escala del

monumento.La otra obrapresentada,“Smoke” de TonySmith, seextiendecomo una

estructuracristalina, mutilateralmentesiniétrica, en todas direccionesdevorandoel

espacioquele rodea:Interior-Exterior,Sólido-Vacíoadquierenigual importancia, ¡

La esculturaminimalistada un giro radical a la ideade escalahastaentonces
existente,superandoel carácterde meromonumentoy superando,definitivamente,su

dependenciarespectoa la arquitectura

.

2) Cualidad de presenciaLa cualidad de presenciaconstituyeuna de las

característicasquemejordefinenla obrade losescultoresminimalistas.Estapresencia

es conseguidapor medio de una escalaadecuada,capazde produciruna sensación

monumentaly despersonalizada,pero también a travésde la utilización de formas

geométrcasposeedorasde unabuenacualidadgestaltica.ParaMarchánFiz:

“El efectode «presenciay evidencia»se origina a] compararla dimensiónde la

obracon la del propio cuerpodel espectador,en unaexperienciaen la que objeto y cuerpo

quedanestrechamenteligados. Un objeto se presentacomo grandesi la mirada lo puede

envolvery seaparececomopequeñosi seabarcacompletamente”.(39)

Cadatipo de objeto,en relacióndirectaal volumenque ocupa,requeriráuna

cantidadde espaciodetenninadoa su alrededorparapoderejercerla contemplación-

comparación adecuada.Como podemosobservar, escala y presenciase hayan

íntimamenteligadas.

En general,las obrasminimailistas hacende su mínimafonnay su manma

presenciatodasu existencia

Colpitt entiendela cualidadde presenciacomo la consecuencialógica queha

sufrido la esculturaen su abandonodel carácterantropomórfico:
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“Las asociacionesantropomórficasfueron desplazadasen este arte por la no

antroponnórficacualidaddc«presencia».No hay exposiciones,pistasfonnadeso señaldela

existenciade la presencia,desdequeessentida,<Screspondea»,másqueesreconocida”.(40)

La presencia,al igual que la experienciade escala,no es algo que se pueda

medirsino quesesiente.ParaColpitt es la objetualidad,su statuscomoobjeto,lo que

da, aun trabajodearteabstracto,presencia.A nivel crítico, la cualidadde presenciaes

vistacomoalgopositivo. La presenciafisicade unaobrahaceevidentesu estructura,

de tal manera que ésta, en muchos casos,atrae la atención del espectadorcon

exclusividadsobreotros valoresconsideradosmásescultóricos,como la texturao la

complejidadfonnal.

La cualidadde presenciatambiénreclamael carácterautónomode la escultura

minimalista,ya que lo queestápresente,lo que es dado, es el trabajode artey un

trabajoqueexhibesupropiapresencia,separadadel espectadory desu creador,esun

serautónomo.

Paramuchosescultores,la cualidaddepresenciaesesencial.TonySmithllama

a sus esculturas «presencias».A. Tn¿Ut ha insistido en la presencia no

antropomórficade sutrabajo.Piezascomolas de RonaldBladeno Tony Smith, “The

X” y “Smoke” respectivamente,poseiantal presenciaque parecíanser los únicos

objetosenel espaciode la galería(meCorcorianGalleryen Washington);eclipsando

a lasdemásobras.“Untitled” (L.4) de RobertMorris, constituidaportres elementosen

formade L, esun ejemploindudablede la cualidadde presencia:

“La «presencia»deestastres enormespiezasfisicamenteidénticas,al sobrepasarla

dimensióndel cuerpohumano,planteanun confleto entre conocimientoy experiencia. El

conocimientoquetenemosdela exactaigualdadentrelaspiezasy la experienciaperceptivaque

niegaesteconocimiento.Si estastres piezastuvieran la escalade los objetosdomésticosque

podemosmantenerentrenuestrasmanos,conocimientoy experienciano hubieranentradoen

conflicto, pueslastrespiezashubieransido reconocidascomoiguales”. (41)
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La experiencia, al igual que la escala,no puede constituirse como hecho

aislado, sino que adquiere su carácterdentro del contexto en el que se sitúa la

experienciadel espectador,quien a través del acto de percepcióntoma sentido de

ellas.

3) Experienciadel espectador.La simplicidad de las obras minimalistases

directamenteproporcionala la complejidadde los conceptosexpuestos.La pérdidadel

carácterantropomórfico,la presencia,la escalay la gestaltde la obra;van a reclamar

unaparticipaciónactivadel espectadorquela contempla.

Durante siglos, el observadorhabla desarrolladoun papel completamente

pasivo en la contemplaciónde la obrade arte. Se situabaantela esculturay, como

mucho,si éstale interesaba,se limitaba a rodearía,Conlos cambiosacaecidosen la

esculturacon el Minñnal Art, el espectadorva a formar partede la obrade arte,pues

será él. medianteel acto de percepción,el que configure la obra. Los escultores

minimalistasvan a exigir un alto gradode participaciónpor partede la personaque

contemplasus obras. Ésta tendráque efectuarrecorridosalrededorde la obrapara

realizar el acto de percepción;alejarse y acercarse,para tener constanciade la

presenciay escaladela obra.

Estaexperiencia,se va a desarrollaren el tiempo.La noción de temporalidad

expuestapor Fried _la duraciónde la experienciadel espectador_es central en el

Minimal Art. La cantidadde tiempoquelleva al espectadoraprenderel objeto ha sido

unacuestióndebatida,tantopor críticoscomopor los propiosartistas.El movimiento

del espectadorhacia,desde,eny alrededordel objeto; la completacomprensiónde él,

tienelugarenun periododetiempoy, segúnapuntaFried,no tieneni principio ni final

sinoque,“simplementepara”. (42)

Le Witt, enunciarálo siguiente:

“Uno sememaamirar mis esculturasporun extensoperiododetiempoenun intento

pordescifrarla ideaoriginal, trabajandodesdeel objetohaciael concepto”.(43)
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En los poliedros de Iviorris, el espectadorcomparay ajusta cadarelación

aprensiblede la forma del objeto. El trabajodebeser autónomoen el sentidode ser

unaunidadparala fomiaciónde lagestalt. El indivisible eindisolubleconjunto,existe

como una serie de variables que encuentransu específicadefinición en la luz y el

espacioparticulardondese ubicay en el puntode vista fisico del observador.Así,

señalaráMonis:

“Sólo un aspectodel trabajoes inmediato:la comprensiónde la gcstalt.La experiencia

del trabajonecesariamenteexisteen el tiempo”. (44)

Pero, segúnél, estaintenciónes diametralmenteopuestaa la del Cubismoque

tratabade reunir, medianteuna visión simultánea,múltiples puntos de vista en un

mismo plano. En suya mencionadaobra, constituidapor treselementosen forma de

L, las tres enonnesvigas con idéntica forma son registradasinstantáneamente.Pero,

mientras que el reconocimientode las tres estructurasexperimentael conjunto, la

1.configuraciónes perceptuailni.entealteradasegúnsemuevael espectadoralrededordelos elementos.La relación objeto-espectadorestá continuamentecambiandosegún

éstese muevaen el espacioy en el tiempo. Cuantomás grandeseael objeto, mayor

será,literalmentehablando,el tiempoquelleve recorrerlo.

Parala mayoríade los escultoresndnimal, especialmenteaquellosimplicados

con principios de la gestalt, es necesarioque sus objetosseanrodeados.Andre cree

que es imposible que desdeun solo punto de vista susesculturasseanplenamente

percibidas.Comocarreteras,dijo: “te hacencaminara lo largo de ellaso alrededoro moverte...

sobreellas”. (45)

Juddvesusesculturascomo objetosque,emplazadosenun espacioreal,tienen

queser vistosdesdetodoslos ángulos.Quiereque el observadorcaminealrededorde

la escultura,enlugarde permanecerenun puntofijo. Morris, por otraparte,diría:

“En los poliedros mássimples, como cubosy pirámides, uno no necesitamoverse
alrededordel objetoparatenersentidodel conjunto,la gestalt,ocurre”. (46)
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Si bienes cierto que, la gestaltocurreinstantáneamente,y que la formanos es

reveladacomoun conjunto en un solo vistazo; lo real esquelo queserevelaen el

tiempo es la experiencia:unaseriede estadosperceptivoscambiantesbasadosen la

relacióndel cuerpodel espectadory el objeto. Friedman,refiriéndosea los poliedros

de Monis, hadicho:

“Con tal Gestaltuno ve la forma como totalidad,no como una serie de secuencias

separadas.Cuandoel espectadorsemuevealrededorde laformay cambiasu distanciarespecto

a ella, las proporcionesvailan; la perspectivaes alteraday constantementelas relaciones

cambiantessonalteradasentreél, el objetoy lahabitación”.(47)

Cadavista es, literalmente, diferente. La presenciay la escalade la obra

variarántambién,en funcióndela experienciadel espectador.

7.1V. ESPACIO MINIMALISTA.

“Ciertamenteel espaciomásquela formaesel corazóndel movimientomininialista.El

logro del Minimalismo se centraen el desarroUode un espacioactivo cp’e radicalmente

transladael significado del objeto como artea la concienciadel espectadorde sus propias

percepciones,cuandosemueveatravésde un espacioexpansivo”.(48)

El espacioseráel eje central del Mininmlismo. A partir de él, de su uso

novedoso,se generarántodotipo de relaciones,las cualesconfonnaránel cuerpo de

este movimiento, El Minlinal supone un estilo revolucionario en lo referentea

conquistasde nuevosespacios,desvinculadostotalmentedel pasado.

El espaciominimalista, como espacioactivado, va a poseeruna serie de

características

:
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1) ESPACIOPERCEPTIVOO FENOMÉNICO

.

Dicho espaciose puede entendercomo un sistema de referencia,es decir,

como un marco amplio al que, la secciónque se contempla,debesu univocidady

determinación.La actividadpsíquicaseponede manifiestoal asignara los objetosque

se encuentrandentro de un sistemade referenciadeterminadascualidadesabsolutas

(pequeño, grande, próximo, lejano, aniba, abajo). Al detenninarlosen estados

(erguido, horizontal, transversal,recto, movido,...); y, al estructurarlosen funciones

parciales(base,zócalo,cumbre,...).

Es el espectador,medianteel acto de percepción,el que tomaconscienciade

dichascualidadesabsolutas.

2) ESPACIODEESTRUCTURAGEOMÉTRICAEUCLIDIANA

.

De lo dicho anterionnente,se desprendeque el espaciode la percepciónse

sitúa en una estructurageométricaque procede de las condicionesdel sujeto que

percibey delasdel mundodado.

La vertical adquieregranimportancia,vienedadaindependientementedetodas

las demásdireccionesy forma ángulorectocon el píano fundamentaldel suelo. La

importanciade la vertical, como fuerzade accióngravitacionales señaladapor los

escultoresminimalistas.Monis dirá:

“Una de las condicionesdel conocimientode un objeto essuministradopor el sentido

de la tUerzagravitacionalactuandoen el espacioreal. Esto es, un espaciocon tres, no des,

coordenadas.El planodel suelo, no el de la pared,es el soportenecesarioparauna máxima

concienciadelobjeto”, (49)

Por lo tanto, partiendo de esta relación como fija, &lano del suelo), sólo

puedendarseotrasdos direccioneso sentidosque discurrenformandoángulo recto

entre si, al mismo tiempo que con la vertical, Las tres direccionesprincipales,

caracterizadaspor estarelación,forman el esquemafundamentaltridimensionaldel

espaciode la percepción.Esteesquemacorrespondetambiéna la estructuraanatómica
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del cuerpohumanocon sustres orientaciones:arriba-abajo,adelante-atrás,derecha-

izquierda.

El carácterrectilíneo de los ejes y la regularidadentre ellos, apunta a un

espacioeuclidianodecaráctergeométrico.ParaSol LeWitt:

“El espaciopuede concebirsecomo una región cúbica ocupadapor un volumen

tridimensional. Estácompuestode aire y esinvisible. El espaciointermedioentrelas cosases

mensurable.Los espaciosintermediosy susdimensionespuedenserimportantesparaunaobra

de arte. Si determinadasdistanciastienen importancia, se exponen manifiestamenteen el

objeto”. (50)

El estilo mininialista es, como podemosobservar,un pasoadelantehaciauna

más rígida estructuración espacial dentro del arte. El escultor mixúmalista

deliberadamenteestructura,divide y compartimentatodo el espacio disponible

.

confonneaprincipiosregidosporla métricaeuclidiana

.

3)ESPACIOEXPERIMENTADO

.

Este espacioactúaen relacióndirectacon la experienciadel espectador.J. F.

Pirsonal referirseal cuboniinimalistadice:

“Por su sistemade fabricacióny porsu dimensión,el cuboactúacomoun espejo.No

sesitúacomoel centrodeunespacioo deunamiradasinoquedevieneunode los elementosde

la relación establecidaentreel objeto, el espacioy el espectador.Remite el espectadora sí

mismo, es decir, a su desplazamientoante el objeto sobre el que resbalala mirada, no es

solamenteunaexperienciade espacio,sino que se conviertetambiénen unaexperienciade

tiempo”. (51)

Thierrede Duvehaevidenciadoel carácterhuecode la esculturaminimalista:

“Hasta el momento, prácticamentetoda la escultura occidental, a excepción del

constructivismo,habíarespetadola tradicióndel monolito. InclusohoradadocomoenMooreo

reducidoa una delgadezfiliforme como en Giacometti, la esculturase ha afirmado siempre

comounamateriaplenaqueencierrasu principio formal en si misma,al modode unapulsión
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orgánica.Por oposición,la partebuecade la esculturaminimalistasefialatambiénun interior,

pero un interior vacio, como una caja. Si existeahí un antropomorfismo,no podráserel del

hombrepsicológicodotadodeintenondad”.(52)

ThierrydeDuvehaceusodel antropomorfismo,enun intento dedefinicióndel

tiempoy el espacio,del desplazamientodel espectadorque semuevealrededorde este

vacío interno. Así, establece una comparación entre la escultura tradicional-

modernista,que activa el espacioa su alrededor;y la esculturaminimalista, que

neutralizael espacioa su alrededordandola sensaciónde unaimplosióndel espacio:

“La esculturatradicionalmodernistaesexpansionista,activael espacioa sualrededor.

1Estemismo hechole hacerepeleral espectadory mantenerleen el limite del espacioque le

pertenece:ella dominaal espectadorimponiéndoleun excesodeespacioqueademásle prohibe

habitar. No establecerelacionesespacialescon la arquitecturay silo haceson relacionesde

autoridad,dirigidasasubeneficio.Laesculturaminimalista,porel contrario,entablarelaciones

de complicidadcon la arquitectura,lo que se comprendefácilmentedado que su literalidad

1perteneceaun mismoorden:a la vezespaciocualitativoy volumenobjetal, casifuncional.Por
ello mismo estaesculturaincluye al espectadorcomohabitante,peroun habitanteforzadoal

que se dirige unaviolenta«exigenciade espacio».El espectadoresun intruso y si quiere

introducirse en su sistema de relaciones,de una complicidadya establecidasin él, deberá

aportarsupropioespacioy prestarseal mismojuego: no pretendernadamásquela objetividad,

el estarpresentesimplemente,fisicamente.Si seresistey persisteen situarsecomo sujeto,no

tendráotra alternativaque desdoblarsey versea sí mismo«formandopartede la situación

creada»”.(53)

La unidad constantey la autonomiapeculiar del objeto minimalista, en su

calidadde conjunto indivisible e indisoluble, quedarecubiertay modificadapor las

condicionesdel espaciocircundante,por la correspondienteiluminacióny, sobretodo,

por lasactitudeso comportamientosvisualescambiantesdel espectadora travésde su

experimentacióndel espacio.
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4) ESPACIOTEATRAL

.

La teatralidaddel arteminunalístaha sido unacuestiónampliamentedebatida

por los críticos asociadosa estemovimiento. Thierry de Duve ha señaladocómo la

acciónde situar objetosen un espacioy un tiempo reales,defineuna nuevapráctica

teatral,«la actuación»,ligadaa lasartesdel tiempo,peronacidaenel campode las

artesplásticasy, másconcretamente,enel contextodel arteminimalistade comienzos

de los añossesenta.

MichaelFried, por suparte,hadesarrolladolo que el denornina«La teoríade

teatralidad»,paradesignarel desinterésen las relacionesformalesinternasde la obra

rninnnalistaquedemandanunamayoractitudpor partedelespectador.Refiriéndoseal

artenununalistadirá:

“El ambienteactivadoporel artees interpretadocomounavitrina aescenarioformado

porlos objetos queenél semuestran”.(54)

El arte mininialista estambiénnaralelo al teatro enel sentidode que ambos

voseenunaaudiencia,El contempladores confrontadoal trabajo literalistadentrode

una situaciónque experimentapara el solo. El espectáculoteatral sin una audiencia

careceríade sentido.Juntoa esta«presenciaescénica»,Fried situaráel conceptode

temporalidad:

“La preocupaciónliteralista respectoal tiempo más precisamente,respectoa la

duracióndelaexperiencia es,segúnsugiero,paradigniádcamenteteatni”.(55)

Aunquela esculturamñnimal, adiferenciade la literatura,«ocupa»espacio

enlugarde tiempo, éstees«gastado»por el espectadoren el aprendizajedel objeto.

ParaMaderuelo,el Minimal poseeuna gran deudacon el teatro. Las obras

minimalistasno pretendenatraerla atencióndel espectadorsobresu fisicidad, sino

quepretendenestablecerrelacionescon el espacioen el queseencuentraninstaladas:

“La deudadela esculturadel«minimal art»conel teatrono hasido suficientemente

estudiada,pero existenindicios más quesobradosparaasegurarque uno de los gandessaltos
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que la esculturade la posmodemidadha dado en el dominio de un espacioque antes le cm

ajeno,hasidograciasal apoyodeexperienciasdecarácterescénico’.(56)

Esteautordestaca,a su vez, la importanciadel «havnenin~)’>y del teatrode

la épocaque, al desterrarel texto teatral,sustituyela accióndramáticapor la acción

sin máscalificativos,quesesoportay desarrollaen un espacio,en el espacioescénico.

Corrientescomo la danza-teatroy el <‘chappening»van a haceruso de un espacio

hastaentoncessin explorar. Juntoa éstas,y surgidoindirectamentedel happening,se

sitúala «tuerformance».Paramuchosautoresestasperformancesson consideradas

como obraspropiamenteescultóricas,desarrolladasenel tiempoy en el espacio.

N4aderuelo,además,proflmdiza en la relación existenteentreel teatro y la

esculturacomonexodeunióndel espacioy elcuernohumano

:

“Como hemos comentado,la esculturaha estadoazadadesde sus origenes a la

representacióndel cuerpohumano.Aunquelos escultoresactualespretendenindependizarsu

obradel antropomorfismo,lo cierto esqueparala escultura,igual que para la arquitectura,el

cuerpohumanosiguesiendo la inevitablereferencia.La analogiacon el cuerpohumano;sin

embargo,superala simple comparacióndeescalas,el escultorretaaesecuerpocargandoa la

esculturade diversossignificados o dotándolade característicashumanasno relacionadas

necesariamentecon el antropomorfismo.Así, las diversasactitudesdel cuerpohumanoseven

reflejadasen las esculturasdecaráctermásabstractoy pretendidamentemenosrepresentativos.

Poresto,lacsculturatienealgodeteatraly,pOrestotalflbiéltelteatroylaesculturase

encuentranmuy próximosen elartede los últimos años”. (57)

Las esculturasndnimalistas,al carecerde un centro preciso,sedesplieganpor

el espaciorodeandoal espectadory situándolecomo centrode la obra, como actor

dentrodel escenariode la galería.La importanciade estehechoresideen que,hastael

Minimalismo, el observadorhabía contemplado la obra escultóricadesdefuera,

pasivamente.Ahora, el espectador,al constituirsecomo centro de la obra y verse

rodeadoporella, participade la obraactivamente,constituyéndola.
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La esculturaminimalista,al desbordarlos limites hastaentoncesexistentesen

la esculturatradicional y al sufrir una pérdidade centro; hace incrusión en un

«espacio_raptado»a otrasartes:

“La descentralizaciónde la obraescultórica,con suefectoasociadodedesbordamiento

delcontorno,va haserel pasomásdecisivoparaque la escultura«rapte»el espacioque se

encuentraa sualrededory lo incorporea la propiaobra”. (58)

7. V. ESCULTURA MINIMALISTA.

Al hacer un ánalisis de la escultura minimalista atenderemosprincipalmente a

tresgrupos:

1) Precursores.Sonfiguras como David Smith, Anthony Caroy Tony Smith;

cuyaobrano puedeconsiderarsepropiamentecomominimalistaperoque,en cambio,

constituye la basepara los posteriorescambios que sufriría la esculturacon este

movimiento.

2) Minimalistaspuros, Escultorescomo Donald Judd, Carl Andre y Robert

Morísrepresentaránlosaspectosmásradicalesdeestatendencia.

3) Fi~vras pefliéricas. Sol LeWitt, Dan Flavin, Ronald Bladen, Robert

Grovesnor, Robert Murray y Kenneth Snelsonconstituyen este grupo. Su obra,

aunquede rasgosminimalistas,sealejaya de los estrictospostuladosproclamadospor

estacorriente.

8. V. 1. PRECURSORES: DAVID SMITH, ALNTHONY CARO Y

TONY SMITH.
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La evolución de la escultura moderna hacia el Minimal se centra

fimdamentalmenteen tresnombres: David Smith, Anthony Caroy Tony Smith. Estos

tres artistasno puedenserconsideradosminimalistas,en sentidoestricto,puesaunque

de estilo claramentegeométrico,susesculturasnosesitúanenun ordeninflexible sino

másbienmoderado.Figurasde unarelevantepersonalidadanivel individual, actuaron

de puente entrelas corrientesanterioresy el Minimalismo. La revolución que tuvo

lugaren la esculturaen la décadade los sesenta,sucedióde unaforma gradual.

El primer pasoen estarevoluciónestárepresentadopor la figura de DAVLD

SMITH. De origenamericano,Smith asumióla técnicade la soldaduradirectacomo

basede susconstrucciones.Susdosfrentesde inspiraciónfueron: su experienciaen la

cadenade montajede unafábricade automóvilesy su admiraciónpor lasesculturasde
Picassoy Julio González.

k 1 “Mientrasquemi liberacióntécnicavino deGonzález,amigoy compatriotadePicasso,
¡ mi estéticaestuvoinfluida por Kandinsky,Mondrian y el cubismo”,(59)

La obrade Smith atraviesadistintasfases:

1) Fase lineal: (1945-50). Iniciado en sus comienzoscomo pintor, la obra

escultóricade Smithsiempretendrápresenteel elementopictórico,ya que muchasde

susconstruccionesparecerándibujosen el espaciosobremetal. Comotrazoslineales,

essignificativo quela obrade esteperiodoconciernaa ideassobreel paisaje.

2) Fase serial: (1950-62). En la etapainmediatamentesucesiva,la obra de

Smithasumióun caráctercadavezmásindustrial,tanto en el estilocomo en la técnica

empleada.Comenzóa usarpiezasindustrialesya preparadas,descubrióque conestas

piezasera capazde realizaresculturasde notablesdimensionesfácil y rápidamente.

Así, la serie, más que la piezaindividual, se convertía en el medio de expresién

elegidopor Smith:

“Una ideatuncasedapasadaatravésdeunagrancantidaddemutaciones,hastaque el

artistasintiesequehabiasido llevadalo suficientementelejos”. (60)
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Deestamanera,desanollólasseries«Agrícola»y «ZTanktotem»,de 1952

y 1953.

3) Cubis. A partir de 1963 comenzósu serie «Cubis».(L.3) La esenciade

estetipo de construcciónresidíaen la fabricaciónde cajashuecasrectangulares,en

aceroinoxidable, que se soldabanformandodiferentescomposiciones.Estasúltimas

esculturastienenun carácterimprovisado,casiprovisional,conunaparticularcualidad

dedinámicainestable.

David Smith fije un artista revolucionarioen muchosaspectos:utilización de

un escalamonumental,especialmentehacia el final de su vida, sin ser por ello un

escultormomumentalen sentidoestricto; deliberadaabstenciónde la masa,con la

consecuentefaltade densidadescultóricay, por último, la utilizaciónde un trabajoen

sede.Estosaspectoshabríande influir notablementeen la esculturaminimalista.

Sin embargo, su obra no se puede contemplar como ¡ninimalista, ya que

manteníaaún elementosimportantesde la esculturatradicional: en general, sus

esculturasse elevantodavíasobreunabase;pero,sobretodo,muchasde ellaspueden

considerarseunaparáfrasis,aunqueremota,de la figura humana;con la consecuente

alusiónantropomórfica.

ANTLIONY CARO, de origenbritánico, ha sido consideradocomo el único

otro escultorquedisfrutóde un prestigiosimilar al de Smith, siendoreconocidocomo

el herederode éste.

Caro habíatrabajadodurantecierto tiempo como ayudantede Henry Moore,

agrandandolos bocetosde éstea tamaffo definitivo. Susprimerasobras, realizadas

alrededorde 1960,poseenunaformamáscenaday macizaquelasposteriores.

Caropreferíael carácteranónimode los materialesindustriales,no sólopor su

alusión a un uso industrial, sino por razonesdiametralmenteopuestasal Pop art.

Mientras que el Pop utilizaba objetos preexistentescomo alusionesnarrativas o
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metafóricas,para Caro, materialescon barrasde herro, láminas de metal,..; actúan

comosignificantesneutrales,sin mostrarningunaevidenciade la manodel artista. El

propio Carolo explicade la siguientemanera:

“Re estado intentandoeliminar referenciasy hacer una escuituraverdaderamente

abstracta,componiendolas partesde laspiezascomonotasmusicales.Igual que unasucesión

de notas compone una melodía o sonata, yo tomo unidades anónimasy trato de darles

coherenciade una maneraabiertadentro de un conjunto escultórico,Como la música,me

gustaríaquemi esculturafbescla expresiónde sentimientosen términosdematerial,y comola

música,no quieroque laexperienciaseareveladaenseguida”.(61)

Otrade lascaracterísticasde la esculturade Caro, que influirá notablementeen

el Minimal, será suusodel colorcomométodoparaunificar elementosdispares(L,2).

El color amenudopareceelegido por su ambigtíedad,por su cualidadde hacemos

sentirdudosossobresi el objetoqueestamosmirandoespesadoo libiano.

Laobrade Caro,visualmente,poseeun énfasisen la horizontalquese oponeal

caráctervertical de la obra de Smith, Sus esculturaspueden describirsecomo

devoradoras tanto de espacio como de suelo. Caro concibe la escultura,

primariamente,como un «sentidode paisaje»,de donde viene gran partede su

expresión horizontal. Construyendoa través de la improvisación, Caro forma

conjuntosexpansivos,soldandopartesde metal, cuyasformasabiertasse extiendeny

desplieganen sentidohorizontal,sobreel suelo.

Perosin duda,la mayoraportaciónde Caroa la esculturamodernaha sido la

comníetaeliminaciónde la base.Esteescultor utiliza el suelocomoelementoactivo

de la escultura.Así, el sueloesa la esculturalo que el lienzo a la pintura, y laspartes

dela esculturasoncomolos elementosdel lienzo.

Caro, al suprimir la base,haceque cadapartede la esculturatomeposesiónde

uncierto territorio modificandolas reaccionesdel espectadory del espacioenqueestá

ubicada.Al escultorbritánico parecegustarlepara la exposición de sus obras un
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espaciocenadoquela piezapuedaactivary ocupar,al contrarioqueSmithquequeda

colocarsuspiezasenexteriores.

El carácterincoherentede la mayorpartede las obras de Caro haceque el

espectadorno consigadarleformahumana.Perola libreacciónrecíprocade las partes

ejerceun señaladoefecto, sobretodoel espaciocircundante,alterandola percepción

de éste.

Caro ha sido considerado,entre la crítica americana, como un escultor

abstractogestual, pueses cierto que en las manos de Caro, los materialesrígidos

adquierenunasorprendenteflexibilidad.

La eliminacióndel pedestal,el uso dematerialesindustrialesy el empleo del

color seránlos tresaspectosqueinfluirán decisivamenteenla esculturaminimalista

.

TONY SMITH puede considerarse como el artista que más claramente

muestraque el estructuralismoprocedede las Últimas esculturasde David Smith.

Figura puenteentre David Smith, Anthony Caro y el Minimal Art; Tony Smith se

formé como arquitecto,trabajandodurantedos altos en el estudio de Frank Lloyd

Wright.

Durante veinte años, entre 1940 y 1960, ejerció la arquitecturade manera

independiente;EdwardLucie-Smithseñalael motivo desu abandono:

“Abandonóestaprofesiónporquesentíaquelas constnccioneseranmuy inestablesy

muy vulnerablesalasalteracionesque podíandestruirla intencióndelcreador’.(62)

Su laborcomoescultornocomenzóhasta1960y sudecisiónsedebió engran

parteasuactitudintoleranterespectoa las imperfeccionesde la arquitectura,al hecho

de quelas intencionesdel arquitectoeransiemprecomprometidasy distorsionadaspor

laspresionesdel usoy de lasnecesidadeshumanas.

Tony Smith deseabahacer unaesculturacon unaescalamayor que la de los

objetos, superar la escala íntima del objeto que lo convierte en una pieza de uso

privado. Pero tampoco deseabautilizar una escalamonumental, que, usurpando el
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tamaño de las obrasarquitectónicas,resultase«amenazadora»para el espectador.

Smith puede considerarsecomo uno de los primeros escultores en utilizar

sistemáticamenteunagranescala

,

Además,esuno de los primerosen tomarconcienciadel error que suponela

creaciónde esculturacuyo destinoes la contemplaciónprivada. Así, en contrade la

idea de Caro,para quien el espaciomás idóneopara la esculturaerael jardín o el

recinto privado; Tony Smith trabaja siemprepensandoen que su obra escultórica

perteneceal campodel artepúblico

.

A finales de los altos cincuenta,Tony Smith se interesó por una escultura

basadaen formasmodulareselementales,especialmenteen el uso del tetraedroy

octaedro(Li). Partiendode la forma básicadel tetraedro,Smith generaformas no

relacionalesde considerablecomplejidad, ignorando la simetría en favor de una

«regularidadestructural»(63).

Sehaseñalado,respectoal empleode formasmodularesporpartede Smith, lo

siguiente:

“Pensaba(Smith) quelas formastetraédrieasy octaédricasle permitían obteneruna

estimulantevariedadde estructurascon «mucha más flexibilidad y continuidadvisual que las

disposicionesrectangulares»”.(64)

Ello alejó aSmith, cadavezmás, de consideracionesen tomo ala tbncióny la

estructura,y le llevó a especularsobre la fonna pura. Sin embargo,como bien

podríamospensar,estasestructurasno rectangularesno provienenen su totalidaddel

mundode la arquitectura,sino quedevienendel interésde Smithpor la cristalografla

,

cienciaen la que la geometríaessubasefundamental.

Al margen de estas consideraciones, en todas las obras de Smith,

conceptualmenteprevias al Minimal, hay una preocupaciónde carácterestructural

acentuadapor el reduccionismode la forma y por la ausenciade elementos

ornamentales

.
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La presenciafisica de la obra haceevidentesu estructurade tal maneraque

ésta,en muchoscasos,atraela atencióndel espectadorcon exclusividadsobreotros

valoresmásescultóricos,comola texturao la complejidadformal:

“La ampliaciónde la escala,hastasuperarJadelcuerpohumano,va a dotara Ja obra

de Tony Smith de unacalmada«presencia», Estapalabra,«presencia»es una de las

flivoritas deSmithy delos escultoresminimalistas”.(65)

EdwardLucie-Smith,al referirsea la esculturade TonySmith,ha señaladoésta

cornoejemplode Oestalt-monounidad,citandoal propio artista,que habla dealguna

de susobrascomo:

“Partede una serie continua, En la última, los vacíosestánhechoscon los mismos

componentesquelas masas,Deestemodo,puedenservistoscomointerrupcionesenun flujo de

espacioque sino, no estaríaroto. Si usted piensael espaciocomo sólido, hay vacíosen ese

espacio.Si bien esperoque tenganformay presencia,no piensoen ellos como objetosentre

otrosobjetos,sinocomoestandoaisladosen suspropiosentomos”.(66)

Kosme de Baraflano, por otra parte, destacala importanciade Smith como

precursordel Minimal, refiriéndoseen los siguientestérminos a las esculturasde

Smith:

“Son imágeneslas de Smith que cristalizan,másque unaforma, una inquietud. Son

figurasgeométricas,polígonosenprincipio regulares,quetienenunadislocaciónlateral.Es ésta

la que producela inquietudquepresentapor sí solala geometría,Sonpiezasque dan lugara

unaequivocidad,y quesepresentancomoformascerradas,comofórmasautoreferenciales,es

decir,semuereno agotanensí mismas,comoformasno expresivasni narrativas,comoformas

queno tienensignificaciónalguna”.(67)

La obra de Smith aunque de referencias formales relacionablescon los

mmimahstas,(uso de granescala,geometriamodulary cualidadde presencia);en su

mtencrónestámuyalejadade la estéticamininial. Erróneamenteclasifiacadaa veces

como obraminimalista,el propio Smithdeclarabaque,mientrasque los minñnalistas
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spirabana ciertosresultadosdeterminadosde antemano,su obrasedebíaa toda una

seriede procesosno regidospor objetivosconscientes.Lo quenohay dudaesquela

obrade Smithhamarcadouna etapaen el desarrollode la esculturaamericanade los

años sesentay setenta.ParaKosme de Barafíano, Smith puedeconsiderarsecomo

precursorde trescorrientesdiferentesde hacerescultura:

“En cl mundoamericanoSmith ha abierto las puertasa tres corrientesdiferentesde

hacerescultura.Por unapartea los primerosrepresentantesdel minimal, de DonaldJudda

Robert Monis; porotra partea una corrientemás situadaen el paisajey en el mundode la

naturaleza,cl llamado<.clandart»,de RobertSmithsona Walter de Maria; y tambiéna los

creadoresde un nuevo «mobiliario urbano»,comopuedenser SiahArmajani o el propio

ScottBurton. Conello Tony Smith seconvierteenel puentedetransiciónentreel pensamiento

visual de Mark Rotbko y BarnettNewman, a los que estuvounido por edady amistad,y el

«conceptualart»que invadelaplásticaamericanadel último cuartodesiglo”. (68)
$ 3

h El gestualismode sus obras,el expresionismodel conjuntoy el dinamismode

susestructurasimpide queSmith seaclasificadocomoescultorminimalista;si bien, es

cierto quesu esculturasientamuchasde las basesde estaestética.La importanciade

Tonv Smith resideen ser consideradocomo figura independientey como precursor

del Minimal

.

7. V. II. MINIMALISTAS PUROS: DONALD JUDD, CARL

ANDRE, ROBERT MORRIS.

A partir de las experienciasde David Smith, Anthony Caro y Tony Smith,

comienza,a partir demediadosde los sesenta,unanuevaforma de esculturaque se

establececomo unabúsquedade estructurasprimarias;consiguiendocon ello cierto

distanciainientorespectoal Pop.
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Donald Judd, Carl Andre y Robert Morris se sitúan a la cabezade esta

búsquedahaciaunatotal economíaformal y unamáximarigidezestructural,Susobras

sehanconsideradocomolos exponentesmássignificativosdel Minimal Art.

DONALD JUDD, a finales de los añoscincuenta,inicia su carreraartística

como pmtor. Muchasde sus obras de este periodo son construccionesde madera

contrachapaday metalcubiertasde pintura. Juddencuentradesdeel principio quela

bidimensionalidadde la pintura es demasiadolimitada, y comienzaa construirobras

en lasquela terceradimensióntieneunaimportanciaestructural.El propioJudddirá:

“Tres dimensionesson un espacioreal. Eso eliminael problema del ilusionismoy del

espacioliteral, espaciodentroy alrededordemarcasy colores quees la eliminaciónde unade

las mássalientesy másobjetablesreliquiasdelarteeuropeo.Los varioslimites de la pinturaya

no estánmás presentes,Una obra puedeser tanenérgeticacomo pueda pensarseque sea.El

propio espacioesintrínsecamentemás energéticoy especificoque la pinturaen unasuperficie

plana”. (69)

Al hacer que su obra ocupasetres dimensiones,Judd pretendíaresolver el

problemade la carga ilusionista que tenía el arte pictórico; pues opinabaque el

espacioreal eramáspoderosoy especificocine el espaciorepresentado.Y dadoque

susobras habíandejado de ser substitutosde la realidad, las denominó«objetos

específicos»

.

Unade las razonesque dió Juddparapreferir la obratridimensionalfue el uso

detodaclasede materialesy coloresy, en especial,los nuevosproductosdisponiblesa

partirde la tecnología,comoel plexiglás, el aceroinoxidable,la fonnica,el aluminioy

el hierogalvanizado;hacialos que sentíaunaespecialfascinaciónpor la cualidadno

artísticade los mismos, su carácteragresivo y su propia especificidad.Juddtenía

comoprincipio «serfiel a losmateriales»’,hastala literalidad,convencidode que la

identidad del objeto de arte podía ser elaboradapara que coincidiera con sus

elementosconstituyentes.
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Entre 1962 y 1963 comienzasusprimerasesculturas,que carecentotalmente

de soportey adontanformade cajas,algunasde metaly otraspintadascon pigmentos

industriales. De estamanera, empezaríaa crear una extensacolección de obras

tridimensionalessinbase,compuestaspor seriesdecajasprismáticasy cubosubicados

directamenteen el suelo. Estructuradosen una rígida progresióngeométricason

fabricadosindustrialmente.

Desde1964, la paredse convierteen el sonorteparaun tipo de obrasbasadas

en sistemasmodulares,en concreto,en nro2resiones.Respectoa una obra de este

periodo“Untitled” (L.6) _esevidenteel deseode eliminarcualquiertipo de referencia,

inclusoel título_J. Maderuelohacomentado:

“Esta obra, de la que el autor ha comerializadoun gran número de ejemplares

ligeramentedistintos,estáfonnadaporuna«pila» decajas,cuyo númeroosciiaentreseis y

diez, que se colocan una sobreotra, como formandouna columna, colgadasde la paredy

separadasentre sí una distanciadetenninada,Las cajas se disponende tal forma que e]

intervalo entre dos elementosdebeser igual a la altura de un elementoy las cajas se van

colocandounasobreotra hastaHegaral techode la salaen la que seinstalan. Untitied puede,

por tanto,serconsideradacomoun segmentosacadodelo continuo”. (70)

La longitudde la piezavaríaen Thncióndel espacioexpositivo.El propio Judd

habíadado instruccionesparaque sedispusiesenmáso menoscajas,dependiendode

la alturadel techo de la sala. Una vez más, la impersonalidadvuelve a serreclamada

comovalor.

Los «objetos específicos»de Judd se incriben en un sistema dualista

Reneradoa partir del elementoseriado.El carácterbinario de susestructuraspennite

observarcómoel autorotorgaun valor idéntico a todoslos elementos.En su obrano

se percibe ningún valor jerárquico entre lleno-vacío, abierto-cerrado,arriba-abajo,

detrás-delante,material-inmaterial,En muchasesculturas,Juddintegrael color conun

sentido totalmente inexpresivo e impersonal, como un elemento más de esa

concepciónbinaria que rige su obra, ya que siempre se decantapor soluciones
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bicromáticasqueacentúanel carácterdual. RosalindKauss, al analizarel sistemade

progresiónutilizadoporJudd,aludeaestedualismo:

“La misma progresióndetennina(pero en ardeninverso) el tamañode los espacios

negativosentre los elementos.la interpenetraciónvisual de las dos progresiones_una dc

volúmenesy la otra devacias_seconvierteen sí misma en unametáforadela dependenciade

la esculturarespectoa las condicionesdel espacíoexterior, por eUo esimposibledeterminarsi

eselvolumenpositivo deltrabajolo queproducelos intervalos,o si esel ritmo de los intervalos

lo queestablecelos contornosde laobra.(71)

Todas las esculturasde Judd se componende un sencillo ordenamientode

unidadesidénticase intercambiables,dispuestasde un modo repetitivo, como una

cadenasin fin; donde el módulo, actúa como principio ordenadorque suprime la

necesidadde una composiciónrelacionada, eliminando cualquier tipo de decisión

arbitraria. En su lugar, la composicióndependede la repeticióny la continuidad.La

solución compositivade Judd es la utilización de formas volumétricas simples y

unitarias,siguiendoprogresionesmatemáticas.

Otracaracterísticade la obrade Juddesel de la presenciafisica de susobjetos

específicos.Mediante la utilización de formas geométricas:cubos, rectángulos,...;

dotadosdeunabuenagestalt,la obradeJuddesunapresenciafisicaque seinscribeen

un espacioreal, constituidaporobjetosespecíficosquehuyende cualquierreferencia

anecdóticaquepuedadesvirtuarsuespecificidad.

La propiaobraopera a nivel de susuosibilidadesuercentivas.Juddpretende

que su obraseacontempladarápidamente,ya que,debidoa la ausenciade alusiones,

anécdotasy matices;la evidenciadesu estructuray su materialidades inmediata.Se

destacandosnivelesde percepción_literalistay conceptual_enla obrade Judd:

hay dos niveles & percepción, dos modos opuestospero perfectamente

engranados,en las obrasdc .ludd, El primernivel esel literalista, defendidopor Judden sus

propias declaraciones.Materializado en la estructurareal de las cajasde Judd, este nivel

proyectaun mundo fenomenológicoy fis ico claro, elementalmenteestmcturado.El segundo

nivel es conceptual,ya que las formas de Juddtambiéntienen su origenen un espaCiO ideal
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platónico de pum geometríay de orden matemático. La obra de Donaid Judd es

simultáneamenteliteral _real_y, tantoen suspercepcióncomoen su concepción,conceptual”.

(72)

Una vez más, el carácterdualistaentraen escena;obligando al espectadora

contemplarsusesculturascomosi de fragmentosde un continuo setratasen.Susobras

poseenunacompletavisibilidady unaausenciade todaarnbigúedad.Judddeclaraba:

“Una forma, un volumen, un color, una superficie son algo en sí. No hace falta

csconderlos,haciéndolospartedeun todobien distinto. Las formasy los materialesno deberían

seralteradosporel contexto”.(73)

Comovemos,la escultura,tanto en su concepcióndel espaciocomo en su uso

de nuevosmateriales,comienzauna nueva andadura.Despojadatotalmentede las

característicasde la esculturatradicional,seafirmahacianuevasconquistasespaciales.

CARL ANI)RE, a diferencia de otros minimalistas, comenzósu carrera

artísticacomo escultor. En la épocaque compartíaestudiocon Stella, Andre hacía

esculturasverticalesa partir de vigas de maderaque implicabanuna cierta tulia y

modelado.Pero, fue la influenciade Stella,lo que le llevó a darsecuentade que la

maderaestabamejor antesde trabajarlaque después.Le pareció que manipularla

maderano la mejoraba.Entrandoen estafase, eliniinó. como parte del urocesode

realizacióndeuna escultura,cualquieractividadqueconilevarala talla (sustraccióxflo

la construcción(adicción\Así, en 1961,empezóaamontonary apilarvigas.

Peronoseríahastaun pocomástardecuandointroduciríaun nuevoelemento
queseconvertiríaen su sellopersonal:la horizontalidad.Un día, mientrasnavegaba

en canoapor un lago deNewHampshire,le vino la ideade que su esculturadebíaser

tan llanacomoel agua.Algunoscríticosaludentambiénal hechode que entre1960 y
1964,Andre trabajasecomoayudantey conductorenlos Ferrocarrilesde Pensilvania:
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“Las largasMerasde vagonesde carga,las víasinterminablesqueseextiendenhasta

el infinito, tambiéndebieroncausarsu efecto’.(74)

La otragraninfluenciadeAndreseríala ausenciadesoporteen la esculturade

ConstantinBrancusi:

“Prontocomprendióque la mejormaneradeacabarcon el problemadel pedestalque

añanzala verticalidadde la obra era renunciara que la obraescultóricasiguierasiendoun

elementoerectosobreel suelointentandoconservarunabuenacualidaddepresencia”.(75)

Hacía ya tiempo que Andre queríaromper la verticalidad de su obra, y la

soluciónfuerealizarunaobrasobreel sueloquefuerael equivalentede la «Columna

Sin Fin» de Brancusi;y la maneramásfácil de conseguirloeracolocarla columna

directamenteen el suelo:

“Lo únicoqueestoyhaciendoesponerla «ColumnaInfinita» de Braneusisobreel

suelo,en lugar delevantarlahaciael cielo... La posiciónadosadadebediscunira lo largo del

suelo”. (76)

Es así como surgen,entrel%6 y 1967,una seriede obrasfonnadaspor una

fila de ladrillos refractarioso de hormigón. En estetipo deesculturasseevidenciala

voluntadde que la obra no se reduzcaa la materiaencerradaen la simple hilera de

ladrillos, sino que abarquetodo el suelo; que la obra sea todo el espaciode la

habitaciónen el quela hilera de ladrillos hasido instalada;quela esculturaseacapaz

de construirun corteque divida el espacioy obligue al espectadora rodearía.El

propioAndreafinnaría:

“Hastaun determinadomomentoyo haciacortesen las cosas.Luegome di cuentaque

lo que estabacortandoerael corte.En lugardehacercortesenel material,ahorausoel material

comocorteenelespacio”. (77)

Andre explica la evolución de la esculturamodernacomo un cambio de la

formaal lugar: (78)
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El cursodel desarrollo

Esculturacomo forma

Esculturacomoestructura

Escultura como lugar

La idea de esculturacomo lugar estarápresenteen todala obraposteriorde

Andre. Así, en su investigaciónsobreel lugar, comenzó,apartirde 1967, unaseriede

obrascon chapasmetalicascolocadascomolosasde pavimento(L.7). La esculturase

constitulacon estas placas cuadradas:a veces de distintos materiales_aluminio,

magnesio,acero,queapenasrebasabanun centímetrode grosor.

A pesarde su ínffna altura, materialmenteimperceptible,estasobras tienen

una evidentepresenciatisicaen su extensiónespacial,creandotramasortogonales;así

como,unaaltacualidadgeográfica:

“Estasobrastietien una clara presenciafisica en su anchuraespacial,una cualidad

fisicacasigeográfica,queseve reforzadaal emplearAndre la palabra«llanura»enlugar de

«plano»,en muchosde sus títulos”. (79)

Las piezas que forman estas llanuras son unidadesstandarizadas,baldosas

cortadasindustrialinenteen el taller con una impecableprecisión. Estaspiezas,de

unostreinta centímetrosde lado, fonnanmódulosintercambiables,dondeuna pieza

puedeserreemplazadaporotra sin quealtereel conjunto.

Estas«baldosas»no se encuentranunidas entre sí por ningún tipo de

adhesivo;sino quees su propio peso, la acción de la gravedad,la que operaen la

materializacióndesu fisicidad.

J. F. Pirsonha descrito el espacioen Carl Andre como una «funciónde la

materia»(dela energíay de lamasa).Sutrabajoconcretizala funcióndela masay la

fbnción gravitatoriaen una escultura que anunciasu peso, el del espacioy el del

espectador:

“PanCarl Andreel espacioes peso,esmatena,yaseallenao vacía,cuerpode acero,

cuerpode aireo cuerpodelespectador.Lasesculturasplanasde Carl Andreestánconstruidasa

la manera de un tablero. La disposición de los elementosque se superponenal suelo,
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modificandosu naturaleza,delimita un espaciodefinido o enlazacon espaciocontiguo por

medio de pasillos. Las losas metálicas de acero, cobre, plomo, zinc, aluminio o magnesio

sefialan su volumen, su pesoespecíficoy su masa, la marchadinMnica o la inercia del

espectador.Esta experimentaciónfisica del espaciotambién Ja hallamos en otros trabajosde

Carl Andre,que utiliza la maderao la piedracornounidadde medida,de voluneny de pesode

un espacioarquitectónicoo deunlugar”. (80)

La obra se extiende sobre el suelo cuando se exhibe, siguiendo las

instruccionesde distribución y contorno fijadaspor el artista, pero ésta desaparece

cuandolas «baldosas»son recogidasy apiladaspara su almacenamiento.Bonito

Oliva, sobreestetipo de obrasqueconsignen,en su inmaterialidad,establecernuevas

relacionescon el espacioqueocupany les circunda,haseñalado:

“Esta materiase dispone como unidad de medida del espacioocupado, que es

consideradocomoextensiónbidimensional.El espacioocupadopor la esculturaes a su vez

espacioconcretoy medidadeeseespacio’.(81)

Las obras de Andre poseenun carácterabierto. La utilización de elementos

idénticos, la eliminación de cualquiertipo de jerarquización,el deseode no hacer

prevaleceruna zona sobre otra, ni tampoco de señalarningún centro o punto

determinado,sumontajeendistintasmanerassegúnlascaracterísticasdel lugardonde

seefectúela instalación;haceque la obrade Andre apuntea unnuevousodel espacio,

un espacio entendido principalmentecomo lugar, una ocupación del espacio sin

llenarlo.

Cuando un artista entiende la esculturacomo lugar, el trabajo existe sólo

cuandoes necesario.Cuandono estáexpuestolas piezassondesmanteladasy cesan

de existir en su más puramaterialidad, sólo existencomo ideas. Como vemos, ~

desmaterializacióndel artehacomenzadosuandadura

,
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ROBERT MORRIS, ha sidoconsideradocomoel artistaque, dentrode esta

corriente,máscambiosha experimentadoa lo largo desutrayectoria.A lo largo de los

60 y principios de los 70, Morris desarrollaactividadesmuy diversas,que Maurice

Bergerhaenumeradoasí:

“Una lista lista dc lasactividadesde Morris en los 60 y principios de los 70 revela la

complejidadde su producción:las tempranaspinturase improvisacionesdc danza,los objetos

de inspiraciónduchampiana,las piezasteatralesde danza, las estructurasreductivistas,las

instalacionesde granescalay laberintos,los «tearthproyects»,las piezas«tanti-form»,los

sonidosambientales,los trabajosdevideoy films, los actospoliticos contramuseosy contrala

guermdelVietnam;constituyenalgunasdesusactividadesde esteperiodo”. (82)

Debido a lo extensode su producción,nos centraremosprincipalmenteen el

análisis de sus estructurasreductivistas,partecorrespondienteal Minimal Art. Las

otrasactividadesseránanalizadasen los capítuloscorrespondientesal ProcessArt y al

Art.

FI 1 A mediadosde los años50, Monis exponeuna serie de pjnflgg~ dondela

influenciade PollockjertenecientealacorrienteAbstractaExpresionista es patente.

ParaMonis, Pollock constituirála basesemióticadel ProcessArt _ movimientoen el

cualinteresamásel procesoqueel resultadofinal_

La creaciónde estaspinturascoincideconunaprogresivainvolucracióncon la

danza,hacia1954.Sus«performances»,junto a YvonneRainer,pretendían:

“Liberar el movimientode ladanzade laexpresiónemocionaly narrativa,permitiendo

quelos gestossimplesy ordinariosse desarrollasende acuerdocon susprincipios inherentes”,

(83)

De 1961 a 1964comienzaa desarrollarunaseriede objetosdepequeñaescala

dondela inspiraciónduchanipianaes evidente.Los obletosde Duchaxnpproveenun

escenarioidóneoparalosjuegosteatralesde Morris: bombillas,cajas,reglas,espejos,

relojes,medas,etc...;sonalgunosde los elementosqueMonis utilizará.

520



Esculturaminimalista.

En estaefervescenteactividadartística,Monis creará,haciamediadosde los

60, susprimerasobrasmimmalistas.Aunque en 1961, construyerasu primerapieza

unitaria,unacolumnacontrachapadade ochopiesdealto.

Monis aplicó la ideade«conjuntoautosuficiente»,a formasunitariasen si

mismas,Queríaconstruirobjetosque no estuviesenseparadosen partesparaevitar

cualquierposibledivisión. En 1965, (L.4) expusonuevevigas en forma de escuadra

que,aunqueidenticasen formato, dabanla impresiónde ser fonnasdiferentessegún

se las colocasesobreuno de suscostados, boca abajo, inclinada,etc.. Dichas vigas

procuranpercepcionesdiferentesde lo que en realidadno es más que una misma

forma. La colocación, por tanto, se convierte en algo crucial, Para Monis era

imprescindibleque la obrasehiciesepresentecomounaformasimple, que esposible

percibircomoun todo; causandosu efectocomounaexperienciade golpey no como

el tipo devisión-entorno,secuencialy relacionadoraqueel Cubismohabíacreado,

“Lo que en realidadlograron, segúnBar’oaraRose, fUe ponerdel revés la premisa

flindanientaldelcubismo_reemplazandola simultaneidadcubista(o superposici6ndeaspectos

sucesivosdel mismo objeto desdeángulos diferentes)por la instantaneidadfimdada en la

gestalt’. (84)

Monis realizaráuna seriede piezasconun uso alteradodela Gestalt,dondelo

que buscabaera prolongare intensificar la experienciatemporal del espectadoral

contemplarla escultura; frustandola visualización de la forma a través de una

interrupciónde sugestalttridimensional.ParaM. Berger:

“Este usode gestaltsalteradasllegaa serespecialmenteimportanteparaMonis como

estrategiaque utiliza pan investigar el modo en que los objetos son distribuidos en sus

emplaznnnentos”(85)

Las relacionesformalesy la gestaltutilizadadotana su trabajode unafuerte

presenciay unafisicidad inmediata.
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Con el cuerpohumanocomodeterminantede la escala,Morris manipulael

volumen con una cuidadosaconsideración.Evita utilizar una escalaque pueda

sobrepasarla escaladel observadory rechazaunaescalademasiadopequeñaquecree

intimidady relacionesinternasseparadas.

Mons emplazasu trabajodirectamenteen el ~ paracompartirel espacio

realy el efectogravitacionalconel espectador:

“Moviéndose en el espaciode la esculturay confrontando la literalidad de su

existencia,el espectadorseconvierteen un elementoexternonecesarioy crucial paraestablecer

su objetualiz.ación”.(86)

Las esculturasde maderacontrachapadade Monis suelenser grises— color

neutral , puesparaél el colorno teníalugaren la escultura.

Hacia finales de los 60, comienzala creaciónde una serie de esculturasen

fieltro, llamadas anti-form. Por este periodo trabajó también creando

<czenvironments»comoartistadel landart

.

Monis supusounarupturaradicalcon los modostradicionales.Enfatizandola

formapuraenun espacioliteral y supercepciónpor partedel espectador,reconciliala

discrepanciaentrelo abstractoy lo concreto.Sureexaminaciónde las implicacionesy

la naturalezatridimensional,a travésdel uso de nuevosmaterialesindustriales,creó

una gran agitación en la percepcióndela escultura.

7. y. III. FIGURAS PERIFÉRICAS: SOL LEWITT, DAN

FLAVIN, RONALD BLADEN, ROBERT GROVESNOR, ROBERT

MURRAY Y KENETH SNELSON.
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Los que aquí se englobanbajo el calificativo de figuras periféricasvan a ser

una serie de artistasque, aunque de planteamientosminimalistas _tendenciaa la

reducciónformal, granescala,cualidadde presencia,activaciónespacial,etc..._;optan

porunaspropuestasescultóricasqueaununciansu alejamientodeestacorriente.

Algunos enfatizarán la idea como objeto artístico _Sol LeWitt_, otros

reclamarán el valor espacial de la luz _Dan Flavin~, o bien, utilizarán una

<z’camenazadora»presenciaen sus obras _Ronald Bladen, o una ambiguedad

espacial Robert Grovesnor, o pretenderánuna activación espacial — Robert

Murray, o bien, por el contrario, construiránespacios tensionados_Kenneth

Snelson_

Aunquedificilniente calificablescomo mniimalistas,seencuentrandentrodel

áreade expansiónqueestemovimiento creo,

SOL LEWIrF, no puede considerarseun artista propiamente minimalista, él

mismo rechazaeste calificativo para sus construcciones.LeWttt se consideré

conceptualen susmanifestacionesartísticas.Si bien, no es tampoco, estrictamente

hablando,un artista conceptual;porque le sigue gustandola ainbigtiedad entre

conceptoy objeto. Pero,esnecesarioreconocerque el elementoconceptualha tenido

un papeldestacadoen susesculturas,descritasavecescomo «IdeaArt=>.LeWitt se

ha consideradocomo una fiwira puente entre el Minixualismo y el Arte Conceptual

.

Así, el propio artista,en sus<czParagraphson ConceptualArt» (Morismassobreel

ArteConceptual),dirá:

“Me referiréa la clasedearteenel cualestoy involucradocomoarteconceptual.En eh

arteconceptualla ideao conceptoesel aspectomásimportantedel trabajo”. (87)

Los trabajosde Sol LeWitt hacenque las iOsn~ que hay detrásde suspiezas

seanmásimportantesquelosobjetosque, apartir de ellas, segeneran.
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“Una vez que la ideade la piezaes establecidaen la mentedel artista y que la forma

final es decidida,el procesoes llevadoa cabociegamente,y no necesariamentepor el mismo

artista”. (88)

LeWitt comparte con los mininialistas el deseo de eliminar toda cualidad

expresivay representativade su trabajo. Eventualmente,eligirá el color blancopara

susestructurasporqueconsiderael negro«demasiadoemocional».
1

SimulesunidadesQeométricas lineasrectas,cuadradosy cubos se convierten

en el vocabularioformal del trabajode LeWitt:

“Las ideas no necesitanser complejas. La mayoría de las ideas brillantes son,

curiosamente,sencillas”.<89)

Trabajando con un repertorio de recursos estructuralesparticularmente
.4

9k
reducidoy esquemático unaretículamarcadamentegeométricay unaseriede cubos,

utilizadoscon caráctermodularque se presentanen dos versiones;o bien formados

por sus caras, o bien por sus aristas_; LeWitt consigue,gracias a las múltiples

posibilidadesdecombinaciónqueposeen,unacomplejidadde resultadosasombrosa.
$4

El cubo va a ser el elementomodular sobre el queLeWitt va a trabajar. El
propioLeWitt sereferiráaesteelemento,enlossiguientestérminos

41 “La característicamás interesantedel cuboesqueesrelativamenteininteresante...Su
4<

mqjor use es como unidad básica para cualquier fUnción más elaborada, la estrategia

gramaticalde la cualeltrabajodebeproceder”.(90)
9kY
1~
ti

Peroel cuboes, antetodo,unaideamatemática,un cuerpogeométrico,unade

4/ ¡ las fonnasmás cerradas,un arquetipodel espaciocartesianoy del mundomaterialy,
<;9

por último, un signo de la actual funciónde habitar.Para11. F. Pirson, los cubosde

aristasconcebidosporLeWitt:

“Son testimoniode la flialdad geométricadel cubo.En ellos, las repeticionesy

variacionesde elementosmodularesdefinenestructurasque se desarrollansiguiendo

1
9k

A
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las leyesde apilamiento del módulo, como tantasotrasreferenciasy medidas que

interroganel espaciocircundante”.(91)

Desprovistode cualquier ilusionismo, LeWitt explora el cubo a partir del

modeloteóricoy, enestaoperaciónconceptual,la ideaseconvierteen lá máquinaque

posibilita diferentesresultados.Reducidoel cubo a su materialidad,nos remite al

intelectoy rechazala emociónde la miradao del tacto.

Las obrasde LeWit se dirigenala memoria.Él no estáinteresadoen plantear

todaslas posibilidadesde la combinatoria.Al contrario,estáinteresadoenplantearel

sistema,en presentarun fragmento,lo suficientementeextenso como, para que el

espectadorpuedacaptarla ley de ordenacióny completarpor sí solo la totalidaddel

orden.Al disponerdeunafigura conpotentegestal,como esel cubo,LeWitt recurrea

la facultadde memoriadel espectador,en obrascomo cz<tlncompleteOpen Cubes»

(CubosAbiertos Incompletos),serie de la que ha realizado ciento veintidos cubos

diferentesa los que le faltaalgunaarista,peroenlos quela mentepuedereconstruirla

ausencia;completandounaimagenidealqueordenael incompletoobjetoreal.

“LcWitt quiereque el espectadordisfnjtedesutrabajo sóloconeeptualmelite,comoun

ejerciciocerebral”.(92)

Las estructurasdeSol LeWitt demuestranel conflicto entreel ordenconceptual

y el desordenvisual. LeWitt agota la contradicciónentre lo que vemosy lo que

realmente sabemosque es, Sus obras, que presentande forma visual series

matemáticas,sonperturbadas,enel ejercicio de la percepción,por elementosextraños

a los contenidosrealesde la obra:efectosde perspectiva,el hechode que una de las

partesseencuentredelantede otra,proyecciónde sombras,etc,..

J. Maderuelo ha destacadola potentepresenciaque paseenlas obras de

LeWitt:

‘La luchaentreel ordenidealqueseplasmaenese«procesodetransformaciónde la

forma=>alejadadel«objeto»,y la propiaformafisicaconsu patente«gesta1»~retinada
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porlasdimensionesdel«objeto»y la nocióndeescalaque deella sederiva,hacenque estas

obras cobrenuna increíblepresenciaen la que, no ya la obrasino todo el espaciointerior y

exteriora ella, cobra una particularimportancia”.(93)

La experiencia perceptiva de una estructura de LeWitt puede resultar

inquietantedebidoa la relaciónqueestablecela obra conel espacioenque se instala.

Lucy Lippard aludeaello, en los siguientestérminos:

“Les blancosesqueletosestructuralesson los objetosmenossecretos,su interior y su

exteriorquedanabiertosa los ojos, pero el ojo no sabecomoaprehendertodaéstarevelacióny

retrocederápidamenteasupuntodevistaindividual”, (94)

La obra, formada por cubos virtuales, fisica y perceptivamentevacíos,

construidoscon varillas de seccióncuadradaque permite el paso de la vista a su

través; se despliegapor todo el espaciodondese haya ubicada, imponiéndoseal

espectador,quienseve obligadoacaminara sualrededorenel pasilloquequedaentre

la estructuray la pareddondeestáinstaladala obra. LasestructurasdeLeWitt remiten

al espectadoren sí mismo, a su desplazamientoen el espacioengendradopor él;

convirtiéndoseen unaexperienciano sólo espacialsino tambiéntemporal.La obrano

se completahastaque no se realizan estos recorridos.Para LeWitt la noción de

volumenes:

“Espacio interior que evolucionay se modifica en fUnción del desplazamientodel

observador,espacioexterior quesedespliegaalrededorde la obraen fUnción del recorridodel

observadorde lapieza”. (95)

La repeticiónsistemáticade un mismo volumen_un cubo presentadosólo o

enserie,consusladosvacíos(LS); demuestraqueel interésde la obrano resideen el

objeto consideradoaisladamente,sino en el procesode transformaciónde la formay

en la combinaciónqueuuederesultar;corroborandola premisade LeWitt de quela

ideaesmásimportantequeel resultadofinal,
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La obrade LeWitt, basadaenunaclaraorganizaciónespacialreticular, sesitúa

no en la problemáticade las formas primarias_comoharíanlos minimalistaspuros

sino en la noción de or2anizaciónen cuantoa tal, resaltandola especificidadde sus

ordenaciones,la ideade la cualparten.

Como vemos, LeWitt se sitúa en un ámbito periférico al Minimalismo

:

aproximándoseva aunaposiciónmásconceptualdel arte

.

El espacioambientaladquiereun caráctersumamentepeculiaren el contexto

de la obrade DAN FLAVIN. Esteartista trabajécon tubosde neónde fabricación

standard(L.9). Su uso del tubo fluorescenteha sido señalado,por algunoscríticos,

como elementode ascendenciapop utilización, de tubos de neón para letreros

publicitariosy tiendas.

“Una obraqueno dejadeestarrelacionadaconla estéticapop, surgidaen esesentido

~

oficinas y de los supermercados,al mundode la publicidad que la ironía pop traspasaa la

prácticaartística”. (96)

Sin embargo,la utilizacióndel tubo fluorescentedeFlavin dista muchode la

estéticaPop.Flavinutiliza la luz paracrearespacio,Paraél la luz no sóloestructurael

espaciosino quetambiénlo lixnita, La luz, de coloresindustrialesa veces,entubosde

neón; reclama del espacioque la recibe su actuacióncomo soporte. Flavin es

conscientede quela distribuciónde la luz escapazde compartimentarel espacioen el

cual seubica:

‘Yo sabia que el propio espaciode una habitaciónpuede ser dividido y usado

colocandoefectosde verdaderaluz (juz eléctrica)en uniones cmcialcsen la composicióndel

cuarto».(97)

El material que Flavin utiliza no es sólo la luz sino el espacioque la luz

ilumina en tanto que lo hacevisible, y tambiénel espacioque la luz distorsionacon
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sus colores; convirtiendo el conjunto en un lugar nuevo cargado de cualidades

cromáticasy espaciales.La obrade Flavin nos remitea un espaciono ilusionista,nos

remiteenel fondo aun espaciovirtual

:

“Dentro deestacorrientequesc apropiadel espaciovirtualmente,esdecir,sin irrumpir

en él con elementosque constituyanfronterasfisicas, que lo dividan o impidan su acceso,se

encuentrala obradeDanFlavin”. (98)

Flavin actualizaun espaciono ficticio creandoun arteambiental,en el cual,

espectadory objeto artísticoformanun conjunto indivisible. Susinstalacionesno se

limitan a recubrirparedessino que llenany activanlos espaciospasivosque habitan.

El espectadorseencuentraa símismoformandopartede la composición,comosi de

volumensefratase;en un campototal queelimina la distanciafisica y psicológicaque

habíaexistidoanteriormenteentreespectadory objetoartístico.

En todassus composiciones,los tubos fluorescentes,dispuestosen la pared

como si de un lienzo setratase,constituyenel materialde base.Los tubos,distribuidos

enconfiguracionesde uno,dos y tres;con intervalosmásomenosespaciadossegúnel

lugaro la longitudde la pared,estánen funcióndel sitio dondeson exhibidos;de ahí

que el ambientepasea formar partede la obraconsiderándolacomo un todo. La

estructuraciónde susobrasdepende,por consi2uiente.del lugarconcretoenel quese

instalan

.

Susobras poseenuna mdudablepresencia,como bien ha sido destacadapor

algunoscríticos:

“La atractivapresenciadeestasobrasradicaen la simplicidady el cuidadoestudiodo

las proporcionesy de la escala.Las lámparasfluorescentessituadaserguidassobrela pared,

con una altura, en mucho casos,superior o igual al tamañode un hombrepuestoen pie,

planteanla comparaciónconel espectador”.(99)

Alejado del riguroso procedimientodel Minimal, los ambientesde Flavin,

compuestospor luz, colory espacio;apuntana unainminentedesmaterializacióndel
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arte.En la descripciónde unade susobras,el crítico y escultornorteamericano,Mel

Bochnerdiría:

“Consecuentemente,la habitaciónparecíadesmaterializaday la vaciedadresultaba

muchomáspartedcl trabajo,queladistribucióndesuspiezas”.(100)

Más dinámicoy agresivoquelos minimalistas,pero compartiendoconellos la

simplificación de la forma y la claridad de la imagen, sesitúa el trabajo de RONALD

BLADEN. Las formas de Bladen actúan sobre el ambientecon una gran acción

dramática.ParaNicolasCalas:

“Bladenutiliza fonnasqueactúanenel ambientede la nusmamaneraque lo liadaun

actorenun escenanoSu expresionismotiendeaserdramático”. (101)

Este dramatismo esconseguidopor el uso de una gran escala,mediante la cual

la atenciónsecentraen la reacciónentrefiguray ambiente;reivindicandouna activa

participaciónconel espaciocircundante:

“La escalade su trabajodominatanto el ambientecanoel observadory comparteun

desafioporlas restriccionesdela gravedad”.(102)

Laclasede escalaque actúaen las obrasde R Bladenno es simplementeuna

cuestiónde tamañoo proporción,sinoqueesunafuncióndelmodoenquelas formas

parecenexpandirsey continuar más allá de sus limitaciones fisicas; actuando

agresivamenteen el espacioen el que se ubicany compnmiéndoloUna pmebade ¡

esteuso del espacioes suya mencionadaobra “X”, de escalagigantesca,seubicaen

el centro de la Corcoran Gailery of Art, en Washington. Su gran tamaño se mipone

amenazadoranienteal espectador.Lucy Lippardhadescritoestaobrade la siguiente

manera:

“Es, como las pirámides, tanto pública como privada Su e~cto es elusivo, su

presenciaimpenetrable,hennética,autosuñciente”.(103>
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Las piezasde Bladenexistencomo presenciassolitarias. Sonestructuralmente

independientesde sus emplazamientosy se soportanpor una elaboradaestructura

interna de pesosy equilibrios, más que por su contacto directo con el suelo.

Maderueloserefiereala obra “X” en los siguientestérminos:

“Estaobra, con su abrumadoraalturay su forzadapresencia,produceuna enorme

sensaciónde peso,de piezaestabley maciza,a pesardel carácternetamentebidimensionalque

tieneunafiguraque sepuedeasimilar a una letraa la que sele hadadounaterceradimensión

degrosorconstantetransformándolaenunvolumen”. (104)

Lucy LippardcoincideconMaderueloen quela mayoríadel trabajode Bladen

puedeservisto como flaurasbidiniensionalesa las que se les ha dado una tercera

dimensión,convirtiéndolasen esculturas.

En general, la obra de Robert Bladen, dotadade una gran escalay una

indudable presencia,adoptaun caráctermás dinámico y aaresivo que las obras

consideradaspropiamentecomominimalistas;aunquecompartecon ellas sureducción

formal.

ROBERT GROVESNOR iniciado como pintor abstracto expresionista,

comenzariasuscreacionestridimensionalesa partir de 1962. Aunque comparte el uso

de fonnasgeométricascon el Minimal, la extremadaflexibilidad con queopera, le

alejadel objetivismoy dela rigidezde escultorescomoJudd.

Sus obrasse caracterizanpor una indudable ambigtiedadespacial,donde la

formaactúaenbasea ilusionesópticasy estructurales,posiblementeinfluenciadopor

la ilustracionesbidimensionalesdefigurasimposibles.

Su desafio a la gravedades espectacular(L. 10). Grandesestructurasson

suspendidasdel techomediantecablesmetálicossin poseerapenasapoyo en el suelo.

Esteuso de la orientacióngravitacionaldestruyeno sólo la función de la basey deL

apoyo,sino el sentidodela orientaciónenel espectador.Operandoa nivel perceptivo,

Grovesnorbuscaprovocaren el observadorsorpresa,mediante la utilización de
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estructurasambiguasdonde las relacionesarriba-abajo,derecha-izquierda,pesado-

ligero; sonalteradas.

ROBERT MIURRAY pretende con su trabajo sugerir volúmenes sin

enceaarlosen una forma determinada(L. 11). Le gustaque suspiezasactivenmás

espacio del que son capaces de llenar fisicamente, proponiendo estructuras

incompletas.Murray fue uno de los primerosenutilizar unafabricaciónindustrial y

un color uniforme.

KENNETH SNELSON se ha caracterizadopor la construcciónde redes

espacialesmediantecilindros de aluminio y cablesde acero. El resultadoes una

estructuradonde el escultor se centraen el efecto de tensión-compresiónque la

mantieneunida:

“Snelson fíe el primero en exponeruna estructuraen tensión con una apreciación

estética”.(105)

Cables y tubos delineandistintos tipos de poliedros que, sujetos a una

contradicciónvisual, componenuna estructuraagradablementeperpleja. A modode

esqueletosespaciales.las estructurasde Snelsonhuyen de un sistemamodular

continuo,reemplazándoloporunairrezularidadde caráctergestual

.

Existenotros escultorescomo JOHN McC1IAKEN, CRAIG KAUFFMAN,

ALEXANDER LIBERMAN, LARRY DELL, etc.,,; que se ~ituañandentro de este

grupode figurasperiféricasal Minlinalismo, perosu análisisseríademasiadoextenso

y, dadoquesuspropuestassealejancadavezmásde lasestipuladasporestacorriente,

simplementeseránmencionados.

El Minimalismo. a finalesde los sesentava cediendopasoa otrascon’ietites

artísticas,comovan aserel <CProcessArt)’> y el <CEarthArt)’>

.
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Origenes.

CÁPÍTUL08: PROCESSART ESPACIOEMOCIONAL.

8.1.ORÍGENES.

Quizá la primera seflal pública de la emergenciade una nueva estética

antifonnalista fue la exposiciónEccenfric Absiraction, organizadapor la crítica

norteamericanaLucy Lippard, parala FischbachGallexy, enSeptiembrede 1966.

Desde aquel momento, han sido varias las denominacionesque se han

atribuido a esta corriente, tanto por parte de críticos como por artistas; la más

extendidahasidola de “ProcessArt” o “Arte Procesual”,perotambiénsehanreferido

a ella como movimiento ‘Anti-Form’ _término acuñadopor Robert Morris., “Soft

Sculpture” (Escultura Blanda), “Eccenirio Abstractiont’ (Abstracción Excéntrica),

“Post-Minimalism”, ‘Arte Antillusionista”, o bien, fase “Pictorial/Sculptural” (Fase

Pictórico-Escultórica)_ término establecidopor RobertPincus-Witten.

Todas estas momenclaturas se refieren a una corriente que enfatiza el

«proceso»de la actividad artística, que se caracterizapor el uso literal de los

materiales,queactúamedianteunamanipulacióndirectade éstosporpartedel artista,

que aboga por nuevos métodos de composicióndonde el azar juega un papel

primordial y que, por último, se enteritaal Miminialismo medianteun rechazoa la

geometríay al mundotecnológico.

El ProcessArt sehadesarrolladoprincipalmenteenEstadosUnidos.alcanzado

supuntoákidoentre1968y 1975.Dada su coexistenciaconotrascorrientesartísticas

como el Minimal y el Earth Art, entre otras; muchasveces es difidil establecer
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delimitaciones a nivel de exposicionesy clasificaciónde artistas,puesmuchosde ellos

sesolapanen distintos movimientos;comoes el casodel prolífico RobertMonis. Así

pues, cualquiercategorizaciónque se hagaes relativa, debido a la complejidadque

existió en los añossetentaentrediferentesmovimientos.No en vano, la críticaartística

hablódeesteperiodocomoel «Pluralismode los Setenta».

Entrelas muestrasmássimiificativasqueafianzaronel movimientodestacan:

EccentricAbsiractionen laFischbachGallery,New York, 1966.

Anti-Formen la JohnGibsonGallery, New York 1968.

Afine cfl Leo Castellí enLeo Castelli,New York 1968.

ThreeYoungAmericanen el Allen MemorialArt Museum,Ohio, 1968.

- Afine YoungArtisis: Theodoron Awards, en The Solomon Guggenheim

Museum,New York 1968.

Tambiénsedesan-ollarianexposicionesen Europa,como la denominadaLive

in Your Head: WhenAulludesBecomeForm,.., en Bern; o SquarePegs in Round

Halesen Amsterdam,ambasen 1969.

Por lo querespectaa los artistasquehansido relacionadoscon el ProcessArt,

destacanlos siguientes:Robert Monis, Richard Sena,Eva Hesse,Bruce Nauman,

Keith Sonnier,Alan Saret,Barry LeVa, LyndaBenglis,RichardTutle, JackieWinsor,

HansHaackey DoroteaRockbume.Dentrode esteamplio abanicodeescultores,los

primerosestánmásrelacionadoscon actitudesminimalistas,mientrasque los últimos

seaproximanaplanteamientosmásambientalesy conceptuales,cercanosya al “Earth

Art”. No obstante,el denominadorcomún, quepermiteagruparlosbajo el términode

artistasprocesuales,radicaen suinterésen el procesoartístico.

Por lo tanto, podríamosdecir que el ProcessArt fisura como movimiento

nuenteentreel Minimalismoy el EarthArt

,
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1.~

8.11.PROCESSART Y OTROS MOVIMIENTOS.
y

El ProcessArt, al igual queotrascorrientesartísticas,poseeciertasafinidades

con figuraso movimientosdelpasado.

1) PROCESS-DADA.Ambas corrientes coinciden en un rechazo a la
A

mecanizacióndel mundo,pero mientrasque para el Dadaismoesterechazoposeía

connotacionessocialesde protesta; para el ProcessArt será una afirmación del

procesopersonalllevado a cabodirectamentepor el artista,en lugardepor obreroso

técnicos especializados.Pero quizá, su punto de unión más importante será su

adopcióndel azarcomo elementofonnal. En el DadA y, en concreto,en Marcel

Duchampse localizanlos antecedenteshistóricosmássignificativos del usodel azar 1<

comovalor compositivo.Así, la mayoríade las obrasdel ProcessArt enfatizaránde

manenesencialla distribuciónal azarde los componentesde la obra el ejemplomás

significativo de ello, son las distribucionesaleatoriasde Bany Le Va, donde los •

br

diferentes elementosson esparcidospor el suelo de la galería sin ningún patrón

organizativoaparente—.

Ahorabien, si estosdos puntos rechazode la mecanizacióny usodel azar_

acercanel Processal Dadá,su mayordiferenciaestribaen que el Processno sesitúa, • • ~

como el Dadá, en una posturanihilista del arte. Algunos críticos han visto cierta

«desubliniación»en el redescubriniientodel Dadá:

“Apuntandoa la cuestióndelanti-arteen 1960, Meyer sugirió queel redescubrimiento

del Dadahabíaresultadodeunanuevasensibilidadllamada«desublimación»de los valores

-Aculturalesenel arte”. (1)
4

2) PROCESS-POP.El PopArt elevó al gradoartísticopartesde los ambientes

de la nuevasociedadquepreviamentehablansido consideradoscomo «vulgares», 7
«feos»,o de belleza«inferior»ala que serequeríaparaun trabajoartístico.Este 14

2
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hechoabrió un camino paranuevasnosibilidadesde los materialesy de las actitudes

artísticas.HastaClaesOldemburg,lahistoriade la esculturasehabíacaracterizadopor

el usode materialesduros;pero seráesteescultorel que introduzcala estéticade lo

blando_«Soft Sculpture»_,modeloa seguirpor muchosde los componentesdel

ProcessArt que construiránsusobrascon materialesflexiblesy fláccidos;comobien

apuntaRobenPincus-Witten:

“Hasta la introducción de materiales flexibles por Oldemburg, la escultura siempre

habíasido dura y permanente.Porquelos materialesde Oldemburgsonblandos,sus objetos

puedencambiar de configuración cada vez, ser manipulados, o volver a reagruparlas.

Movimiento, cambioy metamorfosissonlasconstantesdesutrabajo”. (2)

El usode materialesblandosimplica un altogradode tactilidaden los trabajos

realizados.El propio Oldemburgafirmaría:

“Trasladarel ojoa los dedos....

Poresohagocosas,quesonduras,blandas”.(3)

Con esta premisa,Oldemburgpretendíadotar a sus objetosde un elemento

dinámico,la flaccidez, esatendenciade un material duro a serblando, no a parecer

blando. Los artistasprocesualesvieron en el uso de materialesblandosinfinidad de

posibilidadesparalos diferentesprocesosqueutilizarían:

“Unacosablandapuedesergolpeada,moldeada,apretada,enrrollada.En unapalabra,

susuperficieeselásticay sudensidadescandalosamentereagrupable”. (4)

Esta«flexibilidad?> de los materialespermitirá un amplio abanicopara los

nuevosmétodoscompositivosde los artistasprocesuales.

3) PROCESS-EXPRESIONISMO4BSTRACTO. En general, la crítica

americanaha coincidido en situar al ExpresionismoAbstracto como el niovinúento

predecesordel ProcessArt. Suaparentefalta de composición,su abstraccióngestual,
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la aceptaciónde las cualidadesfisicas de los materialesy el repliegehaciael interior
VV

del propio artista; serán los rasgos comunesque compartiránambas conientes.

RosalindKraussha subrayadola brechaabiertapor el Expresionismoen el lenguaje

formal de losañossesenta: K

“Contingente..,expresabael mens@de laprivacidad,de un apartamientodel lenguaje,

de una retirada hacia esas extensiones personales de la experiencia que se encuentran más allá,

ro pordebajo,delhabla..,unadeclaraciónacercade la potenciaexpresivade la propiamateria,
de la materia sujeta a un nivel inferior a la elocuencia,.. Era contingente la constatación al tcz

diálogo formalista de los sesenta con el mensaje del expresionismo”. (5)

Pero,en concreto,seríaJacksonPollockcon su «Action Painting» Pintura

de Acción_el que ejerceríauna influenciadecisiva.La pintura de acciónimplicaba •

estar, literalmente,dentro de la obra. Pollock colocabaen el suelo del taller grandes (.

lienzossobrelos que vertía la pintura, por goteo,empleandocubosquepreviamente

habíaperforado.La febril accióngesticulantede su brazo,que efectuabasobrela tela

diversosmovimientos,dabacomoresultadoun densoentramadode lineas, dotadasde

granlibertad.Pollockseproyectóa sí mismo en sussuperficies,creandounaespecie

de objetivo-correlaciónen el que los rastrosde su cuerpo_comohuellasdactilares_ •

aparecíande maneravisible en el cuadro. El propio Robert Monis, en su escrito 1~

titulado “Anti-form”, reconocíasudeudaconPollock:

“De los ExpresionistasAbstractossólo Poilock fue capazde recuperarel procesoy

mantenerlocomopartedela forma final en el trabajo. La recuperacióndelprocesodePollock

implica un profimdoreplanteamientode las reglasde fabricacióntanto de los matedaiescomo

de las herramientasempleadas”.(6)

La visualizacióndel proceso, efectuadopor Pollock, seráel eje central del k

ProcessArt.

4) PROCESS-MINIMAL.El Processse produjo en principio como una

reacción,porpartede ciertosaitistas,a la faltade expresividaddel Minimal Art. A la

1

y
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literalidad más o menos radical y al antiilusionismo estricto reivindicado por los

niinimalistas, los artistasprocesualesopondránla idearománticade queel artistaestá

presenteen su obra. De esta manera, sustituirían las estrategiasfonnales del

N4inimalismo repetición,serialidad,geometríay superficieplana por la expresión

original y directa de un sujetoque manipularadirectamentela materia; recuperando

los gestoselementales(anudar,suspender,alinear,verter, sumergir);propiciadospor

materialescomo escayola,cuerda,tela, latex,plástico,fibra devidrio,...; en una acción

compulsiva.

Frentea la durezade los materialesminimalistas,se impondráun sentidode

flexibilidad en el Process;frente a la forma preconcebida,la distribución aleatoria

~> constituirála basede muchascomposicionesy, por último; frente a la fabricación

¼ industrial y el anonimatoartístico, se alzaráuna participacióndirectay manualdel

>4 escultor.
49 mex Coexistiendoa finales de los sesenta,el ProcessArt se revela contra la

4

presividadminbnalistareclamandoun artemásMestualy expresivo

.

8.111. CARACTERÍSTICAS DEL PROCESSART.

Al hacer un análisis de las principales característicasque dan cuerpo al

movimiento,vamosatenderala siguienteclasificación:

1) Cuestionesdeprocedimiento.

2) Característicasformalesinternas.

3) Característicasformalesexternas,

II
1
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8.111.1.CUESTIONESDE PROCEDIMIENTO: MATERIALES Y

PROCESOS.

1) Uso literal de los materiales.Ya hemosvisto cómo hastaOldemburg,la

historia de la escultura se había caracterizadopor la utilización de materiales

«nobles»y «duros».Pero con la llegadadel ProcessArt estehechova a sufrir

unagrantransformación.Si bien a Oldemburgsedebela incorporaciónde materiales

blandosa la escultura,al Processtendremosque agradecerla introducción«literal»

dedistintostipos de materiales.Decimos«literal» porquevan a ser las propiedades

inherentesde los mismosmateriales peso,maleabiidad,ductilidad, flaccidez,rigidez,

etc..,_las que conformaránfinalmentela obra.

En la mayoría de los casos, los materiales utilizados en las esculturas

procesualesson de índole tan diversa como: plomo, cuerda, látex. espumade

poliuretano. fibra de vidrio. fieltro, neón, cristal, grasa, caucho. tiza, grafito, tela

.

plástico,airey luz

.

Debido a la gran cantidad de materiales empleadosy a las distintas

característicasdecadauno de ellos, seva aproduciren estetipo de obrasun énfasis

especialen la cualidadde superficie,creandopiezasinesperadamentetáctilesque se

alejande la superficiepulida y lisa de la esculturaminimalista.Rugosidad,aspereza,

blandura,suavidad,dureza,etc...;seránalgunasde lascaracterísticasde estasobras.

“Cada materia] determinasus propias propiedadesplhsticas en atención a sus

propiedadesfisicas,sin suflir lastranstbnnacionesartísticasde la pinturamatérica.Tantoen

las obrascomoen los testimcxdosseafirma el carácterenergéticoy activo de los materiales”,

(7)

Amenudo,la excentricidadde los materialesempleadosse convierte en una

especiede finna o sellopersonalde cadaartista: el fieltro de Monis, el plomo de

Sena,lascuerdasde Hesse,el neonde Sonnier,la espumade Benglis, el alambrede

Saret,etc...
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Muchos de los materialesempleadoscoincidenen afirmar su flexibilidad o

flaccidez, debidoa que son,lo que seha consideradocomo, «materialesblandos»

.

Su usopermitiráunaopciónmayoren el tipo de configuraciónempleada.Ello sucede

porqueposeenun carácterinfomiey, dependiendodecomoseancolgados,agrupados

o esparcidos;determinaránla distribuciónfinal de la pieza.ParaCorirmeRobins:

“De esta forma, tanto Serra como Morris, abogaránpor la búsquedade formas

mediante procesos naturales de los materiales elegidos; al tiempo que, la deliberadaelecciónde

materiales blandos era parte de su alejamiento de la estructura. El Process Art, como pronto fue

llamado, se convirtió en una búsqueda y expresión de nuevas formas y/o sentimientos,

primariamente a través del uso de materiales blandos e industriales’. (8)

2) Noción de obra comoproceso.El ProcessArt rechazatanto los procesos

narrativos de las tendencias tradicionales de la imagen como los fenómenos

• ¡ • • perceptivosdel Minlinal. La significación de la obra se explicita a través de las

propiedadesdecadamaterialempleado.El sentidose despliegapor todoel procesoen

los diferentesmomentosdel mismo,

ParaSimónMarchán,los materialesseconstituyencomoelementosdistintivos

del códigode objetos:

“En términossemióticos,los materialespodríanserdenominadoselementosdistintivos

del código de objetos, en vez de significativos. La obra en su relación al objeto no es

propiamenteun icono, sino más bien un índice, ligado a la presenciay heterogeneidad

perceptivadelos materiales”.(9)

Como consecuencia,existen infinidad de posibilidades fisicas, ya que la

sustancia de la obra es sometida a sus transformacionesy modificaciones;

originándose,cadavez,una nuevapresentaciónartística.ParaRobert Monis, en las

obras<~Canti~form»:

“Lo atacadoeslanociónracionalistadequeel arteesunaformadeobraque resultaen

un producto acabado. Lo que el arte tiene ahora en sus manos es materia mudable que no

necesita llegar a un punto de tener que estar finalizada respecto al tiempo o al espacio.La
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noción de que la obra es un proceso irreversible, que desemnboca en un icono-objeto estático, ya

no tiene relevancia”. (10)

El sujetodel trabajo es el procesoen sí mismo, el cual expresa los aspectos

transformablesdel material y su potencial de una expansión sin fin en todas

direcciones.El propioRichardSanenumneraunalista de posiblesprocesos

:

ENEROLLAR
ARRUGAR

DOBLAR

ALMACENAR

BENDAR

ACORTAR
RETORCER

ENROSCAR
MOTEAR

AFEITAR

TROCEAR

ASTILLAR
PARTIR

CORTAR

SEPARAR

ARROJAR...(It)

Contemplandoestalista deverbostransitivos,cadauno de ellos especificauna

acción particular para ser ejecutada por un material inespecífico. Para Rosalind

Krauss:

“En lugar deun inventariodeformas, Senaha sustituido(estasformas)por unalista

deactitudesdecomportamiento”(12)

559



PROCESSART: ESPACIO EMOCIONAL.

La materiaen estado de transformación,ejemplificadamedianteel proceso

elealdo,serála tesiscentraldel ProcessArt

.

8. III. II. RELACIONES FORMALES INTERNAS: GRAVEDAD,

ORGANIZACIÓN DESENFATIZADA, FALTA DE ESTRUCTURA Y

RECHAZO DE LA GEOMETRIA.

1)La Gravedadesuno delos componentesmásimportantesde la esculturano

rígida. Debido a la utilización de materiales blandos, el espectador, en la

contemplaciónde estetipo de obras, experimentael efecto de la atracciónde la tierra

£ravedad_.Estaacción es evidenteen las piezasde fieltro de R. Monis (L. 13), las

cualesdependende la gravedadparasuexistenciacomoarte.Suspendidasde la pared,

esteefecto es el que detenninasu aparienciafinal. El pesodel fieltro, mediante la

acciónde la gravedad,se hacepalpablesiendo estetipo de escultura,una escultura

transformable.El propio Monisinsistiríaen la importanciade ello:

“Aigunas veces la manipulacióndirecta de un materia]dado sin el uso de ninguna

herramienta es hecho. En estos casos, consideraciones sobre la gravedad llegan a ser tan

importantes como consideraciones sobre el espacio. El foco en materia y gravedad, como

resultados significativos en las formas, no estaba proyectado con anterioridad”. <13)

2) Organización desenfatizada.En el ProcessArt, la composición es

determinadapor el cambioy por la naturalezadel material. El actode selección del

material, sin una voluntad rígida de configuración, es presentado como antiforma

carente de forma_. La configuraciónartísticadel objeto no se realiza como un fin en

si mismo, sino que su fimción es hacer visible la realidad del material y la

transformación de suapariencia:
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“Estas obras, compuestas de los ¡it diversos materiales y sustancias, se articulan

significativamente a nivel de las propiedades fisicas y plásticas de los materiales en y:
transformación y de las relaciones de «ensamblado», yuxtaposiciones, etc”. <14) ••

4,

Las obrasprocesualesrespondena unacolecciónheterogéneade las sustancias

y formasdel campovisual. Todo ello remitea las formaso estadosde transformación
e

que pueden alcanzar. Los elementos compositivos determinantes son la
x¡

indeterminacióny el cambio,esdecir, la transfomxaciónde la materiaen movimiento.

Monis, en 1969, escribiría:

“En la obra en cuestión,la indeterminabilidadde la disposiciónde las parteses un

aspectoliteral delaexistenciafisicadela cosa”.(15)

3) Falta de estructura. Como consecuenciade la utilización de materiales

blandosy del uso de una organizacióndesenfatizada,las obrasdel ProcessArt van a

carecerde cualquiertipo de estructura.Se produceasí el definitivo alejamientode la

rigidez estructural propia del Minimalismo. La indeterminabilidady el azar en la

composiciónempujana este tipo de obras a que la posible estructuraque pudieran

tenerdesaparezcacon los diferentescambiosquela obrasufrecadanuevaexposición.

ParaNikos Stangos,seproduceun desvojamientode la estructuraen el Arte ¡ ¡

Procesual: si
“Algunos artistas, cuya obra pronto cayó bajo la rúbrica de process art o antiforma, no

prescindieronde los materiales,pero si dejaronde lado el objeto, despojandoa su obra de

estructura, permanencia y limites a través de distribuciones temporales y al azar,

«esparcimiento de piezas» tanto en interiores como al aire Ubre, de sustancias no rígidas y ¡

efimeras serrín,trocitos defieltro, pigmentosuelto,harina,latex, nieve,incluso comflakes_.

(16)

4) Rechazode la eeometr(a.De lo expuestoanteriormete,esfácil deducirque

las obras procesualesse situaránen un terreno alejadototalmentede la rigidez

geométricaminimalista. Los angulas rectos, los planos impecables,las esquinas
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perfectas;no tienensentidoen un artequeabogapor un caráctergestualy orgánicoen

sus composicionesy que emplea materiales cuya flaccidez es la cualidad más

destacada.En este sentido,esta coMenteconectacon el ExpresionismoAbstracto,

dondecualquierrasgogeométricoeseliminado.

8.111. III. RELACIONESFORMALES EXTERNAS: CARÁCTER

EFÍMERO, HORIZONTALIDAD, OBRAS EN INTERIORES,

ESPECTADOR.

1) Caráctere/linero. Las instalacionesprocesualeshansido catalogadascomo

efimeras,debido a que el valor del trabajo estabaen la distribuciónde la cadenade

efectos que se producíaa lo largo de la paredy del suelo; sin ningún tipo de

$ reminiscenciaal elementoaisladoy autónomodelMinitnal.

Muchasveces, las materiasquímicas y orgánicasempleadas,en estadode

transformación,erancambiadascadamañanay presentadasal público de un modo

diferentepor la tarde.Estecarácterde impermanencia,propio del ProcessArt, apunta

ya a la mayoríade las obrasdel EarthArt que hacende la temporalidady de su

aspectoeflinero los constituyentesbásicos.

2) Horizontalidad.La esculturaprocesualseva a caracterizar por una notable

expansiónhorizontal Con anterioridadal Minlinal art, la esculturase habíadefinido

por el predominiode la verticalcomoreferenciaal cuerpo humano.El Minimalismo,

ensudeseodeevitar asociacionesaniropomórficas,hizo eliminarel uso de la vertical,

Peroseráel ProcessArt, con susformasde autocontención,el que conquisteel plano

horizontalcomoreclamoespacialparaunamejordistribuciónde suselementos:
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‘RobertMorris ha caracterizadola distinción entrela esculturaminimal y estemétodo

de estructuración en horizontal como la diferencia entre un modo figurativo y otro paisajístico”.

(17)

El ProcessArt inicia el desbordamientode los limites que siemprehabía

poseidola escultura,dirigiéndosehaciaunaextensiónilimitadaque culminarácon las

obrasdel EarthArt.

3) &vosición de obras en interiores. Dada la fragilidad y delicadezade

muchosde los materialesempleados,la mayoría de las obras del ProcessArt son

expuestasen mteriores,ya que el carácterefimero de suscomposicionesno resistida

unaexhibiciónen el exterior.

4) Espectador.El ProcessArt va a exigir unaelevadaparticipaciónpor parte

del espectador,perono lo haráenun sentidoperceptualcomoel Minimal, sino más

bienfenomenológico,a travésde la experienciadel mismo observador,en el tiempo.

Respectoasu«esculturadisfribucional»BartyLe Va dijo:

“Son intentosde proveeral espectadorcon algo que todavíano conoce,de establecer

un diáiogo,un intercambioentreartoy audiencia.Lo quetu dasal trabajo,él te lo daati. Estoy

internando hacer de la audiencia una parte activa de la estructura temporal desde el principio

hastael fin, partedelpasado,del presentey dela eventualidad”.(18)

Mientras queel Minimal Art hizo hincapiéen la experimentacióndel objeto,

en su explicitapresencia;los artistasdel Processse dirinen a evocarlo ixnnllcito. a

crear al2o que sólo a través de la participación del espectadorimplicara una

experienciadel arte

.
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8.1V. ESPACIO PROCESUAL.

El ProcessArt, en su reacción contra el Minimal, está rechazando las

características que éste habíaimplantadoal espacioescultórico,comoson: sucarácter

perspectivo,suestructurageométricay suénfasisteatral.

Por consiguiente, el Process Art se va a situar en un ámbito emocional,

personal; lo cual supone la ruptura con el espaciocartesiano y la afirmación de un

nuevoespaciohabitado.Suscaracterísticasvana serlassiguientes

:

1) ESPACIO EMOCIONAL. La obras procesualesperturban nuestras

referencias habituales de vertical/horizontal, visual/táctil, orgánico/sintético,

fiera/dentro, fragmento/totalidad; para abrir paso a un «espacio emocional»y

«psicológico»,Estasobrasinterroganal espectadoracercadesu propianaturaleza.

RobertSmithson,creadorde algunosde losmásimportantes<‘ZEarthworks»’,

diría refiriéndosealaobrade EvaHesse:

“La obrade Evaeramuy racional,pero unalucha,con fUerzasirracionalesabriéndose

pasoa travésde ella. Creo que me interesabamás su percepcióndel mundo, su perspectiva.

Existíaunacomprensiónde lasáreasmásconflictivas,unaespeciedeentendimientonatural, no

sentimental, sino algo así como el enftentaniiento a éstas. No tenía noción externa alguna de un

mundo fuera del suyo, Yo la veía como una personamuy interior que realizabamodelos

psíquicos”. (19)

Estereplie2uehaciael interior. esemirar haciauno mismoque efectúanlos

artistas grocesuales:está en conexión con el espacio que anterionnentehemos

definidocomoexistencialista,Recordemosalgunasde suscaracterísticas:

Esteespacioañrmala originalidadde la existenciaindividualy humana,

Se sitúa en un intento de liberamosdel pensamientocientífico moderno.(El

ProcessArt reaccionarácontrala mecanizacióndel mundo abogandopor un trabajo

manual).
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No partedel análisisde las cosasrespectoal espacio,sino de la espacialidad

del serhumano.

Y, por último, el modoencómo seencuentrael hombreen el espaciono está

definido porel espaciocósmicoquelo cerca,sino por el espaciointencionalreferido

a él comosujeto,

Estascaracterísticasson las defendidaspor Martin Heideggeral exponersu

tesiscentralsobreel Existencialismoe, igualmente,podríanaplicarseal ProcessArt;

en el sentidode que éste,comoel Existencialismo,vuelvela miradahacia el interior

del hombre.

2) ESPACIOHABITADO. La rupturacon el plano y el cubo minirnalista

producela definiciónde «nuevosespacioshabitados»,conceptoacuñadoporJ. F.

Pirsonal referirseala obradeRichardSerra:

“La crítica de Senaponeen tela de juicio la articulaciónde los espacios,la escasa

inventivade los arquitectosa nivel de la estruetuny la arquitecturade bloquesapilados_con

sufalsaverticalidad_resultante”.(20)

EstanuevaconcepcióndelhabitaryahablasidodefinidaporMerleau-Pontyen

su exposición de la Fenomenologíaexistencialista,El témuino «habitar» en

Merleau-Pontyes una palabraclave para expresarla relación del hombre con el

mundoy conla vida. Laespacialidaddel hombresecomprende,enconjunto,comoun

habitarel espacioy el tiempo,

3) ESPACIONOCARTESIANO.Delas característicasquesedesprendenal

aflnnarun espacioemocionaly habitado,podemosdeducirquecualquiercomponente

matemáticoy geométricono tienecabidaen estetipo de movimiento.

“El trabajo de Richard Serraenfrefia una ruptura con el arte minimal y al mismo

tiempo unampturaconlamasa,la«gestaltz’*,el pianoy el espacioeartesiano”.(21)

565



ABRIR 8. V


	AYUDA DE ACROBAT READER
	MATERIA PARA UN ESPACIO: ANTECEDENTES Y NUEVAS PROPUESTAS.
	ÍNDICE
	INTRODUCCIÓN
	PRIMERA PARTE: CONCEPTO FILOSÓFICO DEL ESPACIO
	CAPÍTULO 1: DESDE LOS ORÍGENES HASTA LA EDAD MEDiA
	1.I. PRESOCRÁTICOS: SOBRE EL VACÍO DEL UNIVERSO

	CAPÍTULO 2: EL ESPACIO EN LA EDAD MODERNA
	2.I. RENACIMiENTO: SIGLO XVI 
	2.II. RACIONALISMO: SIGLO XVII
	2.III. EMPIRISMO: SIGLO XVII 
	2.IV. ILUSTRACIÓN: SIGLO XVIII
	2.V. IDEALISMO TRANSCENDENTAL. FINALES SIGLO XVIII

	CAPÍTULO 3: EL ESPACIO EN LA EDAD CONTEMPORANEA
	3.I. ESPACIO FíSICO-MATEMÁTICO
	3.II. ESPACIO METAFÍSICO
	3. III. ESPACIO ESTÉTICO
	3.IV. ESPACIO PERCEPTIVO
	3. V. ESPACIO SOCIO-CULTURAL: EDWARD T. HALL
	3. VI. ESPACIO GENÉTICO; PIAGET Y WALLON


	BIBLIOGRAFÍA A LA PRIMERA PARTE
	SEGUNDA PARTE: CONCEPTO ESCULTÓRICO DEL ESPACIO.
	CAPÍTULO 4: DESDE LOS ORÍGENES HASTA LA EDAD MEDIA
	4.I. PREHISTORIA: ESPACIO SIMBÓLICO..
	4.II. EGIPTO: ESPACIO SIMBÓLICO-CERRADO
	4.III. GRECIA: ESPACIO CÓSMICO TRIDIMENSIONAL
	4.IV. . ROMA: ESPACIO HISTÓRICO 
	4.V. EDAD MEDIA: ESPACIO SIMBÓLICO-RELIGIOSO

	CAPÍTULO 5: EL ESPACIO ENLA EDAD MODERNA
	5.I. RENACIMIENTO: ESPACIO SISTEMÁTICO
	5.II. BARROCO: ESPACIO RELACIONAL

	CAPÍTULO 6: EL ESPACIO ENLA EDAD CONTEMPORÁNEA
	6.I. SIGLO XIX ESPACIO DESINTEGRADOR
	6.II. SIGLO XX


	ÍNDICE DE LÁMINAS
	BIBLIOGRAFíA A LA SEGUNDA PARTE
	TERCERA PARTE: NUEVAS PROPUESTAS, NUEVOS ESPACIOS. ESCULTURA NORTEAMERICANA 1965-75.
	CAPÍTULO 7: MINIMAL ART ESPACIO DE LA PERCEPCIÓN
	7.I. ORÍGENES
	7.II. MINIMAL Y OTROS MOVIMIENTOS
	7.III. CARACTERÍSTICAS DEL MINIMAL ART
	7. IV. ESPACIO MINIMALISTA
	7.V. ESCULTURA MINIMALISTA

	CAPÍTULO 8: PROCESS ART. ESPACIO EMOCIONAL
	8.I. ORÍGENES
	8.II. PROCESS ART Y OTROS MOVIMIENTOS
	8.III. CARACTERÍSTICAS DEL PROCESS ART
	8.IV. ESPACIO PROCESUAL
	8.V. ESCULTURA PROCESUAL

	CAPÍTUL0 9: EARTH ART. ESPACIO EXPANDIDO
	9.I. ORÍGENES
	9.II. EARTH ART Y OTROS MOVIMIENTOS
	9. III. CARACTERÍSTICAS DEL EARTH ART
	9. IV. ESPACIO EN EL EARTH ART
	9. V. ESCULTURA EN EL EARTH ART


	ÍNDICE DE LÁMiNAS
	BIBLIOGRAFÍA A LA TERCERA PARTE
	CONCLUSIONES
	BIBLIOGRAFÍA GENERAL

	SDFG: 
	EDSDFTDS: 
	DFGHDFG: 
	FHJDGJ: 
	TTYRTU: 
	HDFH: 
	RTUYT: 
	RGTJFG: 
	DFGSDFG: 
	P`JILP: 
	FHGJFGJ: 
	UTYIUYTUI: 
	UYUIO: 
	HYIKOHJLK: 
	J: 
	HJKGHK: 
	DTYDHG: 
	JKHG: 
	UIUYOI: 
	JKGHJK: 
	GHJFGJ: 
	GHJKGHK: 
	HJKHGK: 


