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Resumen

Esta tesis pretende reconsiderar la geometria,radedel campo del arte
contemporaneo, intentando analizar y definir untganren la naturaleza misma de su
significado y valor, que en nuestra hipoétesis dbajo se inicié en los afios 60 del siglo
pasado. El presente estudio aspira a poner enidneste manera paralela, la
concepcion clasica de la geometria, dentro del raéis reciente, como orden ideal,
representacion de la forma “pura” y “neutra”, aiglones ambas que pertenecen mas a
una logica intemporal que al tiempo real de la Eepeia.

A través del desarrollo de esta tesis hemos estod@mo ha variado el
significado proyectual del arte geométrico en ldsmas décadas, dentro de la
evolucion de la pintura y la escultura contempoagng como la puesta en obra de estas
variaciones conceptuales tiene, consecuentementgniido diferente de la recepcion,
los modos de presentacion y la percepcion de katalonbién para el espectador.

Para el desarrollo de la presente investigacioatitizado elementos de analisis
formal en un conjunto representativo de obrasépids y escultoricas, y de sus
intereses expresivos. Estas obras han renunciada aoncepcion autonomista o ideal
del arte y por el contrario, privilegian el efed®sla geometria en conexion fisica con el
espacio real de la experiencia, social o cultudiderenciandose asi del marco
representacional y mental propio del modelo id&ali& partir de esta perspectiva,
examino inicialmente las obras de ciertos artistaseamericanos de la década de los
80, para los que la abstraccién geométrica, pacstud critica, es un nuevo dispositivo
codificado, con base material, que organiza retéasna la sociedad y cultura
contemporaneas, alejado de un lenguaje formalmieoz que tratara de separarse de la
cultura material.

Si bien fue en los afios ochenta cuando se plaatd&¢usion publica sobre la
‘crisis’ de la geometria, ya en las décadas délby 70 habian surgido los primeros
indicios de esa ‘crisis’. En los Estados Unidosuatis representantes del minimalismo
de ese periodo empezaron, de una manera mas o menssiente, a vincular la
geometria a la produccibn material de la sociedadustrial de su tiempo,
paralelamente, otros artistas desarrollaron uriss&ritico y social del poder cultural,
implicito en sus significantes: formas, materiakes;ala, etc. A partir de 1980, en la
década de los 90 y hasta la actualidad, aquellggmaominante de la geometria, a

menudo agresiva o brutal, cambiara radicalmentel@@paricion de un nuevo tipo de



obras geométricas, producto en cierta medida @esesiedad postindustrial, ligada al
consumo, la tecnologia digital y al espectaculortamos de esta generacion de artistas,
no tan vinculados como las anteriores a la expagadandustrial de los materiales, sino
a la del ordenador y sus posibilidades como tegwlae la imagen- que permite
proyectar y trabajar en campos caracteristicogsl@lievas geometrias no euclidianas:
fractales, topolégicas o en la integracién de muglahturales- la geometria emerge, de
esta manera, como una poderosa herramienta deiregptacion artistica generando
espacios y formas de creciente complejidad en ciarias ilimitadas. Estas nuevas
obras, ya se trate de instalaciones, proyectosiiigoos o escultoricos, se constituyen
ellas mismas en entornos dindmicos, interactivesuitisensoriales. La geometria se
presenta asi, como un proyecto y proceso creasitim@ante, capaz de movilizar un
compromiso fragil, mdudltiple y abierto entre la obtmmo sistema material y
experimental y un espectador que piensa, sientéig.a

Esta reconsideracion global de la geometria ometarto sobre la base de
codigos culturales, que son los registros repras@mtales que constituyen nuestra
imagen de la realidad y definen nuestra experienmiano sobre la base de una
compleja y nueva instrumentalidad. En otras patabla geometria subyacente se
plantearia como una experiencia artistica difeyestie unas marcadas caracteristicas y
singularidades. El siguiente interrogante sergjralhente, el de como debemos mirar

y reconsiderar estas nuevas posibilidades de éreadiistica.



Abstract

This thesis reconsiders geometry within the fididc@antemporary art, trying to
analyse and define a change in the nature of itmimg and value that in our hypothesis
of work began in the 60s of the last century. T8tigly aspires to question, parallelly,
the classic conception of geometry within the miestent art, as the ideal order,
representation of the “pure” and “neutral” form thhattributes belonging to a timeless
logic rather than real-time experience.

Throughout this thesis we have studied how theeptivje meaning of geometric
art has changed over the last decades, withinvbleteon of contemporary painting and
sculpture, and how these variations in concept hewmesequently, a different meaning
in reception, the manner of presentation and tlkeetapor’'s perception of the work.

To develop the present research | have used elsnoéribrmal analysis in a
representative group of paintings and sculptured, taeir expressive interests. These
works have renounced an autonomist or ideal cormepf art and, on the contrary,
favour the effect of geometry in a physical integawith the real space of the
experience, social or cultural, thus differing fraime representational and mental
framework of the idealist model. From this perspegtl initially examine the works of
various North American artists from the 80s, forowhthe geometric abstraction, for
their critical attitude, is a new coded device,hw# material basis, which organises
references to contemporary society and culturefréan a formalist “pure” language
that tries to separate itself from material culture

Although it was in the eighties when the publiccdission on the “crisis” of
geometry was laid out, in the decades of the 6@k 7Z0s the first indication of the
“crisis” had already come up. In the United Staszsne representatives of the
minimalism of this period started, in a more orslesnscious way, to link geometry to
the material production of the industrial society tbhat time, in parallel, others
developed a critical and social analysis of cultg@wer, implicit in their signifiers:
shapes, materials, scale etc. From 1980, duringddoade of the 90s and until the
present day, that dominant image of geometry, ofiggressive or brutal, would
radically change with the appearance of a new tfpgeometrical works, to a certain
degree the product of this post-industrial socidigd to consumption, to digital
technology and to entertainment. In the handsisfgbneration of artists, not so tied as

the previous to the industrial experience of théemals as to that of the computer and



its possibilities as image technology —allowing theojection and work in the
characteristic fields of new non-Euclidian geonesrifractals, topological or in the
integration of natural models- geometry emergesthia way, as powerful tool for
artistic experimentation generating increasinglgnptex spaces and shapes in unlimited
variations. These new works, be they installationalgorithmic or sculptural projects,
are constituted within dynamic, interactive and tisehsorial surroundings. Geometry
is thus shown as a stimulating, creative project process, capable of triggering a
fragile, multiple and open engagement between i &s a material and experimental
system and the spectator who thinks, feels and acts

This comprehensive reconsideration of geometry doubrk as much on a
cultural codes basis, these being the represengtiegisters which make up our image
of reality and define our experience, as on theisbad a complex and new
instrumentality. In other words, the underlying gestry would be considered as a
different artistic experience, with marked chardstes and singularity. The next
guestion will be then, of course, how we shouldwiand reconsider these new

possibilities of artistic creation.
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INTRODUCCION

1. Objeto de estudio

A principios de los afios ochenta del siglo pasddoundo artistico fue testigo
de la aparicién y desarrollo de una nueva geomgtréaalteraba radicalmente nuestra
perspectiva del transcendentalismo geométrico.nugvas interpretaciones planteadas
por los artistas pusieron en tela de juicio lastesicia modernista en que la geometria
podia constituir una forma “neutra”, segun lasnadiciones del minimalismo y el
formalismo de los afios sesenta. La geometria, signdo racional, ya no parecia
caracterizarse por su «neutralidad» o «pureza»dioyrsus nuevas formas tendrian un
significado mas cercano a lo psicolégico que ateléctual.

Desde principios de la década de los ochentapiaideracion habitual de la
geometria como entidad ahistdrica, una especieuded intemporal disociada del
entorno exterior (déos ambitos de la tecnologia y la técnica, laexted y la ideologia
de la época actualse ha visto cuestionada frecuentemente. El gitipde este estudio
es investigar el desarrollo reciente de la geometel valor que se le atribuye a traves
del andlisis de una pluralidad de cuestiones igdst Hemos comprobado como ha
variado elsignificado de la geometria en el &mbito artistico de lasnaki décadas,
mediante el estudio de obras concretas, y hemdadacta naturaleza de este cambio
fundamental en su contexto espacio-temporal.

La presente tesis no busca analizar unicamenteul@glades formales de las
obras, centrandose exclusivamente en el medio yinasencias estilisticas, sino
también tomar en consideracion las implicacions®licas y culturales reflejadas en el
rol cambiante de la geometria. Limitar la concepai® la geometria a una lectura
reducida a su propia historia formal equivaldrizegar las ilimitadas conexiones entre
la cultura contemporanea y el resto de circunsagngistoricas, asi como a silenciar la
relacion entre el artista y el mundo. Cualquiemessa de la geometria desde un punto
de vista unicamente formal supondria desconocproglecto artistico y el significado
central de las obras que la emplean y, tambiémragria naturaleza de la experiencia
temporal que suscitan.

Este estudio pretende investigar la organizaciomddy el andlisis conceptual y
el potencial expresivo de un grupo limitado penoreésentativo de obras pictoricas y

escultéricas, en las que el significado de la gédense entiende vinculado a las fuerzas
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historicas y culturales del periodo examinado. Maesipotesis fundamental es que el
fendmeno de la geometria, el fendmeno del llamat® geométrico «abstracto»,
adquiere significado precisamente en relacion staisfuerzas mayores y por tanto, se
inscribe en el contexto de esa cultura como histbri

Esta tesis es, por tanto, un estudio encataiaacomprender las razones por las que
el arte geométrico ha adoptado en los ultimos afiesdeterminada forma abstracta, asi
como las razones por las que ésta ejerce tant@mdag&m o atraccidon psicoldgica sobre
el mundo artistico. Las respuestas a estas preguaotaon sencillas, pero pensamos
que, a pesar de ello, contribuiremos a que quesfesjadas, de alguna manera en este
trabajo, gracias a situar las obras concretases$usitos y las declaraciones de los
artistas implicados contra el fondo histérico ytardl de su época. El considerar el
contexto de la geometria de esta forma, posildliteejar al descubierto lo insustancial
de la afirmacion tradicional de que el arte geolm@tbstracto debe su significado sélo

a su superioridad formal.

2. Planteamiento y desarrollo de la investigacion

Esta tesis revisa una serie de conceptos y cuestiaristicas que con mucha

frecuencia se ha estudiado aislados de las fubrgt®icas y culturales que definen su

! Meyer Schapiro ya sefialé claramente ese punto sta en los afios treinta. Segun el critico, la
abstraccion tenia sus raices en el tejido soci# ynostraba dependiente de los poderes externos. En
contraste con escritores y criticos formalistas @olfred Barr, quien sostenia que el arte abstracto
estaba aislado de la realidad social y se regiaspopropio sistema de reglas intrinseco, Schapiro
mantenia que todo arte, incluso el mas abstraEnoe tsus raices en las condiciones en las que es
producido. Las dos importantes obras de Meyer Schapbre este tema fueron “The Social Bases of
Art”, publicado por primera vez erirst American Artists” Congress against War andséam,Nueva
York, 1936, reimpreso en D. Shapiro (edSpcial Realism —Art as a Weapon: Critical Studies i
American ArtFrederick Ungar Publishing, Nueva York, 1973; y éMNature of Abstract Art”, publicado
por primera vez eMarxist Quarterly nim.1, vol.1, enero de 1937, reimpreso en M. fichaModern

Art: 19th and 20th CenturieSelected PapersGeorge Braziller, vol.2, Nueva York, 1978 (edtc&

arte moderng Alianza Editorial, Madrid, 1988). En particuldiThe Nature of Abstract Art” era un
ataque al ensayo formalista de B&ybism and Abstract AtMuseum of Modern Art, Nueva York,
1936). Era una protesta contra la construcciorteepretacion de la historia del arte moderno quezha
sido desarrollada por Barr, director del museoréeiente influencia Museum of Modern Art, de Nueva

York, y comisario en su exposicion y catalogo hommis de 193¢Cubism and Abstract Art
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naturaleza en el arte. La tammcompleja ya que observamos que por la primerave
la historia europea y norteamericana la geometei@efinida”, ya fuera empleada como
critica de modelos normativos de percepcion amesideredados del pasado (la
geometria de la perspectiva central, la geometithdeana, etc.) o bien al experimentar
con lenguajes cientificos gracias a las posibikdagraficas del ordenador (la geometria
fractal), conseguia un importante reconocimienttistéso frente a la posicidon
privilegiada que siempre ha tenido el modelo, Istralocion o las formas euclidianas en
la escena artistica y cultural internacional.

En el desarrollo de esta tesis hemos tomado endewasion factores como la
naturaleza del fendmeno de la geometria y sumib&ico en la cultura, sus objetivos,
su concepcion ideolégica y su funcidon. También rsduyen andlisis de aspectos
tangenciales que, como los derivados de los cangnol consideracion artistica y
tematica del cuerpo humano y de la subjetividadviddal, son necesarios en nuestro
estudio para completar y situar el entorno sod®dcordemos que después de la
Segunda Guerra Mundial, desde los afios cincuesta finales de los setenta, el arte
estaba dominado por los valores del existencialista fenomenologia y el
transcendentalismo. En ese periodo, el cuerpo huieme para el arte y la cultura un
valor de manifestacion tipica del industrialismalta, que trata de conservar, por un
lado, la importancia mitica del individuo como sottbde poder racional y por otro, la
idea de una singularidad individual, esencialistan la que ese individuo pueda
convivir. Asimismo, encontramos el papel de lo efe», lo «vanguardista», que el
periodo de posguerra atribuyé al modernismo, anafi que el arte tenia la capacidad
de reconciliar a los individuos con algun tipo derecia perdida, y de liberar en el
sujeto potencialidades ocult#sNo obstante, esa atmosfera cultural cambié hacia a
finales de los afos setenta y a principios de ¢beota, cuando se inicia un periodo que
reemplaza ese tipo de estudios existencialistasngnienol6gicos por una atraccion
asombrosa por la realidad mediatica y el mundoliiieio de las imagenes que esa
misma realidad crea y suministra.

Muchos artistas geomeétricos de ese periodo reoomrée lenguajes prestados de
los medios y la cultura popular, a un nuevo muradeaihante que interpreto el lenguaje

como un juego «cerradox» sin referencia a la «raahidlirecta perceptual. Otros, sin por

% \Véase Peter Halley, “Nature and Culture”,Asts Magazine septiembre de 1983, (reimpresoReter
Halley: Collected Essayk981-1987 Bischofberger/Sonnabend, Zirich, 1988, p.63).
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ello dejar de estar incluidos en el primer grugaurrieron a lenguajes derivados de la
abstraccibn modernista; o/y mostraron una fasadmagpor la propia realidad
socioldgica y politica, tratando de revelar a laaiencia el despliegue omnipresente de
lo geométrico en el paisaje arquitectonico y urbgune nos rodea. Pues, ¢ por qué en
estas Ultimas décadas emerge un nuevo arte gecondtre sustituye las cuestiones
existencialistas y fenomenoldgicas por una obsepimla cultura y la imagineria
publica?

Es significativo que la generacion de artistasapsrece en la escena cultural de
los ochenta (artistas como Peter Halley, Jeff KoBhdip Taaffe, Ross Bleckner, Terry
Winters, Bill Jensen, James Welling, Ellen Careglterrie Levine), sea la primera
nacida después de la Segunda Guerra Mundial, de mezlsu obra se halla muy lejos
del arte que fue influido por la experiencia digede la guerra. El pintor neoyorquino
Peter Halley pone de manifiesto este punto de eistsu influyente ensayo “Nature and
Culture”, publicado en 1983 ékrts Magazingsubrayando en primer lugar, la reaccion
de los artistas ante la amenaza de la Guerra g gonsecuencias mas amplias en el
arte de ese periodo. Segun Halley, solo tenemosapsderar el peso de las doctrinas
del existencialismo, o la densidad emocional detnmoi expresionismo abstracto
americano para darse cuenta de los cambios ragliqale estaban afectando a esa
época. Para el existencialismo de Jean-Paul Sadregjemplo, al igual que para los
expresionistas abstractos, “la responsabilidadctaon, la «buena fe» y el problema de
inventar el significado y la moralidad, constituias cuestiones fundamentaled”.
Barnett Newman, escribiendo sobre el periodo deyymsa, nos recuerda la gran
influencia que ejercié ese acontecimiento en & det la época y, en patrticular, en la

decision de la vanguardia de abandonar la pinepeesentacional:

“Debéis daros cuenta de que hace veinte afos westia crisis moral de un mundo en
ruinas, un mundo devastado por una gran depresidrayespantosa guerra mundial, y en ese
momento era imposible pintar la clase de cosasegti@amos haciendo: flores, desnudos
recostados, y personas tocando el violonchelo. isinm tiempo no podiamos amoldarnos a un
mundo puro de formas y figuras caoticas, de ret@sale color, un mundo de sensaciones. Y

yo diria que para algunos de nosotros, ésta emsraugisis moral en relacion a qué pintar. Asi

®In ibid., p.66.
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que realmente empezamos, por asi decirlo, de cenm si la pintura no so6lo estuviera muerta

sino que jamas hubiera existidd.”

La crisis moral e histérica a la que se refiere Mew sirve para comprobar el
grado de impacto que habia tenido la experiencika dpierra sobre la cultura en un
mundo artistico formado y determinado por ese evhistérico’ Pero esa crisis que
habia acabado con la euforia utépica y la inocehstrica del arte de preguerra,
también sirve para comprender qué es la abstraectialmente, su corriente de fondo.
Podriamos ver en esa crisis moral una crisis ¢ielesntendido comabstraccion como
estilo artistico, que se desarrolla paralelamerteegemonia de lo geométrico en la
historia del paisaje social; una crisis en el amde larepresentacion,paralela a un
despliegue de lo geométrico en el espacio de lareuy la sociedad. Esta cuestion es
sustancial para esta tesis.

Como ha sefalado Halley, cuando las cuestionedeggialistas (sobre el
espacio, el tiempo y la existencia) de la generacié los artistas de posguerra se
difuminaron hacia finales de los setenta y a principios de dokenta, la nueva
generacion de artistas (al menos, en el mundo euE que nunca habia

experimentado una situacion semejante, se obses@mndas normas, es decir, con el

“ Barnett Newman, en “Response to the Reverend Thé&mbtathews”, 1967, en John P. O’ Neil (ed.),
Barnett Newman: Selected Writings and IntervieWsiversity of California Press, Berkeley, Los
Angeles, 1992, pp.286-289 (ed. cast., “Contestaaidneverendo Thomas F. Mathews”, Barnett
Newman: Escritos escogidos y entrevistagitorial Sintesis, S.A., Madrid, 2006, p. 3383te escrito es
una adaptacion del Primer Congreso Internacion@resdreligion, Arquitectura y Artes Visuales,
celebrado en Nueva York y Montreal, 26 de agoste-4eptiembre de 1967, a peticion del Padre Thomas
F. Mathews, un sacerdote jesuita e historiadorrte ba conferencia de Mathews y la contestacion de
Newman se publicaron eRevolution, Place and Symb@oletin del Primer Congreso sobre Religion,
Arquitectura y Artes Visuales) en 1969.

® Serge Guilbaut ha puesto claramente de manifiesteribis que la Guerra Fria provoco en el arte
abstracto norteamericano de posguerra del periatte €947 y 1948, mostrando la forma en que el
mundo artistico reaccionaba a la imagen de la araesaviética forjada por el gobierno y los medies d
comunicacion: “La nueva forma de pintar insistiaeémaspecto individual de la creacion pero al mismo
tiempo dejaba al descubierto el proceso, la meaadée la pintura, y la dificultad, por no decir la
imposibilidad de describir el mundo”. Véase Sergélliaut, How New York Stole the Idea of Modern
Art: Abstract Expressionism, Freedom, and the Otdr, The University of Chicago Press, Chicago,
1983 (ed.castDe cdmo Nueva York robo la idea de arte modef@nt Lo Blanch, Valencia, 2007, p.
362).
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lenguaje. Esta lectura puede aclarar por qué Eutepastada por la guerra a diferencia
de Estados Unidos, permanecio intelectualmenteaafacdurante més tiempo, y por
qué apenas una década después de que terminamarta, gaparecio el movimiento
estructuralista’®

En “Nature and Culture”, un texto esencial que so8e para entender el
cambio de atmosfera en el arte abstracto ocurredolel la guerra, Halley examina las
condiciones emergentes de la era de posguerrdaysteiedad postindustrial. Centra su
texto en como estas condiciones han influido erprladuccién de la abstraccion
geométrica y han dejado obsoleto el concepto tlealaza, dando lugar a una critica
del dominio de la naturaleza en el arte. Desde msté de vista, el artista reflexiona
sobre cémo y por qué, hacia 1980, ciertos text@ncéses referidos como
postestructuralistas o estructuralistas, escriteg d veinte aflos atras, como los de
Michel Foucault, Roland Barthes, Jean Baudrillardlacques Derrida, de repente
adquirieron relevancia en el &mbito intelectual meindo artistico, influyendo tanto a
artistas como a teoricos y al mismo tiempo, anumimay propiciando la repentina
derrota de un mundo de la cultura anquilosado.

Halley hablé de los cambios subyacentes en ladadimmdustrial, el capitalismo
y la cultura, a medida que se reflejaron en el rouadistico desde la Segunda Guerra
Mundial hasta la actualidad, argumentando su tesigérminos socio-econdémicos.
Desde este punto de vista, tanto el estructuralisooo el nuevo arte geomeétrico
reflejaban la transicion de una sociedad indus#riaira postindustrial; de una sociedad
de mercados expandidos a otra de crecimiento estancdonde la riqueza es mas
redistribuida que creada; de una cultura en lalguaroduccion, la innovacion vy el
individualismo son mitificados en el nombre de faatividad, en una sociedad que
pone el acento en la manipulacion de lo que ydesxdsan signos culturales o capitales.
Asi, mientras que las condiciones de esa sociedsiihdustrial ya existian en Europa
de posguerra cuando aparecieron los primeros teastsicturalistas, en Estados
Unidos, estas condiciones culturales surgieron eises afectado el crecimiento
econdmico tras la guerra de Vietnam y con la cdsispetroleo de los afios setenta. La

llegada de las condiciones postindustriales infleyd la produccion de una nueva

® Halley sostiene que, quizés, esto sélo explica adlida era la fuerza intelectual del marxismo en
Europa que el estructuralismo, que constituye mdilatmente un modo de pensamiento marxista, pudo

desarrollarse muy rapido tras la experiencia dgiéara. En “Nature and Culture”, op.cit., p.68.
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practica artistica en Estados Unidos, orientadaepestructuralismo de los pensadores
franceses, influyentes en las universidades anmarigaen la critica literaria y artistica.
Estas fuentes tedricas aunque hayan servido alrrdésade un posmodernismo
supuestamente “anti-formalista”, también contiefumrtes elementos de formalisnfo.

Dentro de ese ambito, en el que los valores dstescialismo de la generacion
de posguerra van siendo reemplazados por nuevaadate experiencia, guiadas por la
sociedad mediatica, se han esbozalgoinas posiciones sociologicas, a partir de ideas
formalistas o sintacticas de la imagen. En algurasos, como en la obra pictorica
temprana del mismo Halley, si que se presenta caémente un interrogante
«existencial» muy basico. En las primeras pintutados afios ochenta, Halley pinta
simples cuadrados planos en los que afiade baardtesle convertirlos en «prisiones».
En estas obras el cuadrado ya no es una formaisi@gakino un espacio de
confinamiento, que contiene en si mismo la idea alglamiento y un pesimismo
existencial. El cuadrado aislado es caracteristedanodernismo, de modo que refleja
la sociedad industrial moderna, pues refleja tdatarquitectura moderna de nuestro
entorno urbano como nuestra alienacion y ansiexiateacial.

En los afios posteriores, Halley comenzé a ampliarogabulario tecnolégico
con bandas de color, las llamadas «cafierias»,aneet@aban los cuadrados entre si. La
obra mostraba entonces un espacio basado eraldédgue el modo en que vivimos se
caracteriza por el aislamiento fisico, pero queareet interconectados mediante la
tecnologia. Halley ve en estas obras un cambio,gimo hacia una geometria
postindustrial. La conexién de estos cuadradosossmwderna e indicativa de esta
sociedad postindustrial que ha desarrollado ungplEaserie de conexiones entre los
diferentes espacios sociales e individuales. Liadlegia y la economia de esta sociedad
crean esos canales de comunicacion, pero en magoeajelegimos. Las pinturas de
Halley representan, pues, a un sistema hegeméaicestado solido, con sus rigidas
vias geométricas. La condicién postmoderna puedactesizarse por el aislamiento

fisico y el flujo de informacion. De hecho, Halleyp acepta la idea de la «pura»

" Sobre el pensamiento estructuralista y postesmalista, su influencia en el arte y la cultura ao@Ta
y sus limitaciones potenciales, también, vé&str Halley, “I. What Happened in Painting in 8Bs” y
“Il. Abstraction”, 1994, en Richard Milazzo (edPeter Halley: Recent Essays, 1990-19%6dgewise
Press, Inc., Nueva York, 1997, pp.48-52. El enssg@ublicé originalmente en el catalogo de la

exposicionMonoreliefs Collins & Milazzo, Grand Salon, Nueva York, 1994,
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abstraccion. Sus pinturas, aunque abstractas,ascativas y se basan en la referencia al
objeto.

Para entender realmente el fendmeno de la absiraccien particular, el de la
abstraccion geométrica, es preciso examinarlo kacioa con el papel cada vez mas
autonomo de la tecnologia de la propia naturalgzaryonsiguiente, con la crisis de la
naturaleza como referente que vivié el mundo mitigtzay pop en los afios sesenta y
que culminé en los ochenta. Hasta entonces, laalapa siempre se habia visto como
un referente esencial, absoluto. Este esencialdghperiodo de posguerra nos sitia en
el corazén de un arte que, con multiples manifestas y ramificaciones, aspiraba a
unificarse con absolutos perdidos o desconocidogdiante pensamientos vy
representaciones transcendentales, o con el prmgigaje natural (por ejemplo, la
imagineria derivada de la idea de «paisaje» erpgksionismo abstracto, que continuo
en la obra de los pintores delor field como Morris Louis o Kenneth Noland, hasta las
esculturasearthworth). No obstante, a medida que el mismo paisaje s&voada vez
mas artificial, y la comunicacién, mas dependiatgda tecnologia, la relevancia de un
referente natural obviamente desaparecio. No esgswalidad que buena parte del arte
geomeétrico de ese periodo empieza a cuestiongstiaaibn moderna entre naturaleza y
cultura. Para el pintor neoyorquino, Terry Winter ejemplo, las estrechas
correspondencias visuales entre las diferentesidaglals —entre las estructuras
procedentes de la naturaleza que solo son visdaeda ayuda del microscopio o el
telescopio, y las estructuras mentales o los fenOmevisuales cuya realizacion
concreta solo puede existir en la pantalla delmader, constituyen el indicio de una
brecha en el muro de separacion entre naturaleatiura.

A partir de los ochenta los artistas comienzanspaeuestionar la idea de que
la naturaleza pueda verse como un referente efistaci@n una sociedad saturada por
los medios de comunicacion. Al mismo tiempo queéelenologia se ha vuelto mas
abstracta al separarse de las fuerzas naturaleseeguplaza, también ha transformado
nuestro mundo en un entorno predominantemente raatwst, tanto visual como
fisicamente (los entornos herméticos, controladasitp-suficientes de la vivienda, el
automovil, los entornos de la Realidad Virtual cotogares idealizados para el
perfeccionamiento del impulso de aislamiento, efér) consecuencia, nos podemos
plantear la siguiente pregunta: ¢Es el arte gewuébstracto un fendmeno que tiene
qgue ver con cuestiones de «teoria artistica» o dsemn reflejo de un entorno fisico y

cultural que él mismo se ha vuelto “realmente” @rsd? O también podemos

24



preguntarnos: ¢Es la abstraccion geométrica uncarteterizado simplemente por el
empleo de valores formales, o bien es un reflejardeierto tipo de estademocional
suscitado por la alienacién y las situaciones s&xide aislamiento?

A través de nuestro trabajo constatar esta dimerssidioldgica ha sido uno de
nuestros intereses prioritarios, argumentar elssspiemporal de algunas de las ideas
artisticas contemporaneas sobre la geometria, dasdenviccion de que al hacerlo
permitiria al lector alejarse de la excesiva inat@que rodea, a menudo, las propuestas
formales basadas en la creencia en la neutralidald geométrico. EI cambio de la
naturaleza del significado de la geometria est&imionia con el fenomeno del arte
abstracto como reflejo y metafora de la racionel@g la geometrizacion omnipresente
del espacio arquitecténico y urbano en el trazagldodsocial. El despliegue y la
invasion de lo geométrico en el paisaje sociallt@ser la realizacion del arte abstracto
mas alla del formalismo. Se plantea asi una iraetesperspectiva, el arte geométrico
«abstracto» tiene referencias concretas en el mexteoior y en la realidad social.

De hecho, al documentar y escribir el preserigdess hemos ido descubriendo
que los conceptos que nutren a la abstraccion geoméstan unidos significados
culturales.Sonimagende nuestro mundo, y tuvieron su origen en ciestaas del arte
minimalista americano de los afilos sesenta, cuyascesas abstractas no sélo
reforzaban, sino que ampliaban y contextualizalsiaseideas. Mas que identificarse
con la negacion designificado, las geometrias estandarizadas de estidas se
vincularon a la produccion material de la sociedadstrial contemporanea. Redimidos
del aura personalista de las geometrias gestualegxgpresionismo abstracto, los
objetos minimalistas permanecian libres de sospetgamanipulacion subjetiva.
También, en su materializaciéon y modo de ensamhigj@®s objetos se oponian a las
«composiciones» jerarquicas e ilusionistas dealdidion idealista (principalmente de la
del constructivismo ruso). El procedimiento misneeainplear materiales comerciales
directamente provenientes de la industria y acabautustriales sin avalarlos como
«significantes» de la sociedad industrial, asi ca&nmodo de organizarlos, segun los
principios de repetitividad, serialidad y centratig propios de una geometria industrial,
desplazaron el origen del significado del espadieali e «interior» (ilusionista o
metaforico) de sus formas al espacio literal y «gat» (publico o cultural) de la
experiencia temporal, aunque no fuera ésa su igtentcial.

Es conocido que en algunos artistas del postmirsmal de finales de los afios

sesenta y durante los setenta (como Robert Smith&wbert Morris principalmente,
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asi como de Tony Smith y Richard Serra), este ggrgplanted al nivel de una critica
cultural mas consciente. En estos casos, la «atgeoencialidad» del objeto geométrico,
tan reclamada por los postulados iniciales delmmatismo, asi como la idea misma del
«significante separado», empezaron a contradecifagas obras de ese periodo
adoptan la presencia de poderosas aparienciaasfigiersistentes en su «materialidad»
e instaladas dentro despacio y el tiempo redle la experiencialel espectador. Vemos
entonces como las formas geométricas simples, atkrév de la «abstraccion» del
lenguaje minimalista, se transforman iestrumentosde separacion obstruccion,
represion, angustia o de amenaEm estas obras, en las que la geometria adopta una
escala monumental, la configuracion de temas acoinicos (por ejemplo, el del
muro, columna, etc.), el orden y el racionalismmgaepresentan la imagen ideal de un
significado intelectual, sino la de objetos domieanrevestidos de significados
psicolégicos.

Es importante explicar por qué y cdmo rechazd lkevaugeneracion de obras
geométricas en los afios ochenta los valores egiatistas y fenomenoldgicos del
periodo de posguerra, el por qué de su interpgetagdel lenguaje como «prision» y
como esta generacion fue afectadalaamrupcion del postindustrialismo y su operacion
de separacién de su naturaleza como referente.r&abs comprender qué tipo de
relacibn mantuvieron estos artistas y sus obrasekagion a la historia del arte ideal
geomeétrico. Para examinar el tipo de didlogo maddeantre las nuevas obras y el arte
geomeétrico modernista, debemos tener presentet@ienen el que se desarrollé este
didlogo, que como se ha explicado anteriormenteyresentorno distinto al de la
produccion industrial que caracterizé al arte malista. Las nuevas obras geométricas
aparecen en una atmaosfera postindustrial marcadi gxperiencia de una nueva era,
de un consumismo proliferador en cada aspecto dedk social y cultural (de la
realidad electronica, los espacios virtuales, lamdes centros comerciales, etc.), en la
gue lostemas minimalistas sobre la idea de la geomewimpdnstrumento de poder en
la era de produccion industrial, dan lugar a nuévasas de entender y representar las
condiciones actuales de la sociedad.

La creencia modernista en las visiones utopicasrdéuturo libre y feliz era
fundamental para la abstraccion geométrica tempgartauropa. Para los modernistas,
el arte, la ciencia y la tecnologia eran las fuerda progreso. En este contexto de
ideales utdpicos, la geometria constituia sefalodien, estabilidad, proporcion,

simplicidad o depuracién. A menudo se describiaccama estructura priori del
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pensamiento humano, en la que normalmente pensam@sminos de configuracion u
organizacién geométrica. En manos de los constisitas rusos en los afos veinte, la
geometria se convirtié en una forma de modelagn@sgias invisibles de la sociedad (la
energia de fuerzas electromagnéticas, de gasedlyj@ledsmico), de acuerdo con los
compromisos del marxisnfcEste papel atribuido a la geometria proporcionévisian

y una nueva metodologia que formd entonces el fganad para un nuevo arte,
prometiendo cambio y avance. De hecho, en estedugrfelacionar la geometria con
las fuerzas y las energias era una idea muy digdalga Rusia, que condujo con
frecuencia a la realizacion de pinturas de graficdeagramas de relaciones, asi como a
la presentacién de modelos aigjanizacion’ Al tener como meta la “organizacion” de
la materia en configuraciones 6ptimas a las quédriboila la propia geometria, las
pintoras Liubov Popova y Alexander Exter desarrolta por ejemplo, planos de lineas
rectas o de lineas de puntos que parecian indicarayimiento o un proceso mesurado
y organizado dentro de un sistema racionaliZdd&n este sentido, elementos
geométricos formales como la linea claadricula fueron sefiales «verdaderas» de una

sociedad racional y planificada: “Todo, completateeéndo, esta construido a base de

8 Durante y después de la Primera Guerra Mundialusele localizar un cambio en las aproximaciones
de la representacion. Muchos artistas, en espgicitres, ya no pretenden crear una «ventana» sbbre
mundo de las energias y las fuerzas invisibles lgu@dean. Por el contrario, tratan de adoptar una
aproximacién mas diagramatica por la que se pateceo Si sus pinturas registraran estas fuerzas
directamente en el lienzo, o como si inventaranasgsimplificados como nuevo lenguaje de formae Est
giro hacia los bordes mas duros, los simbolos dragticos o la imagineria derivada de textos cientf

—y de la renuncia misma al ilusionismo espacigesdo por el cubismo y futurismo- se hace evidente
una buena parte del arte durante y después deefaag$e puede ver en las obras de Francis Pigabia
Marcel Duchamp, del suprematista ruso Kazimir MiglevDe Stijl, Piet Mondrian, de los artistas de la
Bauhaus, Paul Klee y Laszl6 Moholy-Nagy, entre satigstas reflexiones sobre la energia es uno de los
temas mas interesantes del libro de Bruce Clarkén®la Dalrymple Henderson (edsBrom Energy to
Information. Representation in Science and Techgwlért, and LiteratureStanford University Press,
Stanford, California, 2002. Véase la “Introduccidl® Clarke y Henderson, pp.1-15.

® Véase Charlotte Douglas, “Energetic abstractiortw@sl, Bogdanov, and Rusian post-revolutionary
art”, en Bruce Clarke & Linda D. Henderson (edzjpm Energy to Information. Representation in
Science and Technology, Art, and Literatuwp.cit., p 76.

1% Otros constructivistas aproximaron los temas reteios con la energia de forma diferente. Vladimir
Stenberg, por ejemplo, sugirié una especie de glasagnético y Konstantin Medunetsky representd un
instrumento cientifico arquetipico. Rodchenko expla luz como creadora de la forma. In ibid., p-

88.
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lineas y cuadriculas”, escribia Aleksandr Rodcheetkd 922" Otros artistas europeos
del periodo de entreguerras, como El Lissitzky, oTkan Doesburg, Naum Gabo,
Antoine Pevsner que se basaban en una estéticaerghdista» 0 «intelectualista» de
formas geométricas desmaterializadas y esteremadtente construidas por la
interseccion de los planos, se sirvieron de gedasetgue pretendian aparecer
inmutables y transcendentes, realizando obras wgarsncias de proyectos «ideales»
para la construccién y la organizacién de la saded Al integrar en sus obras
conceptos y modelos matematicos extraidos de h&iaielos modernistas creyeron que
podrian disefiar un futuro construido en base a osimipnes jerarquicas y sistemas de
proporcion «equilibrados», subyacentes al orderalidie la geometria y a su
«significado» primigenio universal.

De hecho, la afirmacion que la geometria podriasistin en una forma
«neutra», es decir, en una forma sin referencis abjetos en el mundo natural, fue

sugerida por Piet Mondrian, en su influyente ensadgal937, “Plastic Art and Pure

1 Aleksandr Rodchenko, “Who We Are: Manifesto of tBenstructivist Group”, manuscrito, archivo
Rodchenko-Stepanova, Moscu, 1922 (publ. en AlexahdelLavrentier (ed.)Aleksandr Rodchenko:
Experiments for the Future: Diaries, Essays, Lat@nd Other WritingsMuseum of Modern Art, Nueva
York, 2005, p.144).

12 E| analisis de Paul Overy de la obra de El Ligsitpor ejemplo, se centra en su empleo de geaasetri
proyectivas, como es Exonometriguna técnica de dibujo conocida desde principidsigé XIX), que

el artista habia usado a principios de los afiosteeecomo vehiculo de construccién de formas
tridimensionales, un medio poderoso para represpndgectos arquitectonicos y de disefio modernistas
utépicos a principios. Overy examiRaoun una serie de dibujos y pinturas geométricas dugsEitzky
realizé entre 1919 y 1921, con algunos de ellosrpmrando elementos como papel, carton y metal en
forma decollage Prounrepresentan espacios arquitectonicos, y son panaticps de la construccion de
un “nuevo mundo de objetos” asociados con geonsetri@nsparentes y legibles basadas en una
aprehension proyectiva y conceptual de la forma. c8eacterizan por una geometrizacién, una
estructuracion pictdrica-arquitecténica que apuntfa visualizacién tridimensional de un espacio que
claramente no es el de la «realidad», del munddhgbé&amos, sino el de un mundo que contemplamos
como una especie de modelo «ideal» de como haldareconstruido por y para el “nuevo hombre”.
Véase Paul Overy, “El Lissitzky and the West: Intionalism and the Proun”, en Lutz Becker (ed.),
Construction: Tatlin and afteKlaraoxevry: O Tatdiv kar o kvxlog tov, State Museum of Contemporary
Art Costakis Collection, Greek Ministry of Cultur€hessaloniki, 2001, pp.277-295. Como se puede ver
en las obras de Lissitzky o de Van Doesburg, lanammtria, ademas de conferir a los proyectos
arquitectonicos una presencia “casi alucinégenparécio proyectar una sensacion de inmediatez, la

posibilidad de cambio, y de innovacion absolut’ibid., pp. 285-286.
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Plastic Art"*® Con el fin de rechazar toda posibilidad de semejaan a las cosas del
mundo exterior, las caracteristicas basicas de“pgte arte plastico” eran una paleta
limitada de colores primarios, los colores opuesties negro y blanco, y una
composicion de lineas exclusivamente horizontalesveyticales. Frente a la
especificidad del naturalismo, Mondrian propusasalenso reduccionista de la realidad
a la abstraccién formal, o a la “representaciorirabs” favorable de la universalidad.
14 En efecto, Mondrian y sus seguidores exigieronarta de ideales universales en
detrimento de una expresién individudl. No obstante, pese a tales aspiraciones
impersonales, aquel estilo internacional produja omultitud de interpretaciones, tanto
en América como en Europa.

Con el transcurso del tiempo, la posibilidad dedtea cabo dichos proyectos
formalistas ha ido desvaneciéndose. En parte, xgkca por el declive de la propia
ideologia y por la inverosimilitud de las clavestah@ricas de estabilidad o jerarquia.

También por las calamidades de la Segunda Guerralisluy el derrumbamiento de

'3 piet Mondrian, “Plastic Art and Pure Plastic Akth Naum Gabo, J. L. Martin, Ben Nicholson, (ed.),
Cicle, 1937 (reimpreso en Robert L. Herbert (edpdern Artists on ArtDover publications, Nueva
York, 1964, 2000).

4 para un estudio de las ideas de Mondrian sobreuestiones de forma y abstraccion, véase Piet
Mondrian, “Van het natuvrlijke tot het abstractd, dan het onbepaalde tot het bepaalde (1)”, malolo

en De Stijl, nim. 8, junio de 1918, pp.88-91 (vers.cast., “Dendtural a lo abstracto, es decir de lo
indefinido a lo definido (), elha nueva imagen en la pintura: La realizacién debplasticismo en la
arquitectura del futuro lejano y de ho#rtes Graficas Soler, S.A., Valencia, 1983, 199861-67). Las
partes Il y lll y la continuacion del capitulo Idgel texto de Mondrian se publicaron por separadDe
Stijl, nam. 9, julio de 1918, pp. 102-10Be Stijl, nim. 10, agosto de 1918, pp. 121-1D4; Stijl, num.

11, septiembre de 1918, pp. 125-127. Los tresuolcse incluyen eha nueva imagen en la pintuem

las paginas 68-79, 80-84, 85-90 respectivamente.

> Ya desde el periodo temprano de 1910-11, el lergald$tracto de Mondrian se basaba en la
interpretacién esotérica de las matematicas y deslds universales mas que en la visualizacién de
percepciones sensoriales y emociones personaleseV@&arel Blotkamp, “Annunciation of the New
Mysticism: Dutch Symbolism and the Early Abstranotioen Maurice Tuchman (ed.The Spiritual in
Art: Abstract Painting 1890-1985(cat.exp.),Los Angeles County Museum of Art, Abbeville
Press Publishers, Nueva York, 1986, pp.89-111.

16 yvéase Cheryl Epstein, “The Function of Geometrilimdern Painting” erGenerations of Geometry:
Abstract Painting in America since 193®hitney Museum of American Art at Equitable Centdueva
York, 1987, s.p. Para una discusion general sodseiriterpretaciones individuales de la abstraccién
europea por el arte geométrico norteamericano grafims treinta, véase John Elderfield, “American
Geometric Abstraction in the Late Thirties”, &rtforum, nim.4, vol.11, diciembre de 1972, pp. 35-42.
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todo tipo de vision utopica. No menos influyeron las prioridades artisticas el
constante cambio de las ideas y “una serie de suamaceptualizaciones acerca de lo
qué puede hacéa propia geometria™’

El colapso de la geometria idealista ejemplifica&hoformas individuales de
escepticismo se situd a principios de los ochemfdweeva York, en una época en la que
las referencias a la historia y los estilos debfdasy la ansiedad propia de una cultura
de consumo se combinaban en una ciudad volcadsitaldel mercado capitalista®
Entre los factores que ayudaron a dar forma al gemmeétrico de las ultimas tres
décadas destacariamos, en primer lugar, el rapidoego de crecimiento de una
sociedad digital, dominada por el ordenador, elerirgt y el aluvion de las
comunicaciones. También, convendria recordar cdnmtenso énfasis en el mercado
del arte desvi6 la atencion del propio arte, ame&mda la integridad de la vanguardia y
animando el cinismo de los artist&s.

También desempefiaron un papel importante en efrdésalel arte geométrico
durante la década de 1980 otras circunstancianréR@emos que alrededor de 1980-
1983 se produjo una recesion econdmica grave cl@ntg con el surgimiento de la
nueva pintura europea, la neofiguracion y el nemssipnismo centroeuropeo. A
mediados de los ochenta, la recuperacion economriopicié la emergencia del
neoconceptualismo. A finales de la misma décagspubs de 1988, una cierta
precariedad economica y la aparicion del Sindromédndhunodeficiencia Adquirida
(SIDA) fueron responsables de una forma mas dietzonceptualismo, que se definio

en términos de una oposicion critith.

7véase Brandon Taylor, “Geometry after Utopia” eni§tina Lodder, Maria Kokkori & Maria Mileeva
(eds.),Utopian Reality: Reconstructing Culture in Revalatry Russia and Beyon®rill Academic
Publishers, Nueva York, 2013, pp. 239-220.

81n ibid., p. 243.

19 véase Alison Pearlman, “Introduction” &mpackaging art of the 19803he University of Chicago
Press, Chicago, Londres, 2003, pp.1-8.

20 E| surgimiento deheoconceptualismo incluyé a artistas norteamerga@cién aparecidos, interesados
por los medios y por aspectos conceptuales (emtos artistas como Jeff Koons, Peter Halley, Philip
Taaffe, Ross Bleckner) y también a artistas quehghian expuesto alrededor del 1980, pero que
empezaban a recibir una aceptacion y popularidadamplias (Richard Prince o Sherrie Levine). Sobre
la situacién artistica de los afios ochenta, véaser Malley, “Peter Halley talks to Dan Cameron” en
Artforum, 2003. Disponible en linea https://www.questia.qoadazine/1G1-98918658/peter-halley-
talks-to-dan-cameron-80s-thf@onsulta 15/06/2007].
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Segun los criticos, todas estas circunstanciasugmmh una sensacion de
escepticismo e ironia en el mundo artistico deodsenta, A pesar del despliegue
publicitario y las historias individuales de éxitiesta atmésfera escéptica se
experimento junto al cuestionamiento de los sopdeéricos desde dentro del mundo
del arte. La cuestion designificadd surgio entre otras cuestiones de la ruptura aon |
creencia en el mito modernista del héroe y lo leeraile la pérdida de lo sublime y la
negacion del progresd.Es significativo que la critica de arte Jeanng@&isefiale esta
cuestion, teniendo en cuenta las intenciones iddales de los artistas, que incluye en
su ensayo de 1986 “Geometry Desurfacing: Ross B&clAlan Belcher, Ellen Carey,
Peter Halley, Sherrie Levine, Philip Taaffe, Jaméslling”. % Su enfoque separado de
cada artista se refuerza por la declaracion: “Llargsria ha resurgido, pero se destina a
nuevos usos Yy se dota de nuevos significados. dfarieion de la geometria es amplia
y diversa”.?®

Al mismo tiempo, la nostalgia penetrd las artesialiss. Se atribuyé a una
incapacidad de centrarse en el propio preséhtese manifesté mediante la prestacion
de cualquier fuente historica como contenido o lgesestilo artistico. A menudo el
empleo delreadymadecultural y de técnicas de fabricacion mecanicampgé el
distanciamiento de la evidencia d&nipulacion y aproximaba las obras a los estilos
mas «objetivistas» del minimalismo o del ao@p que con mucha fuerza se habian
manifestado en los Estados Unidos a principioossésenta

Por ejemplo, en varias pinturas geométricas der Retdley de 1985 esta
implicita una critica del trascendentalismo y Itemporal por la via de la parodia,
cuando las formas evocadoras que asociamos asangjsbmétricos modernistas como

Mondrian, Noland, Ryman, Marden, Newman o Rothke@®vierten en mecanicistas,

2L véaseJeanne Siegel, “Introduction”, en Jeanne Siege),(&dtwords 2: Discourse on the early 80’s
UMI Research Press, Michigan, 1988, p.10.

22 Jeanne Siegel, “Geometry Desurfacing: Ross BlackAln Belcher, Ellen Carey, Peter Halley,
Sherrie Levine, Philip Taaffe, James Welling”,Ans, nam. 7, vol. 60, marzo de 1986, pp. 26-32.

2 1n ibid., p. 26.

24 Una visién mas radical consider6 el surgimientbalemento nostalgico como el resultado de una
nivelacion de la historia, la separacion de la dniat del determinismo. Véase Jeanne Siegel,
“Introduction”, en Jeanne Siegel (eddrtwords 2: Discourse on the early 8Q&p.cit., p.11.

% Segln Alison Pearlman, este tipo de estrategiasld®#on a la abstraccién modernista presentd con
frecuencia una consciente alternativa al neoexpmeésno, que consisti6 en negar sus pretensiones
subjetivistas. Véase Alison Pearlmampackaging art of the 1980sp.cit., p.21.
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y también e irénicamente, en ambientes desolade®xystenciales», cargados de
significado emocional. En estas obras, Halley etnfide codigos del minimalismo, de
las pinturas abstractasard edgey color field de los afios sesenta, asi como del
constructivismo de los veinte, en combinacionesudeamarrillo chillon «alienante»
sobre negro, texturas de estuco simulado Roll-ayTexabados lisos, para poner de
manifiesto por un lado, la base socioldgica deokigenes del arte geométrico anterior,
y por otro, el rechazo de la creencia modernistgueneste arte podria tener un efecto
transformador de la sociedad. También Jeff Koomsboiwd en sus obras escultéricas la
serialidad industrial y el orden repetitivo minimséd de cubos transparentes de
plexiglas con el empleo de objetos de origen comertales como electrodomeésticos,
pelotas de baloncesto y pésters de deporte. Alrpiocar en su arte dispositivos
estilisticos o0 elementos de consumo, ambos artigtaiscian estar declarando la
imposibilidad de producir un arte que pudiera tcansler las condiciones materiales
gue la posibilitaron. Ambos representaron “unagrestion pesimista de la creencia de
gue el arte ya no podia tener esperanzas de agsintibambiar la vida, que Unicamente
podria representar la realidad predeterminada dersercializacion®®

El arte geométrico producido en la década de 1868Mo ya habia sefialado
Siegel, era extremadamente diverso. La obra poat@le los artistas estadounidenses
Terry Winters, Bill Jensen o Carroll Dunham, pareplo, surge en este mismo dmbito
de desarrollo de formas alusivas de abstraccion, wma vision de la geometria
planteada en el cénit del cambio crucial entrenlersonalidad minimalista y el énfasis
posminimalista en la sensibilidad personal. La doadion del proceso pictérico y el
examen de formas derivadas de la naturaleza sértoden el tema principal de estos
artistas. Tanto Winters como Jensen o Dunham emgplebormas biomorficas y
naturales que surgieron de un aparente cruzamegrite la imagineria cientifica y el
redescubrimiento del gesto espontaneo.

La obra geométrica de Terry Winters de este peraslcepresentativa en este
sentido. Sus pinturas combinaron la imagineriastieieturas microscopicas, tales como
semillas, esporas, vainas 0 moluscos en ordenamsigapetitivos con el exuberante
pictoricismo del expresionismo abstracto. Sus obsas imagenes de formas,
fendmenos o eventos basados en un pensamientonisisté, al mismo tiempo

funcionan como registros directos de expresion gpals Aunque las estructuras

% nibid., p. 20.
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naturales estan presentadas con una «obijetividadtifica y «neutralidad» emocional,
y aparecen impersonales hasta desnaturalizadesinglonente psicolégico entra en la
obra mediante la evocacion del ciclo de la vidacifngento, crecimiento,
descomposicion, muerte) y su imbricacion en el ggocde creacion de la obra
pictorica.

Examinando fuentes de primera mano y escritoxasitesperamos clarificar y
argumentar los motivos que condujeron a esta geiderale artistas a elaborar una
obras a la vez alejadas del arte ideal geométrieb phsado y en dialogo,
paraddjicamente, con algunas de sus caracteristicas

El resurgimiento de la geometria a principios dedéios ochenta proyecta un
sentimiento de desilusién hacia el arte geométmodernista, pero puede relacionarse
con un cierto romanticismo, como ocurre con la aa&leckner; o con una conciencia
histdrica, pronunciada en las pinturas de Levinegmw la infiltracion de la tecnologia,
como se puede percibir tan intensamente en eldastalley, Ellen Carey o de James
Welling. ?’

Este estilo plastico, distanciado y a la vez efod@con la tradicion modernista,
ayudd a forjar la nueva imagen de un arte que npleaba simplemente formas
emblematicas de la abstraccion modernista, sinoreg@ondia explicitamente tanto a
las condiciones histéricas de la sociedad tecnoddgomo a la propia de una critica
consciente. Ayudo a revelar que la geometria paineerar la neutralidad intelectual
que el minimalismo afirmaba haber logrado, funcimtaa la vez como negacion del
puro formalismoy como una critica de la sociedad indust@itemporanea. Uno de los
intereses primordiales de este estudio es cemtr@iehcion en esta idezaterialistade
abstraccion, que se utilizzomo medio para aludir al paisaje sociahas que para
renunciar o transcender su materialidad. El deldarae estas cuestiones nos ira
acercando a un tiempo préximo.

Este trabajo de investigacién toma nuevo impulsoalaanalisis de la situacion
contemporanea de la geometria en el campo artistbsoreferimos a las obras de una
nueva generacion de artistas como Olafur Eliasfoméas Saraceno, Marcos Novak,
Matthew Ritchie, que se dieron a conocer desde adedide los afios 90. Para estos
artistas, mas vinculados a la experiencia de Ider@adores y al consumo del nuevo
«realismo» creado por la tecnologia (mediante paodkiccion de la naturaleza y la

?7yvéase Jeanne Siegel, “Introduction”, op.cit.,d. 1
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construccion de sistemas complejos de crecimiemétogos a la de la vida organica),
la geometria es un fascinamtstrumento de experimentacigoe permite visualizar y
construir estructuras y espacios cada vez mas ejospl

De hecho, hoy la geometria constituye un extraartrplacer estético capaz de
seducir, como pocas veces ha ocurrido antes, @iarmdad artistica. Un buen ejemplo
de ello es la geometria fractal, una nueva geomdtricurvas y sinuosidades. Benoit
Mandelbrot, el cientifico que la creod, tuvo el enermérito de divulgar y generalizar el
concepto defractal en los afios setenta, de darle soporte y rigor m#ieo. Las
complejas formas fractales, abundantes en la heraracontrastan con el caracter
artificial de las formas rectilineas de la geonaegniclidiana. Los fractales han llegado
ademas en una época tecnoldgica idénea para suallesg difusion, impensable en
los tiempos de los modernistas geomeétricos. Hoyenes acceso a programas
informaticos para crear fractales, capaces deriteomplejos y bellos patrones a
grandes velocidades. Todo ello con resolucionessibpidades graficas practicamente
ilimitadas. En Ultima instancia, podriamos afirngaile ese mundo computerizado de
seductores despliegues geométricos, teorizadmpasidionarios tecnocraticos utopicos
de los afios sesenta, se ha hecho finalmente malida

Se puede constatar en la obra geométrica deuesa generacion de artistas, ya
se trate de proyectos escultéricos, instalacionde proyectos algoritmicos generados
por ordenador (el caso de Novalg, manifestacion de un cambio en el paradigma
cultural: a pesar del poder hegemonico de la tecnolo¢deciencia, no son la razén y
la l6gica -las medidas de la geometria- las queeiarp segun las creencias del
modernismo temprano, sino las imagenes, la imaginata fantasia y las narrativas A
cuyo servicio se ponen esas fuerzas logicas. Nagsralidad, la obra de Saraceno y
algunos proyectos geodésicos de Eliasson, alugesieiones histéricas y movimientos
utépicos del pasado modernista, como es el castoslarquitectos y urbanistas
visionarios de los afios sesenta Richard Buckmirksiéler, Frei Otto, Gyula Kosice,
Yona Friedman o Archigram, interesandose por lospmmentes imaginativos de estos
autores que por su racionalismo. Mediante las Bsugcnicas computacionales de
visualizacion y analisis, las nuevas tecnologiasrdgeriales, y la colaboracion de
expertos en diversos campos (cientificos, ingegjerarquitectos, musicos,
programadores, etc.), estos artistas llevan a paiy@ctos que superan constantemente
los aspectos logisticos verosimiles de la geomletiséa alcanzar lo fantastico, incluso a

menudo potenciando la dimension lddica de las olfl@s descomunales esferas
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suspendidas al aire como contenedores habitablériégpedes de vida vegetal
autosuficiente de Saraceno, por ejemplo).

Los modelos de universos fractales multi-escalaesMatthew Ritchie, las
estructuras celulares cristalinas o las pautaseseldcion de expansion ilimitada de
Olafur Eliasson, las redes de telarafia o las ge@eeimembranosas flotantes,
semejantes a pompas de jabén de Tomas Saracensypesdicies topoldgicas y el
ciberespacio multi-dimensional de Marcos Novakndlade arquitecturas que flotan
libremente en un espacio infinito parecido al deikdr Malevich, exento de gravedad
y orientacion especifica, son productos de esaaneex de tecnologia, informacion y
ciencia, donde la experiencia artistica esampromiso activen entornos dinamicos e
interactivos, atmosféricos y afectivos. Sus obdesjvadas de algoritmos, fractales,
sistemas reticulares, celulares o estructurasalagjrse combinan con la intuicion y la
experiencia personal mas que con los procesostieoslide deduccion y de
derivaciones logicas cercanos a la ciencia. Susgetas se materializan de una forma
no soélo retiniana, sino también acustica, tactiloltativa. Mas aun, obligan al
espectador a dejar de ser un simple observadaropertirse en parte esencial de los
proyectos, participando de forma activa con la olnediante laexperiencia la
memoriay el movimiento

Considerar los cambios que la tecnologia y el feamandigital han introducido
en general en el arte, especialmente en los Ultveose afios, ayuda a aclarar los
cambios que influyen en la produccion actual deéé ayeométrico y en el papel
tradicional de la geometria en el arte. Temas gyeddentificamos como caracteristicos
del arte digital: Geometrias no euclidianas, irdegin de modelos naturales, etc., ya
habian sido abordados antes de la aparicion derttenadores, pero la manera de
trabajarlos habia sido mas metaforica que instrtehelPensemos, por ejemplo, en los
juegos geométricos obsesivos de M.C. Escher, camsu @esfile topoldgico sin fin de
hormigas por la Banda de MoebiuBafda de Moebius ,111963) o en las bellas
iteraciones fractales de craneos en niveles jeicdgudecrecientes, intuidos por
Salvador Dali Yisage de la guerte1940-1941), unos treinta afios antes de que
Mandelbrot acufiara el concepto de la geometrigalrde la naturaleza.

Con respecto a los temas desarrollados, nos propmn&émbién examinar las
nuevas posibilidades espaciales promovidas pogdametrias no euclidianas, y otras
areas de las matematicas, asi como las nuevasniemtas que la realidad tecnolégica

ofrece para redefinir la geometria tradicional, adeavés de su uso como instrumento
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generativo (Novak), o bien como instrumento de tansion de modelos fisicos
(Eliasson, Saraceno, Ritchie). En cualquier castmdéaremos la variedad de modos en
los que la forma geométrica supera la idea de apeyn un lenguaje identificado con
un ideal o modelo estandar (a menudo, formas faredirecuperadas de los albores de
la modernidad), para convertirse en parte de unataote exploracion, un instrumento
de experimentacion y modelacion de nuevas realgdade

Desde el punto de vista de un andlisis mas foromistatariamos como los
nuevos proyectos surgen como resultado de unatigae®n basada en la busqueda de
formas geomeétricas, cuyo modo constructivo o dearebtaje se distingue de los
procedimientos adoptados por el arte geométrico enmigta. Podemos ver, por
ejemplo, la multiplicacion de las intersecciones @lementos formales frente al
«nucleo» o «centro» ideal y estatico, aseguradoepgrincipio de interseccion de
planos en angulo recto, sugerido por algunos astidél constructivismo ruso, o bien la
variacion en los angulos o la diferenciacion modfiente al principio de repeticion
modular, suscitado por los volimenes ortogonalefodea y tamafio idénticos del
minimalismo. En las nuevas obras estudiamos uredimogento explorativo de formas
dimensionales, desarrolladas a partir de angufesetites y de coordenadas espaciales
complejas, que modifican tanto la simplicidad visielos poliedros ortogonales como
la estabilidad de las tradicionales coordenadas@icas, propias de las obras del arte
modernista.

La idea de las coordenadas complejas, por ejerepléas que se reemplaza la
premisa tradicional de un nucleo central monolifioo una red de distribuciéil over,
anima, sin duda, al abandono de un punto de vjetg permite, a la vez, el desarrollo
de superficies facetadas vistas desde multiplesppetivas. EI hecho de sacar la
geometria del mundo mental de las formas idealestalarla en el mundo real de lo
variable y lo fortuito (en conexién con la luz, leambios en las condiciones
meteoroldgicas y la posicion del espectador) suwbraly caracter experimental e
antiidealista de las nuevas estructuras. Las obogsmuestran que no se trata de
estructuras separadas de la «vida real. Por elazamtsu funcién es la de crear vinculos
entre su particular geometria, el espacio fisicel gspectador. Consecuentemente se
pueden plantear estas preguntas: ¢Puede la georastiinular el involucramiento
activo del espectador en su entorno? ¢(Como y bago apndiciones formales la
geometria podria instigar el compromiso del esplect@on su entorno y poner en

marcha un continuo intercambio de estimulos y resaig?
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Las nuevas obras realizadas en materiales que scamhp efimero, organico,
natural (luz, plantas, hielo, agua, aire, calog.)ey lo industrial (acero, plastico,
motores, sensores, proyectores, sonidos, etcgauwren como norma a la geometria de
las formas primarias, sino que descubren otras ldadas de diferente construccion.
De este modo, aparece con frecuencia la explorat@das estructuras de la naturaleza
como busqueda de normas y tentativas de legitima@or ejemplo, las estructuras
fractales de Ritchie o las estructuras celularemdmnales de Eliasson, semejantes a
morfologias de «panales de abejas» y su inclugddehs de «auto-organizacion», «re-
construccion», «auto-ensamblaje», ideas sobreuashq investigado la ciencia de la
cristalografia y mas recientemente, la quasi-dogtafia.

Esta invocacién a la naturaleZd,desde la practica del arte geométrico, como
hemos subrayado, podria entenderse por el inteegsente, manifestado de modos
diversos, por cuestionar la dicotomia entre nataealy artificio, heredada de la
modernidad, al darse un contexto cultural y teqyo® de mayor afinidad o
identificaciéon entre ambos conceptd3.La introduccién de materias naturales como
material de construccidon manipulable, asi comontesaforas de nubes, moléculas,
vapor, niebla, viento y otros fendmenos atmosfériem combinacion con las nuevas
tecnologias, es un componente fundamental de Esmnewbras. Esta fascinacion por la
materialidad natural y con frecuencia, por sus gods potencias, como generadora de
paisajes simultaneamente artificiales y naturaéesbe una atencion creciente, llevando
aun mas lejos el debate sobre la distincion emtiaraleza y cultura.

El artista danés, de origen islandés, Olafur Eiass un ejemplo importante de
esta manera de operar. En 1994 preskhiss wall,un muro geométrico cubierto de
musgo en la galeria alemabakas & Hoffmannen Colonia, planteando una vision de

la naturaleza a la veontemplativaal modo pictérico tradicional -un paisaje respetuos

% Una de las publicaciones recientes del Museu dCrntemporani de Barcelona ha reflexionado sobre
la clara rehabilitacién que la idea de naturalexa para el arte experimental en los Gltimos a¥ésse,
Naturalezas. Una travesia por el arte contemporandaseu d’ Art Contemporani de Barcelona,
(MACBA), Barcelona, 2000.

9 Este hecho es el tema esencial del libro de Ifibkids (ed.)Naturaleza y artificio: el ideal pintoresco
en la arquitectura y el paisajismo contemporarieditorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2009. Taéhi

el concepto de naturaleza como convencion humamag ¢constructo raturalmentefalseado- que se
encuentra tejido de simbolos, ideaciones y lengimgesido un tema analizado extensamente por David
Perez. Véase, “El documento incierto: La naturakzise el signo y el artificio”, eNaturalezas. Una

travesia por el arte contemporanap.cit., pp. 233-251.
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con la geometria de la perspectiva central de umtopule fuga-y soporte de
experimentaciomle una fuerte presencia fisica tridimensionaf manera minimalista.
Propone un modelo hibrido de naturaleza y artifisamuccién y geometria, compuesto
por una lectura paisajistica y una revision deidaas fenomenologicas subyacentes,
que expresan por si mismas la complejidad actukd decién de «paisaje¥ En 2014,
con Riverbed asistimos a una lectura similar en el Museo d& Avloderno de
Louisiana (Dinamarca), donde encierra en la gedanete un entorno radicalmente
artificial, la recreacion literal de la naturalegaun recorrido en un terreno rocoso
inconsistente, fragil, acompanado de textura deatiele ruido de agua, y, al igual que
enMoss wal] los olores se incorporaran a la experiencia sigh@o. La experiencia de
Riverbed no se produce desde un punto de observacion fijm a partir del
movimiento, a través de un recorrido que en estsidn se hace dificil e inestable
debido a los desniveles y a la inconsistencia ierte. La obra solo se completa por la
interaccion del espectador, cuyo esfuerzo fisicka@aformar parte de la experiencia
sensorial del espacio.

Aunque, teméaticamente, las nuevas obras geowretpcieden remitir a un
ambito de concepcion modernista familiar (el tereb«muro» industrial minimalista
gue encarnan muchas estructuras de Eliasson, e #&sd«jardines» o «ciudades»
flotantes de los visionarios modernistas que rep#és estructuras de Saraceno, o los
«universos» infinitos de Ritchie, pertenecientevigiones cosmicas y mitologias
arcaicas), su «lenguaje» no tiene paralelismos alotradicional lenguaje de las
convenciones de representacion. En efecto, las alwaransmiten ninguna exigencia
de comprensién logica, ningun gesto de poder orédominancia. Es mas, no resulta
paraddjico hablar de la idea de una geomegtiuctorao incluso «bella», a pesar de
que los nuevos proyectos usan a menudo los misenuasto formas geométricas que
en el pasado eran representaciones de la coadai@menaza, la obstruccion o la
separacion. Pensemos, por ejemplo, en el «murdengdar minimalista, arquetipo de

% El texto de Javier Maderuelo, tituladel Paisaje. Actas del Il Curso Huesca: Arte y Natara,
Diputacion de Huesca, Huesca, 1997, analiza ladnadel paisaje como producto cultural. En él, apunt
“El paisaje no es, por lo tanto, lo que esta afitt aosotros, es un conceftwentadoo, mejor dicho, una
construccion cultural. El paisaje no es un lugsicfi, sino una serie de ideas, sensaciones y sentoa
que elaboramos a partir del lugar. (...) La idea @isgje no se encuentra tanto en el objeto coma en |
mirada. No es lo questadelante sindo que se vePero la mirada requiere un adiestramiento para
contemplar”. In ibid., p. 10.
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la division, la represion y el poder como quedaveotido en un objeto de consumo
cautivador que sujeta al espectador en un plano constargrpdgimentacion.

Por otra parte, cabe resefiar que son caraatesiste esta nueva generacion de
obras geométricas tkesnaterializacion del objeto artistico como entidath&ca, que
desde los afos noventa, ha ido cobrando un nueterésn y también Ila
descentralizaciordel espacio objetivo, impuesto como lugar ideal worpor el arte
tradicional y ahora relegado a favor de una insgmion basada en una perspectiva no
central, no jerarquizada.

Las extensiones de esta doble dptica se hallda eslacion del espectador con
su memoria, el objeto geométrico, el entorno yitdmica relacion que se crea entre
ellos. A este respecto, hemos considerado necesdirayar el hecho de que ese nuevo
terreno artistico crea un nuevo vinculo, una nueaaera de entender la relacion entre
geometria y experiencia, y que asi se distancika déea autonomista del arte como
objeto separado del contexto de la experienciaedpectador. Parece, también, que
proporciona una forma deompromiso de sentido social para el espectador. El arte
geomeétrico contemporaneo replantea enfaticamemeden tradicional del arte hasta
convertirla en una experiencia o en su registrouea cuestion de participacion e
involucramiento activo del espectador en la obecdRlemos que esta misma cuestion
ya fue planteada por el minimalismo, pero que selimitada por el valor estéatico
atribuido al objeto.

Estrechamente vinculado a estos posicionamientoart@ geomeétrico actual
critica la polarizacion entre sujeto y objeto, laalidad que habia caracterizado al
pensamiento del mundo occidental. De hecho, cumstlas viejas doctrinas de la
fenomenologia, creando una situacion por la quelesestabiliza la posicidon fija,
distante y objetiva del espectador, para volvelseismo tiempo sujety objeto. Esta
perspectiva es especialmente significativa patuéaqui nos interesa: la sugerencia de
una geometria que al mismo tiempo que instiga @@aador a ser parte activa de la
obra, tambiénle somete, a través de la memoria, a una situaitgonbjeto: ¢Somos
sujetos de la obrapuede que nuestros modos de percepcion estérgatprminados?
¢,De qué modos la geometria podria condicionar daicdn 0 emergencia de nuevas
formas de subjetividad? ¢Cudl es, en Ultima ingate imagen del significado de la
geometria, si éste depende del espectador y tardbésta culturalmente condicionado?

La responsabilidad a la que esta sometido el emparcte invita a abandonar su

posicion de inspeccion o contemplacion y a volvgge fundamental de la obra, por
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lo que cada proyecto geométrico es Unico y perstaeabbliga a involucrarse de forma
activa mediante las reminiscencias, las evocacjoleesxperiencia personal y el
movimiento. Cualquiera de las obras geométricasmaadas remite a elementos
presentes en la sociedad, e incide reciprocamenige iaversion de la perspectiva: del
mismo modo que el espectador tiene la posibilidadainbiar la apariencia de las obras
mediante el conocimiento que ya tiene de un olgetostalacién dados, también la
experiencia de estas obras afecta al espectadosigpiendo un proyecto de
reciprocidad, que a su vez admite que la obra iestdtablemente conectada con
codigos o indices culturales.

Siguiendo esta linea de trabajo, analizamos dbneo que los nuevos proyectos
combinan recursos formales o cddigos del arte gemménodernista (la «simplicidad»
y la «regularidad» de la forma geométrica, la «8desl» y la «claridad» cartesiana
como emblemas o signos absolutos de nuestro espatiioral) con materiales y
texturas, vinculados a los significantes de laestanil postindustrial contemporanea, y el
tipo de evocaciones y reminiscencias que esta cw@widin crea en relacion al lugar
especifico de emplazamiento de la obra (contexewion y cerrado o contexto exterior
y abierto) y sus condiciones especificas (luzieif variaciones de luz solar, tiempo
climatoldgico, etc.). En este sentido, nos remitios al problema de Ilaediaciony a la
idea de gue esta mediacidn nos sirve para la eidhyda critica y la reflexién, es un
valor central de la practica cultural en generaljeyla practica y la representacion
artisticas en particular. Eso supone reconocer,upotado, que la mediacién o la
representaciéon de nuestros entornos se utilizanuestra cultura para regirlos, para
abogar por las ideologias sociales, morales ystoalas que creemos, y por otro, que
esta experiencia mediada o esta representacionsspuede imponer, y que en gran
medida se produce a través de nuestros entdtnos.

Y es esta toma de conciencia de los filtros msetacionales a los que da acceso
la memoria y las expectativas, la que esta en jadgavés de las obras, y con la que los
artistas pretenden poner de manifiesto las relasiate situacion en el tiempo con el
que estad comprometida esa misma obra. Expresar  €iatender que nuestra cultura

cartesiana, nuestra naturaleza o entorno, no sagstatlo de «verdad» superior, mas

31 Olafur Eliasson desarrolla ese punto de vista ens®ims are Radical”, en Susan May (e@Ixfur
Eliasson The Weather Projectate Publishing, Londres, 2003, pp. 129-138 (vast.¢Los Museos son
radicales” en Moisés Puente/Studio Olafur Eliasged.),Leer es respirar, es devenir: escritos de Olafur
Eliasson,Editorial Gustavo Gili, SL., Barcelona, 2012, pp3iL).
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elevado, una categoria esencial sino que soncanstruccion Desde este punto de
vista el objetivo de las nuevas experimentacione@ses reemplazar un sistema de
valores dado, predominante por otro «nuevox», npgmer un modelo geométrico
espacial «mejor» sin@oner de manifiesteel dogmatismo de modelos anteriores,
heredados del pasado. Lo que debemos tener preseigige esta experimentacion al
relacionarse con nuestra autoconciencia asume niidgeespecialmente desafiante
cuando se aceptan como dados estos modelos, ciamaigodria equivocadamente
pasar por alto una situacion como un estado «Hatdeacosas, y no ser consciente de
las construcciones que subyacen bajo esa situacidorBe plantean, por tanto, las
siguientes preguntas: ¢Qué efectos comporta la ejdamentre los niveles de
representacion experimentados por nuestra conaignuiuestro cuerpo fisico; por las
expectativas que llevamos con nosofydas situaciones actuales generadas en el lugar
en que se da la experiencia fisica de la obra?l g8wh desafio de orientarnos, pues, en
un terreno de experiencias mediadas?

El origen del proyecto de esta investigacion seorgen a una importante
exposicion celebrada en Atenas con el tiCildtural GeometryqueDESTE Foundation
for Contemporary Art organizé en 1988.Cuando estudié el catdlogo homénimo de la
exposicion, durante el periodo de mis estudioseusitarios en la Facultad de Bellas
Artes de Tesalbnica, entre mediados y finales d#étada de los noventa, adverti la
gran popularidad que la geometria habia conseguidos ultimos afios. La exposicion,
organizada por Jeffrey Deitch, comprendia obraka@as entre los afios sesenta y los
ochenta, realizadas por artistas como Frank StBidyert Smithson, Dan Graham,
Haim Steinbach, Peter Halley, Matt Mullican, Sheedrcevine, Ashley Bickerton, R.M.
Fischer, Allan MacCollum y Jeff Koons entre otfé$araddjicamente, lo que las obras

de la muestra compartian no era tanto sus alusenadradicion formalista del arte,

%|nibid., p. 49.

% Cultural Geometrytuvo lugar en DESTE Foundation for Contemporarydier Atenas (18 de enero-17
de abril de 1988). El arte antiguo que formabaepdet la exposicion provenia de la coleccion delédus
Arqueoldgico de Atenas. Las obras contemporaneaseptadas en la exposicion pertenecen a la
coleccion permanente de Dakis Joannou.

% Otros artistas que participaron en la exposiciéerdn John M. Armleder, Wallace & Donohue,
Rosemarie Trockel, Richard Artschwager, Scott Burtdohn Dogg, Nancy Dwyer, Katarina Fritsch,
Robert Gober, Niek Kemps, Jenny Holzer, Harald ¢@iholler, Annette Lemieux, Simon Linke,

Gerhard Merz, Meyer Vaisman y Jan Vercruysse.
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sino que situadas en el contexto cultural de Atecasa de la geometria, hacian
explicitos sus vinculos con las modalidades ded&edad postindustrial mas que con la
geometria formalista del pasado. Como se indicabel @refacio del catalogo, en sus
referencias a la cultura contemporanea, las nugwas se mostraban muy distintas del

arte geométrico del pasado:

“Al mirar el nuevo arte en el contexto de Euclidesridias, uno podria esperar
comprender mejor sus vinculos con la tradicion ggdoa occidental. No obstante, 1o que
vincula el nuevo arte con el arte y la arquitectdeaGrecia y Chipre antiguas no es tanto el
patrimonio compartido de la estructura geométrardonal, como el modo irracional en que
estas imagenes embleméaticas comunican y se entidabiBuevo arte esta mas interesado en la

resonancia cultural de un objeto que en la l6gitarna de su forma®

El aspecto referencial de la exposicion quedabeagado en el catalogo en el
gue imagenes emblematicas de la Grecia antigubgrasquitectonicos micénicos del
1350-1200 a.C., ceramica atica del Periodo Georoétuna piedra inscrita con
dedicacion a Zeus del siglo V a.C., etc.,) y défacia moderna (de una tienda de
souvenirs y recuerdos cerca de Acropolis, de pestd Partendn, de focos de luces en
la Acrépolis detras del Partendn, del equipo nadidel baloncesto griego, ganador del
campeonato europeo en 1987, etc.) acompafiaban @bias La intencién era, al
parecer, llamar la atencion sobre el tema de larsiyencia y disolucion de las
tradiciones culturales frente al desarrollo delariatismo y la nueva cultura global. Fue
esta vision de la geometria omnipresente en ehjeatsiltural de la Grecia moderna que
cuestionaba su idealismo formalista, lo que medllavreconsiderar la fascinaciéon
contemporanea por la geometria. Uno de los mopviosipales de este estudio, como
hemos comentado, es poner de relieve la conexibartiegeomeétrico contemporaneo
con el espacio geométrico abstracto de la reakdaihl actual mas que con la logica
formalista de las vanguardias histéricas.

La importancia del tema que me propongo investigdica precisamente en la
valoracion de un cambio en la naturaleza del sgadb de la geometria, un concepto
que irdnicamente siempre ha estado aliado contéanjoralidad y la resistencia a la
idea misma de «cambio». Como testimonia la expmsiCultural Geometry varios

% Dakis Joannou, “Prefacio”, divoliziouixi IewuetpialCultural Geometrycat.exp.) DESTEFoundation

for Contemporary ArtAtenas, 1988, p. 5.
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artistas de la generacion de los sesenta en aelglarempezaban a ser conscientes de
este cambio. Con obras en las que el significadtadgeometria se entiende como
sincronizado comrl tiempo real de la experienciano con el tiempo anterior a esa y no
con el tiempo anterior a esa misma experienciapsestrtistas cuestionan la
«neutralidad» de la geometria. Pretenden poner aeifiessto el hecho de que la
geometria no esta disociada y ‘encerrada’ en suersdis idealismos (platénico,
cartesiano, etc.) con los que ha estado aliada,ggia existe en el mundo real, que esta
presente en la sociedad contemporanea.

En lugar de intentar comprender y aplicar lagaiehes formales de las formas
geomeétricas, estos artistas “intentan comprendesigmificados culturales, explorando
el modo en que funcionan como simbolos e imageaateseo”® Como ha sefialado
Jeffrey Deitch, ciertas obras frecuentemente remiodds, como el cuadrado
concéntrico de Frank Stella (reproducido, adem@sepmismo Stella), se vuelven algo
mAas que meras pinturas: “Se vuelven emblemas deHErpublico del arte las admira
por su poder visual y resolucion formal, pero pama mayor parte del publico se leen
casi de la misma manera que un simbolo comer@ahocel de las rayas de Gucci.
¢, Qué es lo que estas imagenes dicen sobre laacylter las cred y la cultura que las
consume?®’

El presente proyecto surge de las preguntas sdbestado actual del arte
geomeétrico y su anterior situacion moderna. Elrégeque tendria un estudio sobre la
redefinicion de la geometria en el campo de lakdbelrtes parte de la conviccidon de
que la abstraccién geométrica es un fendmeno iestigterdurable, capaz de ser
revisado, expandido y posiblemente transformadapoeraciones sucesivas. El mismo
intento de llevar a cabo una «revision» de la abstbn geomeétrica nos permitira ver de
un modo abierto como el arte geométrico redefinestamtemente su posicion en
relacion a la sociedad que lo acoge, y como elpgnciona el medio con el que
desafiar nuestra propia relacibn con esa sociedaddecir, la responsabilidad de
entender que no somos sujetos independientes d@oldsres externos, sino que
formamos parte de aquello que estamos evaluandticacdo, ademas de la reflexion

que conlleva y su resultado.

% Jeffrey Deitch, “Cultural Geometry”, eWloditiouixii IewuetpialCultural Geometrycat.exp.,), op.cit.,
p. 27.
¥ In ibid., p. 27.
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3. El estado de la cuestion y el marco tedrico

¢Por qué hemos considerado necesario revisar ua tam atado a las
convenciones del «clasicismo» (inmutabilidad, imgeralidad) como es el de la
geometria? En parte, pese a las evidencias denkvado, la conviccion idealista, de
gue el avance de la geometria asumia el valor hetaagque era parte emblematica de
una civilizacién en desarrollo, que representatmfdinuidad con el pasad® esta aun
vigente y todavia inspira las Ultimas estrategidistacas, tanto norteamericanas como
europeas. En parte, también, porque hay pocosiestadisticos que se concentren
sistematicamente en el tema de la geometria, ddatl@ evolucién del arte moderno, o
que analicen el arte geométrico en relacion a iaedsion temporal (los factores
sociales y culturales) que entran en juego en@duacion.

Hay que hacer notar, sin embargo, que en los (tiafims han aparecido cierto
namero de textos y exposiciones, que en mayor mngrado, atestiguan, los esfuerzos
tedricos que se estan realizando para lograr umpremsion mas critica del vigente
paisaje social y una reinterpretacion del arte ggnoo modernista. Me refiero a los
textos de ciertos tedricos, criticos y artistad, @smo a una serie de relevantes
exposiciones que podrian considerarse fuentesfisgiias en la discusién sobre el
cuestionamiento de la geometria como entidad naislada en el mundo de las ldeas.

Ademas deCultural Geometrypresentada en la Fundaci@ESTE de Arte
Contemporaneo de Atenas en 1988, otras exposicioolestivas sobre el tema, y
celebradas en la misma época, Saience Fictionque organizé el pintor Peter Halley
en una atmosfenaop-futurista y se celebré en la John Weber GalleriNdeva York en

1983°° Generations of Geometrgue tuvo lugar en Whitney Museum of American Art

¥ véase Peter Halley, “The Deployment of the Geoicieten Effects: Magazine for New Art Theory
nam.3, Nueva York, invierno de 1986. Cabe apuntar @ste ensayo fue escrito en 1984, pero no fue
publicado por la edicion de la revista hasta 198&mpreso erPeter Halley: Collected Essay981-
1987, op.cit., pp.127-131 (vers.cast. “El despliegudadgeométrico” erPeter Halley (cat.exp.), Museo
Nacional Reina Sofia, Madrid, Ministerio de Cultukéadrid, 1992, p.45).

%9 Science Fictiorse celebrd en la John Weber Gallery de Nueva Ybrlkde septiembre-8 de octubre de
1983). En la exposicion participaron obras de tadistales como Jeff Koons, Ross Bleckner, R. M.
Fischer, Taro Suzuki, David Deutsch, James Biedesrmeluyendo piezas de escultures minimalistas

como las de Robert Smithson y Donald Judd.
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de Nueva York en 1987 The City Influenceorganizada por Barry A. Rosenberg en
The Museum of Contemporary Art en Wright State @rsity en Dayton en 1992 El
denominador comun de estas exposiciones fue utieaade los idealismos anteriores;
la pureza, la neutralidad de la abstraccion geacagga no era creible.

Grandes exposiciones individuales, celebradas s@sntemente, abarcan una
vision del tema, A partir de artistas actuales gqgtn interesados en revelar a la
conciencia los modelos normativos de percepciéedasios de la modernidad, como es
el caso de Olafur Eliasson, Tomas Saraceno y MatRiechie. Para ellos el tema de la
geometria, en referencia al cuestionamiento dectaamia modernista entre naturaleza
y artificio, naturaleza y cultura, desde un pungovista critico, es una constante en su
trabajo. La exposicioRuncionamiento silenciospresentada en el Palacio de Cristal en
Madrid en 2003* y la gran exposicion retrospectifake Your Timeorganizada en
2007 por San Francisco Museum of Modern (SBMOMA), ** ambas del artista danés
Olafur Eliasson; la 3a Bienal Internacional de ACntemporaneo de Sevilla en 2008-
2009, tituladarowniverse,de la que formaba parte la descomunal estructachairde

“0 Generations of Geometrgrganizada por Cheryl Epstein, M.Christine Huattiy Kimmo Sarje, tuvo
lugar en Whitney Museum of American Art at EquiégaBenter, en Nueva York en 1987 (17 de junio-26
de agosto de 1987). La exposicion reunié obrasodef Albers, Jo Baer, Frank Stella, Ross Bleckner,
Ilya Bolotowsky, David Diao, Calvin Brown, Sol LeWiPeter Halley, Al Held, Ron Janowich, Valerie
Jaudon, Alfred Jensen, Sherie Levine, Robert Mahgabnes Martin, Alice Trumbull Mason, John
McLaughlin, Irene Rice Pereira, Harvey QuaytmarnyiBbd&eed, Ad Reinhardt, Andrew Spence, Charles
G. Show, Philip Taaffe, Richard Tobias, James \Weglif Michael Young.

“l The City Influencefue organizada por Barry A. Rosenberg y se celeméThe Museum of
Contemporary Art de Dayton Art Institute en Wrigtate University en Dayton en 1992 (26 de enero-21
de febrero de 1992). La exposicion alberg6 pintdeRoss Bleckner, Peter Halley y Jonathan Lasker.

“2 La exposicion individual de Eliassétuncionamiento silencioso. Olafur Eliassfue organizada por el
Museo Nacional Reina Sofia y se celebr6 en el Rathe Cristal, Parque del Retiro, en Madrid en 2003
(30 de enero-19 de mayo de 2003).

3 Take Your TimeOlafur Eliassonfue comisariada por Madeleine Grynsztejn, y orgazpor San
Francisco Museum of Modern Art (SFMOMA) (8 de septbre, 2007 y 24 de febrero, 2008). Esta gran
exposicion retrospectiva de Eliasson continué ersédim of Modern Art (MOMA) y en Contemporary
Art Center (MOMA P.S.1) de Nueva York, donde seebebd en la forma de dos presentaciones
simultaneas (20 abril-30 de junio, 200BJego, viaj6é a Dallas Museum of Art (9 de noviem008-15

de marzo, 2009), hasta presentarse en The Muse@uormémporary Art, Sydney, Australia en el verano
de 20009.
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Ritchie The Morning Ling2008) #** o Cloud citiesde Saraceno celebrada en el Museo
Hamburger Bahnhof de Berlin en 20%ficoinciden en replantear una visién de la
geometria comomagen representaciong comoescenale experimentacion a la vez

Los textos que hemos considerado claves y sigtifasmen la discusion sobre
el cambio en la naturaleza del significado de langetria son de Michel Foucault, Paul
Virilio, Peter Halley, M. Christine Hunnisett, ClyerEpstein, Kimmo Sarje y Jeffrey
Deitch.

No hay nada mas clarificador de la crisis del $iggilo de la geometria, surgida
en el propio minimalismo entre los afios sesentatgnta, que la obra del fildsofo
francés Michel FoucaulSurveiller et punir: naissance de la pris¢ed.castVigilar y
castigal), *° un texto escrito en 1975 que puede considerameaierencia medular en
la sociologia de la geometria y del formalismosgreial para entender nuestro objeto
de estudio. El texto del filésofo francés tieneadbr historico de plantear una vision de
la geometria no ya como un idealpriori, asociado a un espacio mental carente de
historia, sino como un mecanismo extremadamenteerfe de poder y control, es
decir, de regimentacion, medicion y canalizaciérodecuerpos, los movimientos y los
comportamientos humanos, unido fundamentalmentesairitereses y objetivos de
ciertos grupos dominantes, en momentos difereasidd la historia.

Foucault, enVigilar y castigar examina las ideas de encarcelacion y control
espacial, el control de los cuerpos en el espdesgribiendo el desarrollo de la prision,
fabrica, escuela y hospital, en la sociedad inaguste los siglos XVI y XIX. Esta obra

nos lleva directamente al funcionamiento internd pi®pio aparato geomeétrico,

“ The Morning Linede Matthew Ritchie se present6 en 3a Bienal Internacional de Arte
Contemporaneo de Sevilla en 2008-2009 (2 de océr2008-11 de enero de 2009). La instalacion de
Ritchie, quefue realizada en colaboracién con los arquitecémyorquinos Aranda & Lasch y un extenso
y variado equipo multidisciplinar compuesto por ivds, cientificos, ingenieros, programadores, fue
proyecto de la Fundacién de Thyssen-Bomemisza Anté&nporary que se presenté en el marco de la
exposiciénYouniversg de la tercera edicion de la Bienal de Seviflauniversdue organizada por Peter
Weibel (con co-comisarios a Marie-Ange Brayer y \Wdéthee), y tenia como objeto la convergencia
entre arte, ciencia, tecnologia, arquitectura yimadbiente en el contexto global de la sociedathde
informacion y la comunicacion.

% La exposicionCloud cities. Tomas Saracerse celebré en Nationalgalerie Hamburger Bahnhof en
Berlin en 2011-2012 (15 de septiembre de 2011-1éndeo de 2012).

6 Michel FoucaultSurveiller et punir Gallimard, Paris, 1975 (ed.ca¥tgilar y castigar. Nacimiento de

la prisién, ed. Siglo XXI, Madrid, 1999).
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concentrandose en las tecnologias reales del pogleisu forma operativa. Analiza los
principios de vigilancia y disciplina que se inber en las estructuras geométricas de
las instituciones modernas, y lo que podria deisseltomo racionalidad penitenciaria
en la geometria que opera en el ambito penal. TEambiuestra los vinculos especificos
que conectan al poder penal con otras areas dedicgje del poder. Subraya la
naturaleza instrumental e utilitaria de lo geongétiomo sistema de poder y regulacion
impuesto a la poblacion de la era industrial pasximizar su productividad. Presenta
una interpretacion fenomenoldgica de las relacigeesles como relaciones de poder;
un analisis interno sobre como se estructuran wrama los recintos institucionales
(prision, fabrica, escuela, etc.) para ejercerogitrol y como reciben informacion de
conocimientos particulares y técnica diversas. &oligos presenta una vision clara de
como la geometrizacion de lo social se extendi@sgluema organizativo del orden
industrial, utilizando las técnicas del plano, €figo y el reloj que permitieron medir y
categorizar los cuerpos y sus movimientos. Laceriie Foucault es crucial por su
influencia para entender el arte geométrico minsteldesarrollado en la década de los
sesenta y en particular, en la de los setenta.

En ese sentido, los textos de Paul Virilio, tampténen una gran importancia
al mostrar de forma clara como las ciudades argigudel medioevo constituian una
especie de maquina geométrica, donde la geometialanedio mas eficiente para
movilizar a los individuos y las cosas. Eninsécurité du territoire publicado en 1976
“"'y en Vitesse et politiquede 1977,*® Virilio examina el papel funcional de la
geometria en la Edad Media, centrandose en su padeformador, no solo en las
ciudades sino también en conjuntos arquitectorpeesisos, como por ejemplo el de la
fortaleza. De hecho, describe las murallas coménsiabs elementos transformadores,
gracias a su organizacion arquitecténica de loacsp interiores (desniveles, agujeros,
pasos en zigzag, sus altas murallas, etc.) queitmon una prolongacién o restitucion
del movimiento. Virilio concluye que la cuestiomtiamental no es tanto la propia del

4" Paul Virilio, L' insécurité du territoire Editions Stock, Paris, 1976 (ed.casm, inseguridad del
territorio, la marca editora, Biblioteca de los Confines, iigeAires, 1993).
“8 paul Virilio, Vitesse et politiqueEditions Galilée, Paris, 1977 (ed.ca¥e]ocidad y politicala marca

editora, Biblioteca de los Confines, Buenos Ai23)6).
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encierro sino la de la vialidad y el control delvimoiento, donde la idea de la geometria
como coercién y poder se ejerce tanto fisica cosimodgicamente*?

De crucial importancia es el texto escrito potePélalley, publicado errts
Magazine en 1984, con el titulo “The crisis in Geometryérs. cast. “La crisis de la
geometria”).>® Como veremos con detalle en el primer capitulesta tesis, Halley
cuestiona el propésito de lo geométrico en nuesihara. Examina la geometria en
relacion a su papel cambiante en la historia alltymo como estructura priori de
organizacion intelectual, ligada al espacio memtal la concepcidon idealista. Sus
conclusiones se fundan &urveiller et punirde Foucaulty en Simulationsde Jean
Baudrillard, publicado en 198F! textos que, segun el autor, han influido en la
produccion del arte geométrico y pueden servir paterpretar la obra geométrica
producida durante los ultimos afios.

Halley examina enSimulationsla relaciéon entre la geometria y la cultura
postindustrial de la década de los 80, focalizaladatencion en el impacto de esa
relacion en una generacion de artistas crecidosiren atmosfera postmoderna de
conciencia, invadida por el ocio tecnificado ysigpremacia del model® En su obra,
Baudrillard define su teoria de la simulacion cooma condicidon totalizante de la
cultura contemporéanea, donde los individuos hadigerel sentido de la realidad. Su
conciencia ha sido colonizada por los fantasmagsrspectaculos de publicidad y las
distracciones de la realidad mediatica y la culeamasas. Dentro de un clima de

histeria dramatizada, Baudrillard pone de relidvestatus incierto de la representacion

49 “E[ recinto fortificado de la Edad Media crea wanpo artificial, hace de ese campo esaenadonde

la coercion puede ser administrada tanto en ebgii@ito como en el psicolégico”. Paul Virilio, ibid.,
p.19.

0 peter Halley, “The Crisis in Geometry”, éits Magazine vol. 58, nim. 10, Nueva York, junio de
1984. Reimpreso eReter Halley: Collected Essay981-1987 op.cit., pp. 74-106 (vers.cast. “La crisis
de la geometria” eReter Halley (cat.exp.), op.cit., pp. 34-44).

®1 Jean BaudrillardSimulacres et simulatiorGalilée, Paris, 1981 (ed. inghimulations,Semiotext(e),
Nueva York, 1983).

%2 Al poner el acento en un mundo caracterizado paorsumo codicioso, la mercantilizacién y la
racionalizacién de todos los aspectos de la aetivitimana, Baudrillard también subraya la ideaade |
supremacia del modelo sobre la realidad especHijuégable tanto al plano de la produccién material
industrial como a el de la actividad intelectual: neodelo garantiza un modo preestablecido de

comportamiento para las cosas. Véase Jean Batdrianulacres et simulatioim ibid.
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y el surgimiento de una realidad abstracta autereetial totalizada, de un régimen
hiper codificado>®

Halley ve en los textos de Foucault y Baudrillard gambio en el
funcionamiento social de la geometria. Se fija Epaso de un tipo de geometria
industrial, evocado por el minimalismo en los afgesenta y setenta, a otra
postindustrial, aparecida en el arte de los oché&i#i# cambio tiene su correspondencia
con la obra de Foucault, que nos describe una ge€ameoactiva propia del
industrialismo, correspondiente a un universo étigay disciplina. También tiene sus
correspondencias con Baudrillard, quizas mas iségl@ en una geometria de la
seduccion, perteneciente a un mundo de codigostoedke colores brillantes. Halley
afirmaba que la nueva generacién de artistas declosnta estaba mas interesada por la
cultura de los juegos electronicos y del espeatéacgue por las instituciones
disciplinarias. También esta generacion era y asomeatopica en sus objetivos que la
de los artistas precedentes como Robert Smithgohaf Serra o Robert Morris.

Partiendo de los andlisis de Foucault y Baudrillaal puede llegar a ver en la
obra de trascendentalistas geométricos, tales ddomalrian o Malevich, “la accion de
un mecanismo clasicista que transforma el propjetolde molestia, la geometria, en
objeto de adulacién.® Asimismo, en la afirmacién de los formalistas sokae
neutralidad de la geometria se puede constatalmgu#e “un esfuerzo por formalizar,
por aceptar como dada, la omnipresencia de esosssigeométricos.®® En lineas
generales, Halley expone en su célebre ensay@zases que le llevan a utilizar la
abstraccibn geométrica como medio para organizderemcias a la cultura
contemporanea de consumo y no para aislarse delamaterial y de su experiencia
directa.

En otros textos, tales como “The Deployment of @eometric”, publicado en
1984 enEffects: Magazine for New Art Theomy “On line”, publicado enNew
Observations 3®n 1985°° Halley reflexiona sobre el funcionamiento de daiedad
postindustrial, centrandose en el papel funcions desempefia la geometria en el

control de la vida social diaria. El artista aboed#e mismo tema en “Geometry and the

*3véase Alison Pearlmatjnpackaging art of the 1980sp.cit., p.109

> peter Halley, “La crisis de la geometria”, op,qt36.

*In ibid., p.36.

% peter Halley “On line” publicado por primera vem Hew Observations 35Nueva York, 1985
(reimpreso erPeter Halley: Collected Essa$981-1987 op.cit., pp. 151-159).
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social”, una lectura que dio en Viena en 1991, ap@sito de la exposicion colectiva
Modern Detour R.M. Fischer, Peter Halley, Laurie SimmonSEn “Abstraction and
Culture”, publicado efmema Celesteen 1991° Halley examina el fenémeno de la
abstraccion como lenguaje de expresion emocionalispositivo estrechamente
asociado a las fuerzas sociales e intelectualasiestra cultura.

Las obras y los trabajos interpretados por M. @hasHunnisett, Chery Epstein
y Kimmo Sarje, de la relevante exposicion de 1@herations of Geometrgn
Whitney Museum of American Art eNueva York, suponen unos de los primeros
intentos de explorar el tema de la geometria extid@ a sus diferentes funciones en el
arte abstracto a lo largo del tiempo y de las difegs generaciones. M. Christine
Hunnisett reflexiona en su texto “The Emergenc&edmetric Abstraction®® sobre los
modos de generacion del arte ideal geométricojcaémente, dentro de un marco de
investigacion de intereses diversos, subrayantetierogeneidad y la complejidad de la
abstraccién geométrica.

Cheryl Epstein en “The Function of Geometry in ModBainting” se centra en
las caracteristicas formales comunes que se reymanla yuxtaposicion de dos
aproximaciones muy distintas —una, no objetivarg,aeferencial-, pero también en las
intenciones individuales de los artistas.

En “Abstraction and Reflection: Recent Geometrianfrag”, Kimmo Sarje
analiza la obra de ciertos artistas contemporaripes replantean la abstraccion
geomeétrica recurriendo a su historia mientras anmi tiempo le confieren nuevas
interpretaciones. Sostiene que las nuevas obrasméecho emerger un Unico modelo
o ideologia, sino que han adoptado una multitud ageoximaciones y mezclas

estilisticas, del historicismo al conceptualism g narrativa social.

" Peter Halley, “Geometry and the social. A lecturE991, erRecent Essays, 1990-1998p.cit., p.
20. (Este ensayo ha sido adaptado del “Geometrytlamdocial”’, una lectura que se dio en Vienna
Secesion en conjuncidon con la exposicidpdern Detour en 1991. Una version del ensayo fue
publicada emBalcon International8-9), 1991, pp. 64-78).

%8 peter Halley, “Abstraction and culture”, &rema Celesteotofio de 1991, (reimpreso en Richard
Milazzo (ed.),Peter Halley: Recent Essays, 1990-19%glgewise Press, Inc., Nueva York, 1997,
pp. 25-32).

9 M. Christine Hunnisett, “The Emergence of Geome&lustraction”, enGenerations of Geometry:

Abstract Painting in America since 193@at.exp.), op.cit., s.p.
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Jeffrey Deitch reflexiona en su ensayo “Culturalo@etry”, escrito en 1988
para el catalogo de la exposicion homénima en lad&ciéon DESTE de Arte
Contemporaneo en Atenas, sobre la nueva imagera dgedmetria y replantea la
pregunta sobre si esta imagen se debe a la logicaudativa de la evolucion de la
historia del arte, o bien es producto de esa mntara postindustrial que le ha dado
su impetu y razén al nuevo arte. Segun Deitchuel/m arte geométrico remite a los
mecanismos seductores de la publicidad y del matketdel procesamiento y
manipulacion de las imagenes, y explora los modogue las convenciones visuales
modernistas se han convertido en signos culturales consumo cargados
emocionalmente.

Esta imagen «cultural» o0 «social» del significad®e ld geometria como
perteneciente al tiempo de la experiencia mas quna légica intemporal fue
desarrollada por la historiadora y critica de d@iesalind Krauss, aproximadamente una
década atras. Algunos textos de esta autora nosid@ade utilidad para fijar los limites
cronolégicos y conceptuales respecto al cuestiamramidel significado neutral de la
geometria. Krauss puso en cuestion la idea detars@parado del tiempo e inaccesible
a la experiencia temporal, partiendo del supuestquet todos los cuerpos son parte no
sélo del espacio sino también del tiempo. Tienem aontinuidad en el espacio y en el
tiempo y como tal, pueden cambiar de aparienci@cpnfigurar sus relaciones en
cualquier momento.

Asimismo, en su explicacion fenomenoldgica de loliwmenes geomeétricos
minimalistas, Krauss insisti6 en la preocupaciénedts artistas por el tiempo. De
hecho, su obr@assages in Modern Sculpturescrita en 1977 (edicion castellana,
Pasajes de la escultura modejn tiene una implicacién directa en la discusion sobr
la escultura como medio espacio-temporal, al rederar la historia del medio a través
de la inseparabilidad de lo temporal y lo espaéialellg Krauss nos ofrece una lectura
diferente del minimalismo, considerando que eseganila premisa del modernismo
temprano, segun la cual el arte visual es estreéenespacial, sustituyéndola por el
deseo de llevar a su término la transformaciéradestultura “de un idealizado medio

estatico a uno temporal y materiaf’. Al subrayar la idea de la temporalidad de la

0 Rosalind E. KraussPassages in Modern Sculptur€he MIT Press, USA, 1977Pésajes de la
escultura moderndagdiciones Akal/Arte Contemporaneo, S.A., Madad02).
. Inibid., p.274

51



percepcion, el minimalismo se aleja de la claseatel transcendental cuyas estructuras
se captara priori y cuyas dimensiones pueden conocerse de antemanmo del arte
moderno europeo.

Es significativo que, en su examen de las geomsetrimimalistas, Krauss
planteara el minimalismo como un arte que resitdabaorigenes del significado del
objeto escultérico en el espacio exterior o cultufa tal fin, los minimalistas se
sirvieron de importantes estrategias compositi@kadas con la vida estandarizada (por
ejemplo, la repeticion, la progresion serial), gaaca las cuales evitaron el caracter
relacional e ilusionista de un orden jerarquico yjle es mas importante, el idealismo
de un modelo «ideolégico» de significadd.

Los ordenamientos antiilusionistas y no jerarquicostradijeron el modelo
idealista de conciencia del minimalismo y llevaranproducir una relacion de
continuidad o de inmediatez fisica, entre la obed gspectador. Asi, al mismo tiempo
qgue el minimalismo defendia un arte «auto-refemnctionde la forma geomeétrica,
independiente del mundo real de la experiencia, inEmia como un «significante
separado», también plantea la posibilidad de umitrssgnificado, reconsiderando los

origenes del Gltimd?>

%2 Seglin Hal Foster, para Rosalind Krauss lo masrimpie del ataque minimalista al antropomorfismo
y el ilusionismo es que esas categorias constitngesdlo un paradigma de arte pasado de moda, sino
“un modelo ideoldgico de significado”. (...) Véasel Haster, “The Crux of Minimalism”, en Howard
Singerman (ed.),Individuals: A Selected History of Contemporaryt Ar945-1986 Museum of
Contemporary Art, Los Angeles, Abbeville Press, Wuérork, 1986, pp.162-83. Reimpreso €he
Return of the Real: The Avant-Garde at the Enchef@entury Massachusetts Institute of Technology,
1996. (Esta vers. cadEl Retorno de lo real: La vanguardia a finales dgls Ediciones Akal, S.A.,
Madrid, 2001, p. 46)

%3 En este sentido, la obra de Roland Barthes (panm¢® Critical Essays Evanston, Northwestern
Press, 1972 [ed.caginsayos criticosSeis Barral, Barcelona, 2002]lythologies(1957) Noonday Press,
Nueva York, 1972 [ed.casMitologias, Siglo XXI, Madrid, 2005];image, Music, TextHill &Wang,
Nueva York, 1977) es de gran importancia por lategién que hace, en términos semiéticos, de k& ide
del «significante separado», que es, en su fornduaartistica, la nocién minimalista de la «auto-
referencialidad». ERrgumento mas basico del que parte Barthes es gué&eain significante no solo
queda abierto a un significado, sino libre a uniasena cadena infinita de significados. Pero “esta
situacién describe un hermetismo mas completo, gjuelel modernismo. Ningun significado es
definitivo; todos se alinean, uno tras otro, erces@n circular e interminable. El circulo es etas&no

de lo hipermoderno.” (Véase Peter Halley, “Esseamicé Model”, enPeter Halley: Collected Essays,
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Tanto enPassages in Modern Sculptucemo en un articulo publicado cuatro
afos atras bajo el titulo “Sense and Sensibilitgfldetions on Post’ 60s Sculpture”
(1973),%* Krauss pone el acento enraturaleza del significadg en un nuevo interés
por elsujetoque el arte geométrico minimalista anuncia. Amdsian formados a partir
de la naturaleza publica, convencional, de lo qudrip llamarse el espacio cultural, y
no a partir de la privacidad del espacio psicologia que estan producidos en conexion
inmediata con el mundo real y no en el espacio ahéetlas formas ideales.

En “The Fountainhead”, que se publicé ©ppositionsen 1974,%° Krauss
confirmara una vez mas esta doble apuesta del milisimo. Afirma que la importancia
del minimalismo no reside en la idea de reducc®madforma geométrica a algun tipo
de ndcleo «esencial» o «minimo», sino por el coptreen cdmo estos artistas
eliminaron el ilusionismo y abandonaron la expriesigt personal, para resituar asi el
significado de sus geometrias dentro de las comweex del espacio publico y la
experiencia del espectador. De este modo, sus gegaseo excluyen al publico, dando
por hecho que la obra artistica “ha sido constit@dtes de su contacto con el espacio
del mundo”,®® sino que dependen del involucramiento espacialedpectador en el
entorno en el que se desarrollan.

Nos hemos extendido en concretar estas refergpoida consideracion tedérico-
practica que nos suponen para el desarrollo detesitg también porque la influencia

de estos analisis en el campo del arte contempoesplenamente vigente.
4. Objetivos, organizacién y disefio metodoldgico devestigacion
El presente estudio, como hemos explicado anteeioten pretende contribuir a

una mayor comprensiéon de la complejidad del colcel@ geometria, dentro del
desarrollo la pintura y escultura contemporaneasiiamte el estudio de obras artisticas

1981-19870p.cit. p. 161. Reimpreso en “Esencia y modela’Peter Halley (cat.exp.), op.cit., pp.47-
48).

® Rosalind E. Krauss, “Sense and Sensibility —Reflest on Post’ 60s Sculpture”, efrtforum,
noviembre de 1973, pp.43-53 (reimpreso en Jame&Mey.) Minimalism,Phaidon, Londres, 2000, pp.
253-257).

% Rosalind E. Krauss, “The Fountainhead” @ppositions,nim., 2, enero de1974, pp.61-70.

% In ibid., p.69.

53



concretas y en ciertos casos, mediante la escaridic de algunos debates sobre el
género en momentos diferentes. No se trata de haxemhistoria del género, ni de
agotar sus posibles definiciones, sino de intearalizar y argumentar como la
geometria se ha constituido histéricamente en iglag unas condiciones sociales y
culturales especificas, procurando trazar en cas® cuales han sido y como se
conforman sus significados.

A partir del andlisis de ciertos casos, problesmabras concretas, un objetivo
fundamental de esta tesis es examinar algunaseBiposobre los significados vy
mecanismos de la geometria en un ciclo histéricemée, que arranca en los primeros
afios sesenta con los indicios de la crisis delifsigdo de la geometria, entendida
como forma neutra en el arte minimalista hastaclaiadidad, con la hegemonia y
reconocimiento de una nueva geometria vinculadgarsumo, las tecnologias digitales
y el espectaculo, propios de nuestra era postinakist

La necesidad de lograr una vision lo mas clarificadoosible de la naturaleza
de estecambio,fundamental en el desarrollo del arte geométrictasl@ltimas décadas,
me impuls6 a desarrollar esta tesis. En el intgo lograr ese objetivo, visité
relevantes exposiciones para ver y analizar lagsobn su dimension real y a consultas
bibliograficas como fuentes principales.

El tratamiento conceptual de la geometria en gsgmas debe mucho a esos
ensayos, y mas alla de los pasajes concretos deyHade Deitch que se citan en el
texto, estoy en deuda con ellos también por suemm@n del significado del arte
geométrico actual, cuya naturalezadéstinta a la del arte geométrico neoplasticista,
constructivista o minimalista.

Aunque mi estudio toma como punto de partidaéleada de los 80, época de
discusion publica sobre la crisis del significadola geometria, encontramos datos de
una cronologia anterior. A principios de la décddal960, encontramos los primeros
indicios de esa ‘crisis’. El presente estudio carné&e consecuentemente, en los
primeros afos sesenta, periodo en que el arte geomméon las organizaciones
holisticas e impersonales de la pintwalor field en Estados Unidos, resurgia

irénicamente “en la sombra del expresionismo abtstt4’ La década de 1960 fue

67 véase Sidney Tillim, “What Happened to geometrf?ts Magazine nim.9, vol.33, junio de 1959,
pp.38-44 (reimpreso en James R. Mellow (eflhle Best in Arts: A Collection of Articles and Revs
from the Pages of Ars MagazjnArts Yearbook 6, Nueva York, 1962, pp.106-111). $u revelante

articulo, Tillim expresé la diferencia formal entl@® organizacién jerarquica de las composiciones
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también una época marcada por la violencia y largute Vietnam. Este fue también
un periodo en que el anp®py el propio minimalismo relacionan por primera g5
obras con el mundo social, utilizando materialedodapor la cultura e iméagenes
provenientes de la realidad mediatica y comerdids ocupamos inicialmente de
estudiar aspectos de esos vinculos del arte yciedaa, de esos afios que van de un
mundo cultural de objetos de colores llamativoscajas de Brillo y carteles en el que
se anuncia “un modeeadymadede visualizar las cosas” (y no tan solo la abun@anc
decorada de la materi&j al de unas obras de abstraccién geométrica, equase
reorganizan las referencias a la cultura contenmgardafios 80) como instrumento de
didlogo y debate entre la obra, el espectadorgntrno, estimulando el compromiso
activo del espectador, que veremos con frecuenuaaita de los afios 90.

Con la esperanza de investigar los significados bcames que el arte
geomeétrico ha adquirido en momentos historicogdlifies, examinamos con detalle los
conceptos y los temas pictéricos o escultdricodioitps en obras concretas, a través de
su organizacion formal y expresividad material, faehas y los textos asociados a las
mismas. Tomaremos también en consideracion el xtontéemporal de su
emplazamiento, es decir, los cambios tecnologigéesicos, ideoldgicos, sociales, etc.,
gue acompafian cada época. En definitiva, la meaigéolformal, entendida en su
pluralidad y abierta a los referentes y a la didais interpretativa, serd un componente
basico de nuestro analisis, a través de las obtetiaas significativas que iremos
conociendo y contemplando en las exposiciones. Exarbasicamente las obras, las
exposiciones y los escritos de Donald Judd, Fraeka$S Carl Andre, Robert Morris,
Richard Serra, Tony Smith, Jeff Koons, Peter Hallesrry Winters, Tomas Saraceno,
Matthew Ritchie, Marcos Novak y Olafur Eliassorayrélacion de estos artistas con los
diferentes contextos (los ambitos de la cienciagpoldedad, la historia, la tecnologia, la
ideologia, etc.). Presto también estrecha ateneidla intuicion y la experiencia
subjetiva de los artistas, ademas de a su respaéstavalores cambiantes de la historia

«relacionales» del arte geométrico tradicionallasnque la forma se entiende como entidad discreta
separable sobre un fondo y la organizacion hdistie la pinturaolor field y hard edge donde toda la
superficie pictdrica se convierte en unidad —umadtaristica que irénicamente fue heredada debesso
del expresionismo abstracto.

% yéase la “Introduccién” de Steven Henry Madoff, “svh! Blam! How pop art stormed the high-art
citadel and what the critics said”, en Steven Heviadoff (ed.),Pop art: A critical history University of

California Press, Berkeley, Los Angeles, Londr&971, p. xiii.
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cultural. Aunque el arte geométrico del que me ocwgs el de los afios sesenta en
adelante, serd necesario tener en cuenta algunas r@alizadas antes de esa década, a
fin de mostrar la importancia de determinados dabat métodos particulares,
empleados por los artistas individuales. Con tdtbesperamos clarificar los valores
de cada época o periodo historico para entendestrouebjeto de estudio y decisivo
para el analisis de las obras del arte geométrico.

La “geometria redefinida” se refiere, pues, al toaamiento del significado
«neutral» con el que se ha asociado estrecham&ngedmetria modernista en sus
atributos de l6gica ideal. Toma en consideraciomeplanteamiento de la geometria
como entidad inseparable del tiempo y del espagda historia y la sociedad, que la
definen. El presente estudio, centrdndose en as&tignamiento fundamental, pretende
ofrecer una vision diferenciada de la geometrfzgrér de los resultados individuales de
los artistas, de aspectos de sus obras, del munidtica y de su relacion con el
panorama mas amplio de la cultura de la era digigllconsumo y del espectaculo. A
tal fin hemos estructurado esta tesis en dos auwartadiferenciados, aunque
evidentemente, relacionados entre si.

El primer apartado propone una lectura vertical @eha de la geometria
“redefinida”. Esto supone reconocer un eje de tarddstorico, que de alguna manera
solapa dos generaciones de obras geométricas,calaareentre los afios sesenta y
ochenta. En su seguimiento constataremos los tdistiegistros del tema y la variacion
del significado de lo geométrico. Tendremos prestntespuesta del arte geométrico a
nuevos elementos emergentes, como el desarrollosteeiedad digital, invadida por el
ordenador e Internet, con efectos relevantes hae@iados de los afios noventa. La
segunda parte de esta tesis se ocupara de la gmremidad, de un periodo cercano,
de las obras geométricas producidas a partir deash@side los afios noventa.

El capitulo 1 analiza en detalle la gran influend& los conceptos artisticos
expuestos en el citado ensayo “La crisis de la gtdai de Peter Halley, de 1984,
precedido de una vision general del tema de |gi&ria través de la exposici@tience
Fiction, organizada por el propio Halley en 1983. El adpi® examina los primeros
indicios del cambio en la naturaleza del signif@cate la geometria, localizados en
ciertas obras pictéricas y escultéricas del arteinmalista de los afios sesenta y setenta.
Comprobaremos como en las obras de Frank Stellaal®aJudd o Carl Andre se
empieza, de manera mas 0 menos consciente, a afifaujeometria a la produccion

material de la industria contemporanea, en ot@socen las de Robert Morris, Tony
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Smith, Richard Serra, se desarrollan en un nivel ceécano al analisis social del poder
cultural, implicito en sus significantes (formasteriales, escala, etc.). El capitulo 3 se
ocupa de la obra pictorica individual, realizadaaatir de los afios ochenta por los
artistas norteamericanos Peter Halley y Terry Wintespectivamente, examinando en
cada caso las distintas condiciones bajo las csalepinturas, funcionan como critica
del asfixiante formalismo, creado por la «puratralesion.

En el capitulo 4 se introduce la situacion contendupea del arte geométrico de
la que nos ocuparemos, en general, en la segunta g esta tesis, a partir de
mediados de los afios 90. Este capitulo presentardauavo marco para captar la
relacion entre el arte geométrico y la cienciatelenologia, la realidad electrénica y
digital y, en definitiva, la sociedad. EI empleo deevas geometrias en las artes
plasticas (Matthew Ritchie, Olafur Eliasson, Tonta&raceno) y en el arte digital
(Marcos Novak), converge con desarrollos imporant® el campo cientifico y
tecnoldgico, en el mundo meta-mediatico de la mBwidn, el de Internet, asi como en
la cultura actual del consumo y el espectaculo.

El capitulo 5 comprende este ambito renovado deidacia, lo social y las
tecnologias de la informacion, haciendo hincapiéebmuevo interés del arte por
construir un nuevo dialogo, basado mas en lo inaigim y emocional que la
racionalidad, en la confluencia de la geometriandturaleza y las actuales visiones
cientificas de la misma. El capitulo analiza cotarente la obra escultdrica individual
del artista britanico Matthew Ritchie, del artiganés, de ascendencia islandesa, Olafur
Eliasson y del artista argentino Toméas Saraceno.

Por dultimo, el capitulo 6 esta dedicado al estud® las instalaciones
geométricas de Olafur Eliasson, que definen y dragloel nucleo mas actual del
presente estudio. Desde mediados de los afios mokasta la actualidad, sus obras,
realizadas en distintos elementos naturales en icagibn con nuevas tecnologias,
tienen como denominador comun el cuestionamientta deadicional distincion entre
naturaleza y cultura. Es a través de este cuestiento de la dicotomia moderna, que
esta obra subraya la tension existente entre laratera, entendida como ‘nuestra’
imagen objetiva, pero también conexperienciafisica; entre la geometria como signo
o emblema representacionaltambién, como apariencia efimera, dependienteade |
subjetividad y la experiencia personal del espectad
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A. PROYECTOS Y PRAXIS ARTISTICA DE LA NUEVA GEOMET RIA
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1. DEFINIENDO LA NATURALEZA DEL CAMBIO EN LA GEOMETRIA

1.2 La exposiciénScience Fictionde 1983, y su critica implicita del arte ideal

geomeétrico

En el otofio de 1983 se present6 en la John Welargde Nueva York una
exposicion tituladaScience Fiction [Ciencia Ficcion] organizada por el pintor
estadounidense Peter HalffylLa exposicién albergé obras de Jeff Koons, Ross
Bleckner, R. M. Fischer, Taro Suzuki, David Deutséames Biederman, incluyendo
obras de los predecesores inmediatos de esta gEmeraomo Robert Smithson y
Donald Judd. Aunque Halley no particip6 en la expos, edito el catalogo y escribio
la “Introduccion”. Dentro de la galeria, una sailatgda negra por completo y llena de
obras pictoricas, y escultéricas formaba un entonng especial destinado a mantener
alerta los sentidos teatralizando el espacio lastterirle un aspectpop-futurista.

De hecho, algunas de las obras reunidas en laieiposuna pintura de bandas
de lineas repetitivas de Bleckner; una obra fofagrdade Prince en la que unia
diferentes diapositivas procedentes de anunciogvistas de la culturgpog una
escultura de Koons de aspiradoras pristinas comdmnaon tubos de nedn; un
semicilindro luminoso realizado por Smithson emdidde vidrio; una «caja» grande de
plexiglas realizada por Judd recientemente en gojorintenso; una figura colgante de
plexiglas de Suzuki, esculpida en una pauta dnstalque rotaba en distintas
velocidades emitiendo una especie de intensa lmabescopica; creaban un entorno
muy particular, una impresion de sala de cine o Pelclada con una sensacion de
ciencia ficcion underground. La imagen tecno-figia¢pop la completaba el catalogo
de la exposicion en el que figuraban imagenes dea@eonocidas peliculas de ciencia
ficcion, comoBlade Runner, Things to Conig;1X 1138y Road Warrior.

En su mayoria, las obras expuestas eran geométgicab combinarse con
materiales de origen tecnolégico como plexiglagrmafde vidrio, luces parpadeantes o

rotatorias, dotaban al espacio de la galeria deapagencia resplandeciente, donde “el

% Science Fictiorse celebrd en la John Weber Gallery de Nueva Ybilkde septiembre-8 de octubre de
1983). El catalogo de la exposicion era el espeag@hplar titulado “Science Fiction” de la revista
pequefia circulaciorilew Observationgpublicado en septiembre de 1983). Para una irgoidn mas
detallada sobre la exposicion, véase David Crd@&aience Fiction and the Future of Art”, émts, vol.

58, nim. 9, mayo de 1984 y Lisa Liebman, “Scieniciédn”, enArtforum diciembre de 1983.
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efecto total era cristalino como una ideaStar Trekde espacio exterior o de disco
clubes contemporaneos’® Como escribié Alison Pearlman de la exposiciérstae
sensibilidad de alta tecnologia era comun en lac@eficcion popular, asi como en la
moda, la musica y en otros productos de consumadeose para que resultaran
geometrizantes, aerodinamicos, sintéticos o siuttcg-urbanos. La estética coincide
con las tendencias efectivas de principios de 1980.

Entre las obras de la exposicion que ponian defiesioi la influencia de la
ciencia ficcion en las estilizaciones y los espmdtés de las culturas de masas, uno
podia sentirse cautivado pdew Shelton Wet/Drys Tripledeck@lueva Shelton
Wet/Drys Triple Decker](fig.1) realizado por Jeff Koons en 1981, una mezcla
escultérica de geometria y seduccién. La escuttargistia en tres aspiradoras y luces
fluorescentes cada una de las cuales estaba caldesdro de una caja de plexiglas,
que en su totalidad estaban apiladas hasta fom@acalumna vertical de «vitrinas» de
tres pisos. En el interior de esas diafanas «cajasmétricas y detras de sus «vitrinas»
impecablemente limpias y abrillantadas, el espectgobdia contemplar objetos
ordinarios de procedencia comercial en los que abiah ninguna sefal de uso,

exponiéndolos “como productos competitivos de mesi@acomercial”’?

El efecto que
produjo la obra tenia a la vez la racionalidad i@ geometria de orden industrializado
y la cualidad de lo «nuevo» de los productos dlagial consumo. Con su apilamiento
serial de asépticas cajas de plexiglas, Koons poodejo simplemente la légica

industrial capitalista. También recurrié a la imagenblematica del cubo moderniéta

0 Alison PearlmanUnpackaging art of the 1980%he University of Chicago Press, Chicago, Londres,
2003, pp.113-14.

™nibid., p. 114.

2Ronny Cohen, “Energism: An Attitude”, efrtforum, vol. 19, nim.1, septiembre de 1980, p. 17.

3 para un estudio detallado sobre cémo el cuadrasio ptacion estereométrica, el cubo, penetraron
plenamente el vocabulario de la pintura y la eacaltninimalista a principios y durante los afio®sts
véase Lucy Lippard, “Homage to the Square”, Anb in America julio-agosto de 1967, pp.50-57.
También, Benjamin H. D. Buchloh se ha referidosaitevestigaciones del rol tautologico de estas &&rm
en el arte minimalista. La obra pictérica de aastomo Robert Ryman o de Ad Reinhardt de finades d
los afios cincuenta y un gran niumero de escultegsidcipios de los sesenta y adelante realizadas p
Cal Andre, Sol LeWitt y Donald Judd desarrollarenférma tautolégica del cuadrado y del cubo en
variaciones infinitas. En “Conceptual Art 1962-196%om the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institutions”, el.’art conceptual: une perspectivBusée d’ art moderne de la Ville de Paris,

Paris, 1989 (reimpreso en Rosalind Krauss, Annktiehelson, Yve-Alain Bois, Benjamin H.D.
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para recordarnos su omnipresencia en el paisajar@iylun signo geomeétrico que

tomamos como dado y como componente de un contexyor del que formamos parte

a diario. No sorprende, por tanto, que la obra dens reflejara su asociacién directa
con la obra de Judd a la que Halley puso muchadoi@n realzar emplazandola en el
centro de la sala.

En efecto, al yuxtaponer la obra de Judd junto adaartistas de la nueva
generacion, Halley relacioné la atmésfera tecnaorfsita de la exposicion con ciertas
caracteristicas del arte geométrico de la histedante. Pues este recurso a los codigos
del minimalismo (serialidad, repeticion, etc.),obee todo, a su obsesion por el cubo,
resucita el lenguaje estricto de sus formas origimal tiempo que vincula su logica de
un objeto «producido industrialmente» -la «cajaor el uso de productos de consumo
(por ejemplo, las cajas de plexiglas como vitrilasnaquinaria de aspiradoras) propio
del artepop-su empleo de elementosadymadecomo imagenes de fuerte connotacion
cultural. Esta fusion de sensibilidad minimalistaop da lugar en la obra geométrica de
Koons a un objeto que reconcilia la separaciéneelatrsensacion de la experiencia
materialista y el acceso al mundo idealista déni@genes de nuestra cultura.

Asimismo, desde la Optica del tema de cienciaditcparece que Koons capta
los cédigos del minimalismo y del agiepy los incorpora a su artpara representar la
futura cultura del consumidor como algo no séloesik®m y mundano, sino también
fetichista de la imagen de la maquinaria, ain coaradhay un avance tecnologico real
(por ejemplo, las mismas viejas aspiradoras parecewas).”’* En su introduccién
sobre la exposicion, Halley observé que la ciefic@on en el afio 1983, afio en que se
celebré la muestra, era muy diferente de lo qudahaltlo en los afios cincuenta o
sesenta. Cualquier artista actual puede reconoger el antiguo suefio cientifico
idealista de un futuro luminoso, ha muerto. La ci@riccion actual es mas oscura, a
menudo pesimista o apocaliptica y principalmenter@sada por una tecnologia que
domina Unicamente areas especializadas, como shjpaile las comunicaciones, el
hardware militar, y la medicina, mientras que atogede la sociedad sufre por la

pobreza, la violencia y el caos. Segun Halley,dméas razones por la que algunos

Buchloh, Hal Foster, Denis Hollier, Silvia Kolbowgkds), erOctober: The Second Decade, 1986-1,996
The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, Lond8&¥,Jpp. 117-155.
" Alison PearlmanUnpackaging art of the 1980sp.cit., p. 114.
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Fig.1. Jeff KoonsNew Shelton Wet/Drys Tripledeckd981, tres aspiradoras, acrilico, tubos
fluorescentes, plexiglas, 315 x 71.1 x 71.1 cm.

artistas en la actualidad estan obsesionados aeriaia ficcion es que, al constituir en
el pasado una produccion ideolégica de la épocaecansideracion actual podria servir
de medio para analizar su propia condicion idecBgresente.

En su texto Halley también reconoce que estostastisuestionan la supuesta
«neutralidad» de la ciencia que se escudaba traspuesto «cientificismo» aislado de
la sociedad y por tanto, capaz de permanecer i@pobt «a-ideologico». De hecho,
constata que el género de ciencia ficcion se haertdo actualmente en un vehiculo
para atacar al cientificismo que, a fin de cuergagje la consigna del estructuralismo,
pues para cada vez mas artistas se hace evidenta gencia, que se pretendia ser una
verdad objetiva, constituye otra ideologia. Losistas actuales “emplean las
convenciones del género de ciencia ficcion paralaewen la estética de la ciencia un
estilo de los tiempos. La naturaleza tecnoldgicdodemateriales es ridiculizada, se
ataca la pretension metodolégica de objetividadgiega el concepto de progreso. Y

como parte de esta repulsa, un cierto tipo de nnigfeo, el de la Bauhaus de Vasarely,
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y el de los Experimentos en Arte y Tecnologia s& esanifestando en trabajos
realizados actualmente como otra ciencia ficciémas ni menos.”

Otro entorno de referencia que Halley cre6 paraltaas de la exposicion fue la
relacion entre arte y galeria, negando toda ilud®meutralidad que la ultima trata de
imponer.Los muros de la galeria fueron pintados en negaoa‘peflejar el pesimismo
de ese regreso post-conceptual a la galefid@ero este aspecto de la galeria también
era un reflejo del impacto renovado de los “medi@somunicacion” sobre las “bellas
artes” de la actualidad. “Los muros negros de largason los muros oscuros del cine,
de la habitacién oscura fotografica, del rock clsdn el interior de la propieamera
obscurd. ”" Finalmentegl entorno de la galeria reflejaba la oscuridaceg@ry el caos
qgue los artistas actuales percibian como condipr@sente de la sociedad, haciendo
consciente de que los suefios humanisticos, utopgedss afios sesenta de un orden
social ideal han desaparecido: “Instituciones palét y sistemas de pensamiento estan
en todas partes desacreditados. La amenaza daldacia y el poder de la moda estan
por doquier. Cada vez mas se da la sensacion ddugueas de represion ganan
inexorablemente el control’™

Science Fictiorfue una exposicion que reflejo esta atmosfera ddudedn y
cinismo que se habia instalado en el mundo adistie los afios ochenta,
principalmente mediante la nueva imagen que prabact las geometrias presentadas.
Mientras que en el pasado modernista la geometiaansiderada como un signo de
orden ideal, la nueva generacion de artistas expsesescepticismo acerca de la
identidad de la geometria tanto en el campo aistbmo en el campo social. Entre las
obras geométricas de la exposicidén organizada pbeyse dejaba intuir la idea de una
geometria dotada de un nuevo significado, equipatancon su rol cambiante en
nuestra cultura, su asociacion con cuestiones derpo contraria a la creencia en el
caracter progresista de la tecnologia.

Science Fictionfue, sobre todo, una exposicion que, con todo rigego la
posicion autonomista del arte geométrico modernmtas puso en tela de juicio la idea

convencional de que la obra geométrica constitmyabjeto separado del contexto de la

'S Peter Halley, “Introduction”, en Peter Halley (edBEience FictionenNew Observations(cat.exp.),
septiembre de 1983, pp. iii-iv.

®Inibid., p. v.

nibid., p. v.

B Inibid., p. v.
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experiencia, de los ambitos de la ideologia y eher@io. Subrayo el hecho de que el
significado del objeto geométrico es de naturaj@ailica, pues no se produce en el
ambito mental o privado de la concepcion idealista,el del espacio cerrado de la
forma que excluye toda experiencia directa de d@a,vsino en conexion fisica con el
mundo real de la experiencia del espectador.

Mas aun, toda la atmosfera teatral que Halley peré la exposicion aspird a la
conversién del espectador en un participe fundaahdatla obra geométrica. En la John
Weber Gallery el espectador constituia ese elengpreéaconsuma y completa las obras
reunidas, donde su participacion pone en marcligékigo con el contexto particular

del popfuturismo, el espectaculo y la tecnofilia quedasas sugieren.

1.3 Sobre la crisis del significado de la geometria

Entre las cuestiones que planted la exposicionahgimr tanto, una critica
implicita del arte ideal geométrico hacia el pasadmernista que insistia en que la
geometria como signo de lo racional, orden trardm®al o pura forma «neutra»,
propio de los juicios absolutistas del proyectarfalista, ya estaba desacreditada. La
experiencia de esta decepcion fue acompafiada prrastionamiento de los supuestos
sobre los que descansaba el arte ideal geoméglomatlernismo. En particular, para
Halley, la alteracion de nuestra perspectiva «cdéside la geometria derivdo en gran
parte del desmoronamiento del mito idealista dedwmico, de la desaparicién de lo
subliminal, el rechazo del papel evolutivo o pregre de lo tecnoldgico y la negacion
del efecto transformador del arte sobre la socieffaeénte a quienes consideran a
modernistas como Malevich, Newman, Rothko y Monmdr@@mo asociados con lo
transcendental o lo mistico, donde lo geométricarsencia como lo intemporal, lo
heroico y lo religioso, Halley protesta y rechazsase convenciones metafisicas:
“Irbnicamente, la geometria pasa por ser el enpaisélegiado con la naturaleza a la

que sustituye”, escribe. Y sigue:

" véase Rosalind Krauss, “Sense and SensibilityeRétins on Post’ 60s Sculpture”, émtforum,
vol.12, nim.3, pp. 43-53, noviembre de 1973.

Disponible en linea _ http://es.scribd.com/doc/17203Rosalind-Krauss-Sense-and-Sensibility-
Reflection-on-Post-60-s-Sculpture#scrii@bnsulta 17/06/2009].

66



“Se ha hecho asi que el arte geométrico justifiehidespliegue de lo geométrico. Ha
enlazado el despliegue moderno de geometria cembiduria de los antiguos, con la tradicion
de la verdad religiosa y con las practicas de raeidith esotérica de las culturas no occidentales,
el arte geométrico ha servido para ocultar queespliegue moderno de geometria es mas
extrafio que los mitos extrafios de las sociedaddiiwnales. El arte geométrico ha pretendido
convencernos, pese a todas las evidencias de tmdonde que el avance de la geometria es
humanista, que forma parte de la «marcha de lbzeigion», que encarna la continuidad con el
pasado. En esto, el arte geométrico ha triunfatidntente. Con ello ha contribuido a hacer

posible la segunda fase de la geometrizacion (Ente con el periodo de posguerra), en la

que la coaccion es reemplazada por la fascinacfan)®

El tema central que engloba la tesis principal @dleyt, el delcambio en la
naturaleza del significadde la geometria, reaparecié en un ensayo cruelartista
publicado en la misma época g8eience FictionDe hecho, en junio de 1984, poco
después de la exposicion en la John Weber Galléajley publico “The Crisis in
Geometry” [La crisis de la geometria] Arts Magazine®! un texto que se convirtié en
«clasico», quizas el mas leido y citado del argst@dounidense. La primera objecion
gue expuso el artista en su ensayo fue el heclqudda geometria ya no podia ser
considerada como un ideal priori; la “forma” ya no podia examinarse “en cuanto
forma” como creyeron los constructivistas y nedptestas. En primer lugar, porque
esas premisas formalistas se han atrofiado coneeripb, y ademas, “han sido
distorsionadas y violentadas para acomodarlasealigino burgués de generaciones de
clasicistas geométricos de mentalidad acadéniita”.

La segunda objecion de Halley fue que ya no erablgosvaciar la forma

geométrica de su funcién significante, como pragrasi los minimalistas® Halley ya

8 peter Halley, “The Deployment of the Geometriai, Effects: Magazine for New Art Theonyim.3,
Nueva York, invierno de 1986. Cabe apuntar que &stayo fue escrito en 1984, pero no fue publicado
por la edicion de la revista hasta 1986. ReimpezsBeter Halley: Collected Essay981-1987 Bruno
Bischofberger Gallery, Zurich y Sonnabend Gallexeva York, 1988, pp.127-131 (vers.cast. “El
despliegue de lo geométrico” ePeter Halley (cat.exp.), Museo Nacional Reina Sofia, Madrid,
Ministerio de Cultura, Madrid, 1992, p.45).

8 peter Halley, “The Crisis in Geometry”, Ants Magazinevol. 58, nim. 10, Nueva York, junio de
1984. Reimpreso eReter Halley: Collected Essay®981-1987 op.cit., pp. 74-106 (vers.cast. “La crisis
de la geometria” eReter Halley (cat.exp.), op.cit., pp. 34-44).

8 n ibid., p.34.

8 Inibid., p.34.
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habia sefialado anteriormente que en una gran gelreate producido tras la segunda
guerra mundial se pueden encontrar los dogmasgéecialismo y la fenomenologia,
y un interés por “la situacién del individuo commttidad que percibe y decidé”. Pero
nos recuerda que esta aproximacion transcendeéatdéaomenologicamente orientada,
desaparecio a finales de los afios setenta par@esaplazada por una nueva practica
gue alude al mundo exterior de la cultura, “quditly® el estudio fenomenoldgico por
una fascinacion por la realidad sociolégica y it  En la propia obra plastica de
Halley esto supuso el esfuerzo por hacer consciarieesencia de lo geométrico en el
paisaje social, el hecho de que las formas geamsétrimas basicas —la linea, el
cuadrado, el rectangulo- estan en todas partds, @adad moderna, en su arquitectura
y en sus canales de suministro.

De hecho, las pinturas de Halley, con sus cuadradelslas» y lineas-
«caferias» codificadas por colores, promocionaa ektse de conciencia al usar
elementos formales de la abstraccibn modernistenécrepresentaciones alegéricas de
procesos sociales®® De modo ejemplar, en su obra temprana de prireigéolos afios
ochenta, el sistema cartesiano aparece “como la pasa una sociedad industrial y
postindustrial que impone su limitacién a horiztegay verticales.®” No obstante, a
diferencia de artistas, como Piet Mondrian, queiparon que la misma restriccion
incorporaba una verdad transcendental, Halley“eg&resado por la pureza cartesiana
como medio para insinuar la esencia de algo querepriticar.” ® Como se puede ver
en esas pinturas tempranas, la cuadricula caréesmmesucita como un simbolo de
modernidad transformado en un significante de gaagpectos de la realidad. El éxito
de una pintura particular deriva de un equilibréichdo entre las referencias a estilos
modernistas y la manipulacién de las formas paretes suyas® entre el uso de

estilos del pasado y el control preciso en la yposg&cion de la «celda» y la «cafieria»,

8 peter Halley, “Nature and Culture”, &nts Magazineseptiembre de 1983, (reimpresoReter Halley:
Collected Essays 1981-198¥.cit., p. 65).

% n ibid., p. 67.

8 Sven Lutticken, “Black Bloc, White Penguin: Recatesing Representation Critique”, émtforum,
vol. XVL, nim.7, marzo de 2007, p.303.

87 Jeanne Siegel, “Geometry Desurfacing: Ross BleckAkm Belcher, Ellen Carey, Peter Halley,
Sherrie Levine, Philip Taaffe, James Welling”,Amts, vol. 60, nim. 7, marzo de 1986, p.29.

8 peter Halley, citado en Jeanne Siegel, “GeomegisuEfacing:...”, in ibid., p.29.

8nibid., p. 29.
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en la combinacion de los colores y la textura. Mo gasualidad, por aquella época,
Halley enfatiz6 la omnipresencia moderna de lodlingel rol crucial del color en el
entorno social. Vio el color como el Gnico medigaa de codificar lo lineal con
significado, por ejemplo, las lineas de color empasapara distinguir el caracter de las
autovias; los cables de color para marcar su pitopdess bandas de color en los suelos
de los hospitales?

Manteniendo su escepticismo hacia la identidadraledé la geometria, Halley
observa en “La crisis de la geometria” que la €mgie ha sufrido el arte geométrico en
las dos ultimas décadas que precedieron a losoafi@nta es una caracteristica también
de las crisis de formalismos de todo tipo en lader@osguerra: del formalismo literario
al estructuralismo, y del estructuralismo a la@ipostestructuralista que aparece en la
obra de autores como Barthes y Foucault. Pues ensstyo Halley muestra, a través de
una suerte de periodizacion del arte geométrice, lgwcrisis de la geometria es mas
generalmente unacfisis del significado” “Ya no parece posible aceptar la forma
geométrica ni como orden trascendental, signifeasparado, ni comgestaltbasica
de la percepcion visual (como hizo Arnheim)”, dserel artista’ De hecho, la forma
geomeétrica deberia concebirse en términos muyedifes: ¢ Cuales son los fines de la
forma geométrica en nuestra cultura? ¢ Por qué mpsif@amos, segun él, en “construir
y habitar entornos geométricos cada vez mas coosplejexcluyentes?® Los dos
textos en los que Halley basa su tesis son, comosého lo sefialaSurveiller et punir
de Michel Foucault publicado en 1975y Simulacres et simulatictie Jean Baudrillard
de 198%* Halley conectara la posicién de Foucault con radguartistas de los afios
sesenta y setenta, mientras que la perspectivaillengibna, que en muchos aspectos
sigue la de Foucault, se vinculara con el arte gdooo de la década de 1980.

En su libro, Foucault examina el despliegue dedonggtrico en la sociedad

industrial de los siglos XVI y XIX. Describe el gimiento de una diversidad de

% véasePeter Halley, “On Line”, efNew Observation85, 1985, (reimpreso dPeter Halley: Collected
Essays 1981-1980p.cit., p.158).

L peter Halley, “La crisis de la geometria”Reter Halley (cat.exp.), op.citp.34.

2|n ibid., p. 34.

% Michel FoucaultSurveiller et punir Gallimard, Paris, 1975 (ed.cagtgilar y castigar. Nacimiento de
la prisién, siglo veintiuno de Espafia editores, Madrid, 1999).

% Jean BaudrillardSimulacres et simulatiorGalilée, Paris, 1981 (ed. ingbimulations,Semiotext(e),
Nueva York, 1983).
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estructuras geométricas en ciudades, fabricasglescuejército, hospitales, vivienda,
transporte, relacionadas con las sociedades dismigls y de su técnica principal, el
encierrq asi como el aislamiento, la soledad, la seridlida disciplina, el trabajo
forzado, la instruccion. El andlisis de Foucaultceatra en un mundo geometrizado,
cuantificado caracterizado por la eficiencia, lgimentacion del movimiento (y todo
comportamiento) y por la racionalizacion de todesdstructuras y empresas sociales.
En las paginas d8urveiller et punirel filosofo francés describe cémo tuvo lugar este
proceso mediante la diferenciacion y division gemices del espacio; el
establecimiento de vias de circulacion; la instatace lineas rectas para facilitar la
ordenacion del movimiento; la combinacion del pdietgio con la serialidad como
dispositivo de maxima vigilancia y supervision @es lcuerpos y los lugares en las
instituciones de la prisidn, el hospital, la faaricla escuela.

Halley parte de este examen de las estructuraalesgior Foucault, en el que se
presenta la geometria como instrumento de podegmteol social de la poblacién de la
era industrial, para descodificar la obra geométde los Ultimos afios y ver su
conexion eventual con la realidad social contempEaa A partir del analisis de
Foucault, Halley reinterpreta la obsesion moderoalpa geometria, al localizar los
inicios de su crisis en el minimalismo americano lde afios sesenta. El artista
argumenta que el minimalismo, asi como el formalisha los sesenta, postulaban que
la geometria constituia una forma neutra. Percswefavor, el minimalismo también
vinculé ideolégicamente la geometria a la produccidaterial de la industria
contemporanea, al emplear materiales y acabadostiales sin avalarlos. Ademas,
organizé la composicién segun los principios ddaldad y centralidad, que son
caracteristicas de una geometria industrial. Gertaas del postminimalismo de finales
de los afios sesenta y durante los setenta proeetdemisma critica en un nivel mas
consciente, como las realizadas principalmenteRmirert Smithson y Robert Morris,
asi como por Richard Serra, Alice Aycock, LaureririeywBernard Tschumi.

La geometrizacion del espacio y la vida sociakeseVelacion de que el orden y
el racionalismo representan el confinamiento, camecon una posicion estética en la
que la construccion de muchas obras artisticasiglel XX tiende hacia una geometria
vinculada al paisaje industrial y urbano, mas quma geometria idealista que celebra
su «neutralidad» o «puro» formalismo. En articelm®o “A Tour of the Monuments of
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ROBERT MORRIS

Fig. 2. Robert Morrisin the Realm of the Fig.3. Robert Morris, cartel para una
Carceral,1978, tinta sobre papel. exposicion en la galeria Castelli-Sonn
Leo Castelli Gallery, Nueva York. abend, 1974.

Passaic, New Jersey® o “What is a Museum?®® de Robert Smithson uno podria ver,
segun Halley, cémo la yuxtaposiciéon de fotograflasarquitectura y disefio interior
idealistas a fotos de fabricas y otras instaladdnédustriales se burla del uso de un arte
ideal geométrico para sostener ideoldégicamenteglanizacion social contemporanea.
Por otra parte, la serie de dibujaghe Realm of the CarcerfiEn el Reino de lo
Carcelario] (fig.2) realizada por Robert Morris en 1978, podria sedaleiomo una
exploracion de los temas foucaultianos sobre elfimamiento. ElI contenido
mecanizado y la atmosfera artificial creada ensedibujos presentan un entorno de
total confinamiento y disciplina perfecta que regpma las ideas sobre las estructuras
de poder que Foucault expuso en su libro. Asimiamaocartel para una exposicion de

la galeria Castelli-Sonabend mostraba al artistecadenas, carlanca y un casco aleman

% Robert Smithson, “A Tour of the Monuments of Passhiew Jersey”, publicado por primera vez con
el titulo “The Monuments of Passaic”, éntforum, diciembre de 1967 (reimpreso en Jack Flam (ed.),
Robert Smithson: The Collected Writinggniversity of California Press, Berkeley, Los Aresl
Londres, 1996, pp. 68-74).

% Robert Smithson, “What is a Museum? A Dialoguenveen Allan Kaprow and Robert Smithson”,
publicado por primera vez con el titulo “The MuseWorld”, en Arts Yearbook, 1967 (reimpreso en
Jack Flam (ed.)Robert Smithson: The Collected Writingpsibid., pp. 43-51).
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gue nos remitia a su nueva conciencia de las ogleside poder, presente en su obra y
representada en su propio cuerpg.3)

Desde 1980, segun Halley, aparece una nueva gérede artistas que esta
vinculada a un entorno postindustrial mas que imidis“donde la experiencia no ha
sido ya de fabricas sino de subdivisiones, no ddumrcion sino de consumo” En el
nuevo entorno que Halley describe, el confinamidataultiano se ve transformado
en disuasion baudrillardiana, “en el que las gedasetluras del hospital, la prision y la
fabrica han dado paso a las geometrias blandassdrutopistas, los ordenadores y los
juegos electrénicos™® En este nuevo ambiente, las relaciones de poderoyson
impuestas por el modelo pandptico y la mirada déavricia, sino que se articulan por
todo el paisaje social mediante las comunicacidae®d, la circulacion y el consumo,
un mundo de simulacion cercano al que describe ridkzand.

En la década de 1980, Halley dedica buena parsel @malisis a una serie de
obras geométricas que son reinterpretadas deddgtelde BaudrillardSimulacres et
simulation °° De modo que el vocabulario baudrillardiano -lareoacia del modelo
por encima de la realidad especifica, la sustitudé lo real por lo “hiperreal”, la

serialidad de los signos (su presentacion sinralyisu complejidad de estratos, su

" peter Halley, “La crisis de la geometria”Reter Halley (cat.exp.), op.cit., p.40.

% n ibid., p. 40.

% En Simulacres et simulationJean Baudrillard consideré que las fuerzas defcade bajo el
capitalismo avanzado han saturado nuestra sochesd tal punto que ya no hay una realidad deda qu
hablar. En particular, el ambito superestructuealadpublicidad se ha vuelto un mundo mas “rea& gu
mismo mundo fisico. Segun el fildsofo francés, mes en un mundo de “simulacros”, en el que ya no
hay distinciéon entre el original —cualquier fragritede la realidad- y su copia o representacion. El
“simulacro” es paraddjicamente una copia sin odbgirLa idea de “simulacion” introducida por
Baudrillard se bas6 en su afirmacion de que landistn marxista tradicional entre la “base” econgami

(el mundo material de relaciones econémicas y ddisisos de produccion y consumo) y la
“superestructura” ideacional (el mundo ideaciona& kbs simbolos, ideas, abstracciones) se ha
desmoronado en la sociedad capitalista, de modoetuealor de intercambio de los objetos —su
significado como estilos, imagenes, o promesas patsfacer deseos intangibles) ha eclipsado
completamente su valor de uso —su identidad conpetasbnaturalmente (tiles, tangibles. Como ha
sefialado Alison Pearlman la teoria de Baudrillaed reds pesimista, totalizante y performativa de las
ficciones que teoriz6 que los propios escritosuteras publicados en la misma época, como losale H
Foster o de Frederic Jameson. Pero era similaueadspcion de la creencia en que el comercialismo
conducia a una amnesia histérica y desorientaciiuanto a la realidad. Véase Alison Perlmean,

Unpackaging art of the 1980gp.cit., p.29.
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Fig.4. Peter HalleyTwo Cells with Conduit and Underground ChamhbE®83, acrilico Day-
Glo, acrilico y Roll-a-Tex sobre lienzo, 177.800820 cm.

circularidad- se repite y se analiza, ademas drigmopia pintura, en obras como las de
R. M. Fischer, Sherrie Levine y Jeff Koons.

Al describir New Shelton Wet/Drys Tripledeckée Koons, la misma obra
geomeétrica que habia incluido anteriormente expasicionScience FictionHalley la
comparé con un “ambiente de limpieza y orden tetalgque refleja el mundo de
Baudrillard: “Koons, como I&IASA, ha creado un universo «purgado de toda amenaza
de sentido, en estado de asepsia e ingravideamiuverso en el que somos «fascinados
por la norma maxima y el dominio de la probabilisladsi como en la organizacion
social contemporénea «ya nada se deja al az%A5i, sobre Koons, Halley escribio:
“También Jeff Koons trabaja sobre el estado de scapsze reina dentro de ese
simulacro.” ' Sobre su propio trabajgig.4) declaré: “Mi propioDos celdas con
cafieria y camara subterraneaubraya el papel del modelo dentro del simulacrb...E

190 peter Halley, “La crisis de la geometria”, op,@t41.
11n ibid., p.41.
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simulacro es un lugar en el que «lo real se comfwuh el modelo»; es un «universo
total de la norma», un «espacio digital», «un camptgnoso del codigo»"°? Halley
describid su obra también con citas extraidasecéd tde Baudrillard:

“En mi obra, el espacio es exactamente considecadm un campo digital de esa
clase, en el que se sitian “celdas” con una textarastuco simulado, de las cuales irradian
“cafierias”. Ese espacio es pariente del espaciolaiim del videojuego, del microchip y del
rascacielos de oficinas: un espacio que, mas quielad concreta, es un modelo del “espacio
celular” en el que se basa el “intercambio soadia¢rnetizado”, que “irradia sobre el cuerpo
social sus circuitos operativos”. Aqui se muestrasistema en el que los edificios son “como

columnas de un cuadro estadistico”, un sistema tuggen “ha pasado de la piramide a la

tarjeta perforada™®

Como observaba Hal Foster en 1986, Halley asumedtésiica perspectiva
baudrillardiana segun la cual nuestra nueva direimé informacion electronica y de
los medios de comunicacion ha hecho del espaci@mlsoo sistema total de redes
cibernéticas, donde en todos sus niveles se repit®lo modelo: «celdas» conectadas
por «cafierias» (asi, segun Halley, el sistema getddieria del ordenador, de la oficina
con sus lineas electrénicas, de la ciudad con dueetrasportacion, etc'§* Es este
campo abstracto, este “formalismo de la celdacafeeria”,°® para emplear los propios
términos de Halley, que el artista representa osrrectangulos codificados por colores
y lineas “cartesianas”, pintadas embleméticamesiieedondos parcialmente estucados.

Las reflexiones de Halley en “La crisis de la getia& conciernen a su
reinterpretacion de las obsesiones geométricasudeabparte del arte de los afios
sesenta y setenta donde detecta la crisis defisagio de la geometria. La crisis de la
gue habla Halley es una crisis del arte geométitendido como «abstracto», de la
abstraccion como fendmeno que se desarrolla paralelamente oalingdb de lo
geomeétrico en el paisaje social y a los cambiosidlégicos e intelectuales que
caracterizan su contexto cultural como historia.sd®e este punto de vista, la

geometrizacion, la racionalizacion del paisaje mobas una forma de ver en el arte

1921 ibid., p.42.

1931n ibid., p.42.

194 Hal Foster, “Signs Taken for Wonders”, &rt in America,vol.74, nim.6, junio de 1986, p.87.
19 peter Halley, citado en Hal Foster, in ibid., p. 87
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abstracto la realidad de un mundo que se ha vabktacto!®® Halley expone asi las
razones por las que ve en el arte geométrico abstna la «forma en cuanto forma»,
sino laimagendel mundo y por las que utiliza la abstraccion eatispositivo o técnica
para referirse a la cultura contemporanea. Deabprihcipal relevancia de su interés
por la «formax». Segun él, varios artistas del maligmo y postminimalismo rompieron
con el modelo de la abstraccion formalista cuantilizaron formas geométricas para
aludir a estructuras y fenbmenos en el entorncako¢ide hecho, en un sentido méas
general, estos artistas aludian a las funcioneslddieas y disciplinarias de estas
estructuras.

Para Halley, pues, el proceso de la abstracciomética es un medio para
descodificar el mundo social. Al establecer estetgpde partida, remite a los textos de
Foucault y BaudrillardMientrasla prision esta vinculada a la imagen de los petutuy
los procesos de la sociedad industrial, la celdaernatiza el mundo postindustrial de
las redes sociales dominado por la experienciacdabumidor y el deseo de un

consumismo agresivo.

1.4 Laidea diagramatica de la geometria. Un nuewspacio social

En los escritos que sucedieron a “La crisis dgelametria”, Halley continud
insistiendo en el hecho de que la abstraccion gemaéigue siendo un medio util para
describir la vida social contemporanea, en padiclé cultura de consumo, pero
disminuyé las alusiones a sus fuentes princip&lescault y Baudrillard*®” Aunque el
simulacionismo emergié como la representacion dantende este grupo de artistas,
resultd ser un marco no representativo para ire&@pisu obra’®® Por otra partelos
temas de Foucault sobre la idea de la geometria éostrumento de confinamiento
dieron lugar a nuevas formas de entender y repisks condiciones actuales de la
sociedad.

Es significativo que en varios textos del filosdfancés Gilles Deleuze, las

sociedades disciplinarias que alcanzan su apogeo@pios del siglo XX, y que cuyo

1% \gase Peter Halley, “Abstraction and Culture”, Tama Celesteytofio de 1991 (reimpreso &eter
Halley: Recent Essays 1990-19%&igewise Press, Nueva York, Paris, Turin, 19932j

197y/éase Alison Pearlmatinpackaging art of the 1980sp.cit., p. 126.

1% n ibid., p. 111.
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autor conocia la escasa duracion de este model@asesustituidas por nuevas formas
de poder, lasociedades de controkociedades que ya no funcionan mediante el
encierro, sino mediante un control continuo y um@enicacién instantanef?

De hecho, Deleuze en su libFoucaultse centra eSuveiller et punirsobre
todo en la configuracion de fuerzas que este tpatee de manifiesto. En el capitulo
titulado “Un nuevo cartografo”, remite a la nocida diagrama y lo define como “la
exposicién de las relaciones de fuerzas que copetitel poder’!*° un mapa de las
funciones y las materias de las fuerzas o del pagextensivas a todo campo social
que actua en el espacio-tiempo. Para Deleuze,agkatha es “intersocial”, “esta en
devenir”; constituye puntos de emergencia de modee ccartografia las
transformaciones y relaciones de poder, es ddw@Ge’ historia”, “subyace a la historia
con un devenir"**

Al mirar las pinturas de Halley nos encontramoa wrotra vez con esta idea
diagramética de la geometria, con la que el artistao veremos mas adelante, asocia a
menudo su arte «abstractd®’ En su obra la cartografia de fuerzas muestra césio |
cambios en el significado de la geometria correparalelo a nuestra reconfiguracion
de la experiencia del tiempo y del espacio. Eliccrijaponés Makiko Matake ha
examinado este aspecto diagramatico de las geaelei Halley. En una publicacion
de 2000, Matake comparaba las pinturas geométdeasialley con diagramas o

“sociogramasque cartografian el despliegue de lo geométrmma configuracion de

109 véase Gilles DeleuzeRourparlers: 1972-1990 Editions de Minuit, Paris, 1990 (ed.cast. “Post-
scriptum sobre las sociedades de control'Cenversaciones: 1972-199Bretextos, Valencia, 1996, pp.
277-286). El analisis de las sociedades de cotival sus inicios en los escritos del novelista ificor
social estadounidense William Burroughs, quierEealmuerzo desnuddesarrollé la nocién de control
como nueva forma de poder a través de la figueealita de Benway, un “manipulador y coordinador de
sistemas simbdlicos, un experto en todos los gradéomterrogatorios, lavados de cerebro y control”.
Véase William BurroughsNaked Lunch Olympia Press, Paris, 1959 (ed.c&dt.almuerzo desnudo,
Barcelona, Anagrama, 1995, p.35).

110 Gilles DeleuzeFoucault, Les Editions de Minuit, Paris, 1986 (ed. caiucault, Paidés Studio,
Barcelona, 1987, p.63).

" n ibid., p.62.

12 Halley se refiere en extensién a esta imagen diaéfiea de sus geometrias en su conversacién con
Avgoustinos Zenakos. Véase Peter Hall&y £pya pov givan draypaupoto” [Mis obras son diagramas]
en To pnyua, Disponible enlinea:<http://wwwhttp://www.tovimal/gulture/article/?aid=165410./>
[Consulta 10/05/2005].
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fuerzas en el campo social. Asi, en la obra pkastie Halley, cargada de formas
rectilineas y colores llamativos de origen indastia simple estructura diagramatica de
la “prision” de los afios tempranos, sin eliminarigmirosa geometria de su mecanismo,
se transforma progresivamente en una imagen sedutgicomplejidad creciente: de la
prision aislada a las celdas con cafierias, deaatleldas integradas en circuitos, a
diagramas que aumentan en complejidad mientrasilesel paso de la prisién a la

red de conectividad.

La propia obra de Halley podria reflejar, por ¢tanta complejidad
correspondiente a un mundo social gobernado pasreédina vision de la sociedad
comparable a la de un mapa que contiene cadadijgf@rmacion concebible”: “desde
el sistema de crédito del consumidor y las redesodérol del trafico hasta los ciclos
financieros mundiales, incluyendo el sistema glasalcomunicacion y la transmision
en tiempo real de informacién por redes de satéfitd

La crisis de la geometria, pues, fue asociada p@lieydcon la crisis en la
esfera de la representacion, iniciada en el inteebminimalismo en los afios sesenta y
consolidada en el postminimalismo en los setentaocoritica del mito idealista, de la
creencia modernista en que la geometria podia itonaina forma «neutra». El
concepto de geometria de estos predecesores sé ¢éommo ideologia a partir de los
procesos de modernizacién, industrializacién y nideion.*** Y este modelo de lo
geomeétrico, hemos subrayado, correspondia a léateler Michel Foucault y a sus
analisis del proyecto ideal de los centros y temgials de encierro. Finalmente, las
geometrias severas del minimalismo, ellas mismaples volimenes euclidianos,
podrian basar su reinterpretacion en el vocabuteriBoucault.

En términos formales, la radicalidad del minintalisderiva de su esfuerzo
por extraer al objeto geométrico del espacio memtaletaférico de las formas ideales

para instalarlo en el espacio real de las situasigparticulares que cuestionan las

113 Makiko Matake, “Painting as a Sociagram”, en Cosyfolds (ed.)Peter Halley: Maintain speed,
D.A.P./Distributed Art Publishers, INC., Nueva Yp&000, p.50. También, en una publicacion de 1986
Jeanne Siegel asocio las pinturas de Halley cand&n de diagrama: “Sus pinturas se basan erutdsb
formales —espacio, lineas, color- que se leen deaaliagramatica como se pueden ver en el paisaje
urbano, en el arte, en la interaccién social, celepensamiento, todo ello visto como geometrizado.”
Véase Jeanne Siegel, “Geometry Desurfacing: RosskBér, Alan Belcher, Ellen Carey, Peter Halley,
Sherrie Levine, Philip Taaffe, James Welling”, dp,.29.

114y/éase Alison Pearlmatinpackaging art of the 1980sp.cit., p.126.
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premisas dogmaticas de la forma geométrica. Enrestgo ambito el espectador se
libera de un punto de vista distante, fijjo e indejpente desde que se tiene la
experiencia formal de una inspeccién contemplagivaa lectura analitica. En vez de
tener una visiora priori de la estructura, descifrar el conjunto de relaesointernas y
derivar todo a un principio racionalizado, a lo qu® se ve forzado es a experimentar
en tiempo realo vivido un encuentrocon la obra geométrica mas integrado en el
espacio. Como ha sefalado Hal Foster, la reoriémaéundamental que el
minimalismo inaugura consiste en “explorar las escogncias perceptuales de una
intervencion particular en un lugar dadt®

La importancia del arte minimalista reside en etHo de que cambid los
propios modos de percepcion. De alguna manera,guddsalterar el acto de leer,
negociar y experimentar el objeto en el espadiyY las fuentes de esta innovacion
parecen ser, ademas de la reaccion contra la isidget de la expresion de los
expresionistas abstractos o el ilusionismo de paesentacion espacial, el contexto
situacional cultural de la experiencia, que abrévas formas de experiencia y lectura
del “yo” en relacién con el todo maydr’ Como ha argumentado Anna C. Chave, la
retérica dominante del minimalismo, y algunas veaesorica brutal, emergio en
Estados Unidos en la década de 1960, una décadapdsiciones brutales de poder
tanto por parte de las fuerzas armadas americandgam como por la policia en las
calles y en los campus universitarios en todo &.pal poder empresarial también
prosperé en Estados Unidos en 1960, con el sungimgke las multinacionales, debido
en parte al florecimiento del complejo militar-irstiial. **®
También para Peter Halley el contenido de las ga@eseminimalistas se

basa en un mundo publico. En los afios sesentanighatismo y elpop postulaban que

115 y/éase Hal Foster, “The Crux of Minimalism”, en Haw&Singerman (ed.)ndividuals: A Selected
History of Contemporary Art 1945-1988luseum of Contemporary Art, Los Angeles, Abbevifiress,
Nueva York, 1986, pp.162-83. Reimpreso en Hal Fp$tee Return of the Real: The Avant-Garde at the
End of the CenturyMassachusetts Institute of Technology, 1996. ¢(edt.El Retorno de lo real: La
vanguardia a finales de sigl&diciones Akal, S.A., Madrid, 2001, p. 42).

116\/¢ase Andrea Zittel, “Snabby Clique”, Antforum,vol. XLII, ntm.10, verano de 2004, p. 211.

" nibid., p. 211.

118 \/¢éase Anna C. Chave, “Minimalism and the Rhetofi®ower”, enArts Magazinevol. 64, ndm. 5,
enero de 1990, pp. 44-63 (reimpreso en Franciscii@s% Jonathan Harris (edsArt in Modern
Culture: An Anthology of Critical Textécon Editions, An Imprint of HarperCollins Publigke 1992,
265.
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el arte debe referirse a un espacio publico, sagiob, empleando materiales
producidos por la sociedad tecnolégica y temas dosiae los medios y de las esferas
comerciales® Ambos sefialaron la presencia de medios industridesproduccion
como condiciones imprescindibles para los medidsst@mos de produccion. Dicho
brevemente, pusieron de manifiesto como la estéliela estudio habia quedado
reemplazada por “una estética de produccién y enasut?° El mismo Halley equipard
el fulgor visual de ciertas pinturas de Frank &te#lalizadas en colores Day Glo con
una cultura postmodernista de espectacifoEste fendémeno también se conecta con
varias obras escultoricas del minimalismo que ejiicgn esta experiencia, como la
pura luminosidad de los tubos fluorescentes de Blawin, los campos de cobre y
hojalata de Carl Andre o las «cajas» resplandezsete Donald Judd

Es de estos ejemplos -de una geometria ligadgetuccion industrial y al
instrumentalismo, a menudo agresivo, de sus estagtprimarias- de los que nos
ocuparemos primero en las paginas que siguen, kjenmgue cambian nuestra
percepcion de la obra artistica y en los que seattran a reflejar los primeros indicios

del cambio en la naturaleza del significado declangetria.

119 peter Halley en Kathryn Hixson, “Entrevista condpatlalley” enPeter Halley (cat.exp.), Museo
Nacional Reina Sofia, Madrid, Ministerio de Cultukéadrid, 1992, p.23.

120 Bepjamin H. D. Buchloh, “Conceptual Art 1962-1969om the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institutions”, eDctober: The Second Decade, 1986-199%cit., p. 137.

121 peter Halley, “Frank Stella and the Simulacrumt,Féash Art febrero de 1986 (reimpreso Peter
Halley: Collected Essays 1981-1983p.cit., pp.137-150). También, Robert Smithsonskaalado la
fascinacion de los minimalistas por la culturaelpectaculo: las peliculas cinematogréaficas ydagds
del cine, el material impreso (publicidad, librasaencia, periédicos, mapas, diagramas, etccjelaia
ficcion, la teoria de informacién y la geologia. agé Robert Smithson, “Entropy and the New
Monuments”, erArtforum, junio de 1966 (reimpreso en Jack Flam (d@gbert Smithson: The Collected
Writings, University of California Press, Berkeley, Los AngglLondres, 1996, pp. 10-23).

122y/6ase James Meyer, “Survey”, en James Meyer (&ih)malism,Phaidon, Londres, 2000, p.41.
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2. EL UNIVERSALISMO DE LA GEOMETRIA. LAS OBRAS ARTISTI CAS A PARTIR
DE LOS 60

Frente a un paisaje artistico dominado por la pinéxpresionista abstracta y el
pop art el arte minimalista opté por la economia de mediofin de conseguir el
maximo orden con los minimos elementos significativSurgido durante los afios
sesenta en Nueva York y en Los Angeles, el arténmalista empleaba prioritariamente
formas geométricas repetidas o singulares. Porragiet con el cardcter subjetivo
patente en las pinturas del expresionismo abstrastde precedio en los afios cuarenta
y cincuenta, el minimalismo presentd objetos prathgindustrialmente o construidos
por técnicos especializados segun las instruccioletésartista, extrayendo cualquier
huella de emocién o de toma de decisiones intuitigaobra geométrica no pretendia
aludir a nada mas alla de su propia presenciallitefo que se ve es lo que se V&%
decia la famosa sentencia del pintor americanokFséella. De hecho, los minimalistas
guerian que sus objetos fueran expresiones de apiopser y produjeran en el
espectador la impresién de construcciones redinddasda alusion al espacio exterior
o cultural de la experiencia del espectador. Estdaeambicion de un arte geométrico
segun el cual el objeto artistico debe estar cometido con su “individualidad

material -la cosa en si®?*

un arte para el cual “los materiales aparecen como
materiales, y el color... es no referenciaf®
Pero irdnicamente, a principios de los afios sesertando las obras

geomeétricas pretendian ser «referidas a si misreasgsinimalismo también planteaba
una percepcién concreta en un contexto dado. Suggimientos -tanto la eleccién de
sus materiales como sus métodos compositivos-tagsu ser una protesta contra los
supuestos teoricos del arte geométrico ideal. C@meleo de materiales comerciales
(plexiglas, aluminio, poliestireno, esmaltes, etdgs artistas querian sugerir la
eliminacién de toda «interioridad» ilusionista de fborma geométrica, que habian

sefialado los materiales tradicionales de la esautiupintura (madera, piedra, 6leo),

123 Frank Stella, en “Bruce Glaser: «Questions to Stefid Judd»”, edrt News,septiembre de 1966
(reimpreso en Gregory Battckock (edMinimal Art: A Critical Anthology University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, Londres, 1968, 199%8).

124 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, Ants Magazine verano de 1967 (reimpreso en
Gregory Battckock (ed.Minimal Art: A Critical Anthologyop.cit., p. 93).

125 James Meyer, “Survey”, en James Meyer (édipjmalism,Phaidon, Londres, 2000, p. 15.
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pero esto supuso la sustitucion de estos ultimosopacsignificantes» de la produccion
industrial contemporanéa® Asimismo, la insistencia de estos artistas en @nézntos
no jerarquicos pretendiod la negacion de toda ideeedtro ideal e interno como «origen
del significado» de esta forma.

Esta reaccion critica ante las composiciones ilusias y jerarquicas de sus
contemporaneos, asi como la obsesion por el «objeto tenaz «materialidad»-
cuestiond el arte geométrico ideal de la tradiggdhevd a crear una relacibn mas
inmediata entre la obra y el espectador. En efecio,el minimalismo la escultura deja
de estar aislada sobre un pedestal o como arte qmlebbrar su autonomia, para
“recolocarse entre los objetos y redefinirse emigos de lugar’*®’ Y es pues con el
minimalismo también que la geometria de estas op@aso representa una forma
«neutra», como afirmaban sus abanderados y podsyemo que tiene connotaciones
culturales.

Asi, al mismo tiempo que el minimalismo trata deatellar un arte «auto-
referencial» donde la forma geométrica, apartatlarderno exterior de la experiencia,
triunfaria como un «significante separado», tamlpéantea su inseparabilidad del
significado, reconsiderando los origenes del Ultirea este ambito, mientras que
algunos artistas (como Donald Judd, Frank Stel&) 8ndre) empiezan, de manera
MAs 0 menos consciente, a vincular la geometdgeoduccion material de la industria
contemporanea, otros (como Robert Morris, Tony §nitichard Serra) desarrollan un
analisis social del poder cultural, implicito ers ssignificantes (formas, materiales,

escala, etc.).

2.1 Cuestionando la «neutralidad» de la geometrigEl paisaje moderno y las

geometrias industriales del arte minimalista

126 Rosalind E. Krauss, “The Cultural Logic of the L&apitalist Museum”, efctober,54 Fall 1990,
pp. 3-17 (Reimpreso en James Meyer (edipimalism, op.cit, p. 287). Inicialmente este ensayo habia
sido escrito como conferencia en The Internatiéwslociation of Museums of Modern Art (CIMAM) en
Los Angeles, en 10 de septiembre de 1990.

127 éase Hal Foster, “The Crux of Minimalism”, en How&Bingerman (ed.)ndividuals: A Selected
History of Contemporary Art 1945-1988luseum of Contemporary Art, Los Angeles, Abbevifiress,
Nueva York, 1986, pp.162-83. ReimpresoTére Return of the Real: The Avant-Garde at the @rttie
Century Massachusetts Institute of Technology, 1996. aBsirs. castEl Retorno de lo real: La
vanguardia a finales de sigl&diciones Akal, S.A., Madrid, 2001, p. 42)
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Fig.1. Vista de la exposicidPrimary Structuresen The Jewish Museum de Nueva York, 1966.

En 1966, en un ensayo publicado con ocasién dexpeseion Primary
Structures(fig.1), en The Jewish Museum de Nueva Yo Mel Bochner sefialaba la
fascinacion de algunos representantes del minimalispor la ciencia y los
procedimientos matematicos, entre ellos escultoomso Donald Judd, Sol LeWitt o
Robert Smithson cuyas obras respondian a las exiéggede una geometria estandar:
una geometria basada en la repeticion (o la pridgregrial) de unidades de tamafio y
forma idénticos segun las demandas de una soctelptbduccion en masa. Para estos

artistas, escribia Bochner, “no existe la dicotoemtxe arte y ciencia”

(...) Ellos son conscientes de las potencialidadéstiaas de las nuevas matematicas,
conocedores de la mineralogia y la estructurariht; de los avances en la quimica de pintura
y capaces de acomodar aspectos de la tecnologiarmaod sus objetivos. Estos artistas estan

interesados por la estandarizacion. Los componatgesna pieza son, normalmente, todos

128 primary Structurese celebré en The Jewish Museum en Nueva York enihavera de 1966 (26 de
abril-12 de junio, 1966). La exposicién cuyo comisdue Kynaston McShine, incluy6 obras escultéica
y pictéricas de artistas norteamericanos y bri@aomo Ellswerth Kelly, Tony Smith, Robert Smithso
Robert Morris, Larry Bell, Judy Chicago, John Mc€ken, Larry Bell, Sol Hewitt, William Tucker, Dan

Flavin, Donald Judd y otros.
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iguales. Un arte de unidades. Judd usa la teori@sdmnjuntos en las complejas secuencias de
sus modulos. Las divisiones estan solidificada®Vitteconsigue algo parecido. Las areas entre
las unidades de Smithson son mddulos invisiblessdaiencia es 010010010010010010. La

invisibilidad es un objeto.**°

En la misma época, en su ensayo “Minimal Abstraektritico John Perreault
examinaba ciertas caracteristicas del minimalisnasatbas en una concepcion
autonomista del arte. Observoé el empleo de un métaonal asociado al problema de
«composicién» en las obras minimalistas. La congi@sio, para emplear lo términos
de Perreault, la “anti-composicion” en las obrasmimalistas es con frecuencia
matematicamente derivada, modular o basada en f(mmiones de elementos
geométricos por lo que se concluye un “automatisimda geometria™° El critico

escribio:

“Las mejores obras minimalistas son las mas raslicgl tienden a ser holisticas y
unitarias, desprovistas de incidentes, accidentesatguier cosa que podria distraerlas de la
sutileza, la eficiencia o la claridad del efeelbover. Si la obra estd segmentada, como en
Smithson, Judd y en otros, las componentes sorlacionales. Normalmente son repeticiones
exactas o repeticiones basadas en simples perongacy no estan relacionadas entre si en un

modo compositivo, de ajuste, tradicional, sinodielaadas a la obra como tod&*

El planteamiento general adoptado por los escultoiaimalistas que funcion6
como la base de un modo de «composicién» difedeitque habia desarrollado el arte

geomeétrico ideal de la tradicion europea, era ‘f@pleo de una clase de objeto

129 Mel Bochner, “Primary Structures”, 1966, Ants Magazine40, nam. 8, junio de 1966, pp. 32-35
(reimpreso en James Meyer (edjinimalism, op.cit., p. 222) Para otro examen de esta exposic
véase Corinne Robins, “Object, Structure or ScuéptiWhere Are We?", erArts Magazine4O0,
septiembre-octubre, 1966, pp.33-37.

130 John Perreault, “Minimal Abstracts” éts Magazinemarzo, 1967Art International,marzo, 1967; y
The Village Voiceenero 12, 1967 (reimpreso en Gregory Battckock),(dMinimal Art: A Critical
Anthology op.cit., p.257).

311n ibid., p. 257.
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encontrado en virtud de sus posibilidades como adon de una estructura
repetitiva” !

La «claridad» formal en la que enfatiz6 Clemente@bzrg en su ensayo “Post
Painterly Abstraction™? del catalogo de la exposicion homoénititaera otra de las
caracteristicas primordiales dehinimal art Al mismo tiempo, sencillas formas
geomeétricas euclidianas que se caracterizan pagsiaridad, tales como cubos, conos,
piramides, etc., formaban el vocabulario minimaligtsus simples geometrias estaban
destinadas “a servir de vehiculos de inmediatezepéiva”. **> Poliedros complejos
irregulares debian evitarse puesto que podriatrdrua visualizacion de la «unidad» y
obstaculizar la posibilidad de experimentagéstalt.*° La simple repeticion de partes
estandarizadas se revelaba como una manera deaestagarcter jerarquico de la
composicion «relacional» que habia dominado laleseugeométrica idealista.

En pintura, Frank Stella, también, repudio los @gios de la organizacion
geométrica que vimos en el constructivismo y fgtmo. Con sus filas paralelas de
bandas idénticas que se repetian en toda la stipedél lienzo, Stella intent6 reprimir

las premisas geométricas de un centro ideal, ®ioerpues, si todos los elementos

132 Rosalind E. KraussPassages in Modern Sculptur€he MIT Press, USA, 1977Pésajes de la
escultura moderna;diciones Akal/Arte Contemporaneo, S.A., Mad#d02, p. 241).

133 En su ensayo “Post Painterly Abstraction” del amél de la exposicion homénima en The Los
Angeles County Museum of Art, Clement Greenbergolisque habia en pintura un nuevo énfasis en la
“apertura fisica del disefio o en la claridad lineadn ambos”, lo cual contrastaba con el cardnteciso

de su gran predecesor, el Expresionismo Abstrantriaano. Véase Clement Greenberg, “Post Painterly
Abstraction”, enPost Painterly Abstractior(cat.exp.) Los Angeles County Museum of Art, LasgAles,
1964 (reimpreso en Johnn O’ Brian, (edhe Collected Essays and Criticiswol. 4, University of
Chicago Press, Chicago & Londres, 1993, p. 195).

134| a exposiciérPost Painterly Abstractiofue organizada por The Los Angeles County Museuwrbf

en 1964 (23 de abril-7 de junio, 1964). Con conisal critico de arte Clement Greenberg, la muestra
incluy6 artistas como Frank Stella, Morris Luis,nfeth Noland, Jules Olitski, Ellswoorth Kelly, Al
Held, Sam Francis, Helen Frankenthaler y otros.

1% Rosalind E. Krauss, “The Cultural Logic of the La@apitalist Museum”, en James Meyer (ed.),
Minimalism,op.cit., p. 287).

136 Robert Morris, “Notes on Sculpture I”, éxrtforum febrero, 1966. La segunda parte de este ensayo,
“Notes on Sculpture 11", véase efrtforum, octubre, 1966 (reimpreso en Gregory Battckock)(ed
Minimal Art: A Critical Anthology op.cit., p.226-227 Segun observé Morris en lanpra parte de sus
notas sobre escultura, esta simplicidad de la fdrmaase equipara necesariamente con la simplicittad

la experiencia. Las formas unitarias no reducend@eiones, sino que las ordenan.” p. 228.
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poseian el mismo valor y determinaban con iguabia@ncia la forma, se desmoronaba
toda idea de principio central o interioridad iusista. Explicitamente, sus lienzos se
identificaron con la reducciébn modernista de Clem@nreenberg, es decir, con la
reducciona laplanitudde la superficie mediante la repetitividad, pogle se sugirio la
igualdad entre las partegla percepciomo relacionalde la organizacion de la imagen.
Como en Stella, las filas de bloques de poliestirele ladrillos refractarios o las
de planchas de metal de Carl Andre, las de cubokiateo galvanizado, aluminio
anodizado o plexiglas de Donald Judd, las de tdlmmsescentes corrientes de Dan
Flavin, olos apilamientos de hojas de vidrio cilindrado deb&t Smithson, también,
evitaron establecer ese tipo de estructura relatgure vimos en el primer modernismo.
Por ejemplo, al ser idénticas las unidades y regsildos intervalos que
adoptaban las cajas prefabricadas adosadas add garJudd, “parecian extraer una
posibilidad de «significado» del acto del colocsuiaordenarlas*®’ La “continuidad de
una cosa detras de otrd*® como Judd solia llamar la ordenacién en filas desajas»
de los afios sesenta, ejemplificaba esta l6gicaskEdtjetos geométricos, producidos en
materiales provenientes de la sociedad tecnoldégicadenados en filas de ritmos
calculados matematicamente, sin foco y limitesraptepredeterminados desde dentro,
reflejaban una manera de salir de la inevitabilidadas relaciones formales que vimos
en el constructivismo —la de la idea de un «centrasnlicleo» ideal con que debian
relacionarse sus diversas partes. De hecho, raahartia las convenciones clasicas de
la composicion relacional ligadas a una estétiealista, pero sin evitar identificarse
con nuevos modelos de «significado» procedentesrdelno «exterior» o cultural de
la sociedad estandarizada. Como se ha sefaladesdaluras de Judd a menudo han
sido vinculadas, al menos metaféricamente, a “@spede la experiencia moderna
americana, como a la frialdad, la repeticion siwppsito, la geometria industrial y una

retérica de poder™®

137 Rosalind E. Kraus$?asajes de la escultura modermg.cit., p. 240.

138 Judd, remitiendal ordenrepetitivo que emplea tanto él en su escultura,océnank Stella en sus
pinturas, escribié: “El orden no es ni racionalistasubyacente, sino simplemente un orden, el de la
continuidad de una cosa detras de otra.” Véase IBdnald, “Specific Objects”, eArts Year Boolg,
1965, (reimpreso eBonald Judd: Complete Writings 1959-19M™ueva York y Halifax, The Press of
the Nova Scotia School of Art and Design, 197584)1

139y/éase Paul Woodviodernism in Dispute: Art since the Forti&gle University Press, New Haven &

Londres, 1993, p.98 Para una discusion sobreraxién de la obra de Judd con esta idea de ratdec
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Asimismo, en esta atmosfera de ambito industrialalyigual que otros
observadores del arte de Judd, el artista y crifieter Halley ha argumentado en
repetidas ocasiones que los objetos geométricosludel, de ‘limpios’ acabados
metalicos y superficies ‘lisas’, mas que merasrabsiones, recuerdan “cajas saliendo
de la fabrica”*° Aunque fabricadas en colaboracién con pequefiogrde técnicos
en talleres modestos, sus estructuras parecengidadpor maquinas, pues tienen solo
la “apariencid de estar desprovistas de manipulacién humdh&omo habia sefialado
Barbara Rose, los objetos de Judd parecen “hechmédaina, estandarizados (...)
faciles de copiar’'*? Estan ordenados en filas de mdédulos repetitivossteuidos
meticulosamente hasta el Ultimo detalle, con maltsi sintéticos, y sujetos a un
sofisticado proceso industrial, que les confiere aspecto perfectamente nitido y

abrillantado, “distante™** sin sefial de uso, de modo que parecen desprouistpsso

poder, véase Anna C. Chave, “Minimalism and thet®&feof Power”, erArts Magazinevol. 64, nam.

5, enero de 1990, pp. 44-63 (reimpreso en Frangischa & Jonathan Harris (edsAit in Modern
Culture: An Anthology of Critical Textikon Editions, An Imprint of HarperCollins Publiske 1992, pp.
264-281).

190 véase Peter Halley, en Kathryn Hixson, “Intervieith Peter Halley”, erPeter Halley: Oeuvres de
1982 a 1991 (cat. exp.), CAPC, Musée d’ Art Contemporain, Bxadx, 1991 (vers.cast. en Kathryn
Hixson, “Entrevista con Peter Halley” €&eter Halley (cat.exp.), Museo Nacional Reina Sofia, Madrid,
Ministerio de Cultura, Madrid, 1992, p.20). Segdnadista Josiah McElheny, no sélo los materiales
elegidos por Judd (Rhom y Haas plexiglas o acabado® Galvanox, etc.) relacionan su obra con la
cultura comercial, sino que también sus formasemssu con las de la arquitectura, empaquetado,disef
etc. “Judd tomé los &ngulos rectos, las superfitiess, los materiales continuos, y la ausencia de
proporcién clasica del mundo que nos rodea y dei@estos elementos dentro de los limites del’arte
Véase Josiah McElheny, “Invisible Hand” Artforum, XLII, nm.10, verano de 2004, p. 210.

141 5egun Josiah McElheny, los objetos de Judd no@stsimplemente fabricados por encargo, sino que
se realizaron en colaboracion con un grupo muy gfggde especializados en metalurgia y carpintaria e
talleres modestos. “Sus estructuras solo tieneaptaienciade estar intactos por las manos humanas.”
En “Invisible Hand”, in ibid., p. 209. Estos objstee consideran por la mayoria de las personas como
completamente producidos por la industria debido@do en que la labor, la moralidad y el modernismo
se entrecruzan en nuestra sociedad. “Pero es gmeige la manera en que su arte se conecta con la
sociedad que... lo hace significativo.” In ibid.,209.

142 Barbara Rose, “New York Letter”, Art Internatior@l1,15 de febrero, 1964, p. 41.

143 Richard Serra en su ensayo “Donald Judd” ha habtdoproceso de fabricacién de los objetos
escultéricos de Judd. En particular, se refiri@d &jecucién extremadamente meticulosa de estotosbje

reconociendo que, en su cualidad “absoluta”, “disfa hasta podrian parecer “inquietantes”. Vease
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del tiempo. Estos objetos, al igual que los de Blwin, Carl Andre, Robert Morris,
Sol LeWitt, segun escribia Robert Smithson en 1966, estan construidos para los
anos, sino contra los afnos” (...) “en lugar de ds¢@hos con materiales naturales, tales
como marmol, granito, y otros tipos de piedrasnl@svos monumentos estan hechos de
materiales artificiales, tales como plastico, cromoz eléctrica.*** Asimismo, cuando
los artistas minimalistas, incluyendo Judd, reewom a estos materiales modernos,
también aspiraron a colaborar con fabricantes indies especializados,
transformando asf la obra en “proceso soct&"Como sus colegas escultores, Judd se
aprovechd de los rasgos de una geomeétdastrial de l6gica estandar que, como tal,
parecia resistir al significado, cuando, en redlidlas materiales, el coldt®y la técnica
sistematica mostraban su conexion inmediata coargbxto material de la experiencia,
la intervencion de la cultura y sus significadodaecomposicion de las obras.

En un sentido andlogo, las obras pictéricas delaSt# vincularon a la
produccion material de la sociedad tecnolégicadestrial. La eleccién de materiales y
acabados industriales que vinieran dados por tareulresulté significativa. Segun

Richard Serra, “Donald Judd”, en Artforum, XXXII0,170, verano de 1994, pp.113-14 (Reimpreso en
James Meyer (ed.Minimalism,op.cit., p.290).

144 Robert Smithson, “Entropy and the New Monument®66, en Jack Flam (edRobert Smithson:
TheCollected WritingsUniversity of California Press, Berkeley, Los Ags, Londres, 1996, p. 11.

195 Seglin Dietmar Elger, este paso no sélo liber6 arlimémalistas del aislamiento del artista en su
estudio, sino que también establecio el resultatistiao como proceso social, lo cual puso en nsarah
dialogo con un gran numero de expertos técnicama Radd, esta clase de actividad desmitifica la obr
artistica, que la utilizd para responder a la tiadi de la historia del arte europeo. En “Introchret(to
Don Judd, Colorist)”, en Dietmar Elger, (edDpnald Judd Colorist,(cat.exp.), Sprengel Museum
Hannover, Hatje Cantz Publishers, Ostfildern-Rsitttgart, 2000, p.16.

196 para un estudio méas detallado sobre la importagelacolor y su resistencia a la idea de una
objetividad «no referencial» en la obra de JuddsgéWilliam C. Agee, “Donald Judd and the Endless
Posibilities of Color”, enDonald Judd Coloristjn ibid., pp. 33-51 y “Don Judd”, eBonald Judd,
(cat.exp.), Whitney Museum of American Art, Nuevarl, 1968, s.p. Rosalind Krauss, también, se
refirid a la “voluptuosidad” del color en Judd, ‘&dlusion and illusion”, en Donald Judd, eékwrtforum,
mayo de 1966, pp.24-26. En un sentido analogo, afiad Stockebrand, directora de la Fundacion
Chinati en Marfa, en Texas, se ha referido a latpalinica de Judd no sélo en términos de una mera
eleccién visual, sino como el resultado de su dedeocolores que eran “totalmente modernos,
completamente artificiales, muy, muy, contemporéhedéase Marianne Stockebrand, citado en Ann
Temkin, “Wear and Care: Preserving Judd’Agtforum, XLIl, nim.10, verano de 2004, p. 206
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Fig.2. Frank Stellduminum Paintings1960.

Hubertus GAner, el brillo metalico que emitia la superficie lde pinturasAluminum
Paintings de 1960(fig.2), producia la impresion de estar ante objetos datids a
maquina, industrialmente, en los que la mano subjetel artista o incluso la expresion
contenida en una pincelada (como caracteristidasxgeesionismo abstracto americano
a las que Stella se opone) estarian fuera de ftfgar.

La “industrializacion” del proceso artistico pordae se intentaban suprimir las
manifestaciones de la subjetividad, también, dejéeén como Stella concebia la idea
de «serie». De modo ejemplar, Peter Halley comphraétodo de Stella de producir
grupos de pinturas en serie con la produccién imdluen serie: “Los artistas han

trabajado a menudo en series, pero en la obraetla 86 hay una evolucion escalonada

147 Hubertus Gpner, “Frank Stella: El espacio de las ilusionesitables”, enFrank Stella (cat.exp.)
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madi&BO0, p.70. También, en una publicacion de 1964,
Sidney Tillim acentud la imagen “artificial” de tbra de Stella, y el hecho de que la ausencia mikma
pinceladas gestuales reforzaba el énfasis en losegalineales de la obra. Véase Sidney Tillim, €Th
New Avant-Garde: Donald Judd and Frank Stelfets magazingfebrero de 1964, pp.18-21 (reimpreso

en James Meyer (edMinimalism,op.cit., p.195).
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de cuadro en cuadro...una serie sigue a la otra ra8oafio, como los modelos de
automovil en Detroit”!*®

Por otra partéAluminum Paintingsubrayaron la eliminacion de toda ilusion o
profundidad en la superficie de estas pinturasQfe#ia logro tanto mediante la logica
repetitiva de la estructura compositiva como mediagl empleo del material de
aluminio. La cualidad de este material consistiaepeler el ojo, pareciendo menos un
campo de profundidad envolvente que una barremngalyisin «muro» que resultaba
impenetrable para la mirada del espectador. Conmsefialado Caroline A. Jones, para
el artista, la pintura de aluminio industrial depefid un papel especifico en estas
obras, pues “mantuvo al espectadoera de sus pinturas, eliminando los ultimos
vestigios de un color absorbente o de un espasmilistaen el interiorde los lienzos,
de modo que nadipudiera entrar imaginativamente (las ilusiones digies que
permanecieron, podrian percibirse como creando gpace proyectivo antes que
recesivo.”)**°

Este tipo de superficie exigié descripcogebre la «objetualidad» de la pintura,
que a su vez se atenud por su “visualidad iconygadr formas recortadas parecidas a
un “logo”.**° Pues, en estas pinturas en aluminio de coloresngigbs, tales como el
negro y el plateado, en las que los soportes skgooen con muescas que recortan el
tradicional rectangulo pictorico rodeando su cambazon zigzags, las bandas lineales se
expanden con una repetitividad mecanica por todaerficie de modo que la forma
global del cuadro -la morfologia de su soportencidie con el disefio repetitivo de la
obra. El propésito de Stella era derivar o dedlosipatrones que creaban las bandas de
las diferentes formas del marco, un método de ge@ardeductiva que el artista habia
empleado previamente en sBRck Paintings[Pinturas Negras] del periodo 1958-59
(fig.3), aunque de una manera menos decid®tfaComo se ha dicho, “el efecto de este

tipo de superficie, continuamente realzado pootm& de sus bordes, escapa al espacio

198 peter Halley, “Frank Stella and the Simulacrunmi,éash Art febrero 1986 (esta vers. &eter
Halley: Collected Essays 1981-83runo Bischofberger Gallery Zirich, Sonnabed &#ll Nueva York,
1988, p. 144).

149 Caroline A. Jonesylachine in the Studio: Constructing the Postwar Acaa Artist The University

of Chicago Press, Chicago and London, U.S.A.,1p9665.

30 ibid., p. 165.

31 Mientras que las bandas @ack Paintingsseguian directamente la forma de su soporte, das d

Aluminum Paintingsrompen con el caracter rectilineo del lienzo y lgam de direcciéon formando
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Fig.3. Frank StellaMarriage of Reason and Squajdr959 de la seriBlack Paintings(1958-
59), esmalte soble lienzo, 230 x 334 cm. ColecTida Saint Louis Art Museum.

llusionista y da como resultado una bidimensioaithexorablemente reveladora del
espacio de la pintura como algo Gnicamente exteffo.
Ademas de mantener al espectador en el contextoesighcio real, las

geometrias metélicas de Stella provocaban asonesiton objetos industriales,

patrones. Michael Fried ha observado que, dura@&8-b9, en suBlack Paintings realizadas con
esmaltes, en parte como reaccion contra el expiiesio abstracto y en parte como reaccion diretda a
obra de Barnett Newman, Stella pinta bandas pasal# color negro, cada una de ellas de unos ocho
centimetros de ancho, que responden interminabkencemo un eco a la forma rectangular del soporte,
hasta llenar toda el lienzo. La extrema dependedelacaracter literal del soporte, que constituye |
estructura deductiva, se reflejé previamente evbla de Manet, en la tendencia a acentuar el earact
plano de la superficie de la tela; una tendenceatgmbién vimos en el cubismo, en la medida exatta
gue los diferentes elementos pictoricos entran @mgruencia aproximativa con el borde del cuadro.
Véase Michael FriedThree American Painter$-ogg Museum of Art, Cambridge, Massachusetts5196
(reimpreso erPeindre (Collection «10/18»): Revue d’' Esthétighiéim. 1, Union Génerale d' Editions,
Paris, 1976. Esta vers. cast., “Tres pintores aprégicanos”, enRevue de’ Esthétique»: La practica de
la pintura, Coleccion Punto y Linea, Editorial Gustavo (HiA., Barcelona, 1978. Véase en particular
las paginas, pp.184-194).

152 Rosalind E. KraussPasajes de la escultura modermg.cit., p. 258.
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STELEA IN A
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EXHIBITION OF NEW WOR

_KDF!NING AT THE FERUS GALLE

& WRSHAY, IANUARY 26, 196

Fig.4. El cartel de la exposicimFrank Stella en Ferus Gallery,1965.

mecanicos o artificiales, que oscilaban desde Sceggistradoras” hasta “decoracion
interior para un gimnasio moderna'®® Cabe constatar que en una alusién menos
concreta, el marchante de arte Irving Blum que éhalbganizado la publicidad de la
exposicion individual de Stella en la galeria FeBadlery en 1965(ig.4) presento en el
cartel de la ultima las bandas repetidas de susirps1en aluminio como bandas de
acero que se tuercen en el espdcfb.

En esta direcciéngl artista neoyorquino Peter Halley, remitiendo a& |
cualidades de “brillo”, de “eficiencia” y de “utllad comercial” que el material de
aluminio posee, hablo del efecto de “frialdad” nzliuso, de “ciencia ficcion” que
producen las bandas en aluminio de Stella. Halepnmocid, por consiguiente, que no
eran «puras» abstracciones, sino que reflejabanatmasfera cultural mas general.
Segun el artista, la introduccion de cambios alosude direccion de las bandas (que se
opone al caracter rectilineo, mas estatico, dektieque vimos eBlack Painting} les

confiere un aspecto movedizo en el espacio, puegsemejan a carriles de autopista,

153 caroline A. JonedViachine in the Studio: constructing the Postwar Acaa Artist, op.cit., p. 167.
154 Citado en Caroline A. Jonddachine in the Studioin ibid., p. 167.
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que enfatizan el movimiento o la circulacidn®.Pero Halley, también, comenté otra
funcién de las areas recortadas de las pinturasaleminio: “Estos carriles de
movimiento, estos conductos de circulacion, yaaneen contra un fondo como ocurre,
por ejemplo, en un Mondrian. En Stella, el fondgupnto con él, la naturaleza, estan
recortados. La circulacion abstracta y el movintese vuelven la Unica realidad®®
Evidentemente, en la consideracion de Halley, &tgliiere liberar su arte geométrico
de la transcendencia de su «objetualidad» y nagarel aura mistica, religiosa y mitica
a que esta transcendencia apuntd, como vimos jgropk, en las obras de Mondrian,
Malevich, Newman y Rothko. Contrariamente a la ideaponer la figura sobre un
fondo transcendental, apuntando a la revelaciéalgte «més alla», Stella “convirtio la
experiencia de la materialidad en concret&’pues sus bandas mecéanicas permanecian
planas en toda la superficie, afirmando su propgagncia sélida.

En sus multiples manifestaciones, el minimalismee@a cuestionar toda idea
de «neutralidad» de la geometria a la que iniciatendabia aspirado. De hecho, las
geometrias minimalistas estaban mas vinculadasishjp industrial que a la idea de
«auto-referencialidad» que creian haber logradauss lo sefialé explicitamente,
cuando se refirio al espacio exterior o cultural ldeexperiencia como una nueva
“fuente” de significado: “al negarse a dar a laaolole arte un centro o interior
ilusionista, los artistas minimalistas estan simmaete reevaluando la lIégica de una
fuente particular de significado mas que negando todonifsigdo al objeto
estético...estan pidiendo que el significado se vaaoc surgiendo de un espacio
publico mas que privadd®®

La conexién con el espacio exterior o publico derayd en varias otras obras
minimalistas y en particular, en las esculturasgniéssionales extendidas en el suelo de
Andre. La extrema planitud de las esculturas deréd\tas separaba de la impresion de

profundidad. Ademas, la intervencién de las praogies innatas de los materiales-

1% peter Halley, “Frank Stella and the Simulacrunm Peter Halley: Collected Essays 1981-&p.cit.,
p.140).

%6 1n ibid., p. 140.

57 James Meyer, “Survey”, en James Meyer (edijimalism,op.cit., p.21

1% Rosalind E. Kraus$asajes de la escultura moderm.cit., p. 256.

139 En esteaspecto, en el acto de emplear materiales porrspiepdades inherentes méas que por referirse
a otra cosa, como por ejemplo, al tallado de unmubpara hacerlo recordar una tapiceria o carne, la

obra de Andre, y en general, todo el minimalisn®,aserca a las ideas del arte constructivista. La
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Fig. 5. Carl AndreSteel-Magnesium Plair, 969, planchas de acero y magnesio, 18 piezas, de
30 x 30 x 0,5 cm cada una. Propiedad privada.

-en este caso, su peso real- en la composiciéasieldras las despojaba de cualquier
ilusionismo de interioridad o centralidad.

Steel-Magnesium Plairde 1969, (fig. 5) realizada en acero y magnesio,
constituye un ejemplo. Presentada como una sugesdiimilar a un tablero de ajedrez
hecho de 18 planchas metalicas, la escultura peddugensacion de estar fusionada con
el entorno exterior. De hecho, la funcién del sulelda galeria sobre el que se despliega
la escultura de Andre consiste en insistir en guuperficie bidimensional que sostiene
realmente como una alfombra pesada, firme y riggdajina continuacion del espacio
del mundo y dependiente de él para su significktm mira la obra de Andre desde
arriba, de la misma manera mas o menos que hariauadquier otro objeto material
que compartiera el mismo espacio y el mismo suetodaija (la obra)Steel-Magnesium
Plain implica, por tanto, inevitablemente el espacio eateen que el visitante aparece
como parte integral de la obra. Es més, invitaspeetador a participar de forma tan
activa que uno se ve forzado a pisar fisicamentedfmel espacio de exposicion, sino
también la propia obra expuesta. Pues, la misnia @il espesor de los cuadrados de

despersonalizacién del procedimiento artistico pwdio del empleo de la produccion industrial
constituye otro supuesto que el constructivismd miaimalismo comparten, aunque con innumerables
diferencias en otros aspectos. Véase James Me&§anvey”, en James Meyer (edyjjnimalism, op.cit.,
p.20.

94



metal, su extremada planitud, obliga al espectadanzar facilmente sobre ellas sin ni
siquiera darse cuenta o “ver” que estéireuna escultura:®®

La clase de percepcion que se le pide al espectddencontrarse con una
escultura de Andre es radicalmente distinta dauademandaban las obras de Donald
Judd. Segun el critico James Meyer, la “escultoracclugar”, en el sentido de Andre,
%1 implicé una reorientacién radical de la experiersgasorial en la que la experiencia
visual era decididamente secundaria. Pues, a dderéele los «objetos» de Donald Judd
a los que uno debe mirar, como si estuvieran dogunicamente a la vision, la obra de
Andre es una “escultura material” sobre la que wedp caminar y moverse con el
cuerpo entero. Y por contraste con una pinturaripcekperimentarse en la oscuridad,
después de la ejecucién de la vision. Como haaidelyer, este encuentro haptico con
la obra escultérica implica otras facultades, tatewo el sentido acustico o la sensacion

de equilibrio. Andre escribi6:

Los materiales poseen un numero de propiedadeseaexpresan al caminar sobre
ellos: hay cosas como el sonido de una pieza deyobu sensacion de friccion... SituAndote en

medio de un cuadrado de plomo te daria una senstt&imente diferente de la que te habria

dado al situarse en el medio de un cuadrado deesagH...) **

El significado de la escultura de Andre dependdieiamente de la conexidn
de sus formas geométricas con el espacio real eepleriencia del espectador mas que
con el espacio ideal de una ldgica que precede expeeriencia.Sus estructuras
modulares tituladagquivalentsde 1966 (fig. 6) por ejemplo, formadas de ladrillos
refractarios, funcionan como una critica al artengétrico ideal (en particular, al arte
ligado al pensamiento constructivista y de Bauleubks afios veinte), a su insistencia
en que la apariencia «externa» de un objeto deb@eyerada desde las premisas

geométricas de un centro «interno» vy rigido, y Mestarse comau expresion®?

%0 para una discusién sobre la cualidad haptica anptesvisual de la obra escultérica de Andre, véase
James MeyerMinimalism: art and polemics in the sixtje¥ale University Press, New Haven and
London, 2001, pp. 196-199.

181 ya desde las primeras entrevistas y declaracidwase daba a entender que le interesaba la eszultu
como lugar (“sculpture as place”). Citado en JaWesger, in ibid.,pp. 129-133.

182 Carl Andre, citado en James Meyer, in ibid., p..198

83 En los afios veinte, con la obra de artistas como Bl Naum Gabo, Antoine Pevsner, El Lissitzky,

Laszl6 Moholy-Nagy y otrosse empieza a desarrollar una posicion estética gund la construccién del
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Equivalentsson ocho piezas en las que se pueden reconocanigegncias de la
sencillez elemental de las construcciones argoiéds urbanas. Una secuencia
numérica determina 4 diferentes ordenaciones deiorero idéntico de ladrillos (120)
colocados directamente en el suelx 30.4Xx 15.5x 12.6x 10. Para cada ecuacion,
Andre produjo dos configuraciones, ordenando lakillas a largo de sus extremos
cortos y extremos largos.

Al reordenar sus esculturas para formar diversaBgroaciones, Andre se niega
a dotarlas de un principio subyacente de ordenrniojepreestablecido y estable
mediante el cual se crean composiciones y apaaemigidas y coherentes idealmente.
Como enElements(fig. 7) 0 en sus estructuras de poliestirekguivalentsemplea
unidades intercambiables idénticas, desprovistas del caracter relacional ute
composicién convencional, tradicionai? con lo cual consiguen desestabilizar la idea
de un orden pristino al que habrian aludido uniglaifgtintas entre si y especificamente

colocadas. “Mientras eran perfectamente sistengdtioAserva James Meyer, “estas

objeto depende de una geometria ideal de derivesimationales. En la obra de estos hombres se puede
ver un profundo interés por integrar modelos matews y conceptos tomados directamente de la
ciencia. Para estos artistas, el empleo de mod&tesmaticos implico el deseo de tratar coridass de
producir en el espectador la impresion de conswnes puramente mentales mas que la de un objeto qu
se nos da en su densidad, materialidad. Los obggtométricos, por ejemplo, de Max Bill, quien fue
estudiante de la Bauhaus y seguidor de la estgtitstructivista, reflejaron esta actitud inteletitia en

la articulacion entre lo intuitivo y lo cognitivayte y ciencia. Para el escultor, estos objetosueiorma
concreta son la “pura expresion de medida y leyoarosas”. Y esta ley, medida, principio o propdsito
«interno» es lgeometriaa la que deben expresar las figuras matematicaao@l mismo Bill escribié:

“El fundamento primario de la composicion de todarhagen es la geometria o en otras palabras, el
medio para determinar las relaciones mutuas eaBepartes.” Véase Max Bill, “The Mathematical
Approach in Contemporary Art”, eWerk 3 1949, reimpreso efirts and Architecture 7Inam.8, agosto

de 1954, pp. 20-21 y en Max Bill Bufalo Fine Artgadlemy, Bufalo, 1974, 89-100 (esta vers. Kristine
Stiles & Peter Selz (ed.), erheories and Documents of Contemporary Art: A Sshook of Artists’
Writings, University of California Press, Berkeley, Los Ateg Londres, 1996, pp.74 y 75
respectivamente). También, véase Max Bill, “Struetas Art? Art as Structure?” en Gyorgy Kepes (ed.)
Structure in Art and Sciencé&eorge Braziller, Nueva York, 1965, pp.150-151. Hasajes de la
escultura modernaRosalind E. Krauss ha analizado extensamentenieepaion constructivista de qué es
el objeto escultérico y la idea de «transparencianceptual. Véase Rosalind E. KrauBasajes de la
escultura modernagp.cit., pp. 51-79

164 “pyesto que cualquier parte podia reemplazar cigaloptra, los materiales no se prestaron a
estructuras relacionales”. Véase David Bourdong“Razed Sites of Carl Andre” éatforum, octubre,

1966 (reimpreso en Gregory Battckock (edinimal Art: A Critical Anthologyop.cit., p.104)
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Fig. 6. Carl André&quivalents I-VIII, 1966, Tibor de Nagy Gallery, Nueva York.

obras estaban desordenadas internamente o desgsadésorden™®® Este método el
artista lo llamé “simetria anaxiat®® La disposicién de unidades estandares hizo posible
rechazar el método cubista de soldaduras o de emipermanentes, pues en lugar de
juntar diferentes partes, colocé unidades idéntamsbinatorias directamente en el
suelo sin juntas fijas, recurriendo a la gravedama fuerza que mantiene fisicamente
los objetos en su luga}’

La clase de principio constructivo quEuivalentsevitan se encuentra, por

ejemplo, erColumn[Columna]una estructura «estereométricamenf&sonstruida en

185 James Meyeminimalism: art and polemics in the sixtiem.cit., p. 189.

186 Carl Andre, citado en James Meyer, in ibid., p. M tarde, Andre evocé este método, durante sus
afios de trabajo como guardafrenos en el ferroaritensilvania (1960-64), donde manipul6é cadeeas d
vagones con una manera semejante. Cada vagonaumiglad estandar que podia combinarse con otras
unidades. El tren tenia una forma determinadan yesibargo estaba desordenado en su interior. Véase
James Meyer, in ibid., p. 189.

187 carl Andre consideraba el suelo de la galeria camterreno de organizacién formal. Véase James
Meyer, in ibid., p.194.

188 Segun los historiadores Martin Hammer y Christiredder, Column junto con la escultura méas
complejaSpheric Theme: Translucent Variatidie 1937 constituyen los dos trabajos abstractdesn
que Gabo establecié sus métodos fundamentales ridgruio «estereométricamentéormas estables
tridimensionales por la interseccibn de planos rbadisionales. A partir de los afios cuarenta,

“virtualmente todas sus esculturas se generaramde de otro de estos sistemas o de una combmacié
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Fig.7. Carl AndreWell (serieElement}, 1964 (destruida); reconstruida en 1977, 28 wdda
213 x122 x 122 cm. Ludwig Museum, Cologne.

madera, plastico y metal, que se realiz6 por NawbhoGen 1923fig.8). En ella, el
principio de construccion consiste en la intersat@n angulo recto de una serie de
delicados planos verticales, hechos con plastatsparente, cuyo resumen de todos los
perfiles se resuelve en una lectura Unica y soaétiesde cualquier angulo que se
adoptara para contemplar la obra. La figura restdtde la obra apunta a la revelacion
explicita de los entrecruzamientos de los planos espesor en el nucleo de la
construccion que componen, al tiempo que apareo® da manifestacion de una
premisa estructural «interna»: como un crecimi@néyectivode la «ldea» de la cual la
obra es sejemplq su «materializacion» que satisface la integriiadn objeto mental.
En la escultura de Gabo, puespehcipio deinterseccionel establecimiento de
un punto central de entrecruzamiento en anguloo réghciona como el nucleo
estructural de los planos que de €l emanan. Y pbitante papel que desempefia este
nacleo es el de un soporte estatico ideal sobrguel se asienta una presencia
geométrica de deduccién y derivacién l6gica. Larsgccion sugiere, por tanto, la
transferencia dednalisis cubista pictérical espacioescultoricoy por consiguiente, la

de ambos”. Véase Martin Hammer & Christina Loddgonstructing Modernity: The Art & Career of

Naum Gabo,Yale University Press, New Haven & Londres, 200Q6¢ .
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Fig.8. Naum GaboColumn 1923 (reconstruida en 1937), metal, madera, mkstacy vidrio,
104.5 x 75 cm. The Solomon R. Guggenheim MuseunayiltYork.

eliminacién del volumen (masivi§§ y también, aseguia proyecciérde dentro afuera
de una forma espacialigida, estable y coherente mediante la «transparencia»
conceptual subyacentt”’ desprovista de masa o volumen compacto, la obi@at®

debe revelar al espectador un nucleo racional edmmtamente perceptible. Lo que

19 En su libro,Ta Hpoleydueva e avidvone: Svothuazo e Zoyypovie Téxvie, el historiador y critico

de arte griego Emmanuel Mavrommagisamina el constructivismo como la tendencia queeé€la
extrema explotacién del concepto posterior quedmidégicamente al andlisis, que esdastruccion.
Mientras que en la pintura cubistallssion del volumeriue sustituida por la®laciones entre los planos
en las obras escultéricas de Pablo Picasso de flos de 1912-14, asi como en la escultura
constructivista, el uso de los planos comenzé clamoansferencia de los analisis tedricos de laupn
cubista (los de la época del cubismo analiticop a&dcultura mediante el principio de interseccion.
Véase Emmanuel MavrommatiBg Ilpoieyduevo e avélvong: Zvotijuazo e Zoyypovis Téxvig, ed.
Exdooeig [apatnpnig, Tesaldnica, 1993, pp. 398 y 405.

10 para una discusién sobre cdmo la transparenciallite los planos intersecantes deCtumnade
Gabo es simplemente el material andlogo de lasdbgacente, véase Rosalind E. KraBssajes de la
escultura modernapp.cit., p.68. A mediados de los afios treinta, dGainpezd a construir obras
exclusivamente a partir de plasticos transpareftes.ejemploConstruction in Space: Cryst&l936-
37), inspirado en la cristalografffue la primera escultura de Gabo que se concilbiésietotalidad, a
partir de delicados planos transparentes. El recirshodoid, un tipo de material plastico masatiafy
mas maleable que cualquier otro de su categoria lpgique ya habia empleado el artista en los afios
anteriores, apoya lo maximo la concepcion intekdctle la obra. Véase Martin Hammer & Christina
Lodder,Constructing Modernity: The Art & Career of Naumligaop.cit.,pp. 250-51.
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pretende es dejar bien a la vista las relacionae dgs partes, relaciones dirigidas y
abiertas a la supervisién desde cualquier angstguaando que el significado «neutro»
de estas relaciones sera explicado por la l6giceesle nlcleo. Formalmente, la
escultura de Gabo pertenece, por tanto, a la l6deacomprension racional y
organizacién conceptual propias del arte geométoostructivista y futurista’*

La escultura de Andre, por el contrario, segel-Magnesium Plailm sus
estructuras modulardsguivalentsexpresa su desobediencia a la légica construcéva d
la tradicion modernista. No tiene un centro o «edelcomo el que uno ve en la obra de
Gabo, ni una periferia predeterminada desde unmigaegeométrica interna. Y el
caracter compacto y opaco de sus superficies placasiza toda inspeccion analitica.
Por otra parte, el sentido en que la profundidadilusionismo han sido suprimidos, es
equiparable a la bidimensionalidad que Stella gugsen sus cuadros de bandas, donde
en lugar de implicar una estructura interna, laceep Mas aun, Andre desarrolla una
escultura que elude el punto de vista estatiaoyfilistante de contemplacion ideal para
guiar el cuerpo del espectador por su superficie.

En obras comcrib, (fig.9) Compound(fig.10) y Coin, (fig.11) las tres de 1965,
gue son unas estructuras volumétricas de poliastigee llenan literalmente el espacio
de la galeria, el artista lleva mas alld su reaccidntra una vision aprioristica de la
escultura. En ellas, el significado de la geometdaesponde a una légica intemporal,
sino que estdincronizado con el tiempo de la experiendta el mismo afio, cuando
sus estructuras geomeétricas descomunales fuerarestas en Tibor de Nagy Gallery,
llenaron literalmente el volumen tridimensionalldgropia galeria hasta tal punto que
no podian verse en su totalidad. La exposicionaiménte podia experimentarse por un
espectador movil quien tenia escaso espacio parzan El espectador exploraba las

construcciones de poliestireno lentamente, “com@ wwecuencia de encuentros

"1 Emmanuel Mavrommatiba hablado del concepto de «transparencia» ercidt@s constructivista
como consecuencia del caraaealiticode la construccion, y con fuente inmediata las®lescultoricas

de Pablo Picasso del periodo cronoldgico 1912-hdlae que ya no es cuestion de volumen, sino de
espacio Véase, nota nUm.46. Segun Mavrommatis, “La tramsia sugiere que la «ldea», el principio
central de la obra, se identifica y se lee inmadignte... No obstante, esta caracteristica no repeese
de manera absoluta los diferentes tipos de instig de los artistas constructivistas a partir de
Tatlin...” (...) En Ta Ilpoleyduevo. the avéivong: Xvotiuaza the Xoyypovne Téyvng, op.cit., pp.405-06 y
416.
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somaticos o puntos de vista, pues [la exposicienpodia resolverse en una imagen
singular y se resistia a ser fotografiad&®.

Esta concepcién del objeto geométrico como calarde con el proceso de la
experiencia fue desarrollada en las practicas #smas y también, en las teorias de
Robert Morris. En su ensayo “Notes on Sculptureipligado en 1966, Morris
reformuld el objeto escultérico como algo expliciente antitético a la concepcién
Optica de Clement Greenberg y de Michael Friedcasio a la explicacion formalista
de Judd de qué es el objeto escultorico y comoolmaeemos. Su concepto de la
escultura apunté a una nocion literal del objeto fmymas geométricas «regulares» o
desprovistas de complejidad visual. Describiendoini@gen privilegiada de una
escultura de formas extremadamente sencillas, lmonel todo de un modo diferente
del que habian desarrollado el arte geométricoicicagal y también, los objetos
autonomos de Judd.

En el ensayo de Morris, el interés estaba enfoeadia experiencia del «todo»
mas que en el todo como objeto puramente formakggido en una absorta narracion
de conocimiento, un sentido de presencia dondeoacipn del espectador y las
condiciones luminicas no suponen ninguna difereMd@ris desplazo la atencion del
interés formal por el objeto, propio del arte dddJwante el cual se sitia un observador
atento a las combinaciones entre la forma, el cpltos materiales, al objeto como
relacion circunstancial entre el sujeto y la obdal objeto empirico con un observador
Gnicamente implicito a la escultura orquestada cogtacion contingente y extrinseca
entre un sujeto y un objeto*”® Sugirié una escultura que ya no estaba Gnicamente
dirigida a la vision, sino sobre todo a un espemtagie se mueve y percibe, formando
parte de un todo mayor (“la experiencia de la obxéste necesariamente en el

174

tiempo”).”"" Como para muchos de sus colegas escultores mistaslios escritos de

Maurice Merleau-Ponty sobre la fenomenologia dedecepcidén tenian una especial

relevancial’® A pesar de la declaracién de Morris de que no astatableciendo “una

172 James Meyeiylinimalism: art and polemics in the sixtjep.cit., p. 132.

73 In ibid., p. 166.

174 Robert Morris, “Notes on Sculpture 1I”, en GregoBattckock (ed.),Minimal Art: A Critical
Anthology op.cit., p.234.

17> Sobre la relevancia de los escritos del filbsofaukite Merleau-Ponty para el mundo artistico de los
afios sesenta, véase James Meyer, “The Uses of dddéPlenty”, enMinimalisms, Cantz Verlag,

Ostfildern, 1998, pp. 178-189. Cabe apuntar quiesarrollo de una relacion mas explicita e intesy e
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Fig. 9, 10, 11. Carl Andreé&Zrib, Compoundy Coin, 1965, vigas blancas de poliestireno. Tibor
de Nagy Gallery, Nueva York.

situacion ambiental”, las Notas sobre Esculturaeatidad propusieron una nocién de
escultura que existié en relacién con su entotffdEn el minimalismo, segun escribié
Morris, la obra geométrica no existia independimetete de su entorno, no era una
entidad independiente vy fija, sino “una de las dacndes de la estética mas nueva...La
mejor obra nueva arranca las relaciones de la ylma convierte en una funcion del
espacio, de la luz y del campo de visién del esgect’ '’ Los objetos minimalistas
querian suprimir la idea de contemplacion en laciéh entre el sujeto y el objeto,
haciendo que ambos se integraran mas en el espagjeneral. De este modo, la obra
se convertia en urexperiencia concretgyroducto de un encuentiateractivoentre el
objeto y el espectador.

La posicién rotundamente fenomenoldgica que addpodris, defendia una

“franqueza de la experiencia...insertada en la progturaleza de la percepcion

el contexto situacional entre el espectador y ¢ktobgeométrico fue el objetivo de varios escublore
minimalistas ademas de Robert Morris, entre elitistas como Carl Andre y Richard Serra. Su obra
estaba influida por las teorias sobre la «fenonogfiab de Merleau-Ponty, las cuales rechazaban una
comprensiora priori y predeterminada de las cosas en el mundo. En tiegdepender de la logica y el
puro intelecto a fin de comprender lo que vemosagemos, las ideas de Merleau-Ponty, asi como las de
otros pensadores como Edmund Husserl o Charlesi&eP exigieron una interaccion experiencial,
directa con el mundo. Para una informacion méadlddtasobre las motivaciones politicas y culturales
esta clase de relacion, véase Maurice Belganyrinths: Robert Morris, minimalismo and the 1360
Harper and Row, Nueva York, 1989.

178yéase James Meyevlinimalism: art and polemics in the sixtjemp.cit., p. 166.

Y7 Robert Morris, “Notes on Sculpture 11", en GregoBattckock (ed.),Minimal Art: A Critical
Anthology op.cit., p.232.
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espacial” que hacia que la propia visién resuttar@s consciente y articulada® Este

nivel de consciencia derivaba de un intercambio ‘refexivo” 1"°

entre el objeto y el
sujeto. En esta clase de encuentro, el espectadee Sobligado por una gramatica
especial de equivalencia y capacidad de respugstande el sujeto y el objeto se

sugieren como reciprocos, todavia idéntic&¥”.

2.2 Critica y arquitectura. La geometria como instumento de poder

La introduccién de la temporalidad en la obra deripdel movimiento, el uso
de materiales industriales, sus formas, la inserd& contenido, la escala, dieron como
resultado una obra que no negaba el elemento mefatesino que por el contrario
derribaba las barreras entre el arte y la “vid#.r&sto es cierto no solo de la obra de
Morris, sino también de la de muchos de sus colegasltores. Segun la historiadora
de arte Anna C. Chave, al fabricar objetos ordasacon materiales de origen industrial
y comercial en un vocabulario limitado de formasrgétricas, los artistas minimalistas
se sirvieron de la “autoridad cultural” de los téras industriales y tecnologicos. Chave

argumento:

“Aunque las cualidades especificas de sus objatomrv —desde las refinadas cajas
pulidas de suelo de Judd semejantes a un mobikanjgresarial, a la rigida malla de acero de
1967 construida por Robert Morris como una espeiula, a la banalidad industrial dec-

Zinc Plain de 1969, realizada por Carl Andre- la autoridaglioita en la identidad de los
materiales y las formas que usaron los artistas;omso en la escala y a menudo en el peso de

sus objetos, siempre ha sido crucial para/ieres asociativos del minimalismd®

178 Robert Morris, “The Present Tense of Space”Aenin AmericaLXVI, nim.1, 1978 (erContinuous
Project Altered Daily: The Writings of Robert MayMIT Press, Cambridge, Solomon R. Guggenheim
Museum, Nueva York, 1993, p.176) En “Notes on Scuip 11", Morris ya habia subrayado este nivel
consciente de la visién: “uno es mas conscientgugeél mismo establece relaciones mientras peetibe
objeto desde diversas posiciones y bajo las camisi cambiantes de luz y contexto espacial. EnéNot
on Sculpture 117, in ibid., p.232.

79 Robert Morris, citado en Anne M. Wagner, “Readingnishal Art” en Gregory Battckock (ed.),
Minimal Art: A Critical Anthology op.cit., p.14.

180 Anne M. Wagner, in ibid., p. 14.

18ly/éase Anna C. Chave, “Minimalism and the RhetofiP@wer”, op.cit., p. 264.
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Esta lectura del minimalismo desafia en si mismaadelo idealista del arte
geométrico moderno y anuncia una relacion intimakbjeto geométrico con el espacio
real de la experiencia como herramienta de confonale significados. La imagen de
las obras geométricas minimalistas, por tanto, traudsa intervencion del mundo
exterior como condicion que extrae a los objetdedpacio ideal para instalarlos en el
mundo de lo contingente, una condicion que puetitubar una escultura hasta el punto
que sea mas que un «mero» objeto u objeto «neutrde, hecho, constituida por el
significado. Pero hay otro nivel en el que las slgaométricas minimalistas pueden
verse como cruciales y eso, implica el uso deitggfgeantes de la cultura industrial, de
la “autoridad cultural” de los términos ya subraysgor Chave. Sin embargo, se puede
constatar ademas el deseo frecuente de integerlenguaje retorico de este poder un
aspecto dominante o incluso, brutal, mediantecirs® a la identidad arquitectonica de
geometrias severas y a la relacion de éstas aueglo del espectador y su contexto.

De modo ejemplar, esculturas con@olumn [Columna] de 1961(fig.12),
realizada por Morris en madera contrachapada m@ntasl una configuracion vertical
radicalmente simplificada que recuerda las forneasilimeas de la arquitectura egipcia
antigua del complejo de Zoser, que Morris conoeifotbgrafias'® La escultura cuyas
influencias arquitectonicas se repiten en otragmm base y capitel tituladintitled
(Column)también de 196{fig.13), fue utilizada como soporte para performanceen
Living Theater en Nueva York, donde la primeraricién de Morris era estar de pie en
el interior de la escultura y dejar que el pessudpropio cuerpo abatiera la columtii.

El artista fue atraido por estas referencias, morguigual que la arquitectura, su
escultura también estaba construida a escala dgd@tumanc-®*

Untitled (Box for Standing]Caja para estar de pigiig.14) del mismo afo,
realizada en madera de abeto, es otra obra qugoreda escala humana. De hecho,

182 Morris llevaba tiempo admirando el arte egipcioapta dibujado copias de relieves antiguos durante
sus visitas de infancia a la galeria Nelson Atkams la Ciudad de Cansas. Véase James Meyer,
Minimalism: art and polemics in the sixtjesp.cit., .p. 50.

183 Aunque la accion finalmente se produjo medianteaueada, la escala humana de la columna remite a
la presencia del cuerpo. James Meyer, “1959-63 Einsounters”, en James Meyer (edjnimalism,
op.cit., p.64.

184\/éase James Mey#tinimalism: art and polemics in the sixtje.cit., p. 51.
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Fig.12. Robert MorrisColumn 1961, madera contrachapada pintada 244 x 61cx61

como enUntitled (Column)que esta relacionada con sus trabajopettormance Box

for Standingfue concebida para encajar a las dimensionesrdgigpcuerpo de Morris.
Pues la caja utiliza la forma geométrica de unaregmilo vertical, que es la forma
arquitectonica de una puerta montada sobre un panfeindo, para crear un espacio de
confinamiento. La geometria, por tanto, de estméorectangular le permite a Morris
dar por supuesto que el limitado entorno espa@aladcaja es el generador de una
especie de proceso psicolégico que contradiceekncia modernista en que el orden y
la racionalidad, signos de lo geométrico, represenin puro «intelectualismo» o
«idealismo».

Aln mas enfaticamente, érassagewayCorredor] (1961),fig. 15) donde dos
muros curvos en madera contrachapada convergem duastconduzcan al espectador a
una especie de callejon sin salida, Morris poneusstion la afirmacion convencional
de que la geometria constituya una forma neutras pusiste en que ella tiene un
significado psicoldgicanas que puramente intelectual. Para abordar esig Morris
rechaza la idea de un observador estatico querpladas cosas a distancia, dentro de
un espacio autonomo y desde una posicion de conel la reemplaza por la de un
espectador activo que se vuelve participe esemdala obra. A medida que el

espectador avanza en el interior del tanel, en tesioo el artista ha instalado el sonido
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Fig. 13. Robert Morrig)ntitled (Column,) con capitel y base, 1961 (destruido).

de un latido metalico y el de un reloj, el corredoe forman las dos paredes se va
estrechando hasta el punto que su geometria iniiiasilcualquier avance y
conocimiento visual de la obra. Uno se ve forzagmaicipar en una situacion de la
gue no tiene ningun control, pues el espectadodajaérapado entre una estimulacion
de los sentidos casi agresiva y el deseo de roestarrelaciéon agobiant® El tema

de la obra reside, por tanto, en el cruzamienticofiy psicolégico del pasaje, que
Morris invoca para describir un tipo de geometria groduce la sensacion de ansiedad
y amenaza. Se trata de la tentativa de “hacer Ipialdas limites fisicos del cuerpo

experimentado como presién reciproca entre él misel@spacio que le roded®

185 Segun confesé el propio Morris a Simon Grant, ariisitantes en las exposicionesREssageway
han estado dejando diversos mensajes escritosusieafrion en las paredes internas de la obra, lque e
artista tenia que volver a pintar una vez por semavéase, “Simon Grant interviews Robert Morris”,
2008. Disponible en linea _<http://www.tate.org.atéetc/issueld/interviewmorris.ltm [Consulta
3/6/2009].

1% Rosalind E. Krauss, “The mind/body problem: Rohbdudrris in series”, en Rosalind Krauss, &

Thomas Krens (eds.Robert Morris. The mind/body problefeat.exp.), Solomon R. Guggenheim
Publications, Nueva York, 1994, p. 10.

106



. R -__‘.,'-;:_.4,} —
Fig. 14. Robert MorrisJntitled (Box for Standing)L961 (destruido).

Otro ejemplo de esta idea de la geometria comodmymato lo constituye la
obra escultérica del artista y arquitecto Tony 8naitprincipios de los afios sesenta en
la que, también, parecidé sugerirse la inseparalilide la forma geométrica de sus
contenidos. Aunque creada en un ambiente de pemstomiormalista, presenta una
apariencia violenta y una “abundancia incontrolatgesignificados™®’ Ademas, en su
tenaz materialidad, posee “una asombrosa presHsicia que trasciende lo puramente
intelectual”*® En cuanto a sus procedimientos, a diferencia des oartistas del
minimalismo, Smith no estd obsesionado con se@srexigencias de un proceso
sistematicamente predeterminado o usar un «métedistémico» de repeticion,

aunque pensara y describiera su escultura en @srdemmaodulos. En algunos ejemplos

187 Jean-Pierre,“For T.S”. Disponible en linea,
<http://prod-images.exhibit-e.com/www_matthewmadam/_Smith_Tony Press 2015 webpdf
[Consulta 12/5/2009].

188 phyllis Tuchman, “Tony Smith, Master Sculptor”, Rartfolio, verano, 1980, p.55.
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Fig. Fobert Morris Passagewayl961.

escultoricos el artista modificaba el proceso eisau‘sacrificando asi la consistencia
metédica a las demandas de sensibilidad o intuici8h

Es revelador que en las descomunales esculturaasngg Smith de esta época
temprana, bien se hallen ubicadas en el interibmdeseo o en el paisaje natural o
urbano, lo geométrico evocasansacionegn relacion con ciertas caracteristicas de la
forma. Mas aun, estas obras de acero pintado ryegoo un acabado impecable mate,
ponen en tela de juicio la idea de que el colodpuencionar de modo autosuficiente
tal y como proponia la teoria modernista desdeplac& delneoplasticismo (Las

189yéase Scott Burton, “Old Master at the New Frontier”, BRTnewsgdiciembre, 1966, p. 69 También,
una discusion sobre como Smith ensamblé sus eszsillen maneras intuitivas mas que sistematicas,
véase Michel Kimmelman, “Compustible Compound ofof@etry and Intuition”, enThe New York
Times 8 de diciembre, 1995, p. C27.
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esculturas, como escribia el propio Smith, “sorra®y probablemente malignas™
Esta evocacion de sensaciones antes que de axadrsi#actos se impone mediante el
recurso a formas geométricas simples, a menudo emablematicas como la
configuracion del «cubo», que han sido vinculadadealismo o la intemporalidad de
la geometria.

Por ejemplo, en piezas conibe [Dado] de 1962(fig. 16) un cubo de 1,80 m,
realizado en acero pintado negro y fabricado segig especificaciones por una
compafiia de soldadurd® Smith supera el idealismo de la geometria traditien la
experiencia fenomenoldgica del objeto. En primgatuy al mismo tiempo que dota a
la escultura de unas dimensiones determinadaapqroporciones del cuerpo humano,
Smith recurre a un sélido geométrico regular cla@onalidad se contrarresta por la
presencia agresiva de la esculturd.Scott Burton, describiendo la obra concreta, lo
sefald: “[Die] es tan Expresionista en su agresémnel modo en que actia con su
entorno, incluyendo al publico- que parece hallansg lejos de la clase de arte que se
niega a hablar, pues demanda y provoca respuafdetivas.(...)” [el subrayado es
nuestro] 1%

De hecho, debido a su enorme tamafio, el Unico niEdmontemplar esta obra
es moverse alrededor de ella. Porque la esculau@ndth, por muy sencilla que sea su
morfologia, no apunta a la revelacién de una gedmateal, legible, «transparente»,
que hubiera permitido «conocer» el objeto sin laesglad de moverse. Como ha

sostenido Eleanor Greelie le niega a un espectador de estatura media lmosve

1 Tony Smith, en Samuel J. Wagstaff Jipny Smith: Two Exhibitions of Sculpturécat.exp.),
Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut y Theitate of Contemporary Art, Filadelfia, 1966 (esta
vers. entTony Smith(cat.exp.), IVAM, Institut Valencia D'Art ModerrEdiciones Aldeasa, 2002, p.87)
Smith, también, comparaba sus esculturas con ‘“iethilo “gérmenes” que podrian diseminar
crecimiento o enfermedad. In ibid., p. 87.

91 E| cubo emblematico de Smith qfiee de las primeras esculturas que el artista Ejeen acero se
construy6 por Industrial Welding Co en Newark, caymncio consistia en la frase “tU lo especificas y
nosotros lo fabricamos”. Véase “Master of the Moeuialists”, Time, 13 octubre, 1967, pp.83-84.

192 E] nombre mismo de la obra en ingldi, sugiere una multiplicidad de significados en dstayua,
desde un troquel de metal, un dado para apostanglesorden de morir. Véase Joseph Manca, Patrick
Bade, Sarah Costell@000 Esculturas de los Grandes Maestigdiciones Edimat, Madrid, 2007, p.505
Ademas de la forma imperativa del verbo, Smith iegpé! titulo como sustantivo, que significa matriz
molde. Véase Scott Burton, “Old Master at the NeanEer”, op.cit., p.70.

193 Scott Burton, in ibid., p.70.
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Fig. 16. Tony Smitie, 1962, acero, 182.9 x 182.9 x 182.9 cm.

de mas de dos caras a la vez, de modo que nolasi&de forma inmediata de que, en
efecto, se trata de un cubo. Pies “permanece formalmente contradictorio, aunque,
como indica su titulo, se revela eventualmentemaisino como uno de un par de dados
sin distintivos”, sin ninguna sefal que le hagaesat) espectador que aquello es un
cubo.® Como ocurre con muchas esculturas monumental&sika que desafian la
percepcion fisica y que son particularmente “eniigad’ y “amenazantes*’ el cubo,
Die, hallado en el suelo del museo, obliga al espectmdwanzar y explorar cada faceta
suya a fin de «conocerlo». Dicho brevemente, Iganieualquier tipo de lectura que
podria considerarse una totalizacion idealista usadnterpretacion dgestalto bien la

de una visiora priori.

Como obijeto fisico, opaco, compacto y «negro», sepone a la penetracion
conceptual de la forma y que, por tanto, evitaarapt de un solo golpBje constituye
una critica hacia la idea escultorica del volumietu&l o conceptual del arte geométrico
ideal. En efecto, aunque la sencilla forma euatidide Smith puede dar la impresion de

estar predeterminada por un principio subyacerddepeciente a la geometria idealista

194 sobre las contradicciones formalesie, véase Eleanor Green, “The Morphology of Tony 8iwit
Work”, enArtforum abril, 1974, pp.142-147.
19%n ibid., p.142.
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o intemporal del pasado- en realidad, esta suneergml latemporalidad de la
experienciade la que depende totalmente la obra. En lugaddptar un punto de vista
inmovil desde que uno capta la estructura del olggtriori, -el conjunto de todas las
facetas de la obra resuelto en una visidn Unicantétea de la que deriva su
«conocimiento»-, el espectador experimenta el agdooencialmente, un cuerpo solido
tridimensional cuyas dimensiones reales no puedeacerse de antemano. Ademas, en
este soélido geométrico -el cubo- es donde Smith,artista de preparacion en
arquitectura y construccion, ve una “socialidadé qo tiene nada que ver ni con la
narracion intelectualista del arte geométrico ideaion otras formas geométricas (por
ejemplo, la esfera): “Uno puede moverse alrededourd cubo, estar a la sombra, ver
los planos; es una forma socid™

Wall [Muro] (fig. 17) de 1964, también, en acero pintado negro, de ma=asi
dos metros y medio de altura, de sesenta centisndgoancho y de cinco metros y
medio de longitud, muestra este tipo bastante simiplgeometria euclidiana. De hecho,
constituye una de las piezas mas formalistas dethSgnial mismo tiempo, y
paraddjicamente, la que mas origenes referendiates en el espacio real o cultural de
la experiencia.

La escultura, que fue concebida para ser empleaaaiee libre, da la impresion
de ser a la vez un poliedro euclidiano y una caostén arquitecténica fabricada
industrialmente que, al situarse directamente ahespectador en una manifestacion
rigidamente frontal de un rectangulo horizontavpca asociaciones con el plano
singular de la pintura. Pero aun aludiendo al plaiaiorico —en este caso, a su
bidimensionalidad y al espacio distanciado quewgido pictérico establece- la pieza de
Smith se niega a renunciar a su obstinada «madiaxii, a su fuerte presencia fisica de
muro erigido dentro del espacio del espectadorab&@ndonar el punto de vista frontal,

uno rapidamente se ve enfrentado con un «objet@efiridimensional, un volumen

1% Tony Smith, citado ehucy R. Lippard, “The ineluctable modality of thisible”, en Art International
11, verano, 1967 (vers.cast. “Tony Smith: La intEbte modalidad de lo visible” efony Smith
(cat.exp.), op.cit., p. 139) El titulo del articdle Lippard esta basado en las dos exposicionestaimeas
de la obra de Tony Smith celebradas por Samuel Wfgn el Hartford Atheneum y por Samuel Green

en el Institute of Contemporary Art de Filadelfia.
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Fig.17. Tony SmithWall, 1964, acero pintado negro, 24%861 x 548.6 cm. The Menil
Collection, Houston.

compacto que “se reafirma en toda su solidez”, pudes mas que un plano
autoportante™® En efecto, incluso cuando la obra de Smith haferemcia al muro
como elementoeadymadeno se limita a funcionar como simple reminiscergaun
elemento arquitectonicdNall, escribia Burton en 1966, “deriva su interés nolade
estratagema de convertir algo «real» y ordinaricaee, sino mas bien -al menos en
parte- de la estricta y auto-evidente precisionraeéucir lo metaférico el muro como
barrera, frustracién, represiéren loconcreto” '8 En este aspecto, en el acto de hacer
una referencia especifica cargada de una extraoidifiuerza emocionalall se
relaciona con otra obra monumental del afio antefioe Elevens are UflLos Onces

estan Levantadosig.18) de 1963, en la que dos «muros» negros de acaleiogruno

197 Scott Burton, “Old Master at the New Frontier”, cip, p. 69 Segun Burton, aunque el Muro de Smith
mantiene seguro su volumen, los 61 centimetrosndboaque mide la obra parece ser la proporcion
exacta para establecer la alusién a la bidimenkiaade la pintura. In ibid., p. 69 En el mismeayo,
Burton afiade que la cualidad volumétrica de lasaolite Smith se refuerza con frecuencia por la
sugerencia de extremos biselados que enfatizaatiggdidad de planos individuales.

198 n ibid., p. 69.
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Fig.18. Tony SmithThe Elevens are YA963, bronce y patina negra, 81.3 x 81.3 x 83 c

al otro forman una especie de «pasillo» “opresivblirandola y atravesandola podria
ser aterrador, como una arquitectura de tumba ic&Egrmrgumentd Burton®®

Strike: To Roberta and Rudyfig.19) realizada por Richard Serra en 1969-71,
tiene un sentido analogo. Se trata de un delicagto ke acero de dos metros y medio
de altura, siete metros y medio de longitud aprexiamente y de casi cuatro
centimetros de grosor, precariamente en la esqui@ane las dos paredes de la galeria.
Con su extrema bidimensionalidad que corta comdilantanto el campo de vision
como el espacio de la galeria, la geometria ddia divide la sala y exige ser vista
desde sus dos perfiles. A medida que el espectgh@rimenta la pieza, su percepcion
se ve obligada a cambiar constantemente entramb gl el borde, y asi constantemente,
subrayando con todo rigor el caradgtestrumentalde la geometria.

Mas aun, en su manera precaria de mantenerse poss@n,Strike constituye
otro ataque al idealismo del arte geométrico masiepara el cual el equilibrio y la
estabilidad de la apariencia derivan de un prinogstructural preestablecido. A

199 1n ibid., p.55 Como afiadi6 Burton, ademas ddusién especifica que hace el titulo de la escatur
la escala y el pasillo ineludible de la obra haldenla finalidad de los limites humanos y la diréaec

inevitable de la vida. In ibid., p. 55.
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Fig.19. Richard Serr&trike: To Roberta and Rud®69-71, acero forjado, 246.4 x 731.5 X
3.8 cm. Solomon R. Guggenheim Museum. Coleccién Merk Panza.

diferencia del arte geométrico modernista en ellgderma de la obra era generada de
un principio central, ideal e interno, que la extezaba como «ldea», la apariencia del
muro de Serra responde al objetivo estructural deala obra. La obra remite a un
ambiente real de continuacion fisica entre ellhgspectador, al del pliegue vertical en
gue se unen las dos paredes de la galeria -lanesquidel que Serra se sirve para
sostener fisicamente la obra. Ademés, en su insiat@n reaccionar contra las ideas
convencionales del espectador sobre como «se combamjeto escultéricdStrike se
acerca a la sensibilidad douse of CardgDispositivo de una tonelada (Castillo de
naipes)](fig.20) otra obra que realizé Serra en 1969, donde un exbemadamente
fragil formado por planchas de plomo equilibradadree si de forma precaria es
redefinido por nuestra percepcion de él en el teemas que explicado I6gicamente
como una forma ideal e intemporal de la que tenetbascimientoa priori: un cubo

en el que todas sus visiones se reconstituyen émdiigntemente de nuestra posicion
ante él o de las particularidades de nuestro artgildsion. Contrariamente a esta idea

de significado como l6gicamente transparente atlacura interna del objeto, la obra
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Fig.20. Richard Serrajouse of Cards1969, plomo antimonio, 4 planchas, 122 x 122 xc5
cada una. The Museum of Modern Art, Nueva York.

de Serra insiste en que el significado de la foemalematica del cubo debe ser situado
en la superficie del objet8’° es decir, ser concreto. Asi, lejos del idealis@astillo de
naipesse define en funcién de la temporalidad de la peida del espectado¥. de
este modo repite lo que ocurre en otras obras ralistas (incluideDie de Smith) que,
como ha sefalado Hal Foster, contradice su modalista de consciencia, pues
“complica la pureza de la concepcién con la comtiroga de la percepcion, del cuerpo
en un espacio y un tiempo particularé§®

Como enCastillo de naipeda apariencia d&trikeno trata de revelar algan tipo
de realidad transcendente, sino de hacer manifeestalidad efectivale unasituacion
en la que la obra es instalada: deestadode tension real y constante que la escultura
produce en sus puntos de contacto con la compoaemiétectonica -la esquina- para

describir un tipo de geometria estrechamente mrada con la sensacion del peligro y

20 En |as obras minimalistas se manifiesta la afirdradie la experiencia «materialista» en oposicitin a
escultura idealista. Seguin Rosalind E. Krauss,a%stbras pueden verse como renovadoras y
continuadoras del pensamiento de aquellas dosateadiiguras de la temprana historia de la esaultur
moderna: Rodin y Brancusi. “El arte de estos dasbites supuso un desplazamiento del origen del
significado del cuerpo -de su nucleo interno a pesficie-, un acto radical de descentramiento que
incluiria el espacio en el que el cuerpo apareci& ynomento de su apariciéon.” BPasajes de la
escultura modernagp.cit., p.271.

21 yéase Hal Foster, “The Crux of Minimalism”, &h Retorno de lo real: La vanguardia a finales de

siglo, op.cit., p. 44)
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la ansiedad, y por tanto, vinculada completamehgsgacio real del mundo. Ademas
de agudizar, pues, la consciencia del lugar especifue ocupa, el muro de Serra
permite la produccion de un contenido psicoldgiasadlo en la experiencia temporal de
la obra. Y esta experiencia es la de una forma g&@@a que se muestra dependiente
del cambio en el tiempo y en el espacio, de unang&ta que mas que «neutra», se
esfuerza realmente por mantener su equilibrio onazee con caerse encima del
observador.

Con su disposicion como fuerte presencia fisica epgra las sensaciones de
angustia, ansiedad o amena3#jke precede a otras esculturas de acero de la misma
época a las que Serra relacioné con sus investigggide la gravedad y el equilibrio
precario. Asimismo, la idea de la geometria comcerama y la de su funcion
instrumental reaparecen en obras conilbed Arc (fig.21) de 1981, un muro largo,
ligeramente curvo, ubicado en la Plaza Javits emhdtian, que por su presencia
dominante y su extremadaerza de separacidgjercié6 un impacto inmediato en los
primeros espectadores (en particular, en los empsey clientes del edificio del
gobierno al que la plaza pertenecia). Arthur Dargfisiendose al modo en que la obra
de Serra dominé al espacio para el que se habtzloiolo subvirtiendo sus funciones
basicas, escribié: “Los empleados y los clientesedan forzados a atravesar la obra
entera a fin de entrar o salir del edificio, y divi la plaza con la misma eficacia que el
Muro corté Alemania en distintas realidades gedigal.” >°?

A principios de los afios sesenta y durante losisgti&as esculturas minimalistas
formaban la imagen de una geometria que en realdaba mas vinculada al
desarrollo social e industrial y al paisaje modegne a su preocupacion inicial de ser
«hermética», es decir, de referirse a nada masigoesma. El arte minimalista echo
abajo la idea convencional del espectador de qudodama geométrica pudiera
identificarse con la «neutralidad» intelectual, qua no fuera ésa su intencion
consciente. En cuanto a sus procedimientos tégraclaseleccion de los materiales y a

su modo de ensamblarlos, el minimalismo empezoatando la geometria a la

202 yvéase Arthur C. Danto, “Art-in-Response”, en Rus$arguson, (ed.)Robert Irwin, (cat.exp.),
Museum of Contemporary Art, Nueva York, Los AngelR#zzoli, 1993, (esta vers. @thilosophizing

Art: Selected Essayblniversity of California Press, Londres, 1999,0).4
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produccion material del industrialismo, al emplezateriales ya elaborados mediante
procedimientos industriales, sin apenas maniputapar parte del artista. Mas aun, el
minimalismo presentd un vocabulario basico y sicdéh base de modulos o estructuras
geométricas sencillas ordenadas en series, y emadgcasos, organizadas segun el
principio de centralidad (el caso de algunas estras piramidales de Robert Smithson
o de las composiciones panopticas de Keneth NataRwbert Irwin) dando lugar a
composiciones «no relacionales» o0 no jerarquizaday,diferentes de las que veiamos
en el arte geométrico tradicional, sea el constiigato o el arte Renacentista.

El caracter antiilusionista y la objetualidad, posp de las construcciones
minimalistas llevaron, pues, al cuestionamiento aké¢ tradicional, pero también a

establecer un vinculo mas directo entre la obrangétca, el espacio y el espectador.
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Como sefialé6 James Meyer, el minimalismo era uncaré&ado en la relacion entre un
espectador movil y la obra geométrica dentro deamexto espacial (sea el ambiente
de la galeria o el exteriod”® Y esta experiencia, segin habia afirmado RobertisMor
en sus Notas sobre Escultura, ocurrié en el tieAipo.

A principios de los afios ochenta, al mismo tiempe ge consolidaban las
modalidades minimalistas del arte geométrico eaci@h con el paisaje industrial,
tomaba forma la obra pictérica de artistas comarPeilley y Terry Winters. La
experiencia de estos artistas es la de un entastindustrial en el que las demandas de
produccion en masa han sido reemplazadas por lasodsumo, y las ideas sobre la
geometria como instrumento de confinamiento, p& ¢k la geometria como
instrumento de seduccién. Estos artistas adaptam@s$ de los postulados heredados
del arte minimalista a planteamientos propios de sleciedad y la cultura
contemporaneos.

Terry Winters desarrolla su investigacion en toania relacion de la geometria
con la materia y su contenido metaférico o asam@atnientras explora los limites de la
pintura a través de la expresividad del color gedto en el espacio pictorico. En sus
lienzos puede verse el esfuerzo por reconciliagefgaracion (y contradiccion) de entre
el lenguaje ilusionista heredado de la tradicibndemnista y la afirmacion de la
materialidad plana de la superficie que la pintomiaimalista consiguio al apartar
cualquier apariencia de interior, centro o profdadi Mas aun, en sus obras se refleja
una tension crucial entre la impersonalidad ministelque evocan los temas adoptados
y la sensibilidad personal posminimalista que gegima geometria mas gestual que de
calculos.

En este sentido, de manera totalmente conscientgitiza, Peter Halley
transforma algunas de las cuestiones e ideas aetasts del minimalismo en un
vocabulario formal donde la conexion de sus comdigiones rectilineas pictéricas con
las configuraciones actuales del paisaje socihbse todavia mas explicita. Es por ello
que recurre a las cualidades de los materialesgwaje la sociedad tecnologica y a
colores llamativos para acrecentar tanto la expeiae perceptiva del entorno
mecanicista de sus pinturas como la consciencieomn social, la de la extrema

geometrizacion del paisaje social que sus pinttnitisan.

203 James Meyenvlinimalism: art and polemics in the sixtiep.cit., p.166.

204 Robert Morris, citado en James Meyer, in ibid. 6.1
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3. LA NUEVA GEOMETRIA EN EL CAMPO ARTISTICO

3.1LA GEOMETRIA COMO METAFORA DEL PAISAJE SOCIAL. LA BRA DE PETER
HALLEY

La obra geométrica del pintor norteamericano Pltdtey nunca se percibe
como una abstraccion; se ve como parte del enteadoy de hecho, refleja el mundo
geometrizado en el que vivimos gracias al codigoagrafico que el artista ha creado y
desarrollado desde los afios ochenta. Su obraipec&jerce, pues, una critica profunda
a la geometria ideal del modernismo y a la culp@@moderna.

Para el artista neoyorquino, el cuadrado modergastao es una forma idealista,
sino mas bien un espacio que confina. Y aunquelsa sigue las orientaciones
tematicas y el vocabulario formal del arte minist@i-los muros, los volumenes, las
lineas, -su interés no radica en un punto de yistaeptivo, sino en los significados
culturales que puedan tener estas mismas estrsicttaamayor parte de su obra es el
resultado de cuestionar las reclamaciones «autoergfiales» del minimalismo -su
insistencia en que las formas geométricas no puegfenirse a nada mas que a si
mismas, que son en efecto «significantes sin sigib»- y de re-abrir los significantes
minimalistas para apuntar a la sociedad, al espsm@l, etc. En efecto, aunque su
obra adopta el vocabulario del arte geométricormmiesea el del minimalismo o del
constructivismo, su significado es la antitesis sighificado del arte modernista. La
geometria no aparece en su trabajo como expresi@m gbrincipio formahprioristico
0 «interno» como vimos en varias obras del arteemusta temprano, sino como un
elemento derivado del espacio «exterior», del misspacio social.

Las pinturas de Halley de los afios 80 y 90, engugsel color como significante
toma una importancia primordial, se centran, puas,la cuestion de redefinir la
geometria como algo que no esta separado del @aisapl, sino que tiene una historia,
y que esa historia esta ligada a fuerzas de podeniol. Para ello retoma codigos
propios del minimalismo, de la pintucalor field y del constructivismo poniendo de
relieve que la geometria existe en el mundo reakuEobra elaborada con lineas rectas
y colores acrilicos llamativos Day-Glo y elementsulados de estuco industrial,
Halley convierte algunos de los temas propios deimalismo y en general, del primer
modernismo (muy presentes en el formalismo de Jalfrs) en un vocabulario de

elementos geométricos, donde la conexion con elmmisocial y la culturpopse hace
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mas explicita. Al poner barrotes al cuadrado, auesdad mas basica de la abstraccion
formalista, el artista transforma la simple geoimaedel pasado en figuras como celdas y
prisiones, y las instala en un tipo de paisaje @sdtico que apunta a la conexion entre
esas configuraciones pictoricas y las configurasoractuales del mundo. Esa
combinacion de metaforas que de un cuadro a otiotesesifica gradualmente con la
adicién de nuevos elementos geométricos (cafiegias)entran y salen del campo
pictérico, da como resultado una obra que reflgatdnsion entre autarquia y
dependencia.

Lo que uno ve en las pinturas de Halley a lo latgsu desarrollo entre los afios
80 y 90 es un método intuitivo de trabajo que tienecuenta el cambio de la funcién
social de la geometria, de un tipo de geometriaisimil (roduccior) a otro,
postindustrial ¢onsum. De manera que si a principios de los afios 88gonéa una
geometria coactiva representada por la figura d&pr en los afios posteriores (desde
mediados de los 80 y adelante) Halley afiade aoswggafia sistemas de cafierias (que
se refieren a distintos tipos de energia, comdeletricidad, el agua, el gas, el teléfono,
Internet) y emplea colores acrilicos Day-Glo combis con el estuco simulado de
Roll-a-Tex para describir una especie de geomsédactora, mas proxima al espacio
electrénico de los video juegos que caracterizastraeexperiencia de la cultura de
consumo. El gran formato de sus obras, la muléiplin de los elementos geométricos,
el uso de colores fluorescentes, el énfasis pentesen la textura y la materialidad de la
superficie crean un entorno fascinante que abdddralmente el campo de vision del
espectador. Sus geometrias se refieren a una adcipet puede atraer, pero que, no
obstante, confina.

3.2 Arte abstracto y ordenamiento social

“Il. Estos son cuadros de prisiones, celdas y muka&qui el cuadrado idealista pasa a
ser una prisién. La geometria se revela como camii@nto. Ill. La celda es un recordatorio del
edificio de apartamentos, la cama de hospitalypite escolar: los puntos terminales, aislados,
de la estructura industrial. IV. Los cuadros som gritica del modernismo idealista. En el
«campo de color» se sitla una céarcel. El espadimdso de Rothko se empareda. V. Carierias

subterraneas conectan las unidades. Los «fluideses®» entran y salen. VI. La textura de
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«estuco» es una reminiscencia de los techos dedosles. VII. La pintura Day-Glo es un

significante del «misticismo de bajo coste». E®splandor crepuscular de la radiacion.”

Peter Halley;Notes on the paintings”, 198%°

En el prefacio del libro de Arturo Schwarz titulaBeter Halley: Utopia’s
Diagrams,el critico Demetrio Paparoni observa que las odedpintor neoyorquino a
menudo se han considerado racionales y objetivaes genecho de que el mismo Halley
siempre ha subrayado los origenes subjetivos de isusstigacione$’® Una
reinterpretacion de su obra geométrica consistraempezar a localizar ciertas
ambigUedades.

Al mirar las obras de Peter Halley uno se da cudatgue lo que en principio
parece ser una pintura ordinaria del estilo geaarétradicional, mas tarde empieza a
revelarse como una construccion mas bien no fidlh&a obra comdotal recall, de
1990, (fig.1) realizada en acrilicos Day-Glo y estuco simulad8-& Tex, es un ejemplo
destacable en este sentido. Su apariencia esbteestanquietantemente perturbadora.
La idea de un equilibrio formal, totalmente contiendentro de la obra, como lo
concebia el arte geométrico abstracto tradicionaegin se desarrollo desde las
premisas geométricas del centro, aqui esta aus€atal recall esta curiosamente
dislocada. El cuadrado verde, descentrado, da [aesion de bambolearse. Las
cafierias se reparten en intervalos mas o menosiadps a lo largo de la forma
geométrica que sostienen, aungque sOlo precariam&udhierzan este efecto los
contrastes violentos del color y las diferenciaemmmarcadas en la textura de la
superficie.Uno podria decir que este juego de contraposiciormsraticas y luminicas
recuerda un dispositivo parecido presente en si@itsturas constructivistas realizadas
por Olga Rozanova en los afos veiiite 2). Pero a diferencia de la artista rusa que se
limité en términos puramente formales en la busqu#el peso visual de cada color
satisfaciendo rigurosamente la interpretacion mudtr de la «auto-referencialidad», la

obra de Halley se refiere al mundo real.

205 peter Haley, “Notas sobre los cuadros”, (1982)Peter Halley (cat.exp.), Museo Nacional Reina
Sofia, Madrid, Ministerio de Cultura, Madrid, 199232.

208 Demetrio Paparoni, en Arturo SchwaPeter Halley: Utopia’s diagramsTema Celeste Editions,
Milano, 1998, pp.9-14.
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Fig.1. Peter HalleyTotal recall 1990, acrilico Day-Glo, acrilico y Roll-a-Tex sebienzo, 216
X 247 cm.

Fig.2.0lga Rozanova, Flight of an Aeroplane Fig.2.0lga Rozanova, Color Painting

(Non-Objective Composition}916, (Non-Objective Compositiodp17,

6leo sobre lienzo, 118 x 101 cm. 6leo sobre lienzo, 62.5 x 4

Art Museum, Samara. State Russian Museum, Bgtersbu
rgo.
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Con una superficie aspera cubierta con el estudostrial Roll-a-Tex, el
resplandeciente cuadrado verde transmite la sé&msdei clausura o aparece como la
representaciéon de una celda. El juego con el énfasila cualidad volumétrica del
cuadrado y al mismo tiempo, en la cualidad linealag bandas cromaticas permite a la
apariencia permanecer provisionalmente establelaci@n con el plano pictérico. Mas
aun, la ubicacion de las cinco cafierias es aritrsu superficie se caracteriza por una
geometria rigida y un corte riguroso, y han sidatgulas con colores planos. Pues
difiriendo solo en color y en tamafio y también @milo y saliendo de la imagen,
parecen pertenecer a sistemas separados de endugigue la pintura utiliza con
confianza, por tanto, el vocabulario restringidolaéradicion abstracta, es en realidad
una construccion planeada y meticulosamente eldhata entidades dislocadas. Parece
cuidadosamente organizada. También hay una flojemtadta. Mientras las formas y
los colores parecen juntarse casualmente, la pimouerda la toma de una pelicula
cinematografica que no tiene un centro propio periguimagen forma parte de una
secuencia rapida de otras imagenes.

La construccion es inestable, pues pretende exclislquier idea de centro o
foco. Su estructura inquieta y agitada, aisladaekmorde de la imagen por una
extension infinita de un cielo rosa intenso, darlpresion de ser un momento narrativo
individual, un fragmento arbitrariamente recortatdouna perspectiva mas amplia de
eventos visuales. En el arte abstracto tempraietadel centro constituia el principio
organizador que estabilizaba la apariencia; y coara establecio un centro rigido y
estatico, segun las premisas geométricas, el bsteaato cred un nucleo que garantizé
la organizacion de la imagen dentro de unos linitgriestos desde dentro. Eptal
recall nada de eso ocurre. Su geometria representa l@lgatista ve en el paisaje
social como un fenbmeno generalizado: “un sistemalejue todo circula y que, sin
embargo, esta cerradd®’

Como sucede con otros artistas de su generacidescelpticismo de Halley
expresa sencillamente que ya no es posible seguiret mito idealista atribuido
originalmente al arte abstracto, porque buena mEtsu «significado» primigenio —
situado en un espacio privado del mundo psicolédaloespectador- no es creible. En
efecto, ya en sus primeras pinturas de principgoks afios ochenta, Halley expresa su
desilusién con lo que él crey6 que era el ordehrpaonalismo de la geometria tanto

27 peter Halley, “Statement” en At America nam. 12, diciembre, Nueva York, p.171.
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en el arte como en la sociedad. De hecho, comsgles pinturas como antitéticas del
arte geométrico de sus predecesores, pues madanidi¢carse con formas neutras, sus
geometrias evocan prisiones, sistemas de conduuidepjuegos y graficos de
ordenador. En sus obras tempranas, por ejemplbagnGlo prison de 1982 (fig. 3)
realizada en colores artificiales fluorescented|eilanfunde a la geometria un nuevo
significado, al equipararla al confinamiento y islamiento *°®

Halley investigd esas ideas de una manera autizckiten funcion de su propia
experiencia psicolégica. La principal tesis de $waoes que la abstraccion, y en
particular la abstraccion geométrica, evoca ne@@sante ciertos aspectos del mundo
real —cosas, el espacio o el orden social. Susgwgpnturas geométricas aluden de
hecho al entorno real, puesto que, para el artstasociacion de la geometria con el
mundo, es inevitable. Su concepto de abstraccidmtapmas a la manifestacion del
espacio material y cultural de la experiencia dgleetador que a una revelacion de la
realidad transcendental. Por contraste con el fiiema en el que la abstraccién es
considerada como un medio para renunciar o tradecesl mundo material, el arte
«abstracto» de Halley implica construcciones pro&umente materiales.

Day-Glo prisonconstituye un esfuerzo temprano que explota Exeatialidad a
lo social de un arte que de otra manera habriafgidwalista. A diferencia de las obras
posteriores que evitan aludir a una pintura claser@e centralizada de la que deriva su
apariencia estatica, este ejemplo temprano haceefer@ncia muy especifica a uno de
los protagonistas del formalismo del arte abstramtderno, Josef Albers. La obra toma
como modelo la serie mas conocida de pinturas teréla las que el ultimo dio el
titulo Homage to the SquaK&950-75)(fig. 4). Con Day-Glo prison,Halley convierte la
obra formalista de Albers en receptaculo de laymadd experiencia del espectador que
proyecta sus asociaciones en la superficie denkanai. En la composicion de Albers
gue consiste en cuadrados dentro de cuadradodatenté color, el artista aludia en
términos puramente formales a la interaccion datferma y el color. Al transformar

los cuadrados en referencias claras a las estascsociales de la prision y de la cultura

28 Seglin confeso el propio Halley a Kathryn Hixsonmiayor parte de su obra hasta mediados de los
afios ochenta se basaba en diferentes matices caére@&mocional e intuitiva a ese problema. En
Kathryn Hixson, “Interview with Peter Halley”, dheter Halley: Oeuvres de 1982 & 194g&at. exp.),
CAPC, Musée d’ Art Contemporain, Bordeaux, 1991,983 (vers.cast. en Kathryn Hixson, “Entrevista

con Peter Halley” efeter Halley (cat. exp.), Museo Nacional Reina Sofia, op.pit25).
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Fig. 3. Peter HalleyDay-Glo prison 1982, Fig.4. Josef Albessudy foHomage
acrilico Day-Glo y Roll-a-Tex sobre lienzo, to the Squaregkarly Diary, 1954
160 x 199 cm. (de la setitomage to the Squdre

6leo sobre Mais®, 39.7 x 39.7 cm.

popular sugerida por el color llamativo de Day-§lel estuco simulado, Halley crea un
puente dialéctico con la abstraccion formalistapdsiado. Pues, con su uso de la unidad
geométrica mas basica de esta abstraccion -el an@de fin de hacer referencia a
estructuras y fenémenos en el mundo, el artisthazr el formalismo puro de su
influencia inmediata.

En su ensayo “Abstraction and culture”, publicado1691,%% Halley expone
las caracteristicas principales de la abstraccidrelearte y en la cultura visual.
Argumenta que la abstraccion esta basada en lal@eeganizar incidentes especificos
en patrones o formas generalizadas. En las adaeales, por ejemplo, esto condujo a la
idea de que los incidentes especificos pueden epresentados por formas
generalizadas, que eventualmente se liberan asshaside su fuente fenomenolodgica
actual. Al mismo tiempo, la abstraccion en el a&gun el artista, también, esta basada

209 peter Halley, “Abstraction and culture”, direma Celesteotofio de 1991, (reimpreso en Richard
Milazzo (ed.)Peter Halley: Recent Essays, 1990-19%glgewise Press, Inc., Nueva York, 1997, pp. 25-
32) Otro escrito en el que Halley focaliza en leaidle la abstraccion como dispositivo estratégiga c
historia se traza en la forma de cambios estitistibentro del mismo lenguaje del arte modernistal es
ensayo de dos partes titulado “l. What happengzhinting in the 80’s” y “Il. Abstraction” de 1994in
ibid., pp.48-52. (El ensayo se publicé originalneeeh el catalogo de la exposicibionoreliefs Collins

& Milazzo, Grand Salon, Nueva York, 1994).
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en la idea de que “la interrelacion entre las gada una obra artistica es mas
importante que su identidad simbélica individuat®.

Halley acude a los principios visuales de la abstéa y los incorpora a su arte
mostrando cdmo esta ‘abstraccion’ es una imagemdedo social. De hecho, Halley
describe sus pinturas como “diagramaticas” méas aumo abstractas** Méas aln,
afirma con frecuencia que sus obras son una “esplcidiagrama de alienaci6fi*?
gue se puede leer en las metaforas arquitectéailzssque remite el artista mediante la
forma geométrica y los materiales asociados.

El vocabulario de formas y los materiales sint&idodustriales que Halley
emplea en sus obras siempre han sido metaforageatquicas. Desde el 1981, afio de
gue data su primera “prision”, Halley ha incluidos imagineria ciertos elementos. En
su terminologia existen las “cafierias”, que sosalérrectas; el cuadrado o el rectangulo
es una “celda’”. Ambos dividen fisica y metaféricateela imagen de cada cuadro en
dos paneles-areas distintos. Las celdas y lasieafestan pintadas en colores diferentes
y uniformes, y de un cuadro a otro, varian inteabiemente en grosor y extension;
también, varian a través del nimero y la compldjida las combinaciones de estos
elementos rectilineos, cromaticos. Cada una dedagosiciones de la obra pictérica
de Halley, incorpora el color acrilico Day-Glo yrtaateriareadymadeRoll-a-Tex, que
es una especie de estuco prefabricado. Todos @stogntos, el Day-Glo, la eleccion
del estuco Roll-a-Tex, el esquema diagramaticoape y la estructura pictérica, se
combinan para crear una imagen del paisaje urbauborbano contemporaneos; una
imagen frontal e hierdtica que confiere a la oldreagacter de a la vez una fuerte
presencia fisica y un signo abstracto.

Cell with smokestack and underground condqGielda con chimenea y cafieria
subterranea)fig.5) es una pintura sencillamente estructurada como inmagen de

paisaje, que Halley realiz6 en 1985.Cada elementa dbra se percibe como una

21 ibid., p.28.

2ILE| artista afirma con frecuencia su preferenciagddérmino «diagrama» para expresar su oposicion a
la idea formalista de que un significante esta disticide todo significado. Véase Peter Halley, “The
artist/critic of the 80s: Peter Halley” en Jeanimeg8l, (ed.) Artwords 2: Discourse on the early 8Q$MI
Research Press, Ann Arbor/Londres, 1988, pp.235-Rd@bién, en Avgoustinos ZenakdBu‘épya. pov

givon Sroypdppota” en ToPnua. Disponible en linea <http://www.tovima.gr/cularticle/?aid=165410
[Consulta 10/05/2005].

212 peter Halley, “Interview with Sundell/Beller”, @plash Nueva York, verano de 1988, s.p.
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Fig.5. Peter HalleyCell with smokestack and underground condi@85, acrilico Day-Glo,
acrilico y Roll-a-Tex sobre lienzo, 160 x 160 cm.

representacion abstracta o wgestaltcodificada, de un modo muy parecido a como la
abstracciéon de los cOmics se estructura en nuedttera visual. La celda se construye
en la superficie superior del cuadro de manerasguéelinea y “se sostiene” sobre su
borde inferior como si estuviera organizada enaasnalgo asi como una linea del
horizonte. El borde del soporte del cuadro configneaspecto rigidamente frontal
dentro del cual la imagen se organiza. Y puesto egia frontalidad contiene en si
misma esa linea horizontal, recuerda la caradterisbmposicion de los paisajes en los
cuadros tradicionales.

Esta imagen cautivadora de la geometria esta batremte ligada con dos
modos complementarios de representacion. Segurfreaslo Alison Pearlman, este
doble esquema pictdrico concierne, por un ladaspécto diagramatico de la estructura
pictérica que proporciona a la obra un patréon Vigemeralizado y por otro, -y al
mismo tiempo- al aspecto sensorial de la mateddlude la superficie que comunica las
propiedades especificas de las cosas. El primectspomprende un principio general,
el segundo alude a la realidad descrita por losres) la cualidad de luz y las texturas

especificas’®

213 Alison PearlmanUnpackaging art of the 1980%he University of Chicago Press, Chicago, Londres,
2003, p.127.
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La banda horizontal y espesada de color marréraages por ejemplo, que
reviste toda la parte inferior del cuadro funcideamanera ilusionista como “suelo”. Lo
gue mas refuerza esta percepcion, es el color,sbhaicoso y la textura arcillosa del
pigmento marron-gris espesado, que se emplean awdigos culturales. Con su
superficie aspera de Roll-a-Tex y pintado en urorcamarrillo casi fluorescente, el
cuadrado-celda evoca los muros de edificios estiscadientras que el pigmento negro
aplicado finamente alrededor de la celda se vuetvsigno de “cielo de noche”. Por
contraste con la caferia roja que dirige toda kncdn hacia un modo de
representacion diagramatica, elementos como largexel color o el valor de luz y el
modoen que ellos se relacionan ergrgrepresentan una escena del paisaje suburbano y
hacen referencia a la cultura contemporanea deiouns

Uno se ve forzado a ver, por ejemplo, en la coadddn del color negro opaco
del “cielo” con la idea de un cierto tipo de luspiandeciente, pogBp, emitida por la
superficie del cuadrado-celda, la imagen de unapaidesolado. Mas aun, la opacidad
del color negro y su cualidad casi impenetrableeltaee la luz, con su color amatrrillo
chillon, parezca condensada y alienante en eliantee la forma. La imagen que se
genera, por tanto, en la obra de Halley suscitzoBamente asociaciones de un tipo de
paisaje suburbano en el que, salvo el circuitoadeidas conectado a la celda, no hay
nada mas (ninguna otra fuente de luz).

Ademas de este énfasis en la materialidad irraglidetlas celdas y la alusion a
la cultura contemporanea del artificio y de la dej@ncia de la energia, Halley subraya
la naturalezadiagramaticade la geometria. Al describifwo cells with circulating
conduit (Dos celdas con cafieria circulator{ag.6), una pintura que consiste en dos
celdas conectadas con un simple sistema de comsdectmjo y azul, Alison Pearlman
sefala la idea de la autononyisambién la de la dependencia de este reconocimiento.
La obra que se realiz6 en el mismo afio Qe#l with smokestack and underground
conduit,sugiere, pues, una doble metafora: la organicdablacada. En esta pintura, el
diagrama de celda con caferia puede sugerir, parpép, “generadores de energia”,
que es un sistema de circuito de energia fabrigaga mantiene los estandares
contemporaneos de vida. Al mismo tiempo, observarlfPan, el término “celdas”
implica una metafora organica junto con la repriegaan de las cafierias rojas y azules.
El rojo y el azul son los colores estandares quealmente representan las arterias y

las venas, la sangre que va hacia el corazon g garél. Ambas metaforas estan en
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Fig.6. Peter HalleyTwo cells with circulating condyifi985, acrilico Day-Glo, acrilico y Roll-
a-Tex sobre lienzo, 160 x 258 cm.

tension. “Una implica lo incasable”, escribe Pearim“y, la otra, el agotamiento
inevitable; cada uno ha sido diagramado como uterse tanto autbnomo como
totalizante. De modo que esta combinacion de metgitustra la tension entre daito-
suficienciay ladependencig**

Total recall, Cell with smokestack and underground conguikwo cells with
circulating conduitson ejemplos en los que se articula el patrén dmgtico de la
celda con cafieria en términos sencillos. Otrodpaomposicion que Halley desarrolla
a partir de mediados de los noventa es un esquemaomplejo en el que las formas
rectangulares y lineales se multiplican, y los casngromaticos geométricos se
intensifican.

En efecto, en sus nuevas composiciones Halleyrsesentra en convertir lo que
anteriormente eran organizaciones simplificadasdemgramas complicados, cuyas
estructuras ya no resultan tan inmediatamente abtgsdi En estas obras, Halley
pareceria experimentar con la idea de conservaldeganeles-partes estructurales que
componen la obra, mientras al mismo tiempo haceomebvia su division fisica. En
realidad, ‘oculta’ esta division con planos geomés de color que cubren uno al otro,
creando fascinantes juegos visuales de superposiB&gun observa el critico japonés

Makiko Matake, esta division fisica de los cuadteHalley en dos partes parece aludir

24 nibid., p. 127.
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a las dualidades que caracterizan nuestra socitdadbestructura y la superestructura;
el consciente y el subconscierfte.

En su ensayo “Painting as a sociogram”, Matakeeffimlado que el desarrollo
visual de las estructuras diagramaticas de Hallegresa claramente cémo el
funcionamiento de lo social se ha vuelto mas caragh. Y como esta complejidad
representa a nuestro paisaje social donde todostsngdo y limitado por redes. Como
mencionamos al principio del presente estudio, &staplejidad, segun Matake, es una
metafora de diversas situaciones, «desde el sistemaédito del consumidor y las
redes de control del trafico hasta ciclos finarmsemundiales, incluyendo sistemas de
comunicaciéon y transmisién en tiempo real de infidn por redes de satélite».
Matake argumentaba que, al incorporar metaféricéariarcondicion mental propiciada
por la mera existencia en dicho mundo, las pintwi@asHalley reflejan una vision
cartografica de la sociedad, como un mapa que ewtcada tipo de informacion
concebible.

Snap (Instantanea), de 199@ig.7) es otra metafora de esta complejidad del
paisaje social. Este cuadro bastante grande, licientemente extenso como para
absorber el campo de la visidn del espectadortaarse ante él, consiste en dos
rectangulos verticales (una celda y una prision)ng multitud de bandas de color
(cafierias) que recorren la parte superior (supaotsta) e inferior (subestructura) del
cuadro. Por contraste con la simple yuxtaposic®rlémentos formales caracteristica
de etapas anteriores, la idea de superposicioiigliey emplea en esta obra conduce al
desarrollo de relaciones de contraposicion impibtecentre formas geomeétricas,
mostrando cdmo estas formas son ahtéia intuitivagque rigurosamente matematicas.

Este procedimiento de acumulaciones superpuestasuer tipo de perspectiva
de diferentes planos cromaticos que invaden todauperficie pictorica. Mientras los
planos de las cafierias realzan sus diferenciaslenycen grosor, la relacion entre el
panel superior e inferior de la obra, entre el [Bug el “cielo”, se hace menos
distinguible. Esto da como resultado una obra qodyze en el espectador una nueva
sensacion de profundidad espacial. El apilamiemolod planos croméaticos de las

celdas y las cafierias, y la interaccion entre ati@a un efecto ilusorio de profundidad

215 Makiko Matake, “Painting as a sociagram” Rater Halley: Maintain speed;ory Reynolds, (ed.),
D.A.P./Distributed Art Publishers, INC., Nueva Yp#000, p.50.
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Fig.7. Peter Hallegnap 1996, acrilico Day-Glo, acrilico y Roll-a-Tex sebienzo,
236.22 x 238.76 cm.

gue sugiere formas bidimensionales que se tambarann entorno arquitecténico
tridimensional o como se ha dicho, “secciones tptarf como relieve™*®

El efecto mas fascinante de este proceso es quaenm conjunto complejo de
relaciones interconexas en equilibrio inestable.s Méin, las diferencias entre los
colores deslumbrantes Day-Glo y los tonos mas almsgarean una superficie vital,
donde los planos se bambolean evitando asi todgoagio algin tipo de racionalidad
constructiva.

Los origenes de dicha clase de profundidad espamififan encontrarse en una
serie de esculturas geométricas de fibra de vidolweadas en bajorrelieve que Halley
comenzé a realizar a principios de los afios noventalimensiones arquitecténicas.
Estas obras escultéricas, con las que el artistangegd a una actividad algo més
relajada, més teatral y mas humoristiéaproducen una sensacién de volumen vacio,

indiferenciado, de textura falsa. Adoptando la mpacion de una fachada, un bloque

18 n ibid., p.53.

217 peter Halley en Kathryn Hixson, “Entrevista condPétalley” enPeter Halley op.cit., p.29.
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Fig.8. Peter HalleyStacked Rock4990, fibra de vidrio, edicion de tres ejemplé284 x 295 x
33 cm.

de construccién o un muro geométrico de piedrasntonadas que parecen haber salido
de un estudio cinematografico, un parque de digersi de una pelicula de ciencia
ficcion, tienen el efecto de volumen hueco que dapier su superficie material como
expresion de un principio central subyacente qudripofuncionar como soporte
estatico. Las protuberancias, por ejemplo, de Wra oomoStacked Rocks (Cinema
cavern) [Piedras amontonadas (caverna de cine)], de 1@®®) convierten la
superficie de fibra de vidrio en un gran caparazédimensional sin un nucleo
estructural y estatico. La geometria de estos @osrapaisajes artificiales se ve
nuevamente asociada, como en las pinturas, conagen y la fantasia mas que con un
principio racional constructivo.

Ademas de crear una nueva sensacion de profunditii®y construye una
imagen casi mitica de la geometria que la mantetistancia de la clase de geometria
rigurosa que vimos en las obras de los afios ochefamnbién, construye
cuidadosamente un desequilibrio formal que uno @uattontrar tanto en sus obras
escultéricas como en sus pinturBe. hecho, sus inicios fueron los experimentos eon |
forma en el ordenador que, poco después del 198BeyHcomenzé a utilizar para
elaborar sus diagramas: variaciones en el patrétadeelda, deslizamiento de la

posicion central, multiplicidad, regreso a la fordela “prision”, y la division fisica de
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la pintura en paneles, prisiones y celdad$A diferencia de los afios anteriores en los
gue la forma de la celda era un cuadrado que dexide la pauta reticular del papel
grafico y que se asentaba sobre el establecim@ton centro o nicleo tematico, a
partir de 1993, ésta se vuelve un rectangulo desbla en cualquier parte de la pintura.
219 Mas aun, las proporciones extremadamente aritnsétjoa regulaban la estructura
interna de las obras realizadas en los afios ocldégian paso a una geometria mas
intuitiva. En 1994, segun observa el critico italiano Demdaparoni, las proporciones
internas de la obra de Halley, aunque conservargiirnso, se volvieron mas intuitivas,
dando a veces la imagen un valor alternativo con respecto a dasgramas
matematicos’?°

Al acudir a las técnicas del ordenador, Halley troys cuidadosamente esta
clase de desequilibrio formal, regulada por lasaiehes matematicas que rigen el
mundo informatico y la ciencia. La abstraccion par&a estar ligada menos a una
geometria de calculos y procedimientos racionalesajla imagen a cuyo Servicio se
pone esa geometria. Esta imagen se entiende, qgaras, “un posible escape de una

formulacién l6gica y rigidamente matematic®™. Paparoni escribe al respecto:

“La estrategia de Halley parece ser la de usamitematicas a fin de eludir las propias
matematicas, y la de redefinir su geometria, cuiyoges aunque permanecen definidos, no
pueden captarse por el ojo como un resultado deesotjue guardan relacion los unos con los
otros. De modo que si técnicamente la pintura hasewado su estructura racional,
formalmente la acumulacion de contrastes entreresly superficies lleva la abstraccion
geométrica a convertirse en si misma en una imag#eta de posibilidades, incluso miticas en

dimensién.??

Estas proyecciones visuales de los planos cronsateobre el campo

geometrizado, racionalizado de las obras transfodlengeometria en una sensacion casi

218 Makiko Matake, “Painting as a sociagram’Reter Halley: Maintain speeap.cit., p.52.

219 5egiin las declaraciones de Halley, antes del 18@@stsus dibujos estaban realizados sobre papel
gréfico, donde las lineas servian de armazén. \aséakiko Matake, in ibid., p.52.

220 Demetrio Paparoni, “Halley’s heresy”, op.cit., §01

22| ibid., p.160.

22| jbid., p.161.
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mitica y espiritual.??® Lo que mas refuerza esta impresién es el emplecoliees
metalizados y nacarados, dorados, plateados odmpaplicados al espacio hermético
de las celdas, como ocurre, por ejemplo, en el dasBnap En esta obra, el aura
espiritual que envuelve al color dorado y su efelduz imbuye a la experiencia de la
forma-celda de una presencia mistica mas alla dengprensionRealza esta impresion
la materialidad del estuco simulado Roll-a-Tex quiere la celda metalizada, la cual en
su combinacion con el color amarrillo plano Day-@®la cafieria, adquiere el aspecto
de un «muro» opaco y mudo, impenetrable por ladaira

Hacia 1997, el artista comienza a experimentabi@n con colores perlescentes
realizados con pigmentos iridiscentes que dan aeot@fperlado, brillante y arenoso,
bastante diferente del fulgor vibrante y saturaapio de los colores Day-Glo. El brillo
perlino de estos colores y sus asociaciones cottms de los acrilicos tradicionales y
los de los acrilicos Day-Glo que uno encuentra l@ascomorext bridge,de 1997,
(fig.9) Figuration, de 1998fig.10) The Negotiatgrde 1998(fig.11) o Relationship de
1999 (fig.12) produce efectos de luz ladicos que influyen sdaserelaciones entre las
formas geométricas. Al mismo tiempo, este refindoidlo de los pigmentos
perlescentes que uno percibe en las pinturas déeyHde este periodo induce
asociaciones con ciertas obras de Andy Warhol gdeims sesenta cuando el artista
incluyé en sus materiales el polvo de diamante caeigaificante de las tendencias
estéticas de la cultura americana de consumo diugias en el campo de disefio y

moda.

%3 Esta asociacion de la geometria con lo espiriemiite en gran parte a la obra de Barnett Newman
como una de las fuentes inmediatas de las primenasras de Halley. Remite al profundo interés del
artista por las connotaciones religiosas que Newdhaia la geometria, por el hecho de que la idela de
espiritualidad podria encontrarse en la idea derfaa geométrica. Segun Halley, “esta ecuaciéredatr
espiritualidad y la geometria desempefiaba un mhkmuy especifico: si vemos lo geométrico invdsti
con lo espiritual, entonces la geometrizacion dgdaeio en el que vivimos y la geometrizaciéon de
nuestras vidas se vuelve mas aceptable”. Véase Raliey, “Geometry and the social. A lecture”, en
Recent Essays, 1990-1996p.cit., p. 20. (Este ensayo ha sido adaptado‘@ebmetry and the
social”, una lectura que se dio en Vienna Secesiononjuncion con la exposicidiodern Detouy en
1991). Demetrio Paparoni examina el aspecto meistaigue Halley confiere a las formas geométricas
de la tradicién y su funcién critica al problemd tlanscendentalismo. En “Halley’s heresy”, in ibid
p.160.
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Fig.9. Peter HalleyText bridge 1997, acrilico Day-Glo, acrilico, perlescente jlar metalico
y Roll-a-Tex sobre lienzo, 220 x 135 cm.

Fig.10. Peter Halleyiguration, 1998, acrilico Day-Glo, acrilico, perlescente, laimetalico
y Roll-a-Tex sobre lienzo, 230 x 333 cm.
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Fig.11. Peter HalleyThe Negotiatar1998, acrilico Day-Gloacrilico, perlescente, acrilico
metalico y Roll-a-Tex sobre lienzo, 218 x 185 cm.
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Fig.12. Peter HalleyRelationship 1999, acrilico Day-Glo, acrilico, perlescentejlao
metalico y Roll-a-Tex sobre lienzo, 195 x 208 cm.

A mediados de los noventa, hemos mencionado, HeXplora la posibilidad de
una coexistencia entre la forma de la celda y l&agwision, tratando de proporcionar
un equivalente grafico de la experiencia espacaiaheestra sociedad. EBnap por
ejemplo, se representa pictoricamente tanto la ases de un “espacio de
confinamiento” con el que se identificé el cuadraddas obras de los afios ochert4,
como también la sensacién mas placentera y sedudéoestar o fluir por ese espacio
mediante bandas cromaticas de relaciones de inex@m. De hecho, el caracter de
esas bandas de color no es solido, como habriaidoigena investigacion rigurosa
sobre formas puras y centralizadas, $imeal. Y el espacio en el que ellas corretean no
es Unicamente geométrico, sino también social. \gnen ellas arterias de circulacion y
flujos de informacién en lugar de formas neutras;ias de su funcion significante
como sugirieron las obras minimalistas.

Esa imagen de la geometria como instrumento deaaii@n y al mismo tiempo,
de seduccion fue descrita por Matake. El critico defialado que pese a las
formulaciones tempranas de Halley sobre la prigitasncelda como opuestos contrarios,

224 peter Halley, en “Peter Halley: Interview with Gianlo Politi, Giacinto di Pietrantonio and Helena

Kontova”, enFlash Art(Milan), nam. 150 (enero-febrero), pp.81-87.
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-con el primer término expresando “pesimismo” ysegundo, “optimismo”?% en las

pinturas mas recientes la prision y la celda sdveneentidades intercambiables.
Matake recuerda que en varias pinturas “optimistis™alley sigue persistiendo el
mecanismo oculto de la prision. Sostiene que ast@p no es meramente un simbolo
de alienacién o disuasion. La prision se asemeguaquier otra celda, la cual
representa la condicién presente, donde el mecanighdeseo oculta el sistema de

supresion” 22

3.3 Descodificando el paisaje social

Peter Halley comparte el punto de vista de muclkedssipredecesores del estilo
no objetivo, segun los cuales, aunque una obrstiegipuede no tener ninguna relacion
con el mundo fenomenoldgico, esta destinada a seeflejo del espacio interno o
psicoldgico del artist&’

El mismo Halley, reconociendo que su obra geon#&si basa en reacciones
subjetivas e intuitivas, interroga acerca de léacienes de la geometria con la idea de
un espacio psicoldgico: “La celda cuadrada era paraun elemento autobiogréfico,
casi un autorretrato, e imagino el cuadrado conflejoede alguien que se siente
inhibido o reprimido o excesivamente racional, ypensé como un retrato de mi
mismo, pero también de mi mismo como un tipo deldrerburgués que intenta hacer
un autorretrato no de mi vida, sino de mi estadénimo.” #*® Segiin Schwarz, lo que
hace la aproximacion de Halley tan especial, esthadado, para visualizar su universo
interno, dos elementogeéadymade propios de nuestra sociedad tecnoldgica: por un
lado, sus pigmentos Day-Glo y el Roll-a-Tex indiastrpor otro lado su imagineria

taquigréafica ubicua?®

22> Makiko Matake, “Painting as a sociagram”Reter Halley: Maintain speedp.cit., p.51.

% |n ibid.., p. 51.

227 Arturo Schwarz,Peter Halley: Utopia’s diagramsop.cit., p19.

228 Arturo Schwarz, transcripcion de entrevista grabaol publicada en Nueva York, 1994 (esta vers. en
Peter Halley: Utopia’s diagramsn ibid., p19) Para una breve discusion sobreagdcter autobiografico
del arte geométrico de Halley, también, véase Ketlyw, “A Geometry guru stays true to form” @rall
Street Journalsabado/domingo 13/14 de abril de 2013, p. 20.

?2|n ibid., pp. 19-20.
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Desde los primeros afios de los ochenta en los glieyltomenzo a realizar sus
prisiones y celdas, la concepcion de estas estascéstuvo vinculada mas a la intuicion
y a la experiencia personal del artista que a w@ngtria pura de deducciones y
derivaciones logicas. Su insistencia en usar lande geométricas “como lenguaje

simbélico para el orden natural o absoluto de lasas’**°

cobra significado en la
medida en que el espacio geométrico puede relaseren el espacio social y la
experiencia que uno tiene de él. Al principio, gpa&cio geométrico se relaciond das
prisiones, que pronto se volvieron celdas con ¢asieEra un cambio por el que las
composiciones empezaron a evocar relaciones secialecambio de un objeto aislado
a un objeto de aislamiento, a otro acerca de sistefa aislamienté®!

En su lectura de 1991 en Vienna Secession tituladdametry and the Social”,
Halley declard que su finalidad fue redefinir laogeetria “como algo que estaba ligado
a cuestiones de poder y control (...) Queria llan@aratencion sobre este mundo
geometrizado, racionalizado, cuantificado. Lo vincoun mundo caracterizado por la
eficiencia y las regimentacion del movimiento, parracionalizacion de todas las
burocracias y estructuras sociales, sea en la @mipo, gobierno o en la universidad
(...) Pero mas importante todavia, con este nuevenoviene la idea de la supremacia
del modelo por encima de la realidad especificentan las areas de analisis como en la
de produccion. En mi opinién, esta idea de la atmecia del modelo por encima de lo
especifico es importante porque se aplica no sdks auestiones de la produccion
material industrial, sino también al dominio dedetividad intelectual. Sea en las
ciencias sociales, las ciencias fisicas o todawidaepsicologia debemos tener un
modelo de cédmo las cosas se comportan antes de exkar en ellas?®

Es la conviccion del artista de que la geometrgaue lenguaje muy poderoso
puesto que es el lenguaje de la organizacién yagedduccién en masa® Desde el
principio de su carrera, una de las fuentes prategode su trabajo era la necesidad de
expresar la idea de que la geometria existe eruetlareal, y de enfatizar la identidad

del individuo dentro de esa matriz social. En sta@scultorica de fibra de vidrio, por

230 peter Halley, “Interview with Trevor Fairbrotheen The Binational The Institute of Contemporary
Art, Boston, 23 de septiembre-27 de noviembre, 1p&5.

#1peter Halley en Kathryn Hixson,“Entrevista con Pétalley” enPeter Halley op.cit., p. 17.

232 peter Halley, “Geometry and the social. A lectuesiRecent Essays, 1990-199p.cit., pp. 17-
24,

233 peter Halley, “Statement”, eirt in America op.cit., p. 171.
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ejemplo, retrata un tipo concreto de consumidor ynsmo tiempo, de productor.
Segun Alison Pearlman, el color gris falso del bajeve enStacked Rocks (Cinema
cavern) recuerda claramente el color de rocas simuladassgama de poliestireno
usadas en una feria 0 en un estudio de ficcidnieamer como es el Universal Studios.
De modo que, en el lado de consumo, se hace alas#ée grupo de personas mediante
la referencia de la escultura a ciertos tipos deriores domésticos. Tal como sefala
Pearlman, la forma de la obra recuerda la de umaeciea y la de una repisa de
chimenea cuyo tamafio encaja con un tipo espeaifecaomicilio. Explica que un
retrato de ese tipo de persona emerge al mosttgmoedle bienes que posee. Este gusto
se presenta simultdneamente como grandioso y banal, combinacion que se
encuentra claramente en el ejemplo de la celdaodestal suburbana. En el lado de
produccion, por otra parte, Halley se refiere abmuo tiempo, a la industria —a
Hollywood o a los creadores de espacios de diversstdmo son los parques de
atracciones- que produce los espacios teatralea phrentretenimiento de ese
consumidor particulaf®*

El examen que Halley hace de la geometria recuptds, que su imagen no es
independiente del mundo exterior y de la realidadas. Recuerda, también, cOmo este
mundo y realidad se entienden de modos fundamesdémdiferentes segun los
diversos puntos de vista ideolégicos que se adopteestos puntos de vista estan
completamente estructurados o impregnados pomsstele valores, de modo que en
este sentido la abstraccion geomeétrica nunca désaneu

Para Halley, la abstraccién geométrica sirve apasicion antiidealista, y es un
vehiculo con el que poder descodificar el paisagas Partiendo de este punto de
vista, Halley registr6 un cambio en el modo en lgugeometria funciona socialmente.
Mientras su obra comenzd con una situacion de ge@reactiva simbolizada por la
prision, en los afios posteriores esta imagen seearaplazada por una geometria mas
seductora, simbolizada en la celda, en los colbesGlo, los sistemas de cafierias, y
en el tipo de espacio de videojuego. El paso gwison a la celda corresponde a un
deslizamiento de Michel Foucault (quien sobre thdbla de una geometria coactiva de
industrialismo) a Jean Baudrillard, mas interesaio una geometria seductora

postindustrial, ligada a la experiencia de conseman mundo de redes sociales mas

234 plison PearlmanUnpackaging art of the 1980sp.cit., p. 132.
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Fig. 13. Peter Halleyrreudian Painting 1981, acrilico y Roll-a-Tex sobre lienzo sin imnar,
183 x 366 cm.

que al producto y al proceso del mundo industff@l Esta atraccion psicolégica de
Halley por la geometria, hemos subrayado, cobeaditnension en las nuevas pinturas,
en las que la prision y la celda constituyen entdantercambiables.

No es accidental que Halley viera la crisis dedargetria en dichas referencias
al paisaje social, alejandose de todo enfoquesfotaas puras y en la neutralidad de
los significados. Estas referencias se mantienarcisstos cambios en el desarrollo de
la obra del artista. Hacia 1990 Halley comenzoteducir progresivamente una gama
mas amplia de colores, un mayor nimero de tipqegiaeentos y de variaciones en sus
disefios compositivos, y relaciones mas compleja® eéas formas rectilineas de las
celdas y las cafierias. Estos cambios y desarrafjostan al interés del artista por
explorar las resonancias sociales que trata deseptar desde principios de los afios
ochenta mediante un vocabulario geométrico de ferenglidianas. Al mismo tiempo,
sitlan a las obras en la historia del arte amasicamectandolas con una posicion que
es esencialmente critica.

Las primeras obras de Halley apuntaban a una ariparodica del
trascendentalismo del expresionismo abstracto ggf#cio literal del arte minimalista.
En pinturas comé&reudian Paintingde 1981 (fig. 13) por ejemplo, realizada en colores

acrilicos y estuco simulado sobre lienzo sin imprinse realza la materialidad del Roll-

235 peter Halley, “The artist/critic of the 80s: Pettalley” en Jeanne Siegel, (eddtwords 2: Discourse
on the early 80sUMI Research Press, Ann Arbor/Londres, 1988, p.23
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Fig.14. Peter Halleyyellow cell with conduits Fig.15. Peter Halle@lowing cell with
1985, acrilico Day-Glo, acrilico y Roll-a-Tex  conduits 1986, acrilico Day-Glo, acrilico
sobre lienzo, 160 x 160 cm. y Roll-a-Tex sobre lienzo, 15858Icm.

a-Tex con la que se invisten los dos cuadradospas de la obra con respecto a un
fondo vacio, a un fondo que es la tela al descubiéste énfasis en la materialidad
especifica del Roll-a-Tex sobre un fondo vacio ang| constituye una respuesta a la
idea de la forma pura sin contenido, que fue deéfiendor pinturas como las de Frank
Stella, Brice Marden, Barnett Newman o de Mark RothLa obra funciona, por tanto,
como una critica directa de la abstraccién geon#tmodernista, como proceso que
extrae del espacio pictérico todo «contenido» cetocrautorizando el establecimiento
de un arte en un sentito especificoMuestra que la abstraccién geométrica ya no esta
definida en oposicion a la figura o la imagen, gjp@ al contrario trata de afirmar lo
«exterior».

En obras comdrreudian Painting por tanto, en la que el cuadrado es la
connotacion rigida y concisa de una prision solm@ extension transcendentalista de
lienzo vacio, Halley replantea la cuestion de latralscion geométrica, originada en
Europa, de un modo y con un estilspecificamente americard® Esto escierto no
sélo de la obra que acabamos de describir, sinbiéande las obras mas complejas que
se realizaron durante los afios noventa. En estasr@s de los afios noventa, con toda
evidencia, Halley toma como modelo ciertas carétteas de la obra de algunos de sus

236 \/éase Makiko Matake, “Painting as a sociagramPeter Halley: Maintain speedp.cit., p.51.
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Fig.16. Andy WarholFlowers 1964, Fig.17.El estudio de Peter Halley.
serigrafia.

predecesores abstraccionistas, por ejemplo, eleamplinimalista de materiales y
colores industriales, asi como las pinturas de dmpdculatorias de Frank Stella de los
afos cincuenta y sesenta, en las que us6 pigmemtadizados y Day Glo. También,
emplea los cédigos de la obra de pintores no atstrastas del artpop, incluyendo el
uso de Andy Warhol de colores comerciales. Obrasocgellow cell with conduits
(Celda amarilla con carfierias) de 1985.14) o Glowing cell with conduitCelda
irradiante con cafieria) de 19@g. 15) emplean el color como significante aludiendo de
un modo muy especifico a la famosa sé&ilimvers de Warhol(fig. 16). Una fotografia
del taller de Halley, muestra el trabajo de Wartmwho fuente directa de inspiracion
(fig.17). Al seguir el modelo de estos artistas, Halley esllas dimensiones
sociolégicas y psicolégicas de la geometria, vifwedola a la cultura de consumo como
sistema de comunicaciones. Y en su examen dewdisacde consumo ha alcanzado lo
que Alison Pearlman ha llamado una “especificidatserial” sin precedenci&’

De hecho, muchas obras de Halley realizadas ar gitilos afios noventa,
comunican principalmente mediante la especificidadlos colores y su interaccion
visual en el esquema compositivo en el que se emplejos de motivar un interés que
tan solo seria formal, las combinaciones de coloe ¢lalley desarrolla en sus
composiciones, se conciben como indices a los espsensoriales de productos de
consumo y tendencias estéticas procedentes débdisemoda, el cine y el arte. Mas

ZAlison PearlmanUnpackaging art of the 1980ap.cit., pp. 124-134.
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Fig.18. Charles Sheelekrchitectural Fig.19.Edward Hopperkarly Sunday
Cadences1954. Coleccion Whitney Museum. Morning, 1930.

aun, para lograr estas alusiones especificas, yHellige colores y tonalidades, propios
de los productos culturales de la era postindlisPe modo que los acrilicos Day-Glo,
los pigmentos metalizados y perlescentes se combsopa colores tradicionales de
tonos y valores elegidos cuidadosamente entre onpicagama de tonalidades para
evocar cosas del mundo exterfof Como sefiala Pearlman, no sélo los colores, con sus
tonos, valores, matices y paletas, sino también yigxtaposicion despierta en el
espectador el recuerdo de su experiencia cult@raodsumo”?*° Asimismo, muchos
de los titulos que Halley da a sus obras -titulasciones, nombres de bandas
musicales, términos técnicos e informaticos, tidesdrogas o peliculas de cine (por
ejemplo, Total recal)- remiten a los campos de entretenimiento, tegialou
organizacion social, evocando aspectos concrettssaldtura de consumé™®

Desde la década de 1980, pues, Halley usa el grodesla abstraccion
geomeétrica como medio para descifrar lo social rdedel campo pictorico. En este
sentido, toma los cédigos del arte geométrico dsh@o y los emplea para revelar su
enlace con el paisaje social. Al combinar estasctaristicas, el artista explora la
sociedad de consumo como un mundo relativamentesaficiente. También, explora
sus sistemas internos para representar distincipmesaciones sociale$** Su obra

revitaliza la abstraccion geométrica del arte eeomppmientras al mismo tiempo

23 Alison Pearlman hace un estudio profundo sobr@iosedimientos de Halley, tanto en la eleccién de
sus materiales como en su método de combinarldsidin p. 133.

29n ibid., p. 133.

240 Makiko Matake lleva a cabo un estudio reveladdredas fuentes de los titulos que Halley da a sus
obras. En “Painting as a sociagram”,Rater Halley: Maintain speedp.cit., pp. 54-55.

241yéase Alison Pearlmatinpackaging art of the 1980sp.cit., pp. 133-134.
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constituye una gran expresion de la sociedad ardelamericano. Ademas del color y
su papel fundamental en la organizacién de la miamsuis pinturas incorporan la idea
de la division del campo de color, remitiendo & @mericano precedente.

Las raices del arte geométrico de Halley puedenrgrarse no sélo en la obra
de artistas como Mark Rothko, Ad Reinhardt, Barfgtvman,?* sino también en
algunas pinturas americanas figurativas de lasquasdécadas del siglo veinte que
combinaban la sensibilidad cubista y una preocdpagior la ciudad mecanizada,
americana de la era moderna, como los paisajestimales de Charles Sheefiy.18) y
en particular, los paisajes urbanos de Edward Hofige 19). ** De hecho,segtn
Demetrio Paparoni, la geometria de Halley se meféeciertos aspectos de la pintura de
Hopper: la cadencia entre una ventana rectangubaiay la linea separando la calle de

la acera; los formatos verticales y las bandas erongas que marcan el espaéf.

3.4 Andlisis tedricos sobre la geometria y la abstecion. Los afios 80 y 90

En Nueva York, donde Halley estudio y desarroll@®bra, la arquitectura y la
planificacién urbana implican una division raciodalespacio y divisiones matematicas
precisas (espacios amplios y ventanas grandesg. Ahtericans” es un ensayo de 1990
en el que el artista explica ese racionalismo deida industrializada en Estados
Unidos.?*® Un poco més tarde, en una conversacion con Kathixson, Halley afirmé

gue segun su propia experiencia psicolégica esenordacionalismo representaban en

42 para una discusion sobre lo que Halley llama “ietss intertextuales”, es decir los codigos o los
dispositivos evocadores empleados por el arte geste que el artista reutiliza en su obra en térsnde
una comunicacion inmediata de sentido, véase Petibey, “The artist/critic of the 80s: Peter Halley
op.cit., pp.241-242.

23 Hilton Kramer ha analizado la estética «precisi@sisie pintores como Sheeler o Hopper subrayando
sus influencias mas cruciales: el vocabulario ¢alis pintura y laida de la ciudad americana moderna.
La obra de Halley comparte estos componentes, auogunanipula de manera diferente. Véase Hilton
Kramer, “The American PrecisionistsArts Magazing marzo de 1961, en James R. Mellow (edhe
Best in Arts: A Collection of Articles and Reviefnam the Pages of Ars Magazin&rts Yearbook 6,
Nueva York, 1962, pp.76 y 81.

244 Demetrio Paparoni, éeter Halley: Maintain speeap.cit., p.159.

245 peter Halley, “The Americans” eReter Halley(cat.exp.), Mario Diacono Gallery, Boston, 1990

(reimpreso eiPeter Halley Recent Essays, 1990-199p.cit., pp.11-16).
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sus pinturas tempranas el confinamiento. Y quea péf la geometria tenia

principalmente un significado mas cercano a logdégico que a lo intelectual:

(...) Yo me crié en el centro de Manhattan, que ereka época pasé de ser un barrio
residencial a ser a un barrio de torres de oficinasi sin nada de naturaleza. Lo Unico que
habia era aquella enorme cuadricula indiferencianay abstracta, muy desmesurada. El
edificio donde yo me crié era de los afios cuarama: serie de dieciséis pisos, de ladrillo
marrén muy 0scuro, con remates neogeorgianos. Tiengaracter siniestro, amenazador, esa
superposicion de remates a un enorme bloque de e&alinista; es un edificio en torno a un
patio, un rectangulo abierto rodeado de construcdd piso era muy pequefio, y por cualquier
ventana donde te asomaras no veias mas que paedadrillo y otras ventanas. Habia una

sensacion de claustrofobia, sin cielo ni variacgure realmente se me ha quedado grabada. (...)
246

Esta relacion de la geometria y de sus procediosdiagicos con la experiencia
concreta impuls6 a Halley a imaginar sus pinturasma@ algo similar al espacio
emparedado y confinante del rascacielos de oficimhsespacio laberintico del
microchip o al entorno mecanicista del video jueGomo ya hemos subrayado, el
mismo artista describe sus propias obras como ati#ficas en lugar de abstractas.
Estas pinturas se oponen a la insistencia modeararstque la abstraccion geométrica
puede entenderse como proceso de extraer formasci@es» 0 «puras», de vaciar el
espacio de toda realidad concreta o ilusion. Paoetrario, su obra trata de recordar
gue la abstracciéon es una imagen del mundo inhartistay del mundo exterior. Tal
como ha sostenido Halley “cuando uno habla delab#tracto, es esencial recordar que
es solo el reflejo de un entorno fisico que tambsén ha vuelto esencialmente
abstracto.™’

Esta idea de la invasion de la abstraccion en aagdacto del contexto cultural
aparecié repetidamente en varios escritos de Hakeyos afios noventa. Su ensayo
“Abstraction and culture” de 1991 y “On 1iné* de 1985, son un ejemplo de ello. En
estos ensayos el artista examina los efectos dealobios tecnoldgicos sobre las artes

visuales en la era informética y el funcionamiesiéda sociedad postindustrial. Escribe

246 peter Halley en Kathryn Hixson, “Entrevista conidPélalley” enPeter Halley (cat. exp.), op.cit., p.
15.
247 peter Halley, “Abstraction and culture”, Beter Halley:Recent Essays, 1990-199#p.cit, p. 31.

248 peter Halley “On line” publicado por primera vezNew Observations 3Blueva York, 1985.
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que la tecnologia del siglo veinte se ha vueltdrabs en si misma, y ha transformado
el mundo en el que vivimos en un entono abstraetdecnologia se separé de cualquier
relacion con lo que se piensa comunmente como raketra»: el caballo ha sido
reemplazado por el automovil mecanico, la vela,lppreléctrica, etc. La tecnologia se
ha vuelto cada vez mas autbnoma: la fuerza figtandividuo se ha visto reemplazada
sucesivamente por el vapor, la electricidad y firaite, por la energia nuclear.
“Cuando entramos en el dominio de los automovilas, luces eléctricas, el aire
acondicionado, y los teléfonos”, escribe el artigtatramos en un mundo en el que ya
no estamos atados a la naturaleza que estos disp®sieemplazan. Entramos en un
mundo donde la tecnologia se vuelve autonoma detlaaleza, y nuestro entorno se
vuelve predominantemente abstracto tanto en ldaesisaial como en la escala fisica.”
249

Para dicho sistema fue desarrollado un patrén foumiaersal. Este patron “es
el formalismo de la celda y el conducto, el forsrald de «enchufarse»”, sostiene
Halley. “El 747 se detiene en la puerta e inmediatate los técnicos aparecen con
mangueras, lineas eléctricas y rampas conectandwi@h con caferias por las que
fluyen combustible, electricidad, equipaje y passeEn el hospital, el paciente esta
conectado con oxigeno y suero, mientras el empldadoficina esta conectado a un
terminal informatico. En casa, nos conectamos odno to que solia ser natural, sea el
aire, la luz, el calor o el agug™

El mecanismo de la celda y la caferia aunque egngai, esta oculto. En casa,
las tuberias estan escondidas en los muros, losufsc estan colocados
imperceptiblemente a lo largo de la base de ladpdwe sistemas de calefaccion estan
en el sGtano. Segun Halley, la ubicuidad de laaceddleja la atrofia de lo social y el
surgimiento de lo interconectivo. Al mismo tiempes redes de conductos minimizan
la necesidad de abandonar las celdas. “Hoy”, esceb autor en 1986, “el
confinamiento foucaultiano es sustituido por laud&én baudrillardiana. Ya no es
necesario obligar al obrero a entrar en la fabrioa;apuntamos para hacer musculacion

en el gimnasio. Ya no es necesario recluir al presola céarcel; invertimos en

249 peter Halley“Abstraction and culture”, op.cit., pp.30-31.
20 peter Halley “On line”, op.cit., p. 154.
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condominios. Ya no es necesario que el loco deamui los pasillos del manicomio;
corremos por las autopistas™

Para Halley, el fenbmeno de abstraccion, sobre, taeloefleja en la vida diaria
de una persona de clase media en Estados UnidosEur@pa en términos de un
extraordinario hermetismo. En su ensayo sobre &radrion y la cultura el artista
observa que las personas en la actualidad vivemasas cerradas y en paisajes
altamente controlados. Viajan en el ambiente cerdid automovil a lo largo de la via
abstracta de la carretera hasta los parques emplesay los centros comerciales
igualmente artificiales. Asimismo, se sienten dwaipor el impulso de aislamiento en
los entornos idealizados de la Realidad Virtual.

En sus Notas sobre la Realidad Virtual, un ensaygosg publicé en 1994 en el
catalogo de su exposici@oft World 2.1 The Imperial Messagelebrada en Wexner
Art Center,?* Halley explica que en los espacios virtuales deleoador se puede
experimentar la misma seduccién totalizada queexperimenta en los espacios fisicos
altamente regulados de nuestra cultura. En efaotmde los aspectos mas interesantes
de la realidad virtual y de la imagineria genenadiael ordenador es la fascinacion que
ejerce su habilidad para reproducir imagenes yrexpeas visuales que duplican la
complejidad visual del mundo natural mediante lecapion frecuente de ecuaciones
fractales y geometrias no euclidianas. Uno sidntieuafo de la razon cartesiana sobre
la complejidad de la naturaleza no solo porqueimsiitos del ordenador almacenan y
procesan informacion, sino porque también puedprodecirla. Segun Halley, es en
este clima de la experiencia visual y espacial al&kéalidad Virtual, en el que el
aislamiento del individuo se vuelve finalmente ctetgy todas sus interacciones
perceptivas las satisface el mundo del ordenador.

En el mismo afio, en su ensayo publicado con dbtflu What happened in
painting in the 80s Il. Abstraction”, Halley diseusobre el papel de la pintura en los
aflos ochenta como época que se caracteriza pomasifevmas tecnoldgicas de

expresion, mientras demuestra, por otro lado, f@ntancia funcional de la abstraccion

%1 peter Halley, “The deployment of the geometric”,Reter Halley: Collected Essays 1981-1987
Bischofberger/Sonnabend, Zurich, 1988, pp.45-46€ Eexto fue escrito en 1984, pero no fue publicado
hasta 1986. ERffects: Magazine for New Art Thegmim.3, Nueva York, invierno de 1986.

%2 peter Halley, “Someday you'’ Il be able to go tpaaty and be the only one there: Notes on virtual
reality”, (cat.exp.)Soft World 2.1: The Imperial Messagi'exner Art Center, 1994 (reimpreso Reter
Halley: Recent Essays, 1990-1996ibid., pp.36-44).
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en nuestra cultura. Como sefala el mismo artistase nuevo ambiente de los cambios
tecnoldgicos donde la pintura casi se ve desaadaly el formalismo se identifica con
el conservadurismo, uno puede experimentar irorecéenunnuevo puentéormalista
que une el valor de materialidad heredado del sigmsmo abstracto con el acceso al
mundo idealista de la imageop.

De hecho, si hay una forma de arte que pueda smmp reconciliadora de la
separacion de la experiencia materialista e ideales la pintura. Pues segun Halley,
podriamos ver cOmo la pintura participa simultanesten de ambos aspectos de esta
critica modernista: induciendo en nosotros la sgdsade la experiencianaterial
producida por la nueva escultura y permitiendacekao a la experienc@opinherente
en la obra de artistas que trabajan con mediosnfieitanicos. En la nueva obra, uno
puede ver, por tanto, el deseo de producir enpgatgdor una conciencia acrecentada
del mundo fenomenoldgicoaterialista,mientras al mismo tiempo se discute sobre el
juego de las imagenes en el mundo de la repres@midealistade nuestra cultura.

Al mismo tiempo, el artista observa que actualmeaktelenguaje de la
abstraccion geométrica se ve reemplazado por éludenismo de los medios, aunque
ambos dos lenguajes no tienen porqué excluirseamgnte. Al decir que por debajo o
detrds de las apariencias hay una verdad o estustibyacentes, la abstraccién nos
proporciona una técnica importante con la que deself otro lenguaje hegeménico de
nuestra cultura, que es el ilusionismo de los nsetfid

Al volver pues a la cuestion inicial sobek papel de la abstraccion como
paradigma intelectual que ha ganado predominiol emte geométrico de una nueva
generacion de artistas educados en la culturanidfiica, uno se pregunta hasta qué
punto ella puede perder su relevancia o bien adguiras fuerza como forma que gana
su significado precisamente en sus conexioneslamuredo, es decir, en el contexto de

esta cultura como historia.

#3y/éase Peter Halley, “I: What happened in Paintmthe 80s” y “II: Abstraction”, in ibid., p.52.
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3.5 LA OBRA PICTORICA DE TERRY WINTERS. CIENCIAERSUSSUBJETIVIDAD

Fig.1. Brice MardenSummer Table1972-73, Oleo y cera sobre lienzo, 153 x 267.7 cm
Whitney Museum of American Art, Nueva York.

En 1991, en el prefacio del catélogerry Winterspublicado con ocasién de la
exposicion homoénima del pintor norteamericano ekltney Museum of American
Art de Nueva York, el director del museo observgbha, como otros colegas de su
generacion, Winters madur6 como artista durantganodo profundamente agitado,
caracterizado por una extrema auto-concienciaiestétlla misma producto de una
crisis moral acerca del papel del arte: ¢Qué divadba a tomar el arte después de las
reducciones del minimalismo y del distanciamien® ld pintura que impuso el
conceptualismo? Y en el caso de pintar, ¢qué dasmagineria podria ser explorada,
después del agotamiento del expresionismo abstpactan lado y del impacto de una
nueva imagineria cientifica generada tecnolégicaeeor otro?>*

Aunque antitético con respecto a las ideas redostas del modernismo tardio,
el trabajo de Terry Winters parece, curiosamergguis sus orientaciones y poner el
énfasis en la fisicalidad del medio. En su obrasdificil apreciar la materialidad tactil
gue vimos en las pinturas holisticas del minimatiseomo en las de Brice Marden

(fig.1). Pero la estrategia de Winters consistié en presantobra que no atacara al

% ygéase David A. Ross, “Director's Foreword”, &erry Winters (cat.exp.). Whitney Museum of
American Art, Nueva York, 1991, p.9.
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modelo ilusionista que tanto repudiaron estas pstuninimalistas, sino que, por el
contrario,lo incorpora como consecuencia inevitaid® proceso mismo de trazar
marcas en el lienzé>® Es esta peculiar fusién de reduccionismo e ilisioo la que
produce en las obras de Winters imagenes que twazaranalogia entre lo real y lo
fantastico, entre los hechos y los espacios fasfct

Obras comdpine Serie$Serie Espina Dorsal] de 1979-86g.2) por ejemplo,
muestran cuan sutil era el trabajo de Winters ddisddes de los setenta. Sobre un
fondo gris oscuro o negro, esta serie de pinturapapel emplean lineas y formas
geomeétricas esquematicas para crear un tipardbigiedad espaciah partir de
diferentes grados de ilusionismo que la propiaupanty el pigmento crean. Tanto el
pigmento como la imagen se contienen en el inteleanna franja vertical, que divide el
papel en tres secciones. Algunas areas son ungpmgmsas, Como si se hubieran visto

bajo el microscopio, mientras que otras se presama mayor precision, oscilando

2% geguina critica de arte,isa Phillips, el empleo del ilusionismo por padeeWinters era una respuesta
a las limitaciones del ultimo modernismo. En readidpara él, el ilusionismo y la representaciom era
“tan reales y elementales a la pintura como larfigge el borde y el color”. Véase Lisa Phillipg,he
Self Similar”, enTerry Winters (cat.exp.), op.cit., p.15.

%% pDavid A. Ross, “Director’s Foreword”, éFerry Winters op.cit., p. 9.
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Fig.3. Frei QtEstudio sobre columna flexible, 1963.

entre una fuerte apariendiaicay una presenciairtual. En cada franja central, vertical
se emplea una red abstracta de lineas que sugmrimnas vertebrales» o
«esqueletos», y también «estructuras arquitectemica

En este sentid@pine Serieparecen utilizar como fuente inmediata un grupo de
dibujos arquitecténicos, realizados por Frei Otidas afios sesenta, época en la que el
arquitecto experimentaba con estructuras orgartigay. Como Otto, Winters emplea
lineas diagramaticas en variaciones, pero a diéexatel primero en el que los dibujos
son fabricados mecanicamente, trazados con regla,ptena precision y claridad
formal, las formas del artista son extremadamentégulares, temblorosas, claramente

hechas a mano y por tanto, no calculddasa critica de arte estadounidense Lisa

%7 En este aspecto, en el intento de incorporamgidgeexpresivo y psicolégico que tiene el efeadas
marcas en el lienzo al realizarse por la mano dista, la obra de Winters también difiere de laate
constructivistas rusos, para quienes ‘“las técnindsstriales podian servir para corregir el caracte
arbitrario de lo hecho a mano”. Véase Briony FeayiD Bachelor, Paul WoodRealism, Rationalism,
Surrealism The Open University, 199@Realismo, Racionalismo, Surrealismo. El arte deeguerras
(1914-1945),Ediciones Akal S.A., Madrid, 1999, p. 117. Seguories Briony Fer en el capitulo “El

lenguaje constructivo”, “el intento de los constivistas de «despersonalizar» la practica, de supla
esfera de la expresion artistica individual, haxdeesario mediatizar al maximo la mano del artid@”

ibid., pp.117-118. Asi pues “en la pintura,féetura (el empaste, el barniz, etc.) ha sido sustituidia p
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Phillips, escribiendo sobre las obras de Winteresia época, evoca la manera rugosa e
irregular en la que las sencillas formas geométrie artista se representan, como si

estuvieran en unestado de formacion o de desintegration

“Curiosamente vacantes e inertes, flotan librestdduras y de gravedad sobre fondos
elaborados sutiimente, fondos de tonos de tieo@s ri-de colores rosa embarrados, terrenos
densos, frios pizarra, negros blandos, blancosstesr La expresividad de las pinturas reside en

gran parte en el modo en que ellas estan pintadas>®

En estas pinturas de los ochenta la distincioneefigura y fondo es, pues,
ambigua. Segun Phillips, las formas puede leemserudo “como si emergieran o se
arrasaran por el entorno que las rodea en un pmrosiEsultaneo de creacion y

cancelaciéon™

“La pintura en si es un material sexual y psigickimente cargado. Su textura glutinosa
desprende una sexualidpdgajosa. Las formas son vulnerables a medida o@egen solo

parcialmente articuladas de sus fondos de ocrereswloa verde salobre y negro pegajoso o bien

descienden en un miasma de descomposicién de manpaa.”*°

Desde finales de la década de 1970, el reto qummeso Winters fue el de
encontrar una manera de pintar imagenes sin sugeritipo de arte figurativo o
representacional. Su ambicién era encontrar umadate reintroducir la imagineria en
la pintura abstracta sin sacrificar las ideas esirales defendidas por pintores
minimalistas, como Robert Ryman, Robert Mangoldricé8Marden®® o el valor de
fisicalidad tactil heredado, en particular, pora#lmo. Al igual que otros pintores de
este periodo, Winters estaba descontento con teaab®n radical deconstructivista de
finales de los sesenta y vigente en toda la dédades setenta, de modo que trat6é de

conectar con aproximaciones mas subjetivas, yv@Zavincularse con la historia mas

herramientas mecanicas (rodillos, prensas, ete)hgeen posible un andlisis cientifico de la foynia

materia”, Aleksandr Rodchenko, “The Line”, citado Briony Fer, “El lenguaje constructivo”, in ibid.,

p.118.
28| isa Phillips, “The Self Similar”, efierry Winters (cat.exp.), op.cit., p.17.
?9n ibid., p.17.

260 Raphael Rubinstein, “The Lure of the impure”, eleEIRobinson (ed.Reinventing Abstraction: New
York Painting in the 1980¢cat.exp.), Cheim & Read, Nueva York, 2013, s.p.
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amplia de la pintura, por ejemplo, con la imagiadriomorfica de la década de 1940, o
con su contenido psicosexual: sus lirismos visesralusiones ambiguas de cuerpo y
afinidades totémica$®*

Este recurso a imagenes organicas (que habia sadeailos temas rechazados
por el arte abstracto anterior), asi como el migmiasis en el dibujo mas que en los
iconos geométricos reduccionistas del arte minstaljpor ejemplo, la cuadricula) o los
campos monocromaticos holisticos de la pintadar field, posibilit6 nuevas formas de
representacion y experiencia en el terreno piciodi@ imagineria organica se mostro
como una manera de rechazar el formalismo de los s€senta 0 al menos expresar su
escepticismo. Como ha sefalado Lisa Phillips, masmue para los artistas de los afios
cuarenta y treinta, los temas orgénicos ofrecienoa salida del Regionalismo y del
Realismo Social y una entrada en la abstracciorg énters, cincuenta afios mas
tarde, constituyeron un vehiculo para escapar gighiante formalismo creado por la
pura abstraccion literalista, abriéndole el camiawia el mundo de las alusiones
referenciales, y sin embargo, hacia nada identifica®

Como ya hemos visto éBpine Seriesla imagineria de Winters se inspiré en
arquitectos e ingenieros visionarios de los afiosueinta y sesenta. Ademas de las
estructuras organicas de Frei Otto, sus obraseamilos experimentos arquitectonicos
de Richard Buckminster Fuller con formas naturéigg) y a naturalistas del pasado,

%1 Raphael Rubinstein sefiala este punto de vista enoswnicado de prensa con ocasién de la
exposicion colectiv&®einventing Abstraction: New York Painting in tf#8Qs,organizada por Cheim &
Read en el verano de 2013 (27 de junio-30 de agles®013). Rubinstein, quien fue el comisario de la
exposicion explicd que esta fusion entre la absibacreduccionista y la subjetividad fue el temauda
generacion de artistas cuya abstraccion era a meuand “abstraccién impura”. Artistas como Terry
Winters, Bill Jensen, Louise Fishman, David Reedt, $teir, Carol Dunham o Joan Snyder abrieron su
trabajo a elementos que estaban excluidos deladdtracto de la década anterior, empezando por la
investigacién del soporte convencional rectangdarintento de explorar el gesto, la improvisaclas,
composiciones relacionales, las alusiones a ladaén y al paisaje, asi como a las alusiones te ar
historicas y culturales. Cabe apuntar &nventing Abstractiose enfoc6 en una generacion de artistas,
que plante6 una abstraccion més individualistacenparacion con la que fue desarrollada por lotossti

y los movimientos de los afios ochenta, por ejenipém-Geo, neo-expresionismo, etc. Reunio obras de
artistas que fueron nacidos durante el periodo3B9-1949, artistas lo suficientemente maduros como
para experimentar las agitaciones sociales dedaddéde 1960 vy vivir la experiencia de la Guerra de
Vietnam. Véase Raphael Rubinstein, “The Lure ofitijgure”, in ibid., s.p.

%2 | isa Phillips, “The Self Similar”, eflerry Winters (cat.exp.), op.cit., p.17.
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Fig.4. Richard Buckminster FullBomo geodésicdAspen, Colorado, 1952.

como al bidlogo D’ Arcy Wentworth Thompson (186048) (fig.5) y a sus
transformaciones cartesianas de las formas deaglgnanimale$®® También, aluden a
las extraordinarias imagenes fotogréficas de ptadéamindsculo tamafo, tomadas por
el fotografo aleman Karl Blossfeldt en la décadal@20, en las que una diminuta
estructura natural aumentada en tamafo podriadacama torre gotica, trazando
analogias con la arquitectura.6). Las imagenes de Blossfeldt habian sido publicadas
en su popular librtJrformen der KunsfFormas originales del arte] de 192%' al que
Winters parece remitir evocando esta idea de lo peayeiio como metafora de lo muy
grande, aunque sin ser muy explicifo.

Aunque toda esta informacién que Winters utiliea forma de diagramas,
dibujos y fotografias tomadas del mundo de la &eqtura, la ciencia y la historia
natural- es especifica, sus procedimientos creatiwmlucran re-formaciones, re-

%63 Sobre las fuentes de los grabados de Winters euitestyra e historia natural, véase Nancy
Princenthal, “Perfect Like a Hedgehog: The Prini&rks of Terry Winters”, enArt on Paper,
septiembre-octubre de 2001, pp. 50-56.

264 Karl Blossfeldf Urformen der Kunst. Photographische Pflanzenbilderlin, Verlag Ernst Wasmuth,
1928.

265\/géase Robert Hughes, “Art: Obliquely Addresing NatuenTime 24 de febrero de 1986, p. 83.
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Fig.5. D’ Arcy Wentworth Thompsorgstudio de la transformacién de caparazones desvari
cangrejos.

especificaciones, o en otras palabrasgrisformacionéssignificativas de sus fuentes

originales.?®® Segun el critico Raphael Rubinstein, fue, irénieate, al basar su dibujo

2% | isa Phillips, “The Self Similar”, op.cit., p. 1&n lo que respecta a la obra temprana de Wintarsuy
interés obvio en los origenes de las formas geaasir se puede constatar su conexion con el
expresionismo abstracto temprano -en particular,las evocaciones originales de artistas como Gorky
Baziotes, Rothko y Newman- y al mismo tiempo, sierencia de ellos en cuanto a la clase de lasdsrm
organicas empleadas. En lugar de emplear como gliahtistas formas organicas, emblematicas del
nacimiento virginal y de la creacién del mito, Virg usa formas esquematicas, diagramaticas, gaséric
(por ejemplo, unidades celulares) que provienefudates preexistentes y que se repiten en la misma
pintura o de un cuadro a otro. Las formas se redg@n mediante la manipulacion fisica por pargt d
artista de la pintura, los gestos de la mano, tapipdades de un medio elegido (6leo, grafitoatint
litogréfica) y el propio acto de creacion, trangiando y reinventando sus fuentes originales. Mé&eta
en la década de 1990, Winters también, recurritéatacnologia digital para las manipulaciones e s
fuentes inmediatas. Clifford S. Ackley examinands procedimientos de Winters, calificé sus imagenes
como “creacionehibridag’, en el sentido de que son “transformaciones defigentes de inspiracion mas
que replicaciones de éstas”, véase Clifford S. é&gkfNotes: Terry Winters as Printmaker”, €erry
Winters: Prints & Sequence&at.exp.), Colby College Museum of Art, WatewjlMaine, 2005, p.15.
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Fig.6. Karl Blossfeld#esculus parviflorgAcer, bordo, extremidades dos ramos, 12x).

en objetos ya existentes en el mundo fisico, y @m,la invencion o la pura
improvisacion, cuando Winters liberé sus ambicigriericas 2%’

Klaus Kertess desarrolld este punto de vista eensayo “Drawing Desires” de
1991. Como ha observado el critico de arte, a dinadliberar la mano de los deseos
organicos y basar, por tanto, su dibujo en uea ukobjetividad Winters empezo a
realizar a principios de los afios ochenta esboatfnltos muy pequefios de semillas,
vainas, estambres, que observamos habitualmenteselibros y en los museos de
historia natural.?®® Dibujos, por ejemplo, com®otanical Subjectde 1981, (fig.7)
realizado en carbon y ceras sobre papel, no es tantmodelo especifico como un
“catalizador” para el desarrollo del dibujo y latira®®®

Al mismo tiempo, Winters se relacion6 con los efsdae las nuevas tecnologias
digitales y las nuevas visiones cientificas. Seif@scon el potencial de las nuevas
herramientas tecnoldgicas para expandir las frastele lo visible mas alla de la

observacién éptica, incluyendo lo microscopico yracopico, asi como con los

%67 Raphael Rubinstein, “The Lure of the impure”, eleEIRobinson (ed.)Reinventing Abstraction: New
York Painting in the 1980sp.cit., pp.38-39.

28 yéase Klaus Kertess, “Drawing Desires”, Berry Winters (cat.exp.). Whitney Museum of American
Art, op.cit., p.28.

?91n ibid., p. 28.
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Fig.7. Terry WintersBotanical Subje¢tl981, carbdn y cera sobre papel, 66 x 48.3 cm.

desarrollos cientificos y los nuevos conceptosaétis de la ciencia, tales como la
geometria topoldgica y en particularg@ometria fractalfig.8).

Los fractales son formas irregulares que se regtediferentes escalas y que,
por tanto, a diferencia de las sencillas formadidianas, presentan infinitos detalles,
con lo cual se sugiere que cada parte o fendmehaondedo fisico representa un
microcosmos del todo. La nueva geometria reflejauniverso aspero, no liso,
escabroso, no suave, sugiriendo que formas irreggjlaomo las nubes o los montes no
son esferas o0 conos respectivamente. Es la geanurilo picado, ahondado, y
guebrado, de lo retorcido, enmarafiado y entrelazaloomprensién de la complejidad
exige fe en que formas tan raras gozan de sigddigague, por tanto, son algo mas que
distorsiones que afean las figuras de la geomatidkdiana.

La geometria fractal, fundada por el mateméticooBeviandelbrot en los afios
setenta, se refiere, pues, a una nueva forma desmygacion y un nuevo modo de
pensar en las estructuras de la naturaleza. Losliea describen la forma que cobra la

materia y los procesos ordenados y caéticos qusftnanan esas formas. Esta nueva

161



Fig.8. Esta imagen de formas de burbujas atrapadds piedra arenisca muestra patrones
fractales.

~ LSE¥

geometria ofrece un modo para comprender fendmeadcos, aleatorios que, no
obstante, tienen un orden subyacente.

Segun Mandelbrot, esas formas fractales generadla®rdenador describen
mejor la naturaleza que las figuras ideales de ifagl De hecho estas imagenes
computacionales produjeron un cambio radical enslién cientifica global. Hasta hace
poco, los cientificos creian que las formas mégdien la ciencia eran las simples
formas euclidianas, mientras que el resto se @aaba por el caos. La geometria
fractal llegd para subvertir esta idea convenci@mite el orden y el desorden. Para el
mundo cientifico, ahora existe el orden (formaspé&s), caos manejable (fractales), y
caos no manejablé’”®

Ademas de proporcionar un nuevo modo de visuabmagi concepcion del
espacio, los nuevos sistemas cientificos, y encaste, la geometria fractal, ofrece una

nueva manera de comprender la complejidad de laatera, revelando las estructuras

"9 para un estudio mas detallado sobre la geomettdafr véase Benoit Mandelbrothe Fractal
Geometry of Nature, 197(La Geometria Fractal de la NaturalezBletatemas 49, Tusquets Editores,
S.A., Barcelona, 1997); James Glei€haos, Making a New Sciend®87 Caos: La Creacion de una
Ciencia, Seix Barral, 1988, 1998, Barcelona); John Briggs;. David Peat,Turbulent Mirror, 1989,
(Espejo y Reflejo: Del Caos al Orden, Guia ilustrattala teoria del caos y la ciencia de la totaligdad
Gedisa editorial, S.A., Barcelona, 1994).
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organizativas latentes que subyacen a su aparlm@m®réedad e irregularidad. Segun
Phillips, las formas y los espacios ambiguos det®vsnque se extienden y se cierran, se
tuercen y se deforman, reconocen esta revoluciéomaprender el orden del desorden y
de la fragmentacion, el del modo en que las cosaacamulan o se dispersan. Al
calificar las obras como revestidas de una nuesa @& “sensualidad” y “seduccién”,
de una hueva geometria senstiaPhillips subraya el hecho de que de esta gedmetr
ha emergido también un nuevo tipo de simetria,eguel patrén de formas en diferentes
escalas, conocido en las ciencias biolégicas cdnpoirecipio de “auto-similitud”. La
critica de arte aflade que Winters usa todos esowxey cientificos y de percepcion
“para obtener una variedad mas ampliedeivalentes psicolégicate formas cadticas,
turbulentas, torcidas, dentadas y fracturadas codelejas pautas de interaccion entre
formas mas sencillas™

Desde principios de la década de 1980, la obra dete¥¥ abraza
progresivamente la abstraccion, interesandose mpuelos y conceptos extraidos del
mundo de la ciencia. Como las obras de otros cseldgau generacion, por ejemplo, las
de James Wellingfig.9) muchas de las pinturas de Winters de los afiosntlestan
relacionadas con imagenes de fractales generadasrgenador tratando con nuevos
principios matematicoS? Asi, en las pinturas de esta época se puedeniapf@nas
irregulares de varios tamafos que se acumulantanflen el espacio, Sugieren plantas,
semillas, esporas, hongos, moluscos, estructutalmes, cadenas de ADN, panales o
cristales mineralesnubes o burbujas exentas de gravedad. En un primoenento,
durante el periodo de 1980-82, estas obras sugpaieajes liquidos o0 viscosos que se
refieren tanto a nuestro interior como al espadieral. Poco a poco, sin embargo,
desde 1983 en adelante, sus imagenes pierden &ualeferente visual especifico para
convertirse en hipotéticas representaciones deepbog fisicos como el orden, el caos,

la gravedad o la velocidad.

"1 isa Phillips, “The Self Similar”, efierry Winters (cat.exp.), op.cit., p.19.

22| a fascinacion de Winters por la geometria fractaitinué en los afios posteriores hasta la actulida
En 2005, el propio artista confesé a Clifford S.kiky su entusiasmo por la nueva geometria,
ensefiandole una publicacién reciente (Ron Eglastican Fractals, Modern Computing and Indigenous
Design Rutgers University Press, New Brunswick, New &grand London, 1999) que le llamoé la

atencién por que hacia conexiones entre las patdghsarte africano tradicional, la imagineria

computacional y la geometria fractal. Véase CIif8r Ackley, “Notes: Terry Winters as Printmakest,

Terry Winters: Prints & Sequenceaw.cit., p. 15.
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Fig.9. James Wellitgptitled, 1986, tinta sobre papel, 45.72 x 55.88 cm.

Pinturas tempranas comBarly Animals (fig.10) y Fungus, (fig.11) de 1982,
realizadas en 6leo y en gran formato, constituyerejemplo del interés renovado de
Winters por integrar modelos y conceptos matenmgt@o la forma pictorica. Ambas
pinturas repiten la misma imagen en diversas escglarspectivas o0 etapas de
crecimiento?”® Es caracteristico el desarrollo de diferentegddestale resolucién, desde
un empastado incrustado a aplicacionedaleadas semitransparencias, lo que convierte
a sus pinturas en metaforas de la transformacide {a evolucion, correspondiendo
tanto al ciclo de la vida de los organismos comopiceso pictorico, tanto al

crecimiento biolégico como al desarrollo de sudyas.

23| isa Phillips, “The Self Similar”, efierry Winters (cat.exp.), op.cit.p. 17.
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Fig.10. Terry Winterskarly Animals 1982, dleo sobre lienzo, 172.7 x 200.7 cm. Cabecale
Massimo y Francesca Valsecchi.

Ademas, estas obras estan explicitamente coneatadasa ciencia, pero de un
modo muy diferente de la idealidad de las consivnes desmaterializadas, puramente
intelectuales, que habiamos visto en las pintuoastauctivistas de El Lissitzky o de
Theo van Doesburg en la década de 1920. Mientetacbra de estos artistas se basaba
en formas desmaterializadas, expresion de un cestionalizado, ideal e «interno» (o
ilusionista) a partir del cual se generaban, lasmés de Winters, descentralizadas y
fluctuantes, se construyen a partir de la mateisaa Contrariamente a la determinacion
idealista de los constructivistas a que el objesea— pictérico, escultérico o
arquitectonico- deba presentarse como una congtrucental, ella misma una expresion
de maneras de pensamiento matematicas, la obrarder$\se define como una densa
sustancia material. Y aunque sus formas adquieneenaido una apariencia mas o menos
flotante no es para asimilar la obra al idealisneouth espacio mental, sino por el

contrario, a la dimension psicolégica de un espacterial.
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Fig.11. Terry WintersiFungus 1982, 6leo sobre lienzo, 152.4 x 198.1 cm. Cadecde M. y E.
Stoffel.

Tanto Early Animals como Fungus evocan la geometria, en este caso la
cuadricula, como medio de «organizacion» de pegufgiimas especificas provenidas

del mundo natural, tales como “moluscos”, “vainas™hongos”, en pautas mas

generalizadas, que se desarrollan en una exparep@titiva y continua por toda la

superficie del lienzo de un modo muy parecido aatarciencia encasilla y ordena sus
objetos de escrutinio en una tabla de disecciérariinos ejemplos, Winters le confiere
a la composicion de las obras un aspecto rigidamieontal a fin de que la idea de
objetividad se represente con los rasgos de ungasmoidn ciertamente estatica.
Arrancadas de su contexto natural, ampliadas eaftany sujetas a un proceso que

superficialmente imita el estudio anatomico, estamas peculiares se representan
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como “vacantes, inertes y enfaticamente impersehaféRefuerza esta analogia el uso
de colores ‘naturales’, casi inexpresivos, tales@onarrones y negros terrosos, azules
pizarra, blancos crudos y ‘sucios’, que caractezlzeabajo del periodo 1980-82.

Las imagenes de Winters son, pues, un ejemplo @xpiesividad e
impersonalidad, que se contradice, no obstantedcoual ojo del espectador empieza a
llevarse por la manipulacion sinuosa de la pintBessando sus pinturas en la fisicalidad
de la superficie y también, en la cautelosa coositn de las cosas, las marcas del
lienzo se ofrecen a mudltiples lecturas. Aunque désas evocan, por tanto, la
«objetividad» y «neutralidad» de la ciencia, la®eiones y asociaciones suscitadas por
la materialidad de la que las formas dependen garsignificado, son inevitables: el
gesto expresivo y la experiencia material de egéasnetrias primitivas sumergen al
espectador en un clima de afectos y de cargalgtividad.

Por otra parte, en estas obras se puede constataritica implicita del lenguaje
formal de la geometria modernista. El sistema argéimo racional de la cuadricula que
se implica en la mayoria de las obras tempranase sanfcambio radical, pues ya no es
el modelo ideal que vimos en las primeras obrasnmailistas, sino un instrumento
funcional que imparte informacion. Segun Phillifgs imagenes rudimentarias de
Winters se leen como un plano 0 un mapa, es a&eirp una “estructura potencial”, no
como una idea mental que pertenece a una estééalista o intelectualistd® El uso
de estas herramientas para analizar estructurasiralest cred cuadriculas
multidimensionales “que podrian incluir la alusignla ilusion, y permitir mas
manipulacién y posibilidad emocionaf*

Winters instaura asi una tension entre la formatoigta, pseudocientifica con la
que se conectan sus obras por un lado y el aspeptesivo de su propia manera de

pintar que constituye el significado de sus imaggy@ otro. Asi, aun tras comprender

2’ Sobre la relacién superficial que el proceso dets¥nguarda con los estudios anatémicos de la
ciencia, véase Prudence Carlson, “Terry WinterstiiaAnecdotes” errtforum, noviembre de 1984, p.
65.

25| isa Phillips, “The Self Similar”, efferry Winters (cat.exp.), op.cit., p. 15.

2% Terry Winters, citado en Lisa Phillips, in ibid., p5.Winters hablé sobre su uso de diagramas en el
simbosioArt Off the Grid,en 22 de octubre de 1989, organizado por Whitnagedm of American Art,
Nueva York, cinta de audio, Whitney Museum of Aroan Art. Para una discusion mas detallada sobre
la cuadricula, véase Kathryn A. Tuma, “Terry WistdPainting Off the Grid” efferry Winters: Knotted
Graphs,(cat.exp.), Matthew Marks Gallery, Nueva York, 80pp.5-12.
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sus temas naturalistas como declaraciones metadde lo inerte, lo impersonal o lo
neutral, se nos devuelve a una percepcion de la obbmo algo conectado con la
expresividad de la pintura, como algo que, porogltrario, existe en el ambito de la
sensibilidad personal y la emocion.

Las obras posteriores del periodo 1983-84 tamhbédart mas alla el interés de
Winters por la produccion de formas rudimentarias gmergen de ese conflicto entre la
imagineria cientifica y el proceso pictorico. PiagicomoLumen(fig.12) o Track de
1984,(fig.13) Pavementfig.14) Insecta,(fig.15) Colony,(fig.16) Morula I, (fig.17) Morula Il
(fig.18) 0 Free Unionde 1983,(fig.19) todas realizadas en 6leo sobre lienzo y en gran
formato, siguen caracterizandose por las mismascppaciones formales de los afios
anteriores, aunque llevando el proceso un poco lejds. A diferencia de las obras
tempranas en las que las formas de moluscos u sdmgoian sido «analizados» -
divididos en sus partes constituyentes individyaesque partes aun identificables-, en
las pinturas posteriores esta clase de organizaeidalitica» da lugar a simples unidades
estructurales celulares o a patrones que se estalidemo sistemas organizativos de toda
la superficie pictorica.

Al mismo tiempo, los temas naturalistas aisladdspaeiodo anterior se ven
reemplazados por formas geométricas mas elemer(@leslos, hexagonos, etc.) e
interactivas. Pese a que curiosamente despiertapotdncial asociativo de la
imaginacion del espectador, permanecen impersoriatggas extrafias que recuerdan a
“globos”, “paneles de abeja” o “membranas” flotabre un fondo pictérico viscoso,
como si surgieran de la materia misma. Estas fggaeaconvierten en metéforas de la
transmutacion y del crecimiento, al tiempo que anagregacién e interaccion se
refieren a las estructuras sociales, como a “nidtexijambres”, “muchedumbres”,

n 277

“colonias 0 a las relaciones sociales, como “unir’, “separéransmutar”,

“colonizar”. ?’®

Obras comoMorula | o Morula Il son un caso destacable en este sentido.
Teniendo visualmente el caracter fluctuante de pintura expresionistallover, estas
pinturas sugierenfusionesy al mismo tiempo,divisiones formacion y también,

desintegracion. Ambas pinturas consisten en inralntess unidades celulares esféricas,

’" Robert Hughes, “Art: Obliquely Addresing Naturep.ait., p. 83.
2’8 | isa Phillips, “The Self Similar”, efferry Wintersop.cit. p.19.
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Fig.12. Terry Winters,Lumen 1984, o6leo sobre lienzo, 256.5 x 172.7 cm. Cadecc
Sonnabend.

Fig.13. Terry WintersTrack 1984, 6leo sobre lienz@0p3.2 x 264.2 cm. Coleccion de Michael
y Judy Ovitz.
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Fig.14. Terry WinterBavemant1983, éleo sobre lienzo, 200.7 x 264.2 cm.

Fig.15. Terry Winterslnsecta 1985, 6leo sobre lienzo, 259.1 x 175.3 cm. Cabecde Antonio
Homem.

170



Fig.16. Colony, 1983, 6leo y encéaustica sobre lienzo, 199.4 x26M. Coleccion Saatchi,
Londres.

Fig. 17 y 18. Terry Winterdvlorula I, y Morula Il, 1983, 6leo sobre lienzo, 177.8 x 134.6 cm.
Coleccion privada (fig.17) y coleccién de RaymorelAngelo (fig.18).
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Fig.19. Terry WinteSree Union 1983, dleo sobre lienzo, 200.7 x 264.8 c.\

donde a veces las divisiones de las células ydasomos de sus paredes se articulan
mediante la materia espesa, mientras que, otrdesseben por lineas semitransparentes,
huecas. Las unidades celulares colonizan la scieepictérica com@autas espaciales
gue desaparecen en el fondotambién como apariencias que asumen cualidades
escultéricas a medida que el relieve del 6leo defintridimensionalidad esférica.

Esta clase de tension psicologica, también, sedenphMorula 11, (fig.20) que es
una de las litografias que Winters realizo en plral las pinturaMorula | y Morula Il.
Como sugiere el titulo de la obra, Winters regdai@omposicion de un tema tomado del
campo de la biologid’® donde unas masas esféricas de évulos fertilizanles estado de
crecimiento embridnico, en un proceso de segmémtagiie eventualmente conduce al
desarrollo de los 6rganos. Pero no se queda ergedmo se podria dar corporeidad a la
metéafora, aunque sin sacrificar por ello la malieiaa plana de la superficie? Lo que

219 os bidlogos se refieren al estado “morula” coméemino en latin “morera” por que la segmentacion
recuerda la estructura de agregado de las bayase\idan Rosenthal, “Picturing What We Can’t See”,
Terry Winters: Printed Workgcat.exp.), The Metropolitan Museum of Art, Nuefark, 2001, p.15.
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Fig.20. Terry Wintenglorula Ill, 1983-84, litografia, 106.7 x 82.6 cm.

uno percibe en la litografia no es tanto la ejeficpkion de un proceso biolégico como la
bdsqueda de una manera para integrar nuevas desidapaciales en el medio asociado.
Asi, el efecto deMorulla 1ll es la de una obra que muestra, en primer lugarp a
grupo de estructuras microscopicas naturales, gadesen tamafio y construidas con
ceras francesas grasosas en un color agresivamegne, imponen su fuerte presencia
fisica. No obstante, mientras que este grupo deasnasféricas flota en un espacio
indeterminado, otras formas delicadas, diminutaserafio y realizadas en materiales de
marcado muy fino, se sitlan cerca de los margeeda duperficie del papel a fin de
dirigir toda la atencion sobre la textura del pagelel que se imprimio la litografia vy,

por tanto, sobre la fisicalidad plana de la supierff®°

20 Nan Rosenthal ha desarrollado este punto de vistRieturing What We Can't See”, in ibid., pp.15-
16.
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Segun ha argumentado el critico de arte austraRa@rt Hughes, con sus obras
Winters renuncia a toda idea de identidad fija.u@re que sus imagenes se vuelvan
especificas: “Quiero que provoquen multiples lexturde modo que ciertamente
funcionen por encima y por debajo del lenguaje precisamente sobre la lined®!
Como ha sefialado Robert Hughes, las pinturas dée/jren Ultima instancia, “no son
ilustraciones de cosas ni de estados de mented&uasiado indefinidas y fisicamente
agresivas como para serlo. La espesa pintura eeoda forma. Es el rival de la
morfologia exacta y trabaja en contra de una definitaxonémica, clare®

En lugar de una «pura» dinamica formal de las pagtela nueva obra de Winters
nos encontramos con lo que podria denominarsesiaad@®n de una geometria ideal. Es
decir, que ante muchas de sus obras de este penmi@arece estar percibiendo un
espacio pictorico ocupado por cualidades taciesntecimientos y fuerzas mas que por
formas geomeétricas visuales. Lisa Phillips reflagicobre este tema en su ensayo “The
Self Similar”. Observé que, al desarrollar fuerzpise crean friccion, irresolucion,
ambiguedad y fluctuacion, Winters infunde su trab@n un poder metaférico inusual.
Pues ante su obra somos testigos de procesosiensrgambién creativos; de desorden
y también de formacion; de fragmentacion también de fusion. Segun Phillips,
oposiciones logicas, como figura/fondo, interiotéeor, se subsumen a incongruencias
paraddjicas y movimientos ciclicos de estasis gimiento, morfologia y psicologia,
caos y orden, misterio y precision, deliberaciéespontaneidad. De hecho, como se ha
argumentado, Winters “ofrece su especulativa héstoatural para responder a los
sistemas oficiales de la teoria cientifica, la eepeia religiosa y las definiciones
psicoanaliticas, los cuales nunca pueden descatbbtcuadamente la estructura, la

complejidad y la sensualidad del mundé®

%1 Terry Winters, citado en Robert Hughes, “Art: @biély Addresing Nature”, op.cit., p. 83.
82 Robert Hughes, In ibid., p. 83.
83 | isa Phillips, “The Self Similar”, efierry Wintersop.cit. p.25.
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B. GEOMETRIA Y CONTEMPORANEIDAD
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4. APLICACIONES E IDEAS GENERALES EN EL CAMPO DE LA CIENCIA

4.1 Arte, ciencia y tecnologia. Las nuevas geomigts y el campo artistico

————— ==

Fig.1. Olafur EliassorThe Movement Meter For Lernack@®00. Malmd, Sweden, 2000.

Uno de los proyectos de Olafur Eliasson en quesstata su fascinacion por el
estudio y la experimentacidbn con nuevas estructgesmétricas resultantes de
deformaciones elasticas es la instaladitie Movement Meter For Lernackda 2000
(fig.1) situada al sur de Suecia, cerca del puente quédimanarca con este pais. La
construccion consiste en dos partes bastante diatias entre ellas, un pabellon y una
torre de luz. La torre de luz, de doce metros tlgalesta formada por ocho miembros
tubulares mayores, cada uno curvado sin llegarmadioun circulo completo, asi como
de veinticuatro miembros menores distribuidos garmar una capa interior contra-

rotada. En la parte superior de la estructura yo da luz atraviesa un conjunto de
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Fig.2. Olafur EliassonyYour spiral view2002, espejos de acero inoxidable y acero, 3280xx
800cm. Fondation Beyeler, Basel, Switzerland, 2002.

paneles-cristales de color. EI comportamiento natde la reticula helicoide adquiere

un papel activo en la produccion de nuevas capdesdastructurales. Las presiones
diferenciales, que actdan en la superficie planidriadricula, potencian cambios de
una geometria convexa a otra concava mediantepanseidn y la contraccién de los

niveles. Los cambios sincronizados en la geomeleida obra permiten regular los

reflejos de luz artificial que recorren las supee interior y exterior por la noche.

Esta interaccion particular entre los diversos el#ms que componen la
instalacion (material, estructura y luz) parecedpoir movimientos verticales: mientras
las presiones y las contingencias se ejercen gedanetria globalintensidades re-
escalanaumentandoy disminuyendcsu valora lo largo de la resultante ondulacion
continua y creciente. En sus conexiones localeshéices de curvatura y densidad
variables se coordinan y el resultado global sersmza independientemente de un
estado central determinado. Parece que estascitares variantes han reemplazado a
las relaciones invariantes de la topologia.

La estructura da la impresion de sigida, con rapidas vibraciones de luz y
fuerza, pero tambiéfuida para la materia que se mueve a través de ellesistencia.
Esta tensidbn nos muestra geometrias de espirafeparecen expandirse, mediante la
incorporacion de contingencias exteriores, en un&ad’ continuamente diferenciada

que permanece incompleta o abierta. Variacionest@s “estructuras plegadas” han

178



A

Fig.3a y 3b. Olafur Eliassoithe thing you don’t see that you don” t 2061, carton, aluminio,
metal, ventilador, ventilador extractor, plasticy, maquina de niebla, dimensiones
variables.Neugerriemschneider, Berlin, 2001.

sido utilizadas de igual manera ¥our spiral viewfig.2) o The thing you don’t see that
you don’ t seig.3ay 3b)

Formalmente, la torre dEhe Movement Meter For Lernackpartenece a estos
sistemas organizativos flexibles “capaces de genesfucturas «relacionales» mas
abiertas y complejas, pero también de articularimiantos inesperados®*

Se trata de una estructura flexible de buclesigos, es decir, constituida a
través de un proceso que aumenta la variedad €ddircion) y el nUmero o la fuerza
de las conexiones (integracion). Es una estructisa’ que implica la integracion de
las diferencias en un complejo aunque heterogénatinco. Gilles Deleuze y Félix
Guattari describen lo liso comaovdriacion continug “continuum de intensidady

“desarrollo continuo de la formi#® mientras que la descripcién de Greg Lynn sobre la

284 Manuel Gausa, “Dynamic Time-(In)formal Order: (UimgEiplined Trayectories” en Peter Weibel,
(ed.), enOlafur Eliasson: Surroundings Surrounded. EssaysSpace and Sciencécat.exp.), Neue
Galerie, Graz, ZKM, Karlsruhe & The MIT Press, Madsusetts Institute of Technology, Cambridge,
Massachusetts, Londres, England, 2000, p. 221.

285 yéase Gilles Deleuze & Félix Guattari, en particubh capitulo “Lo liso y lo estriado”, eMil
Plateaux (capitalismo et schizophrénikees Editions de Minuit, Paris, 198Wi{ Mesetas. Capitalismo y

EsquizofreniaPre-textos, Valencia, 2002, pp. 484-506).
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intensidad habla de “la interiorizacion e incormpdda de las influencias exteriores en
un sistema flexible?%®

La biologia, la biodinamica y la ingenieria nos sergan versatilidades y
variabilidades “eficaces” dentro de la rigidez destructura y el material. Ejemplos de
ello son el control de la vibracion, y otras aplioaes “en las que podria ser
beneficioso alterar la forma de una estructuralaigi un elemento de la estructura y re-
tensarlo.?®’ La biologia, rica y compleja, ofrece actualmentedelos de dindmicos
sistemas materiales aplicados a proyectos art$syicarquitecténicos. La geometria de
estos modelos no sélo esta presente a un nivehlglen la conformacion de una
morfologia general, sino que también impone rasties en los bordes que actlan
como principios organizativdecales como un grupo de reglas definidas no globales y
que se aplican nudo a nud® No por casualidad, las modelaciones computacismie
disefio actuales, cada vez mas maleables en lasfigegaciones de sus experimentos,
expresan a menudo esta formulacion flexible mediayoritmos especiales que
muestran el vinculo entre geometria-pauta-feedB&tk.

Analogamente, la cibernética contemporanea y lsteraas naturales, con sus
implicaciones de complejidad y heterogeneidadetieum interés comun por los efectos
del comportamiento conjunto de reglas o del de lgisnpnidades que interactian entre
ellas repetidamente. Pese a este nuevo enfoquendentcaciones no formales o de
encuentros casuales, la cibernética y los fenOmeatsales revelan una larga lista de
caracteristicas: comportamientos masivos estrudgrasin  direccion central,
emergencias de «autoorganizacion», flujos de emergiformaciéon que mantienen los

sistemas, pautas de flujo con variaciones contiqguasconservan el equilibrio mediante

288 Greg Lynn,en Michéle Lachowsky & Joél Benzakin (ed=hlds, Bodies & Blobs: Collected Essays,
La Lettre Volée, Bruselas, 1998, 2004, p. 117.

87 para un estudio sobre la capacidad de los orgasisivos de la naturaleza para proporcionar modelos
versatiles para el disefio, véase George Jeronjmiisdynamics”, enMichael Hensel, Achim Menges
& Michael Weinstock of the Emergence and Design upr{guest-eds.,Emergence: Morphogenetic
Design Strategiesen Architectural Design(AD), vol. 74, nim. 3., mayo-junio 2004, Wiley-At=my,
Londres, p. 95.

88 Michael Weinstock ha sefialado la importancia dettobal y local de la geometria en las dinamicas
interrelacionadas de pauta y forma en la morfogénmsto-organizada. En “Morphogenesis and the
Mathematics of Emergence”, &mergence: Morphogenetic Design Strategieshid., pp.10-17.

29 n ibid., p.15.
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el feedback que proviene del entorno. Todo lo aueag/a una relacion completa entre
modelo-proceso-movimientt

En un ensayo del catalogo de la exposi@anroundings Surroundedie Olafur
Eliassor’™* Manuel Gausa nos introduce una nueva situaciéaciés a las nuevas
tecnologias para simular y calcular trayectoriag@ametrias complejas (o dificiles de
definir), el estudio de los sistemas dinamicosr@acion con las teorias del caos y la
mecanica quantica) ha avanzado, evidenciando @icipio de incertidumbre” en la
comprension del mundo exterior. Aunque no hay undés completo al respecto, uno
se da cuenta de que dichas teorias introducen iumztable aleatoriedad de la
ciencia”. “en lugar de considerar resultados siaggd, invariables y precisos, estas
teorfas anuncian posibilidades informativas”, obs&ausa®>?

La influencia de la informacion introducida y sweab indisciplinado en la
manifestacion de procesos dinamicos es algo quenuva ciencia toma en
consideracion. Gausa cita una observacion revedader Cecil Balmond sobre la
relacion asimétrica que todavia existe entre lavawdencia y los viejos modelos de
orden basados en lo inflexible, lo preestablecido ynvariable de las estructuras

arquitectonicas convencionales:

(...) “El caos se manifiesta en una sucesion de sandenes, lo que difiere de la idea
tradicional que tenemos sobre lo que llamamos «ordgEs éste un nuevo orden «informal»,
no necesariamente aleatorio o arbitrario, basadseens de probabilidades e informaciones
acumulables y cambiantes? En lo informal no hayasegstablecidas o pautas para copiar

ciegamente, sino ritmos de relaciones inferidageréonexiones entre eventos”. (>3

Paralelamente a las nuevas investigaciones deeteiaj el uso del ordenador
como herramienta de célculo y fuente informéaticdicOpelectronica se presenta
imprescindible. El rol de la pantalla del ordenagldais tablas de trazas en la geometria

fractal es analogo, segun Paul Virilio, al del setgpio y el microscopio para la

201n ibid., pp. 10-17.

291 Olafur Eliasson: Surroundings surrounddde una exposicién organizada por Neue Galerie am
Landsmuseum Joanneum, Graz, Austria (30 de mar2d de mayo, 2000), que posteriormente se
transfirid a ZKM, Center for Art and Media, Karlée, Germany (31 de mayo — 26 de agosto, 2001).

292 Manuel Gausa, “Dynamic Time-(In)formal Order: (UidBiplined Trayectories” en Peter Weibel,
(ed.), enOlafur Eliasson: Surroundings Surrounded. Essay$pace and Sciencep.cit., p. 218.

293 Cecil Balmond, citado en Manuel Gausa, in ibid., 248-219.
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percepcion de lo infinitamente grande y lo infisitealmente pequefio. Gracias a esta
tecnologia, el matematico fundador de la geométaictal, Benoit Mandelbrot puede
ver, mas alla de las gréaficas, una “imagineriaésicd compleja” y la “proyecciéon de un
paisaje fraccionario”. Esta combinacion permitéarificacion visual de una teoria
perfectamente abstracta®® Junto con la aceleracién tecnolégica del céalcuéo, |
proyeccion acelerada de las imagenes numéricasrhpmmsible distinguir entre “datos”
y “trazas” en la pantalla, lo que anim6 a Manddllar@bservar que “para alguien que
disfruta con la geometria, el mejor test en eliaisdiinal se basara siempre en el juicio
que el ojo transmite al cerebro. Para este tipoyelemetria, el ordenador con su
software gréfico es hoy dia una herramienta insiger’ >*°

Con la creciente informacion que nos proporciorandistintos instrumentos -
para observar la realidad desde lo microscopicoo amicroscopico, desde lo
meteoroldgico a lo cosmologico-, los cientificos ldesarrollado diversos medios de
visualizacion. Detras de la operacion de estos asedibserva Marcos Novak, domina
la metafora del “campo” o del “entramadd®® La visualizacién volumétrica, la
construccion dasosuperficiesla adveccion, emorph (dispositivo transicional entre
dos imagenes) y otras técnicas permiten extradogiesecretos numeéricos cualquier
imagen 2*’

Al mismo tiempo, trabajar con configuraciones cogjgd y dinamicas conduce
a menudo a la plasticidad y a la maleabilidad qalitan los nuevos instrumentos
técnicos y tecnologicos del ordenador y del softwde animacion. Sin embargo, esta
nueva flexibilidad no ignora ciertos modelos deeganformaciones que provienen del

pasado.

294 paul Virilio, L’ Espace critique,Christian Bourgois Editeur, Paris, 198%hé Lost Dimension,
Semiotext(e), Nueva York, 1991, p. 109) Cabe rasgiie, para Virilio, la geometria de los fractales
Mandelbrot revela la apariencia de la ciudad cinema “sobreexpuesta”’, como cuando la irrupcion
morfolégica “entre el espacio y su forma-imagenmyree el tiempo y su des-realizacion técnica” se
escinde en innumerables interpretaciones visuates: conflicto abierto con el régimen de
telecomunicacion” y “la crisis de las dimensione&eas”. In ibid., pp. 9-28 y 59-68.

295 Benoit Mandelbrot, citado en Paul Virilio, in ibjgh. 109.

2% Marcos Novak, “Transmitting Architecture: The Tsphysical City”. Disponible en linea
<http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=7§Consulta 15/7/2009].

27 1n ibid.

182



Fig.4. Char DaviesPsmose(1994-5), instalacion interactiva, entorno de Rieal Virtual,
Forest GridOsmose

El modelo geométrico poligonal y de bordes durosaderquitectura cartesiana
de varios proyectos computarizados en 3D a mensedadégrada’ con la ayuda de
algoritmos especiales. Como en el caso de los prayeomputacionales de la artista
canadiense Char Davies, (por ejemplo, en su isdalade realidad virtual interactiva
Osmose(1994-5) que toma como modelo el submarinisnifig4) esta degradacion
permite que la rectitud rigidamente artificial ds bordes dé lugar a un efecto mas
“suave”, cuyo resultado es un ambiente “atmosféride texturas traslicidas y
particulas flotante$® En su ensayo “A Brief History de Morphing”, Mark B. Wolf
nos recuerda que aunque la logica grafica poligpoade incluso remontarse hasta
quinientos afios atras cdklbrecht Dlrer y sus esquemas de rostros formados p
poligonog(fig.5), ésta no consigue los efectos de una geometxibliecapaz de escapar

298 fpin w » 4
La estética “suave” de€Osmosese ve ademas reforzada por el uso de lentos eradae

cinematograficos entre su docena aproximada de osuntEase Lev Manovicihe Language of New
Media, The MIT Press, Cambridgdylass., EE.UU., 2001H| Lenguaje de los nuevos medios de
comunicacion: la imagen en la era digit®aidos, Barcelona, 2005, p.331). También, véase Davies,
“Virtual Space”, en Francois Penz, Gregory RadiciR&bert Howell, (ed.)Space in Science, Art and
Society,Cambridge University Press, Cambridge, 2004, 9pl®4. Y Char Davies, “Changing Space:
Virtual Reality as an Arena of Embodied Being”, éohn Beckmann (ed.J'he Virtual Dimension:
Architecture, Representation, and Crash CultuRginceton Architectural Press, Nueva York, 1998,
pp.144-155.
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Fig.5. El sistema poligonal de Albrecht Durer, GijVI.

Su propia inercia estatica hasta las transformasiofaciales continuas mediante
manipulaciones geométricas de la cuadricula neetilf®® (fig.6), o incluso hastdas
distorsiones de esta cuadricula por el biélogo BYyAVentworth Thompsoft? (fig.7).

El aspecto mas blando que se consigue con lagpti@rgias algoritmicas, asi
como por la agitacion de las coordenadas y lassfttemaciones en movimiento,
aparece casi paralelamente al “uso de lineas digpnque podian moverse
independientemente de las lineas de la cuadriemdiirer *** El uso de “curvas” y
“arcos” (en lugar de lineas rectas) en los diagsamea transformacion de tipos
morfologicos naturalesn el libro populaiGrowth and Form(1917) de Thompson da
una impresion mas amplia de este efecto. La sogtitude las rectas por el sistema
curvilineo permiti6 al bidlogo ver que la transf@eion del sistema inicial de

coordenadas produce cambios o deformaciones emtfa finscrita. Dos formas podian

299 Sobre el método de transformacion facial de Diwéase Martin KempSeen/Unseen: Art, Science,
and Intuition from Leonardo to the Hubble Telescop&ford University Press, Nueva York, 2006, pp.
173-174.

30 v/éase Mark J. P. Wolf, “A Brief History de Morplgh en Vivian Sobchack, (ed.Meta Morphing,
Visual Transformation and the Culture of Quick ChanUniversity of Minnesota Press, Nueva York,
2000, pp. 83-101.

%11 ibid., p. 85.
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Fig.6. Las transformaciones faciales en Fig.7. D’ Arcy Wentworth Thompso
la cuadricula manipulada de Albrecht Transformaciones cartesianasde |
Ddrer. formas depes

analizarse comparativamente e interpretarse comecrigeiones geomeétricas
transformadas de cada una de ellas y entre ellpsdian construir otras “intermedias”
describiendo un “paso transicional”. Estas secasnde animacion y de calculo de las
diferencias en base de las cuadriculas deformadgsn Wolf, no son disimilares a las

que se construyen mediante las técnicas de mutémidnph) computacional?®?

4.2. Las influencias de las tecnologias digitales

De igual modo el mundo artistico actual ha superkdo representaciones
confinadas a contornos estables y las concepcigngamente visuales de las
estructuras euclidianas a favor de configuracionés flexibles, mas elasticas. Como
sugieren las exposiciones colectivalstraction Now,celebrada en Kinstlerhaus en
20033 0 010101: Art In Technological Timegue tuvo lugar en San Francisco

3921 ibid., p. 86-87.
303 Abstraction Nowse celebré en Kiinstlerhaus de Vienna, Austria el@@l de agosto hasta 29 de
septiembre de 2003. La exposicion presentd métodus/adores y tendencias de arte contemporaneo

abstracto, enfocados en los medios audio-visuadspgctos interdisciplinarios.
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Museum of Modern Art FMOMA) en 2001,°°* muchos proyectos usan nuevas
tecnologias de computacion y técnicas algoritmieagando lo figurativo o la
representacion estatica y sélida de las formasitivam y de los espacios euclidianos.

En esta direccion, se incluyen proyectos artistirsputacionales que usan los
nuevos medios tanto pagenerar formaciones compleja®mo paraexplorar ideas
espaciales geometrias fractales, topologias o geometriagidiménsionales que no
corresponden a modelos equivalentes de la reakdadl. Un buen ejemplo es el
trabajo del artista y arquitecto Marcos Novak. Spl@acion de nuevos espacios
inherentemente no visuales (geometriedimensionales, espacios curvados trans-
euclidianos, topologias variables, paisajes alissagesarrollados a través de la vida
artificial y las comunidades virtuales) ofrece ragvexperiencias sensoriales y
posibilidades de interaccion con multi-presenamgrinativas, invisibles, latentes. Esta
posibilidad interactiva ubicua crea alteracionesekeentorno digital, y cambios en la
apariencia de sus geometrias.

Asimismo, asistimos a instalaciones fisicas corcepaiones que recurren a las
funciones matematicas, generativas y exploratadiels ordenador. Por ejemplo, la
geometria fractal y las posibilidades de sus dlgos para generar vias que se bifurcan,
se expresan en la obra escultérica del artistarticd Matthew RitchieComo veremos
con detalleeen sus esculturas modulares e interactivas, tale® ¢he Morning Line
(fig.8) 0 The Evening Lingfig.9), ambas de 2008, Ritchie explora complejas formaleasi
espaciales, que abandonan el concepto espaciot@ngatesiano o euclidiano tan
dominante a lo largo de nuestra historia occide&ialestas fascinantes piezas visuales,
concebidas como «dibujos en el espacio tridimeasiomue tedricamente pueden
extenderse hasta el infinito, Ritchie (junto cors stolaboradores principales, los
disefiadores arquitectonicos Benjamin Aranda y Cheasch) también explora la
posibilidad de desarrollar una obra algoritmica geeera la «construccién» “como un
tiempo continuo”. 3 A este fin, introduce lo estocastico, “no mediantea

alimentacion basada en numeros aleatorios, sin@poterrupcion intermitente del

%4 Art In Technological Timese organizé por San Francisco Museum of Modern(3FEMOMA) y se
celebré durante el periodo de 3 de marzo a 8laedri2001.

395 caroline A. Jones, “Brave New Morning/Una mafiankz’feen Eva Ebersberger y/and Daniela
Zyman (ed.),The Morning Line: Mattheviritchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup AGUThyssen-

Bornemisza Art Contemporary, Viena, 2008, p. 62.
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Fig.8. Matthew Ritchie (en colaboracién con Arantlad&ch y Arup AGU),The Morning Line,
2008, aluminio, resina epoxidica, conglomeradojdsprsensores, proyectores de video, 8 X
20m. Vista de la instalacion, 3a Bienal Internaalate Arte Contemporaneo de Sevilla, 2009.

algoritmo para incorporar al proceso de disefio dlmboracion, la habilidad y la
intuicion.”% Asi, la forma tetraédrica, el Unico bloque congtwac del que se

componen los objetos fractales de Ritchie, se Ipggédndo con el algoritmo de modo
que, “al conectarse a si mismo generaria un anillg].regresaria a su punto de
origen”. 3%’

Tanto la obra de Novak como la de Ritchie tratamlidefiar la negociacion de
sus apariencias y contenidos espacio-narrativog. é€emplo, los significados
arquitectonicos y narrativos de la obra sonide Morning Line,se configuran y
transforman a cada paso que dan los espectad@esnposicion musical se crea a
través de encuentros aleatorios entre sus espeesaglanos sensores interactivé®
La obra geométrica se convierte en instrumentoque los espectadores manipulan

conforme avanzan.

%% n ibid., p. 62.

%97 Benjamin Aranda, citado en Caroline A. Jonesbid.j p. 62.

398 Al mismo tiempo,The Morning Line“es también un proyecto colaborativo que ofrecerianera
configuraciéon multiespacial de altavoces controtadeediante un sistema informatico sofisticado y
flexible, con el que los artistas pueden experiarentdesarrollar nuevas obras de sonido espagial)”
Tony Myatt, “Sonido Multiespacial”’, en Eva Ebergper y/and Daniela Zyman (edT)he Morning Line:
MatthewRitchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup AGip.cit., p. 124.
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Fig.9. Matthew Ritchie (en colaboracién con Ara8daasch y Arup AGU),The Evening Line,
2008. Vista de la instalacion, XI Bienal Internabde Arquitectura de Venecia, 2008.

Otros artistas como el argentino Tomas Saracerlaraseno Eliasson integran
en sus esculturas modelos geométricos complejobinados con materiales naturales
(plantas, rocas, agua, vapor, olor, temperaturatiempo climatico, etc.) que estimulan
el compromiso activo del espectador mediante el imiento, la memoria y la
experiencia. El propio carcter experimental de dasas obliga al espectador a
participar en los cambios constantes de las am#aely las situaciones espaciales. La
diversidad de movimiento de la que depende la abn@a como un reconfigurador del
entorno, de un espacio afectado que a su vez weelta observador y medida, figura y
medida.

En la publicacion del catalogo sobre la obra deadsbn, el critico de
arquitectura espafol Manuel Gausa remite a unaanugerpretacion del espacio-
tiempo contemporaneo que se puede distinguir @ concepcion clasica (continuo,
sélido, absoluto, estatico, exacto o regulado, pantbieén eterno, metafisico y ritual)
como de su concepcién moderna (discontinuo, fisyreadativo, preciso, pero también,
rigido, inalterable y mecéanico). El “espacio-tierhgontemporaneo, segun Gausa, se
presenta como un paisaje que es progresivamentelifoné de prejuicios, mas mutable
y mas infraestructural”. es un “espacio-tiempo densajes interconectados e

interactivos que encuentra un nuevo vector dimeasien lainformacior. *° Este

399 Manuel Gausa, “Dynamic Time-(In)formal Order: (UidBiplined Trayectories” en Peter Weibel,

(ed.), enOlafur Eliasson: Surroundings Surrounded. Essay$pace and Sciencep.cit., p. 220.
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espacio-tiempo de informacién esmbinatoriq «abierto» y diferencial; es probable y
no tan regulado, preciso o0 exacto; tactico y digiteds que evocativo (ritual) o
mecanico; oportunista mas que simbdlico o dogmaticotable mas que eterno o

posicionado. Gausa escribe:

“Mientras que el espacio moderno signifiebgiro de la idea de composicién como
regulacion a la de la posiciébn como correlacidroy dia el espacio contemporaneo signiéita
giro de la idea de posicién a la de disposicion oodecision tactica, pero también como

combinacion posible de la informacide una vision predecible del universo, hemos giasa

otra que era mesurable y ahora, a la que es difater...) 310

Esta es una situacion “fluctuante”, “hibrida y&&ica” que se traduce en un
nuevo orden “impredecible” definido conforme a getnias complejas de “topografia
variable” y a formaciones “mas libres” y “extrovdes”. 3'*

Manuel Gausa observa que el giro en el paradigmeemoraneo y la idea del
elemento temporal han resultado en un nuesden “informal” e “informativo” de

disposiciones abiertas a la “singularidad” y lav&disidad”:

“Disposiciones como combinaciones, pero tambiénacdatisiones tacticas producidas
por una interpretacion flexible, deliberada, prades de piezas variables de informacion
capaces de animar eventos multiples y variadossibees mas que disefios. Criterios mas que

representacion. Estos criterios deben ser opesagvanfraestructurales mas que respuestas

(pre)figuradasSistemas versatiles mas que composiciones orderigd..) 3

El esquema general de esta aproximacion dinamidirige hacia la naturaleza
informal de los nuevos proyectos en el sentido aléalisencia de la forma”, pero
también en el de la “presencia de la informacidstitfeulos)”, *** haciendo ubicuas
informacion e interactividad.

En la nueva era computacional el dinamismo de aptaximacion implica

espacios caracterizados por vectores y direccioagmiantes mas que por sistemas

31011 ibid., p.220.
31 ibid., p. 220.
¥21n ibid., pp. 219-220.
33|n ibid., p.223.
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meétricos, puntos de coordenadas y cuadriculas. fijamto a los procesos de
transformaciéon o deformacion, estos espacios atiabis de variacién son la causa de
un interés creciente por tapologia Este interés se enfoca tanto en la tendencia de
“producir cambios en la forma,” como también enptssibilidad de comprender el
espacio como “espacio delacion’. 3

Las formas cambiantes posibles gracias a labileddd de la topologia,
expresan las fuerzas plasticas y elasticas del rimatujeto a la deformacién y
variacion, al mismo tiempo que muestran una madieaich 0 densidad energética del
espacio cruzado por flujos de energta.

La critica de arquitectura Giuseppa Di Cristinatisog que este “dinamismo
que significa en términos fisicos una variacibnaegptemporal es inherente en las
formas curvadas y plegadas de un objeto construiddDe hecho, Peter Eisenman,
influido por las teorias de Gilles Deleuze sobr@reblema de “pliegue”, observa que
los pliegues o las curvas sosirfgularidade’ que “constituyen «eventos» topoldgicos”,
“son los puntos en los que los cambios ocurrerdry @nsiderados como “estados” de
transicion de un cambio a otro. Analogamente, uoastcuccion no implica algo
definido por una forma esencial, sino “por un deskr continuo de la forma que
significa evento”>!’

De este modo, el espacio ya no se consideraaio gae contiene el sujeto y los
objetos, sino que él mismo es unad densa,interconectadade particularidades y
singularidades”, es un “campuoaterial generado por las relaciones reciprocas de los
objetos” y también por la relacién del observadwor ellos3'®

De manera que lo topolégico no sélo significa “di@n” en el sentido de un
proceso general de continua transformaciéon de lando También significa
“cualitativo”, puesto que remite a los aspectoadiehales entre figura y espacio, asi

como a la experiencia de un observador movil sdua su entorno y entre las cosas:

314 Giuseppa Di Cristina, “The Topological TendencyArchitecture”, en Giuseppa Di Cristina (ed.),
Architecture and Scienceen Architectural Design (AD), Wiley-Academy, Johviley & Sons Ltd.,
Londres, p. 13.

¥51n ibid., p. 9.

*9n ibid., p. 9.

317 peter Eisenman, citado en Giuseppa Di Cristindiéh, p. 9.

318 Stephen Perrella, “Hypersurface Theory: ArchitestQulture”, en Giuseppa Di Cristina (ed.),

Architecture and Sciencep.cit., p. 143.
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un cuerpo que “establece una variedad de relacioresos objetos, ademas de las que
ya existen entre ellos™?

Estas ideas que la topologia y, en general, lasasugeometrias introducen,
contrastan con la percepcidon modernista. Este astetrse hace aun mas evidente al
tener en cuenta que los nuevos proyectos con fre@uerecurren a ciertas
caracteristicas formales del arte geométrico amtelios artistas pretenden captar los
codigos del minimalismo, del constructivismo y d®® movimientos e incorporarlos a
sus proyectos, insistiendo en exponer las estagtde poder que determinan nuestra
manera de ver las cosas mas que meramente resiacghprimitivismo superficial de
sus formas originales. De modo que, aunque a mesadpuede «evocar» el arte
geométrico tradicional, esta evocacion funciona @ooma critica del pasado
modernista. El minimalismo, por ejemplo, seguia asado limitado a los objetos pese
al interés que habia mostrado por el sujeto o popdrticipacion y compromiso
fundamentales del espectador. En manos de algwtodta@es, como Donald Judd o
Tony Smith, el minimalismo establecia leyes parater@er el objeto alejado de los
incidentes, sus planas superficies repelian lossréyrtuitos de luz. Mas aun, demostro
su habilidad para dominar, organizar y controlamiateria, eliminando lo fortuito y
reprimiendo “las dimensiones azarosas de lo fé3lComo leemos en uno de los
articulos mas populares de Mel Bochner en la décdeddos sesenta, el elemento
numerico tenia el mismo objetivo. Se usaba comspthitivo regulador conveniente,
una légica externa al tiempo y al lugar de la agiién”. ***

El minimalismo se limité a la observacion direcealds fenbmenos, asi como a
una concepcion solida y estatica de la forma yspheio euclidianos resultado de la
deduccidén. La «metodologia serial» basada en medeiaciones derivadas excluia la
“toma de decisién personal®’? Incluso el término “ordenacién” era preferible dal
“composicion”, puesto que el primero implicaba fteaturaleza fija de las partes y una
nocién preconcebida del todo®?® Los dispositivos de derivacion predeterminada

%19 Giuseppa Di Cristina, “The Topological TendencyAichitecture”, op.cit., p. 13.

320 Mel Bochner, “Serial Art, Systems, Solipsism”, ertsAMagazine, verano de 1967 (version revisada,
en Gregory Battcock (ed.Minimal Art: A Critical Anthology University of California Press, Berkeley,
Los Angeles, Londres, 1968, 1995, p. 100).

%21n ibid., p.101.

22| ibid., p.100.

33 |n ibid., p. 94.
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(progresion, permutacion, rotacion, inversion), csums sucesiones lineales y sus
conclusiones rigurosamente logicas, impedian lasbéwaciones y, por consiguiente,
cualquier animacién de eventos mdltiples, variablesprevisibles#*

Las geometrias minimalistas resultaron inadecuag@sa captar los
comportamientos fluidos de la materia, las fue@das intensidades, que se nos dan
mediante efigor intuitivo. Ignoraron los fendmenos menos perceptibles codieb no
tan claros, aunque si han revelado paraddjicanlanimnia de su base ldgica. Es
inevitable pensar que cuanto mas nos introducinmofo® espacios de fuerzas y de
informacion, mas se clarifica la abertura que caemaprobar el propio minimalismo:

pasar de los espacios, objetos o cuerpos definiddsmarcados a la posibilidad de

324 . ~ . . - . .
Algunos artistas de los afios sesenta generalisamaanera la paradoja de “divergencia posibleen |

continuidad”, de la que habla el fildsofo norteaic@ro John Rajchman, como subversion de las
relaciones ordenadas, lineales, directas u homagéneomo punto de asociacion del problema de las
“reglas” con respecto a una especie de casualidadegulada” o “no-probabilistica” (“no-estadistica
En ConstructionsThe MIT Press, Cambridge, Massachusetts, Lond89g, p. 139

En este periodo también encontramos las seriesugaEnaticapopy su teorizacion temprana
del mundo electrénicdAsistimos a la fascinacion con los procesos dekadas en un mundo abierto e
indeterminado, pero sin opciones (uno piensa edtampados tempranos de nimeros de Jasper Johns).
En la misma época encontramos también las seff@matlistas y el desarrollo del problema formulado
por Ludwig Wittgenstein de “seguir una regla”, @ado del problema de la continuidad —sobre qué
significa “continuar una serie de ndimeros” (JohrjcRaan, Constructions in ibid., p. 139). En esta
categoria entra la obra escultérica de Robert Smithsobre la irracionalidad inherente en las
progresiones seriales. Por ejemplo, cada una d#idasunidades de una escultura cokhogon No.2de
1966 sigue un sistema matematico contradictorio dpsafia la l6gica de ordenacion y de derivacion
predeterminada. Asimismo, en el campo pictéricpdeadoja de Frank Stella es un ejemplo de agitacio
de la linealidad y de una continuidad tradicioriamovil, rectilinea, extensiva y divisible. En sus
cuadrados concéntricos, segun observa Mel Bocbhpintor “parece haber serializado la ordenacién d
color con la adicion de espacios vacios aleataries”The Serial Attitude”Artforum, vol. 6, nim. 4,
diciembre, 1967 (en James Meyer (ellipimalism,Phaidon, Press Limited, Londres, 2000, p.227).

Eva Hessecombina a menudo la serialidad del minimalismo coateriales blandos e
irregulares (a veces hechos a mano). Sus seriesedifde la idea de la “metodologia”, la “clasd”, e
“tipo” o la “totalidad” en términos dpermanecer abiertas a las cosas con las que sdgodonectary
por tanto, abiertas a cambios repentinos en elocarg giros bruscos en la unidireccionalidad del
procedimiento serial. De este modo, las serieln detista se alejan de las puras totalidades ysémn
sentido, son como mezclaspuras con elementos que interactlan y mantienen suichdilidad al
componer relaciones. Se puede decir por lo tan® lgs series de Hesse estdn compuestas de
“singularidades indistintas” y no de particularidaddistintas y separadas de las que estan hechas la

abstracciones generales. Véase John Rajch@marstructionsop.cit., p.63.
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disolver parcialmente estos término$> La luz fluorescente de Dan Flavin, por
ejemplo, modifica los términos de ilusién, pues causugiere la absorcion total del
espectador en el entorno. Los espectaculares sfdatninosos de sus obras se
desmitificaban cuando el espectador se acercabaiay que eran generados por sus
propios dispositivos de iluminacion. Esta mismaelagion de las maquinaciones
interrumpia la inmersién total del espectador ypauticipacibn en una experiencia
abrumadora. En un sentido analogo, la obra geamétie Richard Serra llevo esta
dialéctica un poco mas alla, al reintroducir aleespdor en el proceso de reconocer la
«materialidad» del objeto, el limite del espacitaysensaciéon de su propia relacion
corporal con ambos. Su trabajo sumergia y al misemopo definia los espacios y los
objetos. A medida que el espectador atravesab&spisales y elipses, el espacio lo
envolvia de una manera que era tanto fisica comolpgica. A cada caso, se promovia

una cierta reflexién que no dejaba que se complégatusion o la inmersion totaf®

4.3 La funcionalidad de la geometria. Creatividad ycomputacion. El espectador y

Su entorno

Habria que exponer un esquema general de cuestiometas que tratan las
obras geométricas actuales de manera variada:

Una primera cuestion concierne a la creatividathagosibilidad que se
alimenta a menudo de la computacion y su capaaddasliperar ciertas cuestiones del
pasado. En las transformaciones de D’ Arcy Thompssrobjetos comparados tenian
similitudes inherentes entre ellos (concerniaraastiormaciones en la misma especie),
lo que suponiarfiuy escasa necesidad de inventar correspondenstes ellog. 327 A

las continuas deformaciones de la reticula quergramnos en las transformaciones de

325 Hal Foster, “Polemics, Postmodernism, Inmersiorjttized Space: Hal Foster in conversation with
Marquard Smith”, edournal of Visual CultureSage Publications, Londres, 2004, p.327.

3% |n ibid., p. 329Sobre cémo el minimalismo comenzé a desplazarelaciin del objeto al sujeto, pero
no llegé a completarla debido a su obstinada gersi@ en el objeto escultérico, véase también, Hal
Foster, “The Un/making of SculptureRichard Serra: Sculpture 1985-1998luseum of Contemporary
Art, Los Angeles, 1998, p. 14.

327 Mark J. P Wolf, “A Brief Hstory of Morphing”, en iVian Sobchack, (ed.Meta Morphing, Visual
Transformation and the Culture of Quick Change.cit., p. 90.
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Thompson, donde las lineas mantenian su posicléativee a medida que las formas
sufrian cambios, Mark J. P Wolf opone las creagormmputacionales tempranas de
Peter Foldes. En los breves Films de Foldes dafios setenta, las interpolaciones
entre las imagenes resultaron en transformaciomesd erdenador, donde las lineas de
los dibujos iniciales se movian independientemantede la otra de tal manera que un
objeto “podria metamorfosearse en cualquier otresepa sus diferencia®® Estas
lineas liberadas de relaciones ordenadas por bricuta y, gracias a la rapidez que el
medio asociado les permitia, podian girar, rot@ger o comprimirse a medida que un
objeto mutaba en otro segln las “correspondeetéggdas” por el artistd?®

A esta misma oposicidon que expone Wolf se podrigadia los proyectos
cibernéticos, algoritmicos e interactivos de Martdmsvak y los modos en que se
benefician del sacrificio de las coordenadas dartas. En ellos no solo las constantes
dan lugar a las variables, sino que también el delghrecorrer y trazar y, al final,
visualizar las representaciones de las acciondesdasuariodajo la ubicuidad de la
informacion se revela como una de las atraccioada thteligencia de la vida artificial.
Esto pone en marcha como condicidon ritmica cormdgacias inventadas o
“hipervinculos de cruzamiento arbitrarioc€®, al tiempo que las nuevas formaciones
conjugadas afectan y son afectadas por el navegddarueva comunidad esta liberada
de una geometria fija.

El proyecto Data-Driven Forms que realizO Novak en 1997-98 en el
ciberespacio(fig.10) constituyeun ejemplo de ello. En un ambito donde no hay
estructuras de poder aparentes, Novak ha creatlmande co-presencia simultanea de
multiples puntos de vista. Un nuevo urbanismo geieexpresa simultineamente en
multiples visiones, pues combina y entrelaza “toldsshilos de construir-mundos en

una fabrica animada de trans-territorialidades impuétsentes” (...)%*

38 |n ibid., p. 90.

39n ibid., p. 90.

%30 Marcos Novak, “Next Babylon, Soft Babylon: (Trans}Aitecture is an Algorithm to Play in”, en Neil
Spiller (ed.), Architecture in Cyberspace I, en Architectural Design(AD), vol. 68, num. 11/12,
noviembre-diciembre de 1998, p. 26.

%1 Marcos Novak, “Trans Terra Form: Liquid Architeatuand the Loss of Inscription”. Disponible en
linea _http://www.krcf.org/krcfhome/PRINT/nonlocdtalonline/nonMarcos.htnjlConsulta 9/11/2009].
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Fig.10. Marcos Novakata-Driven Forms1997-98.

En estenuevo urbanismo los espacios estan construidosrtat ga diversos
vinculos y ensamblajes de relaciones y percepciaigesal manera que conducen a una
concepcion de espacio, a la vez Unica e indetedajnque se construye a partir de

componentes “compartibles” y “fascinaciones comuridsvak escribe:

“El aire por el que nos movemos esta permeadogtérseccion de emanaciones de
informacion provenientes de cada objeto: flujo te@nagnético, intensidades de luz, presion y
calor corporal forman geometrias complejas baitaete nuestro entorno a cada instante. Ya
habitamos un mundo invisible, una arquitecturanfiermacion latente que se modula con cada

respiracion nuestra y su transmision”. (3%

En Data-Driven Forms)as formaciones son generadas a tiempo real ntedan
transicion de un nudo de informacién a otro. Enachgpervinculo entre nudos se
generan espacios derivados de datos encontradoper@ete el movimiento o la

existencia independiente de un plano-“lamiff&'de partida y otro de destinacién, asi

%32 Marcos Novak, “Transmitting Architecture: The fisphysical City”, 1996. Disponible en linea

http://www.ctheory.net/articles.aspx?id=76onsulta 15/07/2009].

333 En la geometria de las graficas computacionales, “lémina” es un plano con un solo lado, una
entidad aun mas extrafia que el concepto abstragdéogyosor-cero del plano ideal. Visible por urosol
lado, la ldmina ayuda a explicar una de las caniatiteas principales del espacio virtual: la “de-

laminacion de pasaje”. Véase Marcos Novak, “Nexpydan, Soft Babylon: (Trans)Architecture is an
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como la posibilidad de generar y atravesar un ésp@enpo intersticial entre las dos:
“el espacio-tiempo que se abre en el intervalohg@rvinculo no es el espacio-tiempo
de la realidad virtual entendida de manera conemadi, argumenta Novak, “sino un
meta-espacio-tiempo, un espacio-tiempo inicialméamtermedio indeterminado que se
abre al pasar de la variable de la que dependéelile a la destinacion a que éste
apunta.”*
No es casual que, para Novédew BabylonNueva Babilonia] (1959-74) del
artista y arquitecto Situacionista Constant comgtiten cierto modo una anticipacion
sorprendente de las ciudades virtuales trans-usb&iagran proyecto de Constant fue
su extensa labor, conocida como Nueva Babilonia, apnsistia en escritos, dibujos,
pinturas, esculturas y modelos de visiones deudadi utopica Situacionista. Constant
imagind una ciudad tridimensional de multiples hegeconstruida sobre las ciudades
presentes y los terrenos libres. Una ciudad abisinafronteras, que podria extenderse
en todas las direcciones, como un gran fluido sirrebas que lleva a una ciudad
postidentitaria. Constant imaginé que las distintasidades de la ciudad estarian
hiperconectadas para llegar a constituir una retzdmtal donde cada lugar fuera
accesible a todo el mundo y la vida de sus haleafioiera un viaje permanente que les
permitiria mantener una relacion siempre cambiantenpre espontanea con el entorno,
con aquello que los rode&’
Una segunda cuestion con la que trata el arte geoméontemporaneo

concierne a&démover la ¢orma» puesto qusu experienciadambia constantemente en

Algorithm to Play in”, op.cit., pp.24-25. “Un pasaprdinario a través de una apertura implica atave
un plano invisible, que es el plano del umbral.pdsaje extenso, como en un corredor, exige crurar u
namero infinito de tales planos. Nuestras expegtattle este plano en el espacio fisico son que pimse
lados. Si entramos en un espacio a través de weréapesperamos que la puerta permanezca fijacdentr
de su marco de referencia, y que nos facilite anglde salida simétrico al plano de entrada. Igatla

del hipervinculo cambia esto. Mientras el pasaginario era el cruce de un plano singular de ddsda

el pasaje de hipervinculo reemplaza este planodosnaminasuna lamina de salida y una lamina de
destinacion permitiendo que ambas existan y actlen indepetadieente, asi como que extiendan un
espacio entre ellas previamente no disponibleibith, p. 25.

%341n ibid., p. 25.

3% n ibid., pp.22-24 Elisabeth Lebovici también haemnado el proyecto de Constant como modelo de
sociedad que considera que todo esta en flujonsfwsemacién permanente. En “Los productos de la
naturaleza”, en Marti Peran & Gléria Picazo (ed$aturalezas: una travesia por el arte contemporaneo
Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA), Beloma, 2000, p.134-5.
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un contexto que igualmente cambia. Las obras naresjue diversas apariencias y
efectos pueden generarse en un contexto situacesmecial del que el espectador
forma parte y el tiempo, contingente e impredeciedeun elemento esencial de la obra.

En los proyectos geométricos que nos interesanetdabilidad de la apariencia
del objeto es producto de la situacion espacio-teat@n que la obra esta emplazada y
donde el espectador lo encuentra. A diferenciaatiel geométrico ideal, donde el
espectador capta la estructura del obgefwiori, los artistas proponen la experiencia a
tiempo real, el momento vivido donde uno se encaesdn la memoria, los recuerdos,
las expectativas, y la oposicion a toda ideasiducions.

De maneras muy diversas la cuestion a resolverceen®d generar cambios y
variaciones: como realizar “una obra en la queskEectadores interactien con ella de
manera que no se formalice el proceso para indicanodo de su experimentacion.
Como la obra puede cambiar constantemente de apiarieuando el observador se
relacione con ella. Como puede tener un aspecthaup otro diferente el dia siguiente”
(Olafur Eliasson).**® O bien, “cémo hacer que sucedan transiciones delamo
arbitrario a otro” (en lugar de transiciones fijgg)romover “potenciales de encuentros

de casualidad®®’

y con ellos nuevos enunciados sorprendentes edevprogramados;
cOmo negociar una multi-presencia informativa ndinaé que implicaria la
“orquestacion” de las transiciones entre supediciistantes y, con ella, nuevas
formaciones extrafias, combinadas, que modulan parfscie y que no derivan de
relaciones preestablecidas segun un plan de d{dgiicos Novak).

A diferentes niveles, el problema se centra en corantener el “continuum de
intensidad” a través de desigualdades de correspoiady conexion creativas o de
modalidades de variacion continuan cualquier caso, como mantiene el fildsofo
norteamericano John Rajchman, la cuestion no &3 satas figuras representan objetos
o ilustran historias, sino mas biequé hacehy “qué pueden hacetry “cdmo nos
afectari una vez liberadas de un sistema espacial formellgs solidifica, organiza su
visibilidad y excluye la sorpresd®® Al referirse a las nuevas geometrias, Rajchman

escribe:

%% Qlafur Eliasson, “Interview: Daniel Birnbaum in amrsation with Olafur Eliasson”, e®lafur
Eliasson Phaidon Press Limited, Londres, 2002, p. 31.

337 Marcos Novak, “Next Babylon, Soft Babylon: (TransjAitecture is an Algorithm to Play in”, op.cit.,
p. 26.

338 John RajchmarGonstructionsop.cit., p. 104.
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[Esas geometrias] “preguntan sobre qué se phader con la forma una vez que se
libere de la determinacion «clasica» de un camgoedo, una vez que no sea dada a un ojo

externo o supervisor acostumbrado a buenas estiaaiescendentes, verticales-horizontales o

a algun tipo de «collage» establecido entre gllag®*

Otra cuestion planteada por las nuevas practidéstieas esqué género de
espaciocoincidiria con una geometria a la que no pareoerespondeni el espacio
ideal matematicoi el espacio clasico de la fenomenologia (defimdolas relaciones
distinguibles y estables entre horizonte-centigyri-fondo). Los pensadores franceses
Deleuze y Guattari (a cuyos escritos citan corugacia los artistas actuales) hablan de
un espacio vectorial, direccional (mas que dimeraio de determinaciones métricas);
un espacio de direcciones y metas continuamentdiaatas para definir un “arte
némada” 3%

De esa manera, los autores M# Mesetasremiten a un espacio “intensivo”,
“liso”, “ndbmada” ocupado no sélo por objetos visuales, separadostatiams, sino
también por relaciones tactiles o intensidadesogaéan, recorren y trazan el material.
Esta geometria de percepcion tactil y relacionplesa o evalla “sintomas” de fuerzas
ejercidas en el material, siendo inseparable dedoiones morfoldgicas “flexibles”.
Esta geometria, por un lado, tiene que ver mennsvohimenes formados o esencias
intemporales y fijas y mas con “pasos al limitefnoo“estados de cambioLos estados
de cambio estan asociados con procesos de trarsfidmo deformacion que operan en
un espacio-tiempo indeterminado y que constitugsentos, “formas implicitas,
topoldgicas, mas que geométrica¥™ Por otro lado, tiene que ver menos con medidas
0 propiedades geométricas que exigen su comprengidnas con “cualidades
expresivas o intensivas” que se producen cafactosque varian®*?

En un territorio tal, redimido de las coordenadasZontales y verticales, J.
Derrida y M. Serres, asi como Deleuze y Guattastggmrmente, reencuentran las

“esencias morfologicadifusas” a que E. Husserl usa para hablar de los origgmes (

%91n ibid., p. 103.

30yéase Gilles Deleuze & Félix Guattari, el capittllo liso y lo estriado”, eMil Mesetas. Capitalismo
y Esquizofreniaop.cit., pp. 484-506.

%1 n ibid., pp. 408-9.

%2 n ibid., p. 409.
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racionales) de la geometria euclidiana o de susdgyideales como lo que precederia
lo que se podria construir por medio de las figupsinitivas. Estas esencias
indeterminadas sondifusasy materiales, lo que significa que se distinguen de las
esencias fijas, métricas y formales y, a la vedagle€osas formadas o percibidas. No se
nos dan por medio de la deduccion, sino mediante iotuicion informal, aunque
rigurosa3*®

Como escriben Deleuze y Guattari, las esenciasaifues decir, “vagabundas o
nomadas” -muy distintas de lo inexacto de las cesasibles y, a la vez, de lo exacto
de las esencias ideales-, “extraen de las cosasleteaminacion que es mas que la
coseidad, que es la deorporeidady que quiza incluso implica un espiritu de
cuerpo”3*

Tanto lo material y lo vago como el rigor de estg&encias instauran una
geometria “anexacta” como “intermediaria” entresancia y lo sensible, el concepto y
la cosa: una nueva relaciéon entre las cosas gdnsamientos, unalifusaidentidad”
de ambos>* Sus figuras a la vezarexactas, y sin embargo rigurosas®® difusas,
fluentes y materiales, se pueden describir conigiéec local, pero no se reducen
totalmente. Otros autores como Manuel DelLafda John Rajchman reafirman este
género de esencias “difusas y materiales como iesetopoldgicas que se asimilan a
singularidades (eventos) y a afectos.

Rajchman habla en su libi@onstructionsde una geometria que surge en un
mundo de procesos y transformaciones donde sudelaon la investigacion espacial
pictorica o literaria se pone en cuestion. “Es cainlas «esencias vagas» de Husserl”,
observa el autor, “se hubieran vuelto el objetanl® geometria enfocada en problemas

concretos que trata de derivarlo todo de axiordas geometria mas cercana a los

¥3|n ibid., pp. 408-9.

#4n ibid., p. 373.

¥3n ibid.., p. 409.

%% n ibid., p. 373. Sobre las geometrias anexactesestambién, Greg Lynn, “Probable Geometries”, en
Michéle Lachowsky & Joél Benzakin (edFplds, Bodies & Blobs: Collected Essapg.cit., p. 84. Las
descripciones de losfectos localesle esas figuras particulares -sus variacionesyauss contornos-
son rigurosas (no son “inexactas”), pero debida dransformacién continua de la materia, niegan
reducirse a una figura ideal, fija o reducirse tih@ vez por todas” a una unidad pura, morfolégicaee
completa (no son “totalizantes”).

37 yéase Manuel Delanditensive Science and Virtual PhilosopiGontinuum, Londres, Nueva York,
2002, 2004.
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ingenieros que a los académicos, que trabajaeonsacioney cuerpos-una geometria
de espaciafectivg. 3

Este mismo problemse atribuye igualmente a la necesidad dequértipos de
geometriaencajarian con uaspacio expresivo o intensiem el que las acciones o los
movimientos escapan a la segmentacion impuestar@ogeometria de horizontales y
verticales Como sostiene Paul Virilio, la geometria del egpa@dicional supone un
cuerpo estatico que no encaja con las circulacigrias trayectorias dinamicas que el
transporte moderno introduce en la vida ordinaglamovimiento intensivo que se
produce por el dinamismo de estas trayectorias xpiicaria mejor por modelos
topolégicos o connotaciones coreografitdsEn muchos aspectos, los proyectos
actuales adoptan interpretaciort#sdmicasdel espacio y de la propia fenomenologia
que se hallan muy lejos de la idea tradicional decuerpo inmovil situado en un
espacio estatico, solido y objetivo (Olafur Eliassilatthew Ritchie, Tomas Saraceno).
También adoptan planteamientos dinamicos de lddgf@para referirse a un estilo de
pensamiento o0 a las propias caracteristicas devddedades topolbégicas (Marcos
Novak).

Por otra parte, las nuevas concepciones de la fmalogia disuelven las
distinciones entre figura y fondo, horizonte y ceninterior y exterior, y a su vez
critican la polarizacibn moderna entre el sujet@lyobjeto. No por casualidad, la
desestabilizacion del punto de vista fenomenoldgedicional conduce a artistas como
Eliasson a centrarse en el problema de la orientatgsorientacion, que lleva al
espectador a una situacion de sujetalymismo tiempode objeto. Para Eliasson esta
situacion esta vinculada con nuestro entorno queyariamente al aspecto ‘neutro’ que
quiere emitir, no se nos da de forma natural, sjin@ esta determinado por fuerzas o

reglas sociales y de conductd’ Es lo que su obra pretende revelar y exponer en la

38 John RajchmarGonstructionsop.cit., p. 100.

349 paul Virilio, Crepuscular DawnSemiotext(e), 2002Amanecer CrepusculaPaul Virilio en didlogo

con Sylvére Lotringer, Fondo de Cultura Econdmiggentina, 2003)John Rajchman también asocia la
geometria con nociones no geométricasudeza,que a su vez se conecta con modelos dinamicos no
rectilineos. La dindmica curvilinea de estos maglélescribe las cosas como variacion continua o como
puntos topolégicos de singularidad (eventos). Raghalude a estas nociones no visuales de “fuerza”
como lo que promueve la distincién entre la abstéacgeométrica figurativa y otra clase de abstéacc
mas “topogréfica. Véase John Rajchm@anstructionsop.cit., p. 133.

%0 Olafur Eliasson, “Orientacién”, en Anna Engberg-8sen & Studio Olafur Eliasson, (edsSxudio
Olafur Eliasson: An Encyclopedidaschen, Colonia, 2008, p. 299.
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conciencia del espectador: que nuestros entorrggss lde ser naturales, vienen
determinados por estructuras de poder. Al subrayamtercambio dialéctico entre el
sujeto y el objeto, y al poner de manifiesto loggrdas de un espacio estatico,
independiente y objetivado, la obra de Eliassooes#ra ena imagen de la geometria
en relacion a un sujeto que parte activa de la obra, un espectador para quien los
recuerdos, las sensaciones y las expectativant@motaciones espaciales, es decir,
“actlan en el espacio, o mejor aun, coproducentruesncepcion del espacio. El
espacio no puede definirse si no incluimos nuestpeeriencia de é1%*

Dicha perspectiva deriva de la urgencia de veralimiento del espectador -su
desplazamiento literal- como vehiculo de percepcigoncomponente que le permite
experimentar la obra geométrica como una entidageua en lugar de una presencia
totalitaria. Bajo diferentes condiciones tambiéta e juego la implicacién «formal»
del espectador con la obra, es decir, su percepoidno imagen estatica, como
representacion; percepcion que se contradice dediato con la responsabilidad y el
compromiso que adquiere el espectador con su entdkh mismo tiempo, las
contingencias de lo real (las condiciones de Idztieampo climatico, etc.) que
intervienen en las obras rechazan toda idea deepoim autonomista del arte
geomeétrico ideal.

De un modo no muy diferente del que nos ocupa lmctuie, algunos artistas en
el campoop del periodo de los sesenta tenian conciencia smbm® las estructuras
geomeétricas pueden influir en lo real al organ@zarpropdsito, pero no por ello dejaban
de sentirse fascinados por los patrones impredscibel impacto que éstos tenian en la
re-ordenacion de las sensaciones. David Thompswibiendo sobre Bridget Riley en
1968, sefiald a este respecto el interés de laagpis las pautas de movimiento de los
fendmenos naturales y el hecho de que estas patigisan en una experiencia
especifica personal (Riley, en sus varios viaesnteresé por “el modo en que el orden
visual puede destruirse y re-imponerse a si misash, como por las pautas de

interrupcidn entre puntos de reposo”, por ejempdb:efecto de la calina sobre una

%1 Olafur Eliasson, “Olafur Eliasson: A Text Collageh Cerizza, Luca, et al. (eds.), TYTake Your
Timd, vol.2: Printed Matter Studio Olafur Eliasson/Verlag der Buchhandlung Ithéa Konig,
Berlin/Colonia, 2009 (“Un collage de textos”, d&mer es respirar, es devenir: Escritos de Olafur
Eliasson Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2012, pp.i23).
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llanura”; “un bafo de lluvia que borra la geomettéaun pavimento” o “una ladera de
esquisto espacialmente desintegrada por la I122)).

Una de las cuestiones principales son los efeactespgedan tener las pequefias
intermitencias, las pausas, las interrupciones gesreral las contingencias del mundo
variable y fortuito (las de luz, meteorologia oipi), sobre la apariencia de las cosas
y la reordenacion de la propia geometria. De heslhiaterés que comenzaron a mostrar
algunos artistas del art®p por las pautas y los fenbmenos de la naturaleas ama
manifestacion del orden y las fuerzas naturalesjetlarte constructivista por los
«modelos matematicos» prestados de la cienciagl @hinimalismo por el sujeto como
participe que se compromete activamente con la, gera@onvirtieron en el principal
punto de reflexibn para una nueva generacion delteses. La obra de estos artistas
(Olafur Eliasson, Matthew Ritchie, Tomas Saracdnn)a forma en un contexto en el
que el entorno y nuestra vista viemaadiadogor larepresentacionAl mismo tiempo,
para estos artistas la obra no es tanto un «objetsmo un contexto, y este contexto
influye dindmicamenten aquello que vemos. Sus proyectos geométricastionan la
concepcion modernista de lo que es el objeto @s@dtmientras ponen de manifiesto
nuestros modelos normativos de percibir las ce&sadecir, mientras se preguntan como

nos relacionamos con este contexto del que formaabs.

%2 David ThompsonPBridget Riley (cat.exp.), British Pavilion at the Xxxiv Veni&iennale, British
Council, 1968.
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5. LA GEOMETRIA EN LAS OBRAS ESCULTORICAS DE TOMAS SARACENO,
MATTHEW RITCHIE, OLAFUR ELIASSON . RECONSIDERACION DE NUESTRA
EXPERIENCIA DE LA NATURALEZA

El nuevo arte geométrico de los Ultimos afios dedreert en cuenta los
extraordinarios avances de la ciencia, lo socigsytecnologias de la informacion.
Estos elementos han modificado y ampliado condidsrgente nuestros horizontes
mentales, visuales y técnicos; también han expanidisl parametros de la actividad
artistica. Al mismo tiempo, estamow/adidos por el artefacto humano, que obedece a
la I6gica de la maquina artificial y dominada aspecto de nuestra vida cotidiana.

Estos desarrollos sociales, politicos, técnicosonpémicos han echado por tierra
la vision de la naturaleza como obvia, dada o itedde. Para muchos observadores la
naturaleza sélo es un producto cultural, un coosiri® o, de hecho, una proyeccién de
la percepcion humana: un producto engendrado anteznte por la industrializacion

%40, tal como dijo el artista norteamericano RolSerithson a finales de la década de

353 Javier Maderuelo desarrolla ese punto de vistaremy Naturaleza. Actas del | Curso Huesca: Arte y
Naturaleza,Diputacion de Huesca, Huesca, 1996. Segun Maderdeloemos tener presente que la
naturaleza “es, al igual que el arte,imventg una convencién humana. La Edad de la Razén destub
la Naturaleza a través de las ciencias fisicashdtnica, la zoologia, etc. (...) Pero sera en el
romanticismo cuando, siguiendo la analogia natwmlconvierta la naturaleza en un mito. Un mito
creado por la razén laica para sustituir los miteligiosos de la historia antigua”. In ibid., p.14
Asimismo, conviene recordar que la idea de nateaatmmo construccion cultural ha sido puesta en
evidencia en un revelador texto de José Albeldas¢ Baborit en el que el paisaje mediatico asume el
valor de una nueva naturaleza. [Enconstruccion de la naturalez€onselleria de Cultura, Educacio i
Ciéncia, Coleccion Arte, Estética y PensamientdeMaa, 1997.

%4 philip Ursprung ha reformulado la cuestién de cdanoaturaleza conforma el disefio, la formacién
del entorno del hombre. Ha argumentado que el hdehgue la naturaleza pueda representarse como
una imagen o en forma de «paisaje» implica la jjmkild de que pueda cambiarse y manipularse. Visto
desde esta perspectiva, la naturaleza y el dise@orforman mutuamente. En “Double helix and blue
planet: The visualization of nature in the twertieentury”, en Sachs, Angeli (ed.), Biature design:
From inspiration to innovation(cat.exp.), Museum fir Gestaltung de Zirich, Uskigler Publishers,
Baden, 2007 (vers. cast., “La doble hélice y eheta azul: la visualizacion de la naturaleza esiglb

XX”, en Ifiaki Abalos (ed.)Naturaleza y artificio: el ideal pintoresco en lagaitectura y el paisajismo

contemporaned;ditorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2009).
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1960, criticando el Romanticismo de sus colegasioctsencillamente otra ficcion de
los siglos XVIII 'y XIX”. 3°°

Asimismo, a mediados de los afios noventa, el pmtoyorquino Peter Halley
sentia que la naturaleza ya no era un paradigmep gzra explorar y decia que ya era
hora “de reemplazar una meditacion sobre la n&zsapor una meditacion sobre la
cultura”3*® Al respecto, en sus Notas sobre la Realidad \ljrara1994 Halley escribia
acerca de la sensacion de triunfo de la razon stani@ sobre la complejidad y la
indeterminacion de la naturaleza que define nueptisaje social. Explicaba la
fascinacion actual de los artistas por la capacuiados procesos racionales de un
ordenador para reproducir imagenes y experiendmsles que duplican el mundo
“naturalista”. Esa fascinacion llegaba ademas endpoca en la que ya se tenia acceso
a maquinas de crear fractales y a maquinas de peteones a grandes velocidades,
todo ello con resoluciones y posibilidades grafigaacticamente ilimitadas. Por
ejemplo, la idea de que los ordenadores puedandegr la complejidad visual de las
formaciones de las nubes o montafias, mediantditaeipn de ecuaciones fractales es
algo que causa una enorme impresion. Asi se pumrdan, por sintesis de ordenador,
paisajes «realistas» que no existen en la realad que son inconfundiblemente
marcianos, terrestres o lunares. De forma parekldbey decia, que la idea de que la
Realidad Virtual simula experiencias espacialdsdsspeligrosas sin ninguna amenaza
real para los participantes, causa el mismo e’ Finalmente, el artista veia en
la situacién artistica de la misma época un degeondtar los efectos espectaculares
logrados tanto en la industria de la Realidad irtaomo en las peliculas del cine y en

simulaciones militare$>®

5 Robert Smithson, “A museum of language in the vVigiof art”, enArt International marzo,1968
(esta vers. EMRobert Smithson: Collected writingdack Flam (ed.), Berkeley, University of California
Press, Berkeley 1996, p.85).

5 peter Halley, “Interview with Trevor Fairbrothen The Binational The Institute of Contemporary
Art, Boston, 23 de septiembre- 27 de noviembre81988.95-96.

%7 peter Halley, “Someday you’ Il be able to go tpaaty and be the only one there: Notes on virtual
reality”, (cat.exp.)Soft World 2.1 The Imperial Messad®exner Art Center, 1994, (esta vers.Rater
Halley: Recent Essays 1990-19®&igewise Press, INC. Nueva York, Paris, Turii9719p.38).

%8 Sobre el uso del ordenador como medio para cremvas formas” y expandir las fronteras del arte,
véase Peter Halley, “Some notes on the computéstape”, en Tema Celeste, primavera de 1993 (esta
vers. erPeter Halley: Recent Essays 1990-1986bid., pp.33-35).
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Segun las observaciones de Halley, pues, la gelame$r el enlace con la
naturaleza que sustituye. Y esto se puede ver &mtta geometrizacién del paisaje
social (arquitectdnico, urbano, econémico, et@maen la del paisaje digital: esto es,
en la situacion que describen los mundos geométdompletamente sintéticos de los
videojuegos, donde elementos geométricos idealesitifean para representar y
envolver en lo diagramético un ‘viejo’ tipo de ridad natural organic&>°

Es significativo que, en los Ultimos afios, con kngavance de las técnicas
culturales, la naturaleza se haya convertido enextraordinaria fuente de inspiracion
que proporciona acceso a modelos de geometriaafocomportamiento o patrén.
Mediante las técnicas computacionales de visuafimacanalisis, y con la colaboracién
de expertos en diversos campos (cientificos, imgesj arquitectos, musicos.), los
artistas pueden experimentar con estructuras piegrinimaginables que previamente
no eran visibles o eran “menos percibidos” (pliegde proteinas, células automatas,
atractores, campos de fuerza, cubos de Sierppailtas de burbujas de jaboén, series de
Fibonacci, muarés, nudos, fractales, redes; engsftiandadas, atomos y estructuras
moleculares, incluyendo cristales y cuasicristatéfjlas de Voronoi, etc.). Esta nueva
y diversa morfologia de patrones “mas silenciosasVincula con su rol importante en
la “produccién de espacid®® Y se asocia ante todo con las nuevas tecnologias
emergentes de visualizaciébn que expanden los Bnied contexto artistico hasta la
inclusion de otras dimensiones de espacio y tiempo.

Dentro de este ambito se observa que el disefiormodie software y el poder
del ordenador han cambiado el rol tradicional dgelametria tanto en el arte como en la
arquitectura y han abierto nuevas posibilidadegaetmmetrias no euclidianas y otras
areas de las matematicas. Asi, a principios dédaah de 1990 las tecnologias digitales
empezaron a inspirar nuevas teorias y construczisolere el disefio en el campo de la
arquitectura. El fenémeno digital se asocié conateiromo la integracién de modelos
naturales, geometrias topoldgicas, relaciones doaanflujos, etc. Segun el critico de

arquitectura, Mario Carpo, la consecuencia masgtense y visible de este fenomeno

%9 S0bre co6mo la geometria ha envuelto la ‘vieja’ éocile la naturaleza en lo diagramatico, véase Pete
Halley, “The artist/critic of the 80s: Peter Hallean Jeanne Siegel, (edArtwords 2: Discourse on the
early 80s UMI Research Press, Ann Arbor/London, 1988, #6-237.

%0 Mark Garcia, “Prologue for a History, Theory andtufe of Patterns of Architecture and Spatial
Design” en Mark Garcia (guest-edPatterns of Architectureen Architectural Design (AD), John Wiley
& Sons, vol 79, nim. 6, noviembre-diciembre 2008ndon, pp.6-17.
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fue la redondez. “Algunos de los edificios de #dtenologia mas iconicos de la década
de 1990", observa Carpo, “son redondos, fluidaandibs, flaccidos o flexibles; a veces
flojos o flatulentos. Hemos visto zeppelines, bjably borrones.?®*

De forma parecida, Peter Weibel, tedrico y figuradamental del arte de los
media, sefialé en 2008 la relacion estrecha deglaitectura contemporanea con la
naturaleza. Observd que la llamada arquitectur&geonstructivista o arquitectura
blob nos introduce en una nueva fase de una arquiéeciue no solo copia formas
bioldgicas naturales, sino que imita, de hechoptosesos de las células naturales y del
crecimiento natural. Esa arquitectura bioloégichasa, I6gicamente, en el lenguaje de la
naturaleza. Pero, sorprendentemente, resulta quoelaso matematicas el lenguaje
universal de la naturaleza. Es por ello por lo fuarquitectura de hoy se basa en
programas y algoritmos que reproducen las funcideemundo natural. Segun Weibel,
pues, esta arquitectura no sigue las lineas reletd3escartes, sino las “curvas de la
vida™: “Pero no es una arquitectura irracional; pbrontrario, es mucho més racional
que la de los deconstructivistas, sélo que intlin¢aarse de la prisién del cubd®?

En arte, desde los afios noventa hasta la actualak@xperimentaciones con
las nuevas herramientas tecnolégicas y las nua@sejrias, han conducido a menudo
a la explotacion de procesos generativos tomadodadeaturaleza, como es su
capacidad extraordinaria de «auto-organizarse».pbdemos ver en las sinuosas
estructuras fractales del artista britanico Mattl&tehie, inspiradas en la cristalografia,
en las que el proceso constructivo representa sayendel autoensamblaje de la
naturaleza dentro del universo o en los «muroswarek cristalinos del artista danés
Olafur Eliasson, en los que la geometria poliédncadular de las unidades que los
componen uasi bricR, se basa en los principios de los cuasicristales sus formas

de estructuracion.

$lyéase Mario Carpo “La desaparicién de los idéntitasestandarizacién arquitecténica en la era de la
reproductibilidad digital”, ponencia inédita pretmta el 25 de septiembre de 2005 en Refresh: |
Conferencia Internacional sobre Historias del Alddos Medios de Comunicacion, Ciencia y Tecnologia
celebrada en el Banff New Media Institute (BNMIl)arBf National Park, Alberta, Canada, 28 de
septiembre/1 de octubre de 2005 (esta vers. ers IQuiega (ed.)l.a Digitalizacién toma el mando,
Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2009, p.59).

32 peter Weibel, “Architecture in the Age of CalcuthtS8pace/La arquitectura en la era del espacio
calculado”, en Eva Ebersberger y/and Daniela Zy(edr), The Morning Line: MatthewRitchie con/with
Aranda/Lasch y/and Arup AGU hyssen-Bornemisza Art Contemporary, Viena, 2@086.
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La relacion de la geometria con los temas de awgfanizacion y la no linealidad
constituye el objeto de investigacién de variosited desde los afios noventa. En esta
direccién, Sanford Kwinter, un tedrico de arte guatectura que con frecuencia escribe
sobre la complejidad en la naturaleza y los debasrae la ciencia, ha subrayado la
importanciaperformativade las dinamicas no lineales. En su ensayo “Sgafiegs” de
1993 se refiere a los comportamientos principales las sistemas no lineales:
representar ideas dateraccién entre las partes (emergencia), y casnbio modos
indeterminados en el tiempo, manifestando nuevaspiguades, formaciones y
patrones. El tedrico, también, sefala el nuevolmipta geometria, y que “se ha vuelto
la forma dominante denodelizacién y experimentacién respecto a los probk de
auto-organizacion y de los procesos auténomossisistemas vivos 33

No por casualidad, los escritos de Kwinter, quéatraobre la relacion de los
procesos biolégicos y cientificos con el arte, comn la sensacion del control
completo del orden tecnolégico sobre lo naturakabda en la disposicion de las
tecnologias digitales y el método cartesiano pa@hstruccion de sistemas complejos
analogos a los de la vida organica. De maneraasirséd nos presentan los algoritmos
genéticos, que “son como la naturaleza misma”.oresgbles de la belleza y de los
procesos de «crecimiento$?

Esta relacion entre el mundo natural y las actuaie®nes cientificas y
tecnoldégicas del mismo es la experiencia de unaangeneracion de artistas como
Matthew Ritchie, Tomas Saraceno u Olafur Eliasspre se dieron a conocer en la
primera mitad de la década de 1990, un periodogteision sobre la relacion entre la
tecnologia digital y el arte geométrico contempecanFascinados con las nuevas
herramientas digitales de disefio y produccion¢asio con las ideas de los fractales y
la compleja belleza del caos, estos artistas expetan con las nuevas geometrias
concebidas como sistemgenerativosusceptibles de desarrollo y evolucién, asi como
con el estudio de diferentes ideas espacialesya®geométricas complejas.

Para ellos, la geometria deja de ser un simple tenenguaje formal para

convertirse en un instrumento, un extraordinamgtrumento de experimentaci@ue

%3 sanford Kwinter, “Soft Systems” en Brian Boigor (e Culture Lab,Princeton Architecture Press,
1993, p.218.

34 peter Weibel, “Architecture in the Age of CalcuthtS8pace/La arquitectura en la era del espacio
calculado”, en Eva Ebersberger y/and Daniela Zy(edr), The Morning Line: MatthewRitchie con/with
Aranda/Lasch y/and Arup AGWp.cit., p. 86.
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produce continuamentevariaciones reutilizables en proyectos completamente
diferentes. De hecho, gracias a los nuevos sistenteggados de disefio y produccion,
estos artistas recuperan la ambicion de personddizaoduccién artistica, ya no desde
la practica de la configuracion o el gesto manpadpio del expresionismo abstracto,
sino desde la singularidad que los programas tkgitgoritmicos permiten incorporar
al proceso de disefit® El estado actual de la investigacion de estostastiso son las
series o las repeticiones estandar (producidas ateera idéntica), que vimos en las
obras minimalistas, sino las versiones y las vimess.

Los ondulados «universos» fractales de MatthewhRifdos «jardines» y las
«ciudades» flotantes, las redes de «telarafia» wpampas de jabon» del artista
argentino Tomas Saraceno, las estructuras celueastalinas semejantes a «paneles de
abejas» o0 las pautas de teselacion de expansnitadia de Olafur Eliasson, son
productos de esa nueva era de tecnologia, infobmagiciencia. Se trata de obras
escultoricas relacionadas mas con la intuicidn gxperiencia personal que con una
geometria formalista de deducciones y derivacidigisas. La experiencia que uno se
tiene de ellas es la de participacion activa enrans dinamicos e interactivos en los
que la vision es multisensorial, el tiempo es idpogble y el espacio deja de ser
estatico y objetivo.

Por otra parte, no cabe duda de que el mundo denkgenes, la fantasia, la
ficcion y las narrativas miticas otorgadas poruava realidad tecnolégica emerge hoy
con una fuerza tan impresionante que es dificilésee mundo de manera racional o ver
en él una alusion a las fuerzas ratio-loégicas goegalidad, son las que lo sustentan y
se ponen a su servicio. No sorprende que artista® &liasson, Ritchie o Saraceno se
inspiren en visiones utdpicas del pasado, -por @@nen arquitectos y pensadores
visionarios de los afios sesenta, como Richard Bunsten Fuller, Frei Otto, Gyula
Kosice, Yona Friedman o Archigram-, en particutar,su capacidad para ejercer una
critica de lo moderno, para re-inventar o re-imagialgunos principios espaciales de
aquel tiempo. Este elemento imaginativo y no taht@cionalismo arraigado en dichas

visiones, es el que mas parece interesar a lostasrtactuales, quienes a menudo

355 Mario Carpo desarroll6 el tema de la serialidadestindar y de las variaciones en el nuevo entorno
digital de las normas algoritmicas en su ponenoidita “La desaparicion de los idénticos. La
estandarizacion arquitecténica en la era de laodemtibilidad digital”’, en Lluis Ortega (ed.},a

Digitalizacién toma el mandap.cit., pp.59-65).
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pretenden llevar esa critica con respecto a loacesp modernos a la performance
espaciaf®®

En las piezas geométricas de estos artistas estardstica la apelacion a los
materiales y procesos naturales o la intervenci@stipa en estos procesos (por
ejemplo, la deconstruccién de ciclos aparentemeaterales, como son las horas del
dia, en forma de un amanecer o anochecer «etersloderretimiento muy lento de un
blogue de hielo, el crecimiento de musgo islandieatro del museo en el caso de
Eliasson o de plantas Tillandsias en el interioredferas plasticas suspendidas en el
caso de Saraceno, etc.) para criticar la sensat@omdistincion entre naturaleza y
cultura que tanto se refleja en nuestro entorn@ksoc

Para estos artistas la materialidad natural hadpasa ser un campo de
investigacion relevante. La introduccion de materizaturales o efimeras como
materiales de construccion (por ejemplo, rocas)tasa tierra, agua, aire, luz, etc.), asi
como las metaforas de flujos, nubes, burbujas Hénjaviento y otros fendmenos
atmosféricos esta a la orden del dia. Por otra pabservamos el interés por combinar
los materiales naturales o efimeros con materiatéciales o industriales (acero,
espejo, aluminio, vidrio, filtros de colores, etg.)con cédigos retomados del arte
geométrico anterior (la «claridad» cartesiana, l@gwaridad» de las formas
geométricas primarias como emblemas de nuestraedsati estandarizada, la
«transparencia» material de la forma o el sisteonganizativo» de la reticula, etc.).

La perspectiva que nos interesa en esta parte desig es la creacion de
proyectos que cuestionan la dicotomia moderna alatza/cultura al mismo tiempo que
utilizan geometrias que, por un lado, recuerdaropgsito la supuesteneutralidad»de
modelos dogmaticos anteriores, y por otro, establéminestabilidadde las apariencias
y por tanto, del significado. Lo que se pone emegriplano es la idea de una tension
entre la geometria como simbolo o emblema rep@senal que garantiza la
experiencia objetiva de la autenticidad de las £gs#éambién, apariencia variable
dependiente de la percepcion especifica del egjmecta

En algunos proyectos, en particular, se muestra ¢tpeexperiencia

representacional de la obra se produce en situsxien que se acepta como un estado

3¢ \¢ase Olafur Eliasson, “Eliasson’ s Kaleidoscopatticulo originalmente publicado en Domus, 950,
en sepiembre de 2011. Disponible en linea httpmvdomusweb.it/en/architecture/2011/09/08/eliasson-
kaleidoscope.htnflconsulta 26/3/2012].
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«natural» decosas. En estas obras, se pretende poner en esidescprocesos

«naturales de la realidad, procesos que dan por sentado dagasctal como las

conocemos, y nuestra relacién «objetiva» con el doaucomo constructo cultural,
formado por el tiempo, el lugar, la memoria y dbitcd Al mismo tiempo, el espectador
esparteactiva de la obra y es por lo tanto a traves daisada, al enfocarla, cuando el
objeto geométrico toma una dimension y realidad@eficada e individualizada.

La variabilidad en el significado de la geometiémé lugar en obras que nos
obligan mirarlas como si fueran ungpresentacionCon el cambio de posicion, luz o
clima, la vision de estas geometrias y del ente@ma@ue se situan se vuelve plural, y
nosotros nos reencontramos con posibles mundassdgue formamos parte, como un
espectaculo en el que ya no somos meros espectadistantes sino que actuamos
como parte dinamica de esta representaciqune se nos ha exigido experimentar
mediante la visualizacion, la memoria y el movinhderks el movimiento fisico el que
activa la memoria del espectador —su «percepciéna dbra y lugar, lanediacionde
la «sensacién» del tiempo y del espacio-, perndtiegue esta mediacion (o cultivo)
opere a través de la representacion. Con esta etmigi de los niveles o filtros
representacionales que los recuerdos ofrecenrtietaa pretenden exponer y revelar lo
gue se podria llamar constructos culturales.

Your silent runningfig.1) y Fivefold tunnelfig.2) de Eliasson, realizados en 2003
y 2000 respectivamente, que formaron parte de lpo®&ion Funcionamiento
silenciosoen el Palacio de Cristal en Madrid en 208%3;las Gltimas instalaciones
gigantescas de Tomas Saracerwmo Biosphere 32MWile 2007(fig.3), incluida en la
exposiciénCloud cities(fig.4) celebrada en el Museo Hamburger Bahnhof de Benin
2011; %8 The Morning Linede 2008(fig.5), de Ritchie, presentado en la 3a Bienal
Internacional de Arte Contemporéaneo de Sevillanismo afio>®° sonejemplos que se

basan en la complejidad y en la determinacionmealj asi como en un interés comudn

37 a exposicién individual de Eliassétuncionamiento silencioso. Olafur Eliassfire organizada por

el Museo Nacional Reina Sofia y se celebré en ElcRade Cristal, Parque del Retiro, en Madrid en
2003 (30 de enero-19 de mayo de 2003).

%8 Cloud cities. Toméas Saracese celebré en Nationalgalerie Hamburger BahnhdBentin en 2011-
2012 (15 de septiembre de 2011-15 de enero de 2012)

%9The Morning Linede Matthew Ritchie se presenté en 3a Bienal Internacional de Arte
Contemporaneo de Sevilla en 2008-2009 (2 de ocubr2008-11 de enero de 2009). La instalacién de

Ritchie, quefue realizada en colaboracién con los arquitecémyorquinos Aranda & Lasch y un extenso
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Fig.1. Olafur Eliasson,Your silentrunning 2003, fibra de vidrio, acero inoxidable, espejo,
bombilla monofrecuencia, maquina de niebla, 55000 % 500 cm. Vista de la exposicion
Funcionamiento silenciosd®alacio de Cristal, Parque del Retiro, Museo Nwdic€Centro de
Arte Reina Soffa, Madrid, 2003.

y variado equipo multidisciplinar compuesto por iods, cientificos, ingenieros, programadores, fure
proyecto de la Fundacion de Thyssen-Bomemisza Arité@nporary que se presentd en el marco de la
exposiciénYouniverse de la tercera edicion de la Bienal de Seviflauniversdue organizada por Peter
Weibel (con co-comisarios a Marie-Ange Brayer y \Wéthee), y tenia como objeto la convergencia
entre arte, ciencia, tecnologia, arquitectura yimadbiente en el contexto global de la sociedathde
informacion y la comunicacién.
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Fig.2. Olafur Eliassonkivefold tanel 2000, acero inoxidable, 2.20 x 1.10 x 11 Palacio de
Cristal, Vista de la exposicidruncionamiento silencios®/adrid, 2003.

Fig.3. Tomas SaracenBjosphere MW32/Flying Garden/Air-Port-Cit2007, almohadas PVC
elipticas, cinchas, plantas Tillandsia, diametnmap4.5m.
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Fig.4. Tomas Saraceno, vista de la exposi€toud Cities Hamburger Bahnhof Museum fir
Gegenwart, Berlin, 2012.

Fig.5. Matthew Ritchie,The Morning Line, 2008. Vista de la instalacion, 3a Bienal
Internacional de Arte Contemporaneo de Seuvilla.
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en los propios sistemas organizativos de la na&zmal Al emplear este material
proveniente de la naturaleza para escapar a lio®sigrincipios constructivos del arte
modernista, dichas obras también exigen a que s&Ememos nuestra experiencia de
estos sistemas: ¢ Es la naturaleza algo «natulgb>gae existe «ahi afuera» o bien esta
organizada por nuestras perspectivas individuales?

Més aun, las nuevas obras incitan manifiestamenterda geometria como
modelo que estructura nuestra relacion con el mundanmégenesy también como
experiencia fisicaujeta a las situaciones actuales que surgentdughancuentro entre
el objeto y el sujeto. En ellas, se puede constiarno se trata simplemente de la
busqueda de imagenes que activen nuestra memuoriatanbién de coémdacer,
mediante lanstrumentalidadie la geometria, que los elementos expresivoasiedras

(textura, colores, olor, sonido, etc.) se integera experiencia especifica de la obra.

5.1Cloud Citiesde Tomas Saraceno. Esferasredes

En las obras descomunales del artista argentincA$ddaraceno la geometria
adopta a menudo la configuracion de estructuragralas como pompas de jabon,
nubes, células y redes de telarafia en las quesithnte puede entrar y observar o
interactuar con el entorno, mientras queda susgenaivarios metros del suelo. El
artista llama a sus objetos, que asemejan gigarstegobos de aire, “biosferas”, es
decir, “espacios que contienen vida”’ Sostenidas por redes de cuerdas negras
elasticas que simulan la estructura de las telargfisuspendidas en el aire, muchas
biosferas de Saraceno resultan accesibles al pgpbtras, estan habitadas por plantas.

Algunas de estas fascinantes formas geométricasrfuexpuestas en el Museo
Hamburger Bahnhof de Berlin en 2011. La expositidiadaTomas Saraceno. Cloud
Cities[Ciudades en las Nuljegresentd una enorme instalacién del artista qoeistia
en veinte biosferas, pertenecientes a trabajosiamts, cada una revelando una forma

de expresion distinta. Los visitantes, ademas slankalaciones accesibles por el

%9 Tomés Saraceno, citado en Katharina Schliiter,fiBiwetic Constructions: On the works of Tomas
Saraceno” en Marion Ackermann, Daniel Birnbaump Wdttelman, Hans Ulrich Obrist (eds@loud
Cities: Tomas Saracendgcat. exp.), Nationalgalerie im Hamburger Bahnklfseum fiir Gegenwart,
Berlin, 2012, p. 244.

216



Fig.6, 7. Tomas Sarace@bservatoryAir-Port-City, 2008.

publico, tales com®bservatory(fig.6) o Air-Port-City (fig.7), ambas de 2008, podian
experimentar médulos escultdricos, tales caBmsphere(fig.8), Biosphere 0%fig.9), y
Biosphere 0Gle 2009(fig.10), que recordaban jardines voladorBssphere 32MWile
2007, que se parecia a una enorme masa ondulddatdélale burbujas de jabon; o
Large Iridescent Planetle 2009(fig.11), un objeto realizado en metal iridiscente que
cambiaba de apariencia al interactuar con los ragtases.

En las construcciones de Saraceno uno encuerjreelél mismo llama “utopias
realizables”3"* Sus geometrias ltdicas son médultifzablesque pueden moverse por
el aire, cambiar de forma y fusionarse, como s&r#éu por ejemplo, en el dibujo de
grandes dimensionesir-Port-City, de 2007 (fig.12) donde un metropolis de posibles

espacios arquitecténicos habitables parecen viviirabiosis con la naturaleZ4? En

¥ 1n ibid., p. 244.

372 E| trabajo representa la silueta de una ciudapirada en las siluetas creadas en los Gltimos efios
los Emiratos Arabes Unidos. En primer plano, camule burbujas habitadas se fusionan con las nubes.
Una serie de flechas indican las corrientes de elrealor y el frio que contribuyen al movimienémto

de las nubes como de las esferas artificialespgtexen vivir en simbiosis con la naturaleza.
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Fig. 8. Tomas Saraceno, Vista de la instala@@sphere 2009, acrilico, cuerda, filamento de
nailon, red de pesca, plantas de Tillandsia, relgulde presion de aire, Sansevieria, sistema de
regulador de presion de aire, sistema de hidrataagua destilada, dimensiones variables.

Fig.9. Tomas SaracenBjosphere 052009,inflable, cuerdasistema de regulador de presion de
aire, acrilico 130 x 130 x 130 cm (la esfera).
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Fig.10. Tomas SaracenBjosphere 062009,acrilico, cuerda, filamento de nailon, plantas de
Tillandsia, sistema de regulador de presion de, aigtema de hidrataciérdimensiones

variables, (la esfera, 60 x 60 x 60 cm).

"

Fig.11. Tomas Saracenoarge Iridescent Plane2009, altura aprox. 6m, lamina de metal
iridiscente, red de pesca, placas solares flexibleemba con véalvula de
sobrepresion/descompresion, ventilador, tubo ndigrable. Vista de la instalacion,
Walker Art Center, Minneapolis, USA.
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Fig. 12. Tomas Saraceno, "Air-Port-City," 2009, regdn laser sobre papel adhesivo,
dimensiones variables.

Fig. 13. Richard Buckminster FulleZloud Nine(proyecto para estructuras flotantes de nubes),
1960.

su conjunto, la instalacion en el Museo HamburgahrBiof funciona como una
propuesta realizable de ciudades flotantes, semesjancapsulas brillantes de ciencia
ficcion, que evocan como fuente inmediata la utdpidasticaCloud Nine (1960)
(fig.13), concebida por el arquitecto e ingeniero norteastaan Richard Buckminster
Fuller. El proyecto de Fuller consistia en unaresfeodésica flotante, de una milla de
didmetro, que proporcionaba espacio a varias catades autbnomas, cada una
albergando miles de habitantes. A diferencia de posyectos de Fuller que
permanecian visiones no realizables en forma dajaiiby maquetas, la obra de
Saraceno invita al espectador a interactuar cemtelrno y pensar de manera colectiva

en un futuro utoépico.
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Fig.14. Richard Buckminster Fuller, el PabellérEd¢ados Unidos en la Expo 67 de Montreal.

Las geometrias de Saraceno representan, puesuoaiies que se aprovechan
de los avances tecnoldgicos a fin de crear ciudadesstas, que en lugar de estar
limitadas a la tierra, son entornos habitablegeexahdamente ligeros y compatibles con
la naturaleza. De hecho, la union de naturaletzéicary geometria es el tema principal
de su obraMas aun, esta misma fusion sugiere una combinadgmetaforas que
implican temas dauto-suficienciay simultdneamente, d#ependenciaal tiempo que
ponen de manifiesto los absolutos de un modelo gg@o anterior.

Una de las obras destacables, en este sentid®iosphere 32MW,una
estructura celular protuberante suspendida enmeslcan cuerdas negras, que se expuso
en la Bienal de Sharjah en 20@hnsiste en treinta y dos mdédulos-almohadas de PVC,
inflados con un compresor de aire, que, al juntafseman una enorme esfera
transparente que podria habitarse.

Con su interior hueco, en el que se podia entracagrente el dia de la
inauguracion de la Bienal, la biosfera es una estra auto-suficiente que recuerda
nuevamente una de las obras mas conocidas de, Elijbellon de Estados Unidos en
la Expo 67 de Montredtig.14). De hecho, la obra de Saraceno toma como modelo la
esfera de Fuller (también, conocida bajo el nondeaBiosphérg, aludiendo a un
disefio emblematico de nuestra cultura que se cmasal si mismo una esfera natural

auténoma>"*Pero en la obra de Saraceno la esfera no es uidadittdependiente que

373 para un estudio detallado sobre el pabellén desfFah la Expo 67 de Montreal como objeto de la
inspiracion de su autor en formas naturales (edfioets biolégicas, como los Radiolaria, la sup&rfite
la naranja, la piel de un animal, las células dadhhumana, etc.) y en sistemas modulares (dehatgs

pequefio de los detalles concuerda con el todogevé@aTimothy M. Rohan, “From microcosm to
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existe por si sola. Existe gracias a las relacigneda vinculan con el contexto espacial
del que forma part&Su obra se sirve, pues, del modelo de Fullerzatililo sus formas,
y luego, subvirtiéndolas, paexplicar, hacer explicitadas condiciones materiales y
artificiales que han hecho posible su existeri¢fa.

Con el rechazo de las concepciones «esencialisi@lspasado, la instalacién
visualiza las infinitas relaciones de las que ddpesu objeto, mientras recuerda al
espectador como esta visualizacion puede llevarsaba mediante la&xperiencia
Como ha sefialado el antropologo francés Bruno katmwando uno se situa en el
interior de las mallas tridimensionales de Saracénexperiencia es inescapable; las
paredes de las esferas “estan sostenidas por ®mgenos y lateraled* La imagen
de Saraceno, pues, desmiente la insistencia cotigista en que el centro o ndcleo
revelado de una obra puede entenderse como genatadsu forma o apariencia
externa. La esfera esta explicitamente determimedala longitud, el nimero y la
solidez de los conectores que irradian hacia tdadirecciones:’® y no por un rigido
nacleo central e «interno» del que se generan omealtras, rigidas, coherentes y
estables independientemente de la experiencissdettador.

De hecho, segun Latour, otra caracteristica retevan la obra geométrica de
Saraceno es que la experiencia visual no estaait@un dominio ontoldgico fijo o en
una escala dada. Uno puede considerarla “como utelmade teoria social, pero
también se puede ver como una interpretacion hgadde los hilos que sostienen las
paredes y los componentes de una célula, o maaldiente, como el entramado de
alguna arafia monstruosamente grande o la proyegtdpita de ciudades galacticas en
un espacio virtual 3D.3"” Con su biosfera el artista argentino elige, paégmas de

Macrocosm: The Surface of Fuller and Sadao’s USliBaVen Surface Consciousnessn Mark Taylor
(guest-ed.)Architectural DesignAD), Wiley-Academy, vol. 73, nim. 2, marzo/aldé 2003, pp. 50-56.
“Conceptuality of Fundamental Structures” escptw el mismo Fuller proporciona un punto de unién
entre los principios estructurales de la naturaleta aplicacidon potencial de este conocimientdeen
creacion de formas artificiales. En Gyorgy Kepesl.), Structure in Art and Scienc&eorge Braziller,
Nueva York, 1965, pp. 66-88.

374 Sobre este tema véase, Bruno Latour, “Some expaténin Art and Politics” en Marion Ackermann,
Daniel Birnbaum, Udo Kittelman, Hans Ulrich Obr{gd.), Cloud Cities: Tomas Saracen(tat.exp.),
op.cit., p. 229.

3 In ibid., p. 229.

37| ibid., p.231.

37| ibid., p.231.
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inspirarse en la figura emblematica de la esferdulker, experimentar con la idea
constructivista de la pureza formal y la transpaietiteral de la materia, cuajando su
obra de significados mas que tratando de la redelagstética de un objeto hecho
explicito por el analisis visual —su conexion raeioa una causa primigenia o légica
estructural.

Aln mas enfaticamente, en un plano formal, Sara@muentra un nivel
metafdrico para exponer los dogmas de un arte giahétrico, aludiendo a los temas
de auto-suficiencia versus dependencia. En esét aévla metafora, el artista emplea la
forma de la burbuja como el blogoenstructivo de muchos de sus trabajos, al tiempo
gue parece atraido por la idea de que estas figatasales “contienen espacio y flotan
solas, y de que su forma repite la del murid®Biospherede 2009 es un ejemplo en
esta direccion en el que se denota la artificiasidal espacio que retrata. Esta
intervenida con Tillandsias, una familia de plargas no tiene raices, que absorben las
sustancias necesarias para sobrevivir directamdateaire y se encuentran en

Sudamérica y Africa®”®

El hecho de que estos elementos vegetales se ganten el
interior de una forma geométrica cerrada, no desjare olor o que apenas presenten
algunas partes secas (signo de vida) subrayaatteanartificial que subyace a toda la
obra de Saracen&s mas, como en otras obras en las que tambiétiliza el sistema
biolégico de la Tillandsia en una atmoésfera de gedn ironicamente formalista, la
planta se riega regularmente mediante un sisterbambas conectado a la esfera.

Por otra parte, el dispositivo compositivo de lpetecion que emplea Saraceno
en Biosphere 32MWiene como herramientas unidades geométricas gueohan
como objetos autbnomos en si, y también, comodgyinterdependientes. Como en el
resto de las biosferas, en esta obra la forma deirfauja se combina con un tipo de
composicion en el que la disposicion de la figureece de precision. Esto ultimo es
debido al planteamiento de una geometria tridinoeradj es decir, una estructura de
espuma parecida al embalaje perfecto de esferasugansuperficie minima y un

volumen maximo, y que tiene el potencial de seefintdamente recompuesta. De

378 Elizabeth Thomas, “Tomas Saraceno looks to the aky sees possibilities” en el folleto de la
exposicion tituladaTomas Saraceno: Microscale, Macroscale and Beydsmiyersity of California,
Berkeley Art Museum, Pacific film Archive, 18 deviembre, 2007-17 de febrero de 2008, s.p.

379 Sobre una informacion mas detallada sobre las teafsiicas de esta planta “aire-suficiente”, véase
Stefano Boeri y Hans Ulrich Obrist, “Interview wifomas Saraceno”, ebomus, 883julio, agosto,
2005, s.p.
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hecho, los modulos de la obra pueden reordenargegamente para formar nuevas
configuraciones segun el contexto de su uso \tésiancion de los usuarios. Esta misma
carencia de un orden interno estable, una vez coas;adice la premisa del arte ideal
geomeétrico, que entiende la superficie de un obmmo expresion de una ley

geomeétrica interna, de una estructura preexistenterna. En la obra de Saraceno
soporte y superficie, estructura y figura son umnma cosa.

Por otro lado, la idea de esferas flotantes orsirgpae obligan a involucrarse
activamente al observador se formula con una ge@angtie, ademas de alcanzar el
ludismo y la fantasia mas desatada, nos exige valygensar sobre nuestra idea del
espaciocsocial o en que, en otras palabras, la posicion que admyst en relacién con la
obra no esta atrapada o0 «encerrada» en un espbsitaco, independiente. Al
arremeter contra el «esencialismo» modernista, biea @le Saraceno visualiza las
infinitas relaciones que ligan las cosas, los imldigs y los lugares al universo del que
forman parte.

Este evidente ataque contra la estética esenai@djge fue adoptada por muchas
obras constructivistas) conecta la obra de Saracenola de otros artistas de su
generacionCloud citiesen el museo Hamburger Bahnhof refleja su asociaciémo
veremos, con el artista danés Olafur Eliasson. C&isson con su estrategia de
romper con el dogma de la intemporalidad y la no@étable del objeto y el espacio,
Saraceno dispone esferas membranosas aerost@stesidas y suspendidas por redes
lineales de sogas elasticas, que se alteran yrviboa el simple movimiento de los
espectadores que las recorren. Esta mayor invaidorgermite producir una geometria
gue puede «usarse» como objeto utilitario, instntalg/, al mismo tiempo, convertir al
espectador en el co-productor de la obra.

La obra de Saraceno apunta, por tanto, a una gdangeie actia mas en un
espacio material que en uno ideal y que opera amm@jido dinamico y reactivo. Se
observa como en su obra las acciones de cada pdrgtuyen las de otras, suscitando
una respuesta. Por otro lado, uno percibe el espacmediante el ojo, sino mediante la
vibracion. Esto es esencial a las construccionésartista y a la materialidad de las
redes empleadas, queaccionana cada tacto y forma de contacto, modificando el
espacio de las construcciones, de un modo muyigaraccomo la respiracion de un
organismo vivo provoca la pulsacién del cuerporéspuesta de la red a las acciones

depende de la posicidén y el nimero de los espaetmgwesentes en la exposicion. Es
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una formula casi mateméatica donde al cambiar algilensus componentes, cambia
también el resultado.

De modo que, en lo que respecta a la relacion esfeode la geometria con la
experiencia tal como se expresa en la obra de &aagemos, en primer lugar, la idea
de la creacién de un nuevo espacio (en este dasante) donde las reglas para una
integracion social estan sujetas al cambio. Egpaods, nuevo lugar de ligereza y
aparente ingravidez, puede convertirse en una eedsdilaciéon o configuracion
permanente de las relaciongsrepresentar asi metaforas de los tejidos nalesnlas
resonancias, la materia oscura o la estructurardeérso y la comunicacion sincronica
en las geografias digitales de experiencias quesdh® son visuales, sino también
fisicas, corporales y psicoldgicas.

En segundo lugar, y aplicando un andlisis mas frpmlemos ver como el
empleo de la red surge como resultado de una mtemngestigacion sobre la gran
variedad estructural de las redes de arafas, elgedido de tensién y a la vez, de
elasticidad, ligereza, estabilidad y extraordinaesistencia que sus diversos tipos de
tejidos determinar’® Desde un punto de vista cientifico, esta bisqueda base del
principio natural de «auto-organizacién» y «ecorengobre las que ha investigado la
ciencia de la zoologia y en particular, esa ramandestigacién llamada aracnologia.
De este modo Saraceno ha desarrollado sus sistExiddes y resistentes de nodos e
interconexiones que proporcionan posibilidades atelges de construccion y que,
como se puede ver en las telarafias, forman pdrfgaj#o sistema de auto-generacion
y de equilibrio de la naturaleza.

Cabe apuntar también que la fascinacién del artgin estas intricadas
estructuras naturales es tal que usa en sus obaaanalogia de éstas para sostener y
suspender los modulos-Biosferas en el espacio sl@supsiciones, y le ha llevado a
colaborar con [aNASA y a intercambiar ideas continuamente con compaéias
investigadores de diferentes disciplinas cientsfi¢s La seda de las arafias, en relacién

a su peso, es aun mas resistente que el acerbil@uson ligeros e impermeablesa

%0 para un estudio analitico sobre la relacién déajo de Saraceno con la geometria de las telas de
arafa, véase Katharina Schluter, “Biomimetic Camsions: On the works of Tomas Saraceno” en
Marion Ackermann, Daniel Birnbaum, Udo Kittelmanams$ Ulrich Obrist (eds.Cloud Cities: Tomas
Saraceno(cat. exp.), op.cit., pp. 244-247.

%1 1n ibid., p.245.
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Fig. 15. Toméas SaracenBalaxies forming along filaments, like dropletsradahe strands of a
spider’'s web2009, cuerdas elasticas, dimensiones variablesaBde Venecia, Venecia, 2009.

humedad, aunque son capaces de absorber una gtatadale agua®? Como en otros
proyectos del artista, una obra co@alaxies Forming along Filaments, like droplets
along the strands of a spider’s webalizada para la Bienal de Venecia en 2@695),
esta basada en el uso que hace la ciencia dédasleearafias cuando describe el origen
y la estructura del universs?

Dichas reflexiones constatan en las exposicioneSataceno su ambicién de
dibujar una visioén tridimensional de un mundo faten el que los visitantes pueden
adentrarse para experimentar como, de una man&i@gara la naturaleza, un conjunto
de modulos individuales basado en una geometrteumental capaz de generar un

sistema abierto de relaciones, crea un nuevo LET&OPIO.

%2|n ibid., p.245.

%83 Cuando los cientificos describen la geometria séeraomento liminal utilizan como analogia unas
gotas de agua suspendidas en una tela de araifi@etigional. Este fenémeno, de que las telas dexarafi
puedan sostener gotas de agua, ha servido a Eacdurante varios afios como imagen para explécar |
creacion del universo. Utilizando como punto detigarla visualizacién de una tela de arafia en un
modelo tridimensional, Saraceno creé un inmensggeto en 2010 titulad@4 Billions (Working title)
que se presentd en Bonniers Konsthall in StockhBimKatharina Schliter, “Biomimetic Constructions:

On the works of Tomas Saraceno”, in ibid., p. 245.
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5.2 The Morning Line de Matthew Ritchie: La geometria fractal y sus modes de

universo

“¢Por qué a menudo se describe la geometria coguo«dlio» y «seco»? Una de las
razones es su incapacidad de describir la formadewube, una montafia, una costa o un arbol.
Ni las nubes son esféricas, ni las montafias cgniidas costas circulares, ni la corteza es

suave, ni tampoco el rayo es rectilineo.”

Benoit MandelbrotThe Fractal Geometry of Natur&977 *%*

En 2008 el artista britAnico Matthew Ritchie coagfr The Morning Line,
(fig.16a y 16b) una estructura que tedricamente es expansible siafinito y
simultaneamente reducible a una serie de unidadeiilares. Como un gigantesco
templo gotico carbonizado que ha surgido de lasasude alguna civilizacién remota,
esta estructura metalica, sénica e interactivapresenté en el mismo afio en & 3
Bienal Internacional de Arte Contemporaneo de &ewh la Puerta de Tierra del
antiguo Monasterio de la Cartuja. El Pabellon middo metros de altura y 20 de
longitud, y esta construido a partir de diecisitteeladas de modulos tetraédricos-
“fragmentos” de aluminio perforado con un acabadorésina epoxidica negra e
impermeable, salpicada de la aspera pintura dajleorerado de siliceo. La obra se
compone en su totalidad de un uUnico tetraedro guensambla con otras formas
similares para construir espacio ocupahbeescultura es radicalmente modular, puede
desmantelarse y transportarse para reensamblage &n una diversidad de nuevas
formas y reinstalarse en multiples emplazamientos.

The Morning Linees un «dibujo en el espacio» de tridimensionalidad
envolvente, que absorbe como un iman el campo slénviy sumerge el cuerpo del
espectador en situaciones materiales y atmosféespscificas, proporcionandole la
oportunidad de influir sobre este entorno: un cidi@ lineas ‘dibujadas’ en el espacio
tridimensional que por su singularidad sorprenditnadiatamente a los primeros
espectadores en la exposicion de Richie en la BtEn&evilla. Frente a la obsesion por

el volumen geométrico euclidiano (real o virtuapacto o conceptual) que constituye

34 Benoit Mandelbrot,The Fractal Geometry of Naturd977 (ed.castLa Geometria fractal de la

naturaleza Metatemas 49, Tusquets Editores, S.A., Barceb®@y, p. 15).
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Fig.16a
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Fig.16a y 16b. Matthew Ritchi&he Morning Line2008, (dos vistas), 3a Bienal Internacional
de Arte Contemporaneo de Sevilla.
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Geometria / dibujo
Geometry / drawing

8 &

Fig. 17a (arriba) y 17b (pagina siguiente). La gewia del modulo tetraédrico (Generaciones 1,
2, 3). La geometria y el dibujo d&e Morning LineGeneraciones 1, 2, 3, 4, dibujo.

la esencia de la tradicion escultérica del siglo, XKe Morning Lindiene a la vez una
fuerte apariencia tangible de objeto fisico y dgoalan insustancial como un papel
recortado. Como tal, parece situarse en un expant intermedio entre la masa fisica
tridimensional y el plano pictérico bidimensional.

La escultura estd basada en el tetraedro, el sdl&osencillo y méas rigido de la
naturaleza, que al truncarse en sus vértices, @daeunidad basica de un sistema
geomeétrico fractal. El tetraedro o “fragmento” -aorefieren llamarlo Ritchie y sus
colaboradores- del que esta formada la obra es aestractura fractal generada
computacionalmente, y los principios que definefotena y sobre los que se construye
su geometria son la autosemejanza y el comportémietacionado con la escaf®
En efecto, el ensamblaje del tetraedro es estalotlautoescalable hasta el infinito, con
lo cual estamos ante ulggometria fractalen la que la escala es cada vez menor, el
objeto continda siendo el mismo (de alguna manenane a los cambios, con lo que

es simétrico) y se repite una y otra vez con laaidiferencia de que es cada vez mas

35 peter Weibel, “Architecture in the Age of CalcuthtBpace/ La arquitectura en la era del espacio
calculado” en Eva Ebersberger y/and Daniela Zyneds.},The Morning Line: MatthewRitchie con/with
Aranda/Lasch y/and Arup AGWp.cit., p.84.
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Fig. 17b. Andlisis estructural ddne Morning Line.

reducido. 3® Al trazar dibujos bidimensionales sobre la supgrfidel poliedro, la
unidad pasa de ser un solido a ser un «nudo» &st@len el espacio, que, teselado,
produce una complej&d en el espacjaun “dibujo tridimensional” ** Las lineas que
forman la obra se inscriben en estos modulos thitms de tamanos diferentes
conectados entre si que resuelven la pieza erujindibujistico que la recorre entera,
de un modo muy parecido a como una planta enreglaseilula y coloniza su entorno,
agarrandose a cualquier superfigigg 17ay 17b)

The Morning Line(de la que, también, deriva la instalacion mendsrsa y

centrifugalhe Evening Lingfig.18) es, pues, una expresion de la belleza esencsl de

%% n ibid., p. 84. Matthew Ritchie, Benjamin Arandzhris Lasch, Mark Wasiuta, también hablan de la
forma poliédrica de una estructura fractal que ‘loi@nde escala, se multiplica y crea anillos denadtaa
estructural”. En “The Universe is Infinitely Suggjes” /“El universo es infinitamente sugestivo”, &€he
Morning Line: MatthewRitchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup AGJibid., p.26.

%7 para un estudio de la naturaleza de la unidadétiica empleada efhe Morning Liney de los
algoritmos aplicados en la obra para crear orgaitinas sistematicas en el espacio, vézessiel Bosia,
del equipo de ingenieria de Arup Advanced Geomlégtriy (AGU), “Long Form and Algorithm” en (ed.),
George Legendréathematics of Spacéychitectural Design, vol.81, Issue 4, p. 63.
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Fig.18. Matthew Ritchie (en colaboracion con Aradddasch y Arup AGU),The Evening
Line, 2008. Vista de la Xl Bienal Internacional de Atggiura de Venecia, 2008.

geometria encarnada en un sinuoso “dibujo en elcespque potencialmente puede
alcanzar el tamafio del universo mediante el eng#da geometria fractal.

Para disefiar la instalacion, Ritchie ha colaborddmante tres afios con un
equipo de arquitectos, ingenieros, musicos, cortgresi, cientificos y programadores,
38 cada uno contribuyendo su propia informacién esfieada para crear una
fascinante construccién mutable con mdultiples esiprees y narrativas que entrelazan
Su estructura geométrica fisica con las imagenssnyjdos que acoge. Los tetraedros
truncados a varias escalas diferentes, estan a@eghs en torno a dos volumenes
primarios. Ambos voliumenes proporcionan espacio raygeciones de video y
actuaciones musicales que en ocasiones incorpargropia estructura de la obra
geomeétrica tratandola comestrumento sonordJna serie de sensores van registrando
los cambios detectados en el publico (la posicida cantidad de los espectadores) y

envian datos a la unidad de control modificand@bsiitput del audio.

38 Entre los colaboradores principales del proyect®idehie se incluyen los disefiadores arquitect@ico
Benjamin Aranda y Chris Lasch (Aranda/Lasch), lgenieros arquitecténicos Daniel Bosia, de Arup
AGU, los disefiadores de sonido Bryce Dessner \idflddecker y los disefiadores de proyecciones Nick

Roth y James Case.
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Las superficies perforadas de los tetraedros, ootgarelacion estructural se
debe a un sistema de modelado computaciotfalhemos mencionado, presentan
dibujos que se repiten en las diferentes escaldssdaoques, pero que se transforman
de un extremo al otro del pabellon. Esta transforémaviene determinada por las
multiples capas de significado que invisten el poby: un subtexto de signos o
referencias &l Paraiso Perdidodel poeta renacentista John Milton, diversas asori
fisicas del universo y un sistema ciclico del tienyda forma. Por ejemplo, se colocé
un esquema del arbol de la vida junto a notasdaitlio personajes mitoldgicos junto a
otros cosmologicos. Estas historias estan repldtaaspectos religiosos, misticos, a
veces incluso magicos y muy a menudo cientificasstddla ciencia se considera una
narrativa en continua evolucion, que se mueve elrempiricamente real y lo
imaginado. El mismo proyecto artistico de Ritcheéecdnstruir una cosmologia personal
que incorpore los lenguajes de la ciencia, la i@ o la religion en un Unico lenguaje
sistémico o “semasiograficd®® —en palabras del artista- acaba convertido ertrsus
para la codificacion de esas multiples narrativas wn sistema estructural
tridimensional. Tarea para la que se ha contaddacanlaboracion de los disefiadores
arquitectonicos Benjamin Aranda y Chris Lasch, dendla/Lasch, especializados en el
disefio algoritmico, y los ingenieros arquitectégiddaniel Bosia, de Arup AGU
[Advanced Geometry Unit].

En The Morning Line Ritchie mantiene las mismas tematicas que en sus

primeras obras pictoricas en los afios noventa msalaciones mas recientes, tales

%89 E| esencial tetraedro truncado ubicado en el coraThe Morning Linese logré jugando con un
algoritmo de modo que, “al conectarse con a si migeneraria un anillo...y regresaria a su punto de
origen”. Caroline A. Jones ,“Brave New Morning/Unmeafiana feliz,” enThe Morning Line: Matthew
Ritchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup AGlp,cit., p. 62 Por otra parte, cabe apuntar qusudibro
Tooling los arquitectos Benjamin Aranda y Chris Laschlalooradores principales de Matthew Ritchie,
exploraron los métodos computacionales y cédiggaréimicos, necesarios para guiarles en los preceso
de disefio deThe Morning Line En Aranda/Lasch,Pamphlet Architecture 27: ToolingPrinceton
Architectural Press, Nueva York, 2006.

39 MatthewRitchie introduce el término “semasiografico” paescribir un tipo de lenguaje (dibujado,
pictogréfico) cuya belleza estriba en la posesiénmilltiples referentes, de mudltiples cualidades del
mundo real, al contrario de lo que sucede con eldodinglistico. EnMatthew Ritchie,Benjamin
Aranda, Chris Lasch, Mark Wasiuta, “The Universe lidinitely Suggestive” /“El universo es
infinitamente sugestivo”, efhe Morning Line: MatthewRitchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup
AGU, op.cit., p. 24.
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comoThe Universal Cejlde 2004fig.19), cuando comenzd a pensar en la relacion de la
geometria con el universo y la posible represemaaitistica de él. La misma fusion de
metaforas de fisica, mitologia, religion y narracidrodujo en las obras de Ritchie
objetos que trazaban una analogia entre ciena@atgdia. En sus paisajes geomeétricos
se desencadenaban formas sinuosas, lineas ongataite arabesco restituyendo un
clima mistico y mitoldgico, en que las imadgenesadeculturas arcaicas y tradicionales
reaparecian como para dar figura a esos mundosaetbst Ritchie mostraba una
fascinacion por el cosmos a la vez como presendsalna y como misterio
indescifrable para la razon. Segun la critica die &lizabeth M. Grady, esta
combinacion de metaforas que uno encuentra condneia en el trabajo de Ritchie, es
un modo de explicar como son las cosas, una cogibmale modelos empiricos e
intuitivos que aunque pueden llevar a resultadesesgpemente contradictorios, no por
ello son incoherentég® Asimismo, la religién y la ciencia sélo son, eralidad,
modelos diferentes para explicar el universo, y @lee inversa, la ciencia, de un modo
no muy distinto de la religion, se apoya en lamcee no en la de Dios, sino en la idea
de un universo ordenad?

Para Ritchie, toda su obra se relaciona con lai@epero desde el supuesto de
que la ciencia es una forma de ficcid™ Su punto de partida es que la ciencia es el
nuevo arte y la nueva religion que crea multipléslogias, cosmogonias paralelas. De
hecho, The Morning Linees un ejemplo en el que se refleja su gran ammbid®
representar el universo entero, asi como nuesteasaas y conocimientos sobre él. El
mismo titulo que Ritchie dio a su escultura, combsta de caballos de carreras que se
actualiza cada mafiana en las casas de apuestagraspresenta el principio del

391 Elizabeth M. Grady, “Modular notes” evatthew RitchieRizzoli International Publications, INC.
Nueva York, 2008, s.p.

%92 Como sefiala Elizabeth M. Grady, “un cientifico radiga actuar como tal sin esta suposicién. Es
liberador ver, al igual que Ritchie, que su opdsi@s una mera ideologia inventada para fines eseur

la esfera politica, y que, en realidad, hay un gracto de continuidad y armonia entre explicaciones
aparentemente diferentes sobre el modo en quedas ¢uncionan.” In ibid., s.p.

393 Matthew Ritchie, citado en Juan Bosco Diaz Urnen#tlatthew Ritchie construye el futuro” Eh

Pais 27 de septiembre, 2008. Disponible en lineao:Aifhais.com/diario/2008/09/27/babelia/1222470860215.htmb>
[consulta 23/11/2010].
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Fig.19. Matthew RitchieUniversal Cel] 2004. Vista de la instalaci6riRemote Viewing:
Invented Worlds in Recent Painting and Drawieg el Whitney Museum of American Art,
Nueva York, 2005.

universo: cada amanecer es tharning Lin€.*** El espectacular mundo visual de esta
obra escultérica muestra como Ritchie transforms isieas «cientificas» en arte,
implicando, la idea de que todo, desde la escaladimiinuta a la escala mas grande,
esta disefiado en torno a un patron geométrico.

En efecto, visualmente, el objeto de Ritchie camgdi un complejo de
expresiones. Si desde ciertos angulos de vish@ Morning Lineaparece atestado de
desordenadas formas poliédricas produciendo urtoefie agitada confusion, desde
otros, se quiebra en unas inesperadas alineaci@vetando por un momento su
naturaleza cristalina. Con su densa acumulaciatederdenadas y ennegrecidas formas

lineales de aluminio, hay momentos en que la olasgnta un revoltijo de vertiginosas

394 Seglin Ritchie, “el principio del universo constiuyn momento muy especial, aquel en el que el
plasma libera los primeros fotones. Intenta, potatadevolvernos a la idea de que todo es una enorm
apuesta”, citado en Caroline A. Jones, “Brave Nearrivhg/Una mafana feliz”, ehe Morning Line:
MatthewRitchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup AGip.cit., p.66.

234



X; &

Fig.20a y 20b. El conjunto de Mandelbrot. Un viajaavés de escalas cada vez mas pequefias
muestra la creciente complejidad del conjunto, @alas de caballo de mar y moléculas como
islas, semejantes a la imagen total. En el Ultisruadro, (abajo a la izquierda), el indice de
ampliacion es de un millén en cada direccion.

lineas oscuras que se enredan en una siluetanidefcomo un lugar ruinoso en el que
se amontonan pedazos de carbén y otros, en que leemansparencia y la claridad
formal de la estructura de un diamante. Como haladaSanford Kwinter en una
publicacion enArtforum en 2009: “MientrasThe Morning Lineaparece inicialmente
como una planta trepadora, hecha de filigrana matatjue accidentalmente forma
cavidades interiores y exteriores para ser halita@si como la estructura de
conexiones y arcos necesarios para mantenerlaleestabrguida), rapidamente se
resuelve en la percepcion del espectador como tndbnpale modulos que rota, se
desplaza, y escala en cada nivel y a lo largo dgue® aparecen ser trayectorias
determinadas. Este es el momento en que una posiigm subyacente se percibe,
transformando la percepcion del espectador (losuinédson, en realidad, comics
hechos a mano y «crecidos» computacionalmerite).”

Ritchie, hemos subrayado, habia buscado fuentessigi@ficado en las
condiciones formales de I|geometria fractal, cuyo concepto y teoria fueron
desarrollados por el matematico Benoit Mandelbnvestigador de IBM, en la década
de 19703 Como hemos visto en el desarrollo de la presests, Mandelbrot generd
el concepto de fractal para estudiar objetos qaalteban imposibles de describir a
través de la geometria euclidiana, tales como ldes 0 las montafias. Encontrd que

estos objetos presentaban una caracteristica aptaiependientemente de la escala a

39 sanford Kwinter, “Systems Theory”, émtforum,noviembre de 2009, p.91.

3% yéase Benoit Mandelbrota Geometria fractal de la naturalezap.cit., yLes objets fractals. Forme,
Hazard et dimension 975 (os Objetos fractalesMetatemas 49, Tusquets Editores, S.A., Barcelona,
2000).
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la que se los observara: siempre tenian la mismaafd_a estructura encontrada a gran
escala se repetia de forma infinita en estructuas pequefias, las cuales conformaban
a la estructura grande (principio de autosimilitgig)20a y 20b)

Desde los afios setenta se ha puesto de manifiestongchos patrones de la
naturaleza son fractales. Los fractales se refiaremanueva geometrigporque los
patrones que se basan en ella no tienen nada queomelas formas euclidianas
tradicionales con las que estabamos familiarizé@dssa ahora. En contraste, pues, con
la simplicidad de las lineas artificiales, los fedes consisten en patrones que se repiten
en diferentes escalas construyendo formacionesrderisa complejidad®’ De modo
que, mientras que en el mundo euclidiano, abstréetescala no es importante, y las
esferas, triangulos, cuadrados o lineas aumentadosonfieren nueva informacién
acerca del objeto, en el mundo fractal hay arrygpiegues, a menudo infinitos en
detalle e informacion.

Por otra parte estamos habituados a definir laasoas términos enteros. Asi, las
lineas son unidimensionales, los planos son bidiinaales y los volumenes son
tridimensionales. Sin embargo los fractales sortobjcon dimensiones fraccionarias,
gue son dimensiones intermedias, no enteras, queuwnta de formas que llenan el
espacio mas que un punto pero menos que una limansion fractal entre cero y
uno), o mas que una linea pero menos que una migpédimension entre uno y dos) o
MAas que una superficie pero menos que un volunmére (@os Yy tres).

A diferencia del mundo euclidiano, pues, en el guebservador se mueve en
saltos discontinuos, de la linea unidimensionalualdrado bidimensional y de ahi, al
cubo tridimensional, en el mundo fractal las dinmemss estan enredadas como una

bola de hilo, y los objetos no tienen ni dos s tlenensiones, sino que se sitlan entre

397 Entre la extensa y densa bibliografia sobre lamdsrfractales, destacamos: James Glditigos,
Making a New Sciencd987 Caos: La Creacién de una Cienci@eix Barral, 1988, 1998, Barcelona);
John Briggs, & F. David PeaTurbulent Mirror, 1989, Espejo y Reflejo: Del Caos al Orden, Guia
ilustrada de la teoria del caos y la ciencia dedsalidad Gedisa editorial, S.A., Barcelona, 1994); John
Briggs, Fractals: The Patterns of Chaos. Discovering a Né&esthetic of Art, Science, and Nature,
Thames and Hudson, Londres, 1992; Ron Eglaghican Fractals, Modern Computing and Indigenous
Design Rutgers University Press, New Brunswick, New &grand London, 1999, 2005; Arthur C.
Clark,, The colours of infinity. The beauty and the powfkefractals Clear Press Ltd, Pap/Dvdr edition,
Singapore, 2004; Patrick R. Andrews, Jonathan McBkedge & Martin J. TurneFractal geometry in
digital imaging Academic Press, London, 1998; John C. R&sactal SurfacesPlenum Press, New
York and London, 1994.
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Fig. 21. Anish KapoorTall Tree and the Eyeacero inoxidable y acero al carbono, 13 x 4.4 X
4.4m, 2009. Estructura fractal instalada en el rexttedel The Royal Academy of Arts en
Londres, 2009.

ambas. De hecho, la geometria fractal ha llegasier @onocida como ungéometria
entre dimensiones3®® Dependiendo de sus pliegues o fragmentacién, jetcobractal
puede tener un namero infinito de posibles dimeresdraccionarias.

La obra de Ritchie constituye un ejemplo del efet#ola nueva geometria
transplantada a la practica escultorica, que leect@ancon la de otros artistas. Por
ejemplo, The Tall Tree and the Eyde 2009,(fig.21) realizado por Anish Kapoor en
colaboracién con los ingenieros arquitecténicosudgp AGU en la misma época que la
estructura de Ritchie, también es un objeto reeielet belleza fractal que ilustra esta
nueva forma de geometria, pero tiene otros aspdigtistos. La escultura que desde el
2010 se halla en el estanque norte del Museo Ghegarde Bilbao, junto a la ria,

398 john Briggs,Fractals: The Patterns of Chaos. Discovering a Ne&@sthetic of Art, Science, and
Nature,op.cit., p. 25Segun Briggslas imagenes fractales han llevado a una creceamtemplacion de
nuestra realidad como lugar formado de mundos gtegdentro de mundos auto-similares, es decir, de
mundos plegados en dimensiones intermedias. “Agéchenirar una roca cubierta de musgo y vera una
cadena de montafias en miniatura cubiertas de &rholemicrocosmos de nuestro paisaje mas grande”,

observa Briggs. In ibid., p.25.

237



Fig.22. Salvador DaNjisage de la Guerrel940-41, 6leo sobre lienzo, 100 x 79 cm.

consiste en 80 esferas de acero inoxidable puligdadas de forma cuasi aleatoria,
cada una de un metro de didmetro y de 14 metrastuta en su totalidad. Esta basada
en la idea de que el reflejo de esferas perfect@refiectantes, tangentes entre ellas,
genera patrones infinitamente fractales (por ejemh tetraedro de esferas crea una
clase de triangulo de Sierpinskiy.El reflejo se vuelve cada vez méas complejo cuando
imagenes de los espectadores y del paisaje urbaneigen en las espejeantes
superficies de las esferas y cuando su empaqust¢ackaliza de forma irregular.
También, aunque bajo otra forma, una ppnomoVisage de la Guerrgfig.22)
realizada en 1940-41 por Salvador Dali, es un ftobjeactal”, pues la pintura
ejemplifica la percepcion de la fractalidad aungdelantandose decenas de afios a su
momento natural. En ella, el artista intuye la aumditud, el mecanismo mas simple
para crear complejidad, la iteracion indefinidaudepatron para llenar el espacio: cada
craneo se llena con tres craneos que se llenatreoaraneos, etta estructura de una

parte es similar a la del todo, pero a diferentales’®

%9 Daniel Bosia, “Long form and Algorithm”, en Georgegendre (ed.)Mathematics of Spagesn
Architectural Design (AD), John Wiley & Sons Ltdhlv81, 4, julio-agosto 2011, Londres, pp. 63y 65.

49 5egin Jorge Wagensberg, fisico de la Universiddglatieelona, Dali intuye en esa obra el patrén mas
frecuente en la naturaleza “para colonizar conicoitad”. EnLa Rebelién de las formas o coémo

perseverar cuando la incertidumbre aprigfausquets Editores, S.A., Barcelona, 2004, pp-2/72
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Fig.23. Jackson Pollocljutumn Rythm No 3@950, dleo sobre lienzo, 266.7 x 525.8 cm. The
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

La geometria fractal devela un orden escondidasrpinturas caodticas de Pollock. Esta obra
tiene una dimension fractal 1,67.

e

L

LR
D=1 =1.1 D=1.6
(non-fractal) (non-fractal)

Fig.24. En las pinturas por goteo de Jackson Hqgllatigual que en la naturaleza, ciertos
patrones se repiten una y otra vez. Estos fractadegn distintos grados de complejidad,
clasificados por los matematicos mediante escaa8 d 3. Una linea recta (o un horizonte
plano) se ubican al fondo de la escala, mientraslag goteos densamente entrelazados (o las
ramas) se clasifican mas alto.
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Sorprendentementgarias pinturas de expresionismo abstracto reazadr el
artista norteamericano Jackson Pollock, exhibetrtdlidad y orden. En efecto, resulta
revelador constatar que muchas obras «cadticaPeltick sonotro ejemplo excelente
de la intuicion de la fractalidad varios afios andesque Mandelbrot acufara el
concepto de la geometria fractal de la naturaléeano fue demostrado a comienzos de
los afios dos mil por Richard Taylor y sus colaborasl Adam Micolich y David Jonas,
fisicos de la Universidad de Nueva Gales del Si8yney (Australia), la estructura de
las lineas que aparecen en varias pinturas poo get®ollock del periodo entre 1943 y
1952 constituyen una estructura fraéfal(fig.23) y puede estudiarse la evolucién de su
obra a partir de la determinacion de la dimensiaatél de sus pinturas.

Con frecuencia las pinturas de Pollock han sidaatarizadas como “orgénicas”
sugiriendo que su imagineria alude a la natural@esprovistas de la claridad del orden
artificial, sus obras son rigurosamente obedietdesna nueva forma de geometria que
contrasta con las lineas rectas, los triAngulossocladrados, ellos mismos formas
artificiales conocidas en las matematicas como g&dan euclidiana.
En estas pinturas, Taylor encuentra que los patrobservables en pequefias areas se
repiten en una seccion aun mas pequefia de la Eegeedion, y asi sucesivamente
segun el principio de auto-similitud estadistica, arden de repeticidbn no idéntica
utilizado por la naturaleza para construir sus gjeis(fig.24). “°? La aparicién de un

patron fractal muestra que la organizacion espa@dh superficie pictérica, mas que

401 véase Richard P. Taylor, “Chaos, Fractals, NatéreNew Look at Jackson Pollock”, Fractals
Research, Eugene, USA, 2006. Véase, también, RyforT A.P. Micolich, y D. Jonas, “Fractal Analysis
of Pollock’'s Drip Paintings”, erNature 399, 1999, p.422. R.P. Taylor, A.P. Micolich, y Donas,
“Fractal Expressionism"Physics Worldl2, 1999, p.25. R.P. Taylor “Splashdowiew Scientistl51,
1998, pp.30-31. R.P. Taylor, A.P. Micolich, y Dnas, “Using Science to Investigate Jackson Pol&ck’
Drip Paintings” enArt and the Brain, Il: Investigations into the &ece (Journal of Consciousness
Studies)yol.7, nim.8-9, 2000, pp.137-150.

92| os patrones naturales observados en diferentetassaunque no son idénticos, se describen por la
misma estadistica. Los resultados son mas sutiles Igs patrones artificiales, identificables
inmediatamente, generados mediante la auto-sithikixacta, donde los patrones se repiten de forma
exacta en diferentes escalas.

Véase Richard Taylor, “Fractal Expressionism: WietdVleets Science”, Santa Fe Institute, 2002. ditgte en linea
<http://pages.uoregon.edu/msiuo/taylor’/human_resp®ollock(FractalExpressionism2003) »df
[Consulta 10/1/2005].
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un aspecto amorfo o desordenadigne un principio de ordenamiento interno
caracterizado por su dimensién fract&t.

Como en las pinturas de Pollock, la obra de Ritplbigee una estructura fractal
que sigue a la naturaleza, pero a diferencia derlageras en las que la proclamacion
famosa de su autor “soy la naturaleza”, subsumenigersal en lo persona® The
Morning Lineapunta a lo contrario. El interés de Ritchie parlineas y los nudos tiene
que ver méas con lo “qué puede entrelazarse, qle @se pueden unir los nudog®>
una cuestion especialmente relevante respecto a médhkiples colaboraciones
interdisciplinarias, los diversos lenguajes y aitamimerables capas de informacion y
estructura que supone su proyecto.

Para Matthew Ritchie, fascinado por el mundo ciieotidesde su adolescencia,
406 |a geometria fractal se convirti6 conscientemesrieun instrumento estimulante.
Asimismo, el proceso constructivo en el que se apayobra del artista britanico
“representa un ensayo del auto-ensamblaje de laateta dentro del universd®
Desde un punto de vista cientifico, este procedo-auganizativo es el objeto de
investigacion de la cristalografia que explora @ragscala modelos de modularidad
mediante armazones moleculares, que pueden rezraaescala arquitectonica. De

hecho,The Morning Linetiene como era real de ensamblaje la del crigtatjliza su

403 Utilizando métodos rigurosos, Taylor y su equipm lemcontrado que la dimensién fractal de sus
pinturas esta entre 1 y 2. Es mas, resulta queabaurioso y significativo es que la dimensiontabde

sus obras aumenta sistematicamente a lo largo dareera, por ejemplo: desde aproximadamente 1 en
1943 conWater Birdsy 1.45 en 1948 coNumber 14hasta 1.67 en 1950 céwtumn Rythm, Number 30

y 1.72 en 1952 coBlue Polessu cuadro mas complejo. Véase Richard Taylogc¢fat Expressionism:
Where Art Meets Science”, in ibid. También, véasenifer Quellette, “Pollock’s FractalsDiscover,
2001, Disponible en linea http://discovermagaziom/2001/nov/featpollocConsulta 18/2/2005]. Sobre

la geometria fractal en la obra de Pollock véasshign, Xavier DuranEl artista en el laboratorio.
Pinceladas sobre arte y cienciad. Catedra de Divulgacion de la Ciencia, Unit@rsde Valéncia,
Valencia, 2008.

404 Klauss Kertess, “Painting as Information Jazz"Matthew Ritchieop.cit., s.p.

“%1n ibid., s.p.

%% 5obre el desarrollo de la relacién de Ritchie @wmiéncia, véase Ralph Brumenthal, “An art show
from before the Big Bang; all of cosmology takesip from Soho to Houston Museum”, dihe New
York TimesMartes, 20 de enero, 2004. Disponible en linea/hityyw.nytimes.com/2004/01/20/arts/art-
show-before-big-bang-all-cosmology-takes-trip-sditoaston-museum. htmiConsulta 26/2/2005].

407 Benjamin Aranda & Chris Lasch, “Notes on The Momirine /Notas sobre The Morning Line”, en
The Morning Line: MatthewRitchie con/with Aranda/Lasch y/and Arup AGp.cit., p.102.
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lenguaje de cuadriculas y células para describicretimiento y los procesos de
estructuracion de la materia de estado sofffd?ero, como sostienen Aranda y Lasch,
las especificidades de la obra no sélo dependesudereglas de crecimiento, sino
también de la circunstancia: por accion de lasi@mes externas que curvan su
crecimiento, haciéndole reaccionar, hibridarsetesizarse o, dicho de otra forma,
cambiar de patror®®

Mas aun, cabe destacar que mediante su sugerantiaua de significados
arquitectonicos y narrativos, la obra subraya $mldcion de la separacion entre forma
geomeétrica y contenidg@eometriay expresion Dada la naturaleza autoescalable hasta
el infinito del sistema arquitectonico déne Morning Line mientras los tetraedros
modulares “se expanden o contraen en cualquierdilire, también lo hacen los dibujos
que expresan la geometria subyacente y que sommpaso de la estructurd™® Asi se
plasman los dibujos de Ritchie d@te Morning Linecomo geometrigy expresion,
estructurae informacion, dirigiendo todas las fuerzas estmatas de la obra. Como
explica Lasch, la reticula reguladora del criskalestructura definitoria de la pieza,
(fig.25) se abstrae en una serie de sencillas normas gaainan los dibujos de forma
qgue ellos mismos manejan todos los movimientosadgdvedad y del peso junto a los

movimientos narrativog:!

%% Tanto las estructuras del cristal como las de la obreRilehie se pueden imaginar como “unas
unidades moduladas en las que unas sencillas natmdmjo nivel y unas simetrias en despliegue
determinan una organizaciones de gran escalaiidn p.102.

4% ibid., p. 102.

“101n ibid., p.94.

“1 Matthew Ritchie, Benjamin Aranda, Chris Lasch, MaNasiuta, “The Universe is Infinitely
Suggestive” /“El universo es infinitamente sugestivop.cit., p.24 Cabe resaltar que, estructuratemesi
tetraedro puede repetirse a una escala cada vegagasfia hasta alcanzar el tamafio de un nano espect
a partir del cual es posible construirse todo: tagrhento puede soportar veintidés fragmentos mas
pequefios de la siguiente escala menor y asi hkgtéingo (“construcciéon de los quanta”). Y puede
crecer como un cristal infinitamente pequefio sigagecualquier direccion. (También, podria llamarse
una “construccion hologréafica”, puesto que la psamide la teoria holografica es que el universo
permanece el mismo en cualquier escala. Un holagraimlo descomponemos, contiene miriadas de
pequefios universos en su interior, y asi sucesivintacia la escala mas pequefia.) De este modo,
modificando por si solo su escala hasta el infiséaonstruye un proyecto arquitecténico que supbne
universo sin tener un solo punto de referencia, epi¢a escala humana. Con sus mdltiples puntos de
acceso, de entrada y salidBhe Morning Lineofrece la asombrosa experiencia de un “dibujo en el

espacio” capaz de llenar y habisamultaneament®das las escalas del universo que nos rdaiaare las
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Fig.25.El alzado general y el alzado de cuadricul@ite Morning LinedeMatthew Ritchie.

Esta misma disolucién de la separacién modernigta geometria y expresion
depende de la idea de limea como potencia a la vez estructural y generadora de
imagenes, dando como resultado una obra que, ientifa de las obras centralizadas
del arte ideal geométrico de la tradicion, funcieisual y fisicamentecomo elemento
de soportey como superficie. Lo que significa que los dibujpge trazan la superficie
de los tetraedros son estructurales y, al mismopiie estan cargados de significado.
Este proceso sintético se consigue, por tantmdgeciertas restricciones geometricas a
los dibujos de Ritchie de manera que, mientraseargccambian, cada linea se conecta
con cualquier otra linea para formar una imagen gndede y, simultdneamente, un
armazon estructural. Geometria y expresion se gnalma misma cosa. Como afirman
los colaboradores del artista,He Morning Lineno trata, exclusivamente, de geometria,

sino de la expresiéon. Nada hay en el proyecto fdeldenguaje pictérico de Matthew

implicaciones estructurales dde Morning Line véase Matthew Ritchie, en Wesley Miller, “Matthew
Ritchie: The Morning Line”, Art21 Magazing 4 de septiembre, 2008. Disponible en linea
<http://blog.art21.0rg/2008/09/04/matthew-ritchiretmorning-line/#.VO5mdXx0yUk

[Consulta 2/5/2011].
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Ritchie. Las propias lineas, los dibujos que elexen, son la estructura y el
espacio™*?

Al mismo tiempo, la propia escultura de Ritchie modta a contemplarla no
como un volumen unitario propio de las obras mifistes sin0 como una
tridimensionalidad fragmentaria, por lo que la plasion de su experiencia varia en
cada momento y en cada espectador. Al ser unjtdemu el espacio” que pasa a tres
dimensiones, se fragmenta, por lo que resulta ifbf@ogerlo como un todo, aunque si
en términos de una tridimensionalidad “nunca cotappero siempre relacionad4®?

De hecho, ademas de un sistema geométrico modRit@hie propende a tratar la
escultura como el trazado de una linea que se meevesl espaciovariando
continuamente de direccion y gse conecton y a través de la escdld.Construyea
partir del movimiento, utilizando un tetraedro ttado, que es una piramide con los
angulos picados. Al considerar la superficie dgdtslro -su dibujo- antes que su forma,
uno se da cuenta de que en la obra siempre hagamexion. La linea se vuelve una
forma infinitamente recursiva que se mueve en ph@e, de modo que uno se ve
forzado a comenzar una especie de trayectoria t@num “viaje” que transporta a
través de la escala.

La primera idea generada por la escultura de Ritghues, es que la obra a la
vez mantienda misma integridad en cada escatpie hace posible l@combinacién de
todas las partes del proyecto, yplapiedad del dibujoes decir, que cada punto puede
conectarse con otro punto. Es significativo quedasacion de su forma pictorica de
existencia que se produce en el espectador Rihefuerce mediante el empleo de la
resina epoxidica negra, que favorece el funcionamide la obra comanagen Su
color casi negro convierte los elementos estrulgsirde la obra en perfiles planos de
formas relacionadas Permite traducir las masas fisicas en planonxos y las
armazones de aluminio perforado eaonexionesde lineas dibujadas. Esta es la
coherencia de una imagen configurativa en la gselementos lineales se conectan a

fin de producir significados narrativos. Tal comanhsefialado los colaboradores del

412 Benjamin Aranda & Chris Lasch, “Notes on The Momibine /Notas sobre The Morning Line”,
op.cit. p. 94.

“3n Ibid., p. 104.

414«E| proyecto no trata tan sélo de ladrillos, siamnbién sobre lineas que se mueven en el espaeio y s
conectan con la siguiente escala menor”, afirmeniemo artista. Véase Matthew Ritchie, en Wesley

Miller, “Matthew Ritchie: The Morning Line”, op.cit
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artista, con el uso de la resina epoxidica negrantta producir un efecto de
aplanamiento que convierta su tridimensionalidaduea silueta capaz de alterar
constantemente “la imagen” que se experimenta ada cambio de movimiento: “Con
las lineas espesandose tras el cielo brillantedar@ad es el elemento de cohesitn”.

La segunda idea suscitada por la obra de Ritcleistearespecto habla de esta
posibilidad del dibujo como modo de estableceritmory motivar asi la implicacion
personal del espectador como parte activa de k& &sta es una idea que vincula, por
tanto, el dibujo a la experiencia del mundo fenooh@gico (tridimensional) y que sitia
al espectador en relacién con la obra de modo gedagptener una sensacion de control
sobre la narrativa. Lo que se considera una rexmpil de informacion crea un
conjunto de relaciones a reinterpretar: los fragoseriorman historias; y se puede
alterar como uno interpreta la historia cambiandlomedo en que interpreta los
fragmentos narrativos, pues cada espectador sa dke\propia imagen. Al ser un
lenguaje de imagenes, éstas no son legibles erentids tradicional, sino que nos
ofrecen la posibilidad de comenzar por el punto queramos ya que cada imagen
representa un momento de entrada a algo mayoteBxisultiples vias de entrada y de
salida. Mas concretamente Caroline A. Jones esctfibada personaje tematico va
asociado a fragmentos narrativos y sonidos espesjfunos fragmentos modulares que
se liberaran por accién de las pisadas de losanisié sobre las piezas recortadas de
aluminio que alfombran el suelo del pabellon. Cdo, das variables aleatorias del
movimiento implican la generacion de una narratimeca por cada visitante y de un
avatar personal que ir4 vinculado a sus movimieteg cada uno de nosotros se hara
con un fantasma amistoso cuyo relato cobrara vidaiags a nuestros movimientos:
cada uno de nosotros se convertird en un potehdéi del poema del Miltor**®

Con The Morning LineRitchie alude a los modelos de formacion del usive
sugiriendo un universo ciclico, "un ciclo de monosntle cambio de escald’’ En el
paisaje narrativo de Ritchie donde diferentes tigg@snformacién pueden coexistir en
un ambito de acumulacién y por tanto, de producaénnuevas intersecciones de

informacion, los ciclos son infinitos, pero no itléas. Jones describe este paisaje en

415 Benjamin Aranda & Chris Lasch, “Notes on The MomiLine /Notas sobre The Morning Line”,
op.cit., p.104.

“1® Caroline A. Jones, “Brave New Morning/Una mafiaria’feop.cit., pp.69-70.

47 Matthew Ritchie, Benjamin Aranda, Chris Lasch, MaNasiuta, “The Universe is Infinitely

Suggestive” /“El universo es infinitamente sugestivwp.cit., p. 26.
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Fig.26. Robert SmithsdBpiral Jetty Great Salt Lake, Utah, 1970.

términos de un mundo universal aunque infinitamediferenciado: “Un nucleo
narrativo proveniente del ciclo biblico de Miltoeldsiglo XVII se superpone a los
relatos contemporaneos de los tedricos de cuerdabablan de una comprension feroz
y de una expansion gaseosa. Unos temporales modsbiatorios que constituyen
algoritmos narrativos que crean, simultdineamenagema y significado.**® Asimismo,
refiriéndose a que el cambio en los parametrosdaoka posibilidad de presenciar el
orden espontaneo que emerge del caos/entropiayabse

“La estructura de apariencia 6sea y ruinosatde Morning Linesugiere un signo de
infinidad, una celosia fractal rebosante de paddulles. Las historias comienzan a adquirir
sentido no importa en qué punto accedamos a ellasando las dejemos. Los cristales se
forman, las células crecen, los patrones emergeimodéel flujo de informacion. La masica se
compone a partir de nuestros propios movimientas,alquitectura se convierte en un

instrumento de grandes dimensiones que vamos tocamiorme avanzamds*'®

“18 Caroline A. Jones, “Brave New Morning/Una mafagia’, op.cit., p.68.
“1%1n ibid., pp. 68y 66.
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No por casualidad, en el universo autoescalablRitdhie uno puede encontrar
algo de los paisajes devastados de Robert Smitdrstos que los suefios utbépicos de la
modernidad se convierten en futuros aplastadosinYembargo, como ha sefialado
Jones, contrariamente al modelo entrépico de Saritksyos emblemas (por ejemplo,
los elementos naturales, tales como la sal y el agusu piezaarthworktituladaSpiral
Jettyde 1970Q(fig.26)) sefialaban el punto final de su degradacion sdlqueoel artista
no asumia el problema de la escala espacio-tempuamakjemplo, de la climatologia
global o del coral (que podria reorganizar las €osareconstruirlas en un futuro
respectivamente), la entropia para Ritchie es tdo %una parte de un proceso
oscilatorio”*?° Tal como se ha afirmado, “en contraste con tohp Bitchie quiere ver
todas esas posibilidades estocéasticas del ordgiesdo del caos, y el caos del orden;
no simplemente unas narrativas de escala humasa@gonias biblicas, islamicas o
védicas, espiritus dahomeyanos), sino las cosmegere las infinitudes de los
quanta.**

La aspiracion de Ritchie, por tanto, a ligar sustartcion a momentos en los
que su descomunal estructura negra, de asperagidéu conglomerado siliceo, se
quiebra en repentinas e inesperadas alineacionedamdo por un momento la
cuadricula organizativa para volverse luego a emred una incierta silueta, llama la
atencion sobre la simultaneidad deben y del desordenen las apariencias de la
geometria. Y muestra que se trata de una sumaidades que, a la vez que configuran
la idea de un «bucle recuperativo» (basado, comméeisto, en la invariabilidad de la
escala por la que, en la siguiente iteracion, seméinan, se redibujan juntas, todas las
partes del proyect8®d, crean también otras formaciones y érdenes ajgmemte

420 Segun Jones, para el modelo cosmoldgico ciclic®ittehie, modelo que coincide con el de Paul
Steinhardt y Neil Turok, defensores de la teoriacderdas, la entropia puede ser estimulante y
productiva. Caroline A. Jones, in ibid., p.66. Mémsncretamente, Ritchie toma prestado el tiempo
cosmologico ciclico de Turok y Steinhardt, en ctg@ia ciclica, al final del universo, éste recapen

la siguiente iteracion, todas sus partes: la iadlidad de escala hace posible la recomposiciGiodizs

las partes del proyecto. En Matthew Ritchie, Bemjadranda, Chris Lasch, Mark Wasiuta, “The
Universe is Infinitely Suggestive” /“El universo iedinitamente sugestivo”, op.cit., p. 26.

42! caroline A. Jonesn ibid., p68.

22 Chris Lasch ha analizado este enfoque subrayanitopartante innovaciéon d&he Morning Line:
“No importa lo que hagamos, al contrario de lo gueede en una construccidon convencional, sus
relaciones fundamentales permaneceran intactagu®@i descomponemos un edificio convencional

descubriremos que no es sino un montén de matgréaho se recompone automaticamente para adoptar
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desordenados. De hecho, la actitud del objetodirdet Ritchie frente al futuro se revela
como un «anti-pabellén». El papel del pabellon reiigectura siempre ha sido el de un
marcado optimismo ante el progreso tecnolégico tpel de futuro que la tecnologia
puede ofrecer a la humanidad. En camf@ibg Morning Line,con su disposicion
«ciclica» y su propension a auto-ensamblarse, es, de componerse en cualquier
configuracion y a descomponerse en un montén deaethbs desmantelados para
volver a reconfigurarse y asi, infinitamente, parg@nifestar que, en el mejor de los
casos, el futuro no es mas que una apuesta.

En el universo ciclico dEheMorning Lineen el que las cosas simultaneamente
se generan y se destruyen, se reconstruyen y sedidan, se le exige al espectador
un importante esfuerzo de implicacidén respectosaesuoulturas. De hecho, la naturaleza
fragmentaria e incompleta de su geometria impdsiliue el espectador encuentre ni
siquiera un solo lugar de descanso. Le impide @ijasitio en el que estar. Un dibujo
gue se da a entender en tres dimensiones por fragenela al traste con toda
posibilidad de que la obra tenga un punto de descdncluso, al decir que una de las
configuraciones de la obra siempre es totalmernt®m@na, “no acaba con la pieza, ya
que siempre podriamos recoger todos los tetragdvobserlos a montar. Ni siquiera la
disolucion total dard como resultado un lugar raisénde UGltimo descanso™®
Asimismo, Ritchie subraya la posibilidad de quensadelo de universo fractal se
expanda hasta ser tan vasto como el mundo ent&® @duzca a un monton de
unidades esparcidas.

Al mismo tiempo, la muasica anima al espectador aarse en el espacio, del
mismo modo que las videoproyecciones y las “imasjedel espectador despliegan la
narrativa de la misma obra. La geometria es elcuéhique expresa los movimientos
narrativos en el tiempo y el espacio, y que hasibies las fuerzas que animan la obra a
través de la escala. Es también un instrumentorpsamente seductivo que requiere la
participacion individualizada y personificada dspectador en dicho proceso: busca
convertirlo en parte activa del proyecto, con le ¢a obra ya no seria una experiencia
estandarizada (bajo las demandas de la producabnmasa, propia del arte

minimalista), sin0 una experiencia Unica y persomrivada de un compromiso

una forma Unica”. En “The Universe is Infinitely gestive” /“El universo es infinitamente sugestivo”
op.cit., p. 28.
23 Matthew Ritchie, en “The Universe is Infinitely Gestive” /“El universo es infinitamente sugestivo”

op.cit., p.30.
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individualizado, participativo y sensorial. Cdrhe Morning Line,escribe Sanford

Kwinter, se introduce una “nueva clase de objetoheestro mundo: “ambiental” pero
“no cargado de racionalidad”; “l6égico en propagacijborganizacion, pero todavia en
un estado de compresion magica, como las constapgesologicas que caracterizan el
universo del cosmologo medieval Nicholas de Cusé mismo tiempo, los universos

«cientificos» contemporaneos de la teoria de caerd&'

5.3 Funcionamiento silenciosale Olafur Eliasson

En 2003, el artista danés de ascendencia isla@lafar Eliasson monté la gran
instalacionFuncionamiento silenciosespecificamente para el espacio expositivo del
Palacio de Cristal del Parque del Retiro madrilaifg exposicion organizada por el
Museo Nacional Reina Sofia. Para esta exposicioal étalacio de Cristal, el artista
investigd sobre la arquitectura de cristal y hiedl este tipo de pabellones, que se
crearon inicialmente para albergar invernaderosjijas de invierno y museos
botanicos. A esta investigacion arquitectonica rse la inspiracion recibida p&ilent
Running??®> una pelicula de culto de ciencia ficcion, realizaa1972 por Douglas
Trumbuil. La historia de la pelicula se sitia ersiglo XXI, cuando la polucién ha
destruido toda vida vegetal sobre la Tierra y uaestificos, cual modernos Noe€,
cuidan un invernadero en un laboratorio espacial.

En ese extraordinario espacio historico del PaldeicCristal, Eliasson crea un
jardin artificial a través de un conjunto de obgasmeétricas, su propio “invernadero
espacial”’, plasmando un entorno retro-futurista geerea un microcosmos de
apariencia autosuficiente. Asimismo, la exposiaonsiste en una serie de esculturas,
tales comoSeeing plants(fig.27) White doughnut(fig.28) Your silent running(fig.1)
White quasi brick(fig.29a) todas de 2003,Your spiral view(fig.30) y Lava floor de
2002, (fig. 29b) Fivefold cubgfig.31) y Fivefold tunnelde 2000(fig.2) Waterfallde 1998,

(fig.32) Ventilatorde 1997(fig.33) en las que se reunen elementos organicos y

424 sanford Kwinter, “Systems Theory”, op.cit., p.92.
42> El mismo titulo que Eliasson dio a su exposiciéerivdh de Silent Runningque significa

“funcionamiento silencioso”.
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Fig.27. Olafur Eliassoreeing plants2003, reflectores de aluminio, cactus, tierracetas de
arcilla, 150 x 600 x 90 cm. Estudio de Olafur Hms, 2003.

R

Fig.28. Olafur EliassoriWhite doughnyt2003, acero inoxidable, 100 cm, 320 &fista de la
exposicionFuncionamiensto silencios®alacio de Cristal, Parque del Retiro, Museo Nwaio
Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2003.
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Fig. 29a y 29b. (29dplafur EliassonWhitequasi brick,2003 (abajo a la derecha).
(29b) Lava floor, [Suelo de Lava], 2002, piedras de lava, vista dad#alacion, Palacio de
Cristal, Madrid, 2003.

X 800 cm. Palacio de Cristal, Madrid, 2003.
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Fig. 31. Olafur Eliassorfivefold cube 2000, OSB carton, 140 x 140 x 140 cm, Palacio de
Cristal, Madrid, 2003.

artificiales que reproducen las condiciones deitta \de un mundo aparentemente
autarquico. Cada una de las piezas geométricaestgsufunciona como una critica al
arte ideal geométrico, pues remite al mundo exteponiendo de relieve cuan
ineludible es la asociacién de la geometria copagdaje social. Al mismo tiempo,
cualquiera de ellas a través de su experienciastitaye una forma de invertir la
perspectiva: no soélo el espectador contempla la, gimo que también se le contempla a
él.

A partir del espacio traslucido del Palacio de t@tjsEliasson reproduce, pues,
en un medio ambiente utdpico una sociedad pequedstrando que su propio jardin
del Retiro es unaonstruccion artificial aunque por encontrarse en medio de la ciudad
pensemos que es la naturaleza. “En este espacempgdver el ambiente en que se
desarrolla la vida, con piezas que son construidasieflejo de la sociedad actual”,

a426

sostiene el artista=® En efecto,Funcionamiento silenciosmuestra de la forma mas

extrema posible que todo es artificial. Por ejemplejando expuestos a la vista los

426 Olafur Eliasson, citado en Fernando Samaniego,ft®Bliasson mete un jardin utépico en el palacio
de Cristal”, erEl Pais 31 de enero de 2003.

Disponible en linea_http://fel pais.com/diario/2@1381/cultura/1043967602_850215.htrfConsulta
22/10/2007]
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andamios y bombas d&aterfall una instalacion geométrica que visualmente, en su
sonido y en el ritmo del agua que fluye, recuenta ecascada natural. De hecho, es tan
real como cualquier catarata. El agua cae de veHaceste caso, la idea de Eliasson
fue explorar si consideramos el agua un elememiénuco que integra el cambio y el
tiempoo bienuna imagen estatica. ¢ Es realna representacion? ¢Oimos el rugir del
agua,o solo nos imaginamos el sonido que sabemos queki&aAnteéWaterfall, uno
puede dar por sentado su propia experiencia visu@rporal hasta el punto que la
naturaleza se coloniza por su propiagen por su apariencia representacional que
constituye ‘nuestra’ vision de la realidad.

No por casualidad, el artista tienerné@$ por resaltar que no todo esta hecho
sino que somos participes de esa creacion. De hieghcionamiento silenciodwa sido
concebido para estimular al maximo la experienei@sarial y envolver el cuerpo del
espectador en un entorno atmosférico del que @liawe una parte fundamental: cada
pieza de las expuestas invita a su experimentgaiéaponde a los itinerarios Unicos del
espectador en la exposicion. El visitante entraeknPalacio de Cristal y pisa
directamente un suelo de piedras de lava que peoslusves crujidos a medida que se
hunden sus pasos, desde donde puede contempkscadea gigante d&/aterfall con
una humedad y una neblina que envuelven la caraugie del agua que despierta todos
sus sentidos, entrar en unos tuneles de estruchet@dicas que modifican visualmente
el ambiente del edificio del Retiro, pasear eniezgs geométricas de barro, antenas
parabdlicas con tiestos de cactus, un ventiladéadeo que crea un viento fuerte y
visitar una enorme esfera que sumerge al espectadona atmosfera de niebla.Todas
estas impresiones sensoriales realzan el nivehdearticipacion corporal de la que la
obra -su significado- depende completamente.

La organizacion espacial delncionamiento silenciossupone, por tanto, la
participacion activa de un espectador que destao® aina individualidad subjetiva
que aspira a ser una parte dinAmica del entornol@u®dea mas que un mero
observadorYour silent runninguna tecno-version futurista de las esferas gecaesie
Buckminster Fuller, encarna esta idea de formaicaritexponiendo un modelo
normativo de percepcion que podria establecer sipecee de limitacion de aquello que
percibimos y entendemos de nuestros entornos. Egemplo en el que, a través de un
modelo de geometria «clasica» -la geometria eadlidiy del empleo de los cédigos de

la geometria geodésica de Fuller, se le pide &atagor que adopte por un momento el
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Fig. 32. Olafur EliassonVaterfall, 1998, andamio, agua, madera, aluminio, bomba, veag
7 x 6 x 10 mFuncionamiento silencios®alacio de Cristal, Madrid, 2003.
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Fig. 33. Olafur Eliasson/entilator, 1997, ventilador, alambre y cable, 20,5 en6 cm.The
Museum of Modern Art, New York, 2008.

punto de vista de un observador ‘neutro’ u ‘ob@tiwientras que, después, echa abajo
la creencia convencional de un mundo de verdad fijpjetiva.

Estas convenciones de vision y comprension seadinén, pues, con una obra
comoYour silent runningSe trata de una esfera blanca de fibra de va#ié metros
de didametro y mas de cinco metros de altura, qte lansorpresa del espectador se
asemeja a una nave espacial aterrizada en el delef@ardin” utépico de Eliasson. Al
mirar el objeto de Eliasson desde la distancia exérior, uno percibe la esfera
geodésica como una forma nitida y legible. No attetauna vez en el interior de ella,
se elimina manifiestamente el punto de vista fyjbre el que suelen converger las obras
artisticas construidas desde una perspectiva Uerit@wisual. Pues, dentro de la esfera,
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Fig.34. Olafur Eliasson, Room for one colgr 1997, bombillas monofrecuencia.
PinchukArtCentre, Kiev, 2011.

se muestra un interior vacio de objetos pero ltnana luz naranja que, con todo rigor,
hace que casi se borre el patron hexagonal y pmmthge su geometria, mientras que
por otro lado, se invita al espectador a dejars®lear, a moverse y a actuar en una
obra geométrica que corresponde a su experiernuiediata.

De modo que cuando la esfera geométrica, cerralddimitada, bafia el espacio
en un naranja tan intenso que casi parece solido elensidad cromética al tiempo que
ilumina al espectador que se encuentra en su antgrarticipa de aquella clase de
seduccibn agresiva y abrupta que podriamos venamlra previa comBoom for one
color de 1997 [Espacio para un colgig.34). En ella, la densidad del color, emanando
de un banco de bombillas monofrecuencia que substodes los colores del espacio
en el campo amarillo, envuelve el espacio vacicsysaocupantes en un mar tefiido de
color. Al mismo tiempo, la experiencia de hallagseun espacio monocromo varia de
un visitante a otro, pero el impacto mas ldgicolalduz amarilla es hacer que el
espectador forme parte de la obra, y ademas, tooneiencia de lo que esta

percibiendo: efiltro representacionalo la sensacion repentina de que nuestra vision no
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es objetiva, sino el producto de una especipeteepcion representaciongle filtra y
controla nuestra capacidad para percibir el cfor.

Como enRoom for one color,Your silent runninggolpea al espectador
directamente, lo absorbe, se centra en él, deshmdbrsu vista. El visitante resulta asi
cegado, y esa funcion demuestra que, al incorpoifdsecamente el espectador a la
escena del espectaculo, su deslumbrada vista yle permite adoptar una postura
supervisora, independiente o externa con respedims a&ventos o fendmenos. Al
contrario, la esfera interrelaciona el sujeto lughr, el ojo y el fendmeno, el fenomeno
y las sensaciones, produciendo una visién de la ektremadamente individual. La
obra es subjetiva, puesto que ésta depende poretonadel movimiento del espectador
—sus cambios de posicion- en el interior de la .olrae trata en definitiva de una
relacion dialéctica entre el sujeto y el objeto, we didlogo espacio-temporal de
perspectiva doble

Cuando pensamos en los objetos de Eliasson —leaé'sfienosférica” deYour
silent running el tanel cilindrico “estrujado”, metélico, d®ur spiral view el tinel de
rejas intersecantes “caéticas” Bevefold tunnella cascada “ruidosade Waterfall el
suelo rocoso dd.ava floor, etc.-, nos percatamos de la naturaleza pecubatad
percepcion a que los objetos nos invitan. Se ttatana percepcion, conectada con la
memoria y el reconocimiento, por medio de la ceahstiva la obra. Dado su caracter
visualmente temporal, no hay modo de limitarse axamen formal de estas figuras, de
descifrar un conjunto de relaciones internas, me&xillamente la obra de Eliasson
reemplaza la exploracion de las premisas de unangfe@ racional por una
interrogaciéon empirica del conocimiento de las sapae trae el espectador consigo,
una experiencia cuya mediacion en la obra entracamflicto con su entidad
significativa.

Tal es el caso, también, éévefold tunneluna estructura de bandas metélicas
que entrelazadas en una reticula forman un corradorpasaje que une la gran

superficie de las nueve toneladas de las piedrdavdecon el resto de las obras de la

2 Sobre el color y su enorme potencial psicolégi@sgciativo, véas®lafur Eliasson, “457 Words on
Colour”, en Miyake, Akiko et al (ed.), Bridge theaf?Programme Book, CCA Center for Contemporary
Art, Kitakyushu, 2001 (esta vers cast. Moisés ReleBtudio Olafur Eliasson, (edleer es respirar, es
devenir. Escritos de Olafur EliasspRditorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2012, p)2#Aun cuando se
ha cultivado hasta el extremo, la experiencia dectdores es asi mismo extremadamente individual”.
ibid., p. 22.
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exposicion. La estructura geométrica que mide nm&d @ metros de longitud, esta
realizada en acero inoxidable pulido y recuerddod®a inmediata las pérgolas de los
jardines del Renacimiento y Barroco

Con Fivefold tunnelEliasson rechaza las formas ortogonales, prophsnte
minimalista —los cubos y los cuadrados del espaaiticional de simetria cuadruple-
para explotar las potencialidades espaciales degeometria no euclidiana que posee
cualidades de simetria quintuple que encontramoslaematuraleza.*?® Esta
investigacion comenzo6 a mediados de los afios nmwnsu estudio berlinés junto con
Su equipo y su colaborador ocasional el artistaguiecto islandés Einar Thorsteinn,
un especialista en el estudio de las formas geaagtcomplejas, quien entre finales de
los afios sesenta y mediados de los setenta habéaiio con Frei Otto y Buckminster
Fuller.*?°

Formalmente, la construccion estad basada en underdcheas rectas paralelas
gue atraviesan la superficie del tinel en cinceationes diferentes. Consiste en cinco
conjuntos o capas de lineas que se cruzan emnedsigulos de 108y de 72°, segun el
principio de laslineas de Ammannuan sistema matematico bidimensional que desde
los afios ochenta ha servido de base para la cidadacuasicristalografia. Puesto que
los patrones que forman las lineas intersecantegadede una especial area de la
geometria vinculada a la simetria quintuple, sarcrestrellas pentagonales, como

ocurre con todos los patrones obedientes de es¢éensi matematico. Aunque las lineas

%8 para una informacién mas detallada sobre la singtrintuple y su asociacién con las estructuras
tridimensionales de los cuasicristales y sus ad&tes bidimensionales, que existen en el plarasevé
Hans Von Baeyer, “Impossible Crystals” en Peter Weégi (ed.),Olafur Eliasson: Surroundings
Surrounded. Essays on Space and Scigtaa.exp.), Neue Galerie, Graz, ZKM, KarlsruheT&e
MIT Press, Massachusetts Institute of Technologgm@ridge, Massachusetts, London, England,
2000, pp.34-42.

429 En 1969 Einar Thorsteinn comenzé a trabajar comuaicto en el Atelier Warmbronn de Frei Otto,
ubicado cerca de Stuttgart, en el oeste de Alem&hiarquitecto islandés conocié a Buckminster dtull
en 1966 quien desde entonces en sus varios enasigntransmitié su fascinacion por la geometr&o E
condujo a la publicacién del primer libro de Thensh en 1977 tituladdature’'s Form para el cual
Fuller habia seleccionado el titulo y escrito effacio. Véase, Olafur Eliasson & Einar Thorsteihothe
Habitants of Space in General and the Spatial Iifaalts in Particular kintisch, Christine/BAWAG
Foundation Edition, Vienna, 2002, p.12.
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de la«teselacion de Penrose» y del principio dedaseas de Amman» (35b).

pueden en principio parecer caoticas, en realidsegn unaegularidadmuy especial
de «crecimiento», y las pautas que ellas formarcanse repiten exactamenfé® Se
trata de una combinacién del principio de &imeas de Ammanny el de la famosa
teselacién de Penrosde «llenado espacialffig.35a y 35b) donde teselas romboides
llenan la superficie de cualquier extensidon de mqde pueden ser encajadas para
cubrir todo el plano sin dejar vacios entre ellpsro sin que surgiera ninguna

periodicidad ***

430 cada conjunto intersecante de lineas paralelasienantna distancia ritmica entre ellas en los satio
exactos ABBAB de modo que, alli donde las lineasvemen, se forma un gran conjunto de diversos
espacios poligonales. Otro elemento interesantiaslelineas de Ammanngeuyo nombre se debe al
matematico aficionado Robert Ammareg su multiplicidad de centros, opuesta a toda d#ealcleo
central como principio “clasico” de organizacién ogeétrica, pues, segun explica Thorsteinn,
“independientemente de cémo se comienza la coldcabe las lineas ABBAB, éstas siempre tienen un
centro.” In ibid., p. 32.

“31 Se ha creido durante mucho tiempo que ningunaat#éalcon una simetria quintuple podria recubrir
el plano completamente. Una superficie plana puadeirse en su totalidad, con ciertos poligonos
regulares, por ejemplo, con triangulos, cuadradd®xagonos, pero no con pentagonos regulares. El
pentagono regular no puede teselar el plano. Segimatematico lan Stewart, si se utilizan varios
poligonos regulares, hay mas posibilidades. Sinaegah los artistas islamicos encontraron algunas
pautas asombrosas que encajan exactamente paflairesluplano, y que parecen estar hechas de

poligonos regulares, pero no lo estan. En afioentss, una percepcién clave ha surgido a través del
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Se nos presenta, pues, un nuevo modo de definmnaforente el espacio
geomeétrico de la obra, donde ademas del pentagdebRatio Dorado, simbolos de la
geometria del espacio de la simetria quintuplensglea la correspondencia rigurosa
entre los dos principios matematicos ya mencionadasriendo el plano infinito sin
vacios. En este aspecto, en el acto de presentarodelo de geometria que tiene la
posibilidad de construir espacio y por tanto, gerda realidad de un modo distinto del
euclidiano, la obra de Eliasson se conecta corelaviditthew Ritchie. En su version
tridimensional, los objetos fractales de Ritchik,igual que los cristales, también,
crecen en un espacio de simetria quintuple: cusrsidetraedros se juntan entre si
forman un volumen compacto sin oquedades o supeross, y cuando se dividen o
se agregan en modos determinados, se reprodudemiansos, comportandose asi de
una manera fractal.

Cabe apuntar que esta misma busqueda de formasgmas que, al unirse
unas con otras no dejan vacios entre ellas, reahfiendmeno de auto-organizacion y
auto-ajuste en la naturaleza, y esta en la baseo gmdremos ver mas adelante, de
muchas de las ideas ulteriores de Eliasson sobcelt@®. En esta linea de
investigacion, encontramos, por ejempgiap for unthought thoughtde 2014fig.36),
que muestra el interés permanente de Eliasson g®rpbsibilidades espaciales
quintuples desarrolladas en su version bidimenbki&@rmotras obras, por ejemplo, en
sus Muros modulares realizados a partir de 2002stahla actualidad, compuestos
completamente por una Unica figura geométrica mepge@al denominada ladrillo

Quasi, el artista danés contintia con la experins@ntacon esta clase de geometria

descubrimiento del disefio de cuasicristales, @deso el famoso mosaico de Penrose. La teselacion de
Penrose consiste en una sorprendent@si-pauta, en la que las piezas encajan unas con otras segu
unas reglas matematicas concretas, pero nuncanmapiactamente la misma pauta —de hecho, no pueden
hacerlo. Un mosaico cuasi periédico de Penrospdnddico ni aleatorio) llena una superficie platea
cualquier tamafio sin dejar vacios, usando dos tipaazulejos, y los disefios que resultan, incorplara
simetria quintuple de un pentagono regular. VdaseStewartFrom here to infinity. A Guide to today’s
mathematics Oxford University Press, Oxford, 198Dd aqui al infinito. Las matematicas de hoy
Editorial Critica, S.L., Barcelona, 2004, 2005) g7-109 y The Magical Maze Weidenfeld &
Nicholson, Londres 1997E( Laberinto magico: viendo el mundo con ojos matieos Editorial Critica,

S.L., Barcelona, 2001, pp.145-147).
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Fig.37. La geometria deivefold tunnel 2002. Dibujos técnicos paFavefold tunnelpor Einar
Thorsteinn, 2000.
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Fig.36 Olafur EliassonMap for unthought thought2014, acero inoxidable, pintura (negra),
HMI bombilla, motor, unidad de control, espejo,miaio, tela. Fondation Luis Vuitton, Paris,
2014.

espacial de simetria quintuple pero en su vergidimensional. Como ocurre con
Fivefold tunnel la particular geometria apilable de estas obstd asociada con el
principio matematico de «llenado espacial», que @z se basa en un patrén simétrico
pentagonal, mostrando su desobediencia a los piascitradicionales del espacio
euclidiano**?

Ademas de explorar las posibilidades formales dgdametria de simetria
quintuple o pentagonal como instrumento esencied fg definicion del espacio, la

estructura y la densidad de su olftizefold tunnelinvolucra al espectador en términos

432 E| patrén simétrico pentagonal, formado por la gefa de apilamiento de los Muros, se basa en el
Ratio Dorado. Pero esto significa que hay un ppincmatematico interno en la geometria de estdltadr
dodecaedro que no es tradicional, no es euclidianse descompone en cubos y piramides. Lo que se
plantea, por tanto, no satisface las premisas geica® de un espacio tradicional, lo que convielte
maodulo de Eliasson en una unidad de «llenado eslpamnica. Por «llenar el espacio» se entiendesfiue
ladrillo Quasi puede apilarse sin dejar huecosp @ge normalmente se podia hacer Unicamente con
cuerpos euclidianos. Como sostiene Einar Thorstgionas formas existen con estas particularidades.
(Més adelante volveremos sobre este tema). Paestudio mas detallado sobre el «ladrillo de llenado
espacial» o «ladrillo Quasi», véase Olafur Elias&oRinar Thorsteinn,To the Habitants of Space in

General and the Spatial Inhabitants in Particulap.cit., p. 88.
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de participacion activa. Al meterse dentro del Lineo se ve obligado a experimentar
tanto las dimensiones reales de las lineas de ammrm la precariedad de sus
relaciones. El patrén parece transformarse comsteenite en formacionesdenadasy
cadticas aun cuando estad basado en una regularidad gécemgtuy estricta y, de
hecho, predecible: a veces, se complica en montmémeas enmarafiadas, mientras
que, otras, “se repite a si mismo de forma circut@mo olas en una superficie
acuatica”**

Esto se puede ver mediante las «estrellas» de puntas que se forman por las
lineas una y otra vez y que generan el patron aegel tinel entero; o bien mediante la
rara presencia de éstas al alejarse del centrtidel, lo que convierte la imagen del
objeto en una figura cadtica y fortuittig.37)

Dentro de este vasto ambito de lo que es por sural@ta un patron
interminable, el tinel no puede “ser leido” de farmmediata por el espectador, quien
duda sobre su propia relacién con el espacio queaodiay momentos en que las lineas
invitan al movimiento del espectador a una ciestanf de logica ritmica a lo largo del
corredor, mientras que en otros, uno se absorbe pante de la superficie reticular, por
medio de la cual la nocidn ilusoria de que nosadiresespectadores tenemos el control
del espacio desde una posicién fija, estable atmjtse suspende completamente. El
espectador no es mas quarte de este espacio, de que ya no se considera udadver
objetiva o un fendmeno estatico segun el cualjetey el mundo estan situados en dos
posiciones separadas e inamovibles, sino que ‘fieedgor y surge en lateraccion

con el movimiento”#3

433 para un estudio mas profundo de las caracteristilgsrincipio de Ammann, véase las descripciones
de Einar Thorsteinn efio the Habitants of Space in General and the Spétlzabitants in Particulay
op.cit., p. 32.

434 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle” &tafur Eliasson: Minding the Wor|d(cat.exp.), ed., Olafur
Eliasson & Gitte Orskou, AR0S Aarthus Kunstmuseur2004. Disponible en linea

<http://www.olafureliasson.net/texts.htm# / [Consulta 26/5/2012]. Como el mismo artista escribe, el

movimiento literal del espectador es una compondémelamental con respecto a la generacion de
espacio: “En mi trabajo, he intentado introduciidaa del tiempo y la de la duracion, la compremsio
relacional de la orientacién, y el movimiento coalgunos de los principios fundamentales para la
experiencia/comprensién del espacio —y por tantohndsotros mismos.” Olafur Eliasson, “Letter to
Doreen Massey”, extracto de una carta a Doreenéyassiviada via email en mayo de 2003, en Caroline
Eggel/ Studio Olafur Eliasson, (edQplour Memory and Other Informal Shadows: OlafuiaE$on
(cat.exp.), Astrup Fearnley Museet for Modern Kufstlo, 2004, p. 33.
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Puesto que el movimiento y la orientacion del efsukr son un proceso en el
tiempo, Fivefold tunnelconvierte este proceso enadljetq es decir, en una situacion
incontrolable en la que la obdependeade nuestro desplazamiento y compromiso para
guesea mediadagpara que pase a estar organizada en una exparigreccrea el objeto
y que recibe el espectador. Este cambio de meathfidr el que el espectador se vuelve
el objeto y la obra, el sujeto, es la propuestargaéza Eliasson a los espectadores a
través de sus piezas expuestas en el Palacio d#alCyi, como veremos mas

analiticamente en las paginas siguientes, de lan@agle sus trabajos geométricos.

5.4. Epilogo

El interés por los desarrollos en la ciencia, lagevas tecnologias, la
computacién, y la introduccion de materias natsréliez, agua, aire, temperatura, olor,
sonido, plantas, rocas, tierra, etc.) ha ido gemkEraina vision de la naturaleza como
material escultérico de construccion que implicacambio de sistemas y formas de
construir. La combinacion de estos nuevos parasatrateriales y técnicos con el
empleo de coédigos procedentes del arte geométricmlemista conlleva un
cuestionamiento de la dicotomia moderna naturaleltara o naturaleza/artificio, que
busca revelar nuestros modelos normativos de padrep, en algunos casos, instarnos
a que reconsideremos nuestra experiencia de laalte#ta, a que la veamos como una
construccion (en particular, el caso de Eliassbhn)que se pretende es acrecentar la
conciencia sobre nuestras convenciones de la yigidal mismo tiempo, producir
nuevos objetos y espacios que no pueden explicaeskéante los valores y esquemas
conceptuales modernos.

Més aun, se generan dominios de experiencia desidmso hasta ahora
(geometrias que se asocian con el olfato, el tattspnido interactivo, etc.) y nuevos
modos de representacion (por ejemplo, geometriactafa geometria
bidimensional/tridimensional de espacio de simejtimtuple, etc.) que a su vez exigen

nuevos modos de pensamiento y conocimiento. Eltmkgscultorico, por ejemplo,
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puede reflejar una posicién “especulativa” antes tpleclarativa” sobre la relacion
entre proceso artistico y «conocimientd.

En los afios noventa, al mismo tiempo que se cdlabehtriunfo de la razon
cartesiana sobre el mundo natural, las extraotidmavisualizaciones de espacios
naturalistas y las experiencias espaciales vivides los mundos altamente
fenomenoldgicos de la Realidad Virtual, tomaba fotenobra de artistas como Tomas
Saraceno, Matthew Ritchie u Olafur Eliasson. Sucepto del objeto escultorico,
hemos visto, apunta claramente al rechazo de twidaereia idealista de aprehension
conceptual de la forma sujeta a la vision aprimdstel objeto geométrico. La ambicion
de esta nueva generacion de artistas no es «antiho es la de la adquisicion de la
totalidad del «conocimiento» a través de reconsibac puramente intelectual del
mundo -la reconstitucion del todo en una Unicaggion-, sino sproduccion

Caroline A. Jones, escribiendo sobre los trabagoBlsson, dijo que “vistos en
un contexto mas amplio, son nodos dentro de umadad constante dproduccion de
conocimientt **° La materializacion de sus «investigaciones» depbejas estructuras
geomeétricas de cada clase -en su mayoria, mogheltesnaticos extraidos de la ciencia
que él y su equipo exploran desde mediados dedesnta en forma de continuas
variaciones en el Estudio Olafur Eliasson en Begguna manera de hacer que éstas
cobren vida como experiencia en el cuerpo del ¢spec Como dice Caroline A.
Jones, el método del artista danés consiste sistinen la materializacion fisica, pero
al servicio de la experiencigquizas, en el sentido francés de la palabra como
«experimento»)**” Su posicion difiere, pues, de la que adoptaronstast del
pensamiento de la Bauhaus y del constructivismo, raatre otros escultores como
Naum Gabo, Antoine Pevsner, Moholy-Nagy, El Lidgite Max Bill, que al promover
con todo rigor una actitud racionalista, inclus@ Umanera matematica de abordar el

1 438

arte a través de formas geométricas desmaterializadakignenes conceptuales o

43> Madeleine Grynsztejn, “(Y)our Entanglements: Oldflinsson, The Museum, and Consumer Culture”
enTake Your Time: Olafur Eliassofgat.exp.), Madeleine Grynsztejn, (ed.), San FsecMuseum of
Modern Art, Thames & Hudson, Londres, 2007, p. 26.

438 Caroline A. Jones, “The Server/User Mode” Agtforum International octubre de 2007, p. 318.

“"In ibid., p. 318.

438 Max Bill, “The Mathematical Approach in Contempoyakrt” en Werk 3 1949, reproducido eArts
and Architecture 7ANUm., 8, agosto de 1954, y Btax Bill, Buffalo Fine Arts Academy, Buffalo, 1974,

(esta vers. En Kristine Stiles & Peter Selz (edheories and Documents of Contemporary Art: A
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Fig. 38. Olafur EliassorModel room 2003, sistema de estanterias no ortogonal, medelo
materiales mixtos, maquetas, prototipos, proyestoreproductores de DVD, DVD. San
Francisco Museum of Modern Art, 2007.

virtuales, hacian de la escultura “una herramiatgainvestigacion akervicio del
conocimientty **

Las constantes experimentaciones de Eliasson cgedmetria, los modelos
geométricos de cada clase (que una obra capitab ddadel roomde 2003(fig.38)

expone y da a conocer a través del proceso astidcEliasson)?*° la materia, el

Sourcebook of Artists’ Writingd)niversity of California Press, Berkeley, Los Afege Londres, 1996,
pp. 74-77).

4% Rosalind E. KraussPassages in Modern Sculpturé977, Pasajes de la escultura moderna,
Ediciones Akal/Arte Contemporaneo, S.A., Madrid02, p.79.

440 Model roomconsiste en un gran nimero de maquetas, prototipolles y materiales en distintas
fases de desarrollo que cuelgan del techo, dedesdes y llenan unas estanterias de disefio especial
Estos objetos se han extraido del s6tano del eshetiinés de Eliasson para formar parte de una obr
inconclusa que se presenta como un «fragmentoxudaller: a medida que las experimentaciones
contindan en el estudio del artista, nuevos modsdoafiaden a la coleccion que se expbtoelel room

€s, pues, un proyecto en curso que constituye umalisa exploracién de estructuras espaciales,
experimentadas junto con Einar Thorsteinn desd&96b. Las formas de los pequefios objetos de
Eliasson recuerdan a construcciones fascinantematielos matematicos que muchos visionarios del

modernismo, como Antonio Sant’ Elia, Vladimir TatliAleksandr Rodcheknko, Naum Gabo, Max Bill,
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caracter efimero de la luz, los cambios de metegia) los diversos angulos de vision
del espectador, se oponen explicitamente tanto dod&ca intemporal de las
construcciones geométricas puramente mentales iguas\en el arte constructivista
como a la obsesion por el «objeto», a la afirmaconstante de su «materialidad»,
propio del arte minimalista. Como los otros aristie su generacion, su estrategia
apunta a ladesnaterializacion del objeto escultérico como apairestatica y a la
transferencia de responsabilidad al espectadoa dbra geométrica. Al insistir en que
el espectador coproduce las obras a traves deestspgiones y expectativas, el artista
intenta crear situaciones donde la obra desapaogoe algo estable en si mismo. En su
lugar, se establece un compromiso entre el objetom@trico como sistema
experimental y su espectador que piensa, percdx@grimenta.

Algunas de las ideas mas intuitivas de Eliassomesebcultura en los ultimos
afos, relacionadas a esta concepcion del objetmé&jeco, critican expresamente los
absolutos sobre los que descansa. Con evidentge 8ge protuberantes Muros de
musgo, de médulos de acero pulido espejeante @ tgensada, por ejemplo, se
desarrollan y consolidan sus modalidades constascth partir del cuestionamiento de
los dogmatismos del arte geométrico modernistacd@mesnal y cristalina, la obra de
Eliasson cuestiona sistematicamente la concepadiistitictivista y minimalista de
cémo conocemos el objeto geométrico o nuestraiposante €l y la validez de toda la
idea de centralizacion del espacio «objetivo» daddernidad.

Es mas, en un nuevo ambito plastico de sensacuwsieses, tactiles, acusticas y
olfativas, donde al espectador se le somete lanssgpilidad de relacionarse de forma
dindmica con su memoria, el objeto geométrico gngbrno, y por consiguiente, de ser
el perceptor activo del quien depende el proydatmbra promueve la conciencia de
nuestros modelos normativos de percibir la realidgagdstrando lo que ha sefialado la

critica de arte Madeleine Grynsztejn, que aunquie ke esta realidad “ya nos venga

M.C. Escher, R. Buckminster Fuller, extrajeron declencia para integrar en sus obras. Una lista
incompleta de las variaciones que Eliasson prodygartir de los temas formales de sus contemposaneo
y que expone emModel Room,concierne a cintas de Moebius hechas de cobre,efiequdomos
geodésicos de espejo, reticulas, pabellones, taagss tipos de caleidoscopios, cuasicristalehbe de
espuma y papel de aluminjopoliedros de toda clase: en madera, madera obagpada, madera de
balsa, hechos de papel, cobre soldado, vidrio,j@&spenanes y acero inoxidable. La impresién que
producen los modelos en miniatura de Eliasson e lana serie de objetos experimentales despojados

del caracter idealizado que hemos visto en lassaeda tradicion.
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dada, podemos negociar continuamente y ampliaarapo de la experiencia posible”.
441

En las obras que vamos a examinar en el siguieg#uto, el espectador, al
igual que el objeto geométrico, esta sometido ebe@snEsta forzado a explorar nuevos
angulos visuales y realidades, a poder ser pagtfaipdamental de los proyectos y por
tanto, influir sobre el objeto o quizas, recibiisualizar y reconocer su limitacién en lo
qgue percibe y entiende de lo que le rodea, es,dexivertirse, a través de la memoria,

enel propio objeto

4! Madeleine Grynsztejn, “Art Matters”/“El arte impaft enLa Naturalesa de les Coses/ La Naturaleza
de las Cosas/The Nature of Thingsat.exp.), Fundacié Joan Mird, Barcelona, Ce6Gu#ural de Caixa
Girona, Fontana d’Or, Girona, 2008, p. 120.
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6. NATURALEZA Y CULTURA. LA GEOMETRIA EN LA OBRA PARAD IGMATICA
DE OLAFUR ELIASSON

El punto de partida del artista dankesascendencia islandesa, Olafur Eliasson
es la idea de que la percepcion se basa en matkeler y relacionarse con el entorno,
que se han ido reemplazando unos a otros en pmamléds valores de cada época
determinada. Uno podria equivocadamente pasar lfmestos modelos y relaciones
como un estado ‘natural’ de cosas, y no ser comgcide las «construcciones» que
subyacen bajo esa situacion. El desafio de «orsmtaen el entorno es saber, ser
conscientes de cuando una situacion ha sido «neegi@adando ha estado presente un
grado de representacion en la experiencia de iasszisn.

Desde comienzos de la década de 18@bra geométrica de Eliasson plantea,
pues, cuestiones sobre la relacion entre el syjetoobjeto, explorando los modos en
que el encuentro del espectador con su entornaapuetivar revelaciones mas amplias
acerca de la naturaleza de la propia percepcionains proyectos escultoricos, por
ejemplo, que adoptan la configuracién del «<muromadematica seguida por el arte
minimalista, el artista expone los dogmas de laucalcartesiana, permitiendo que el
espectador entienda que ésta es una construcciin yn estado de «verdad» mas
elevado. Eliasson capta los cddigos del minimaligmos incorpora en sus «muros»
insistiendo en esta exposicién de las estructueapatier que determinan nuestros
entornos mas que meramente resucitando el lengpajeitivista, la pristina
«regularidad» de su geometria y formas originales.

Més aun, para dramatizar su ambici@ rdostrar las condiciones de
percepcion, el artista recurre a diversos mediasnoc son las investigaciones
meteoroldgicas y sus fendmenos (sol, lluvia, ef@g. hecho, aunque utiliza medios
avanzados tecnologicamente y colabora sistematitanoen cientificos, ingenieros y
arquitectos, también emplea materiales elementa@lesgue no menos complejos,
tomados de la naturaleza, tales como el musgazlald tierra, a fin de solicitar una
gran variedad del sensorium humano. Situandonosineentorno que demanda el
compromiso activo del espectador, el artista sya&itos significantes del minimalismo
vinculados a la produccién industrial y la sociedzakiva por elementos que muestran
el consumismo de los recuerdos, de la memoria parskel espectador. Es a través de
la instrumentalidad de la geometria que el artestplota la imagen culturalmente

codificada del «muro» mas como punto de relaci@eucuentro (visual, corporal o
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fisico) entre el espectador y la obra que comoztuete separacion, amenaza o
represion.

En la obra de Eliasson se implicam serie de cuestiones en torno a la
geometria que parten del deseo de establecer law@gdrecorporal interactiva entre la
imagen normativa cultural y el sujeto individuaQug es lo que “veo” y cOmo estoy
constituido como sujeto que “ve”? ¢ Puede la gedanetrmo «belleza» eterna, «razon»
0 «verdad» objetivas tener evocaciones culturalesery al mismo tiempo, una
apariencia efimera? ¢Como se podria utilizar laesgmtacion de forma productiva?
¢,De qué modo la representacion se vuelve realidathy enfaticamente, de qué modo
mi relacién con la naturaleza esta predeterminadadenicas por las que se dan por

sentado las cosas tal como las conocemos?

6.1 Geometria y representacion. El paisaje

Muchos criticos mantienen que el trabajo de Oldfliasson no existe
independientemente del sujeto. Daniel Birnbaumlizaralo el modo en que el artista
danés atribuye un rol activo a su publico, escribbarte de Olafur Eliasson no esta
completo sin ti. En realidady eres parte de éISus trabajos no son objetos auto-
suficientes en un sentido habitual. Mas bien, sotornos-—arreglos productivos,
dispositivos heterogéneos- esperando tu llegatfd."Este compromiso activo del
espectador con su entorno es tan central en ladebeaatista que uno puede afirmar que
sus trabajos tratan principalmente sobre dichaidat.**?

El involucramiento personal del espectador en hisraos que Eliasson crea,
resuena junto a una de las declaraciones mas @adstichs que el artista repite a
menudo en sus escritos para expresar una crititmahpoder de control y de guia que

ejerce el museo en la posicién y el movimientoesdglectador como a los mecanismos

442 Daniel Birnbaum, “Heliotrope” en Madeleine Gryrejmt (ed.), Take Your Time: Olafur Eliasson,
(cat.exp.), San Francisco Museum of Modern Art, Seamcisco, Thames & Hudson, Londres, 2007,
p131.

“3n ibid., p.131.
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Fig.1. Olafur Eliassoryloss wal] 1994.Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz,
Austria, 2000

de estandarizacion que la cultura del consumidtabkse bajo las estrategias del
marketing: “la Ginica cosa que tenemos en comdmiesgmos diferentes™*

En sus trabajos geométricos meticulosamente entfilazaorganizados en cada
contexto espacial, dicha declaracion de Eliassopliéen la idea de un espectador
subjetivo que rehdsa las demandas ideologicas destducion y apunta, por el
contrario, a ser continua y activamente ‘construatono observador contingente que
forma parte de uneteracciondinamica con el mundo que le rod&&oss wall[Muro
de musgo] de 199dig.1), un muro escultérico hecho con musgo artico querpora a
su composicion formal todos los potenciales nagsrde su material -su capacidad para
crecer y cambiar de color a lo largo del tiempoasama distintivo, su habilidad para
amortiguar el sonido- es un buen ejemplo en estaadn. En él, lo que se pretende es

4 Olafur Eliasson, Marianne Krogh Jensen and OlafiasBon, “What we have in common is that we
are different” erOlafur Eliasson: Your position surrounded and ysurroundings positionedcat.exp.),
Dundeee Contemporary Arts, Dundee 1999, pp.14-@arqline Eggel/ Studio Olafur Eliasson, (ed.),
Colour Memory and Other Informal Shadows: Olafuragson (cat.exp.), Astrup Fearnley Museet for
Modern Kunst, Oslo, 2004, p.55).
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Fig.2. Olafur EliassorMoss wal] 1994. Galeria Lukas&Hoffmann, Art Cologne, Alerran
1994.

desmontar la situacién del museo en la que lasdbexpone y agudizar, en cambio, los
propiossentidos del espectador.

En el mismo afio de su realizacion, la instalaciénpgesentd en la galeria
alemand.ukas & Hoffmannen Colonia, tapizando literalmente un panel inddjzte
prefabricado, hecho para la ocasi@ip.2). En 1996, se reconstruy0 con una gran
cantidad de musgo islandés transportado en docdeasajas, para Museet for
Samtidkunst en Roskilde, en Dinamarca, donde o@&pé@xclusivo una de las salas
intimas del musegig.3).

Como otras versiones ddoss wall la recreacion de la obra supuso un largo
proceso de elaboracién y fabricacién en colective superd el periodo de un m#s.
Cada segmento del material briofito que la compeasé& colocado con delicadeza y
tejido meticulosamente en una malla rectangulaeldebre y madera que funciona
como un sustrato. Con la ayuda de este sistemastiensfisico, el musgo artico ha sido

colocado verticalmente, apoyado con firmeza y afistle una punta a otra a las

44> Sobre los procesos de fabricaciénvtess wall,
véase la pagina web http://www.youtube.com/watchai4unl7gcO[Consulta 28/4/2013].
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Fig.3. Olafur EliassonMoss wal] 1994. Vista de la instalacion, Museet for Samitigk,
Roskilde, Dinamarca, 1996.
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dimensiones arquitectonicas reales del enorme mafbricado del que Eliasson se
sirvibé para sostener fisicamente la obra. Los eltoseamorfos vegetales, presentados
en todas las tonalidades de verdes, amarrillossggrestan construidos en la superficie
vertical de la pared de manera que sobresalen dbeosie inferior y caen muy
levemente en el suelo de la sala, mientras queugrestremos laterales y superior
guedan rigidamente enmarcados por el corte deb @aquitectonico.

En el marco de ese entorno el musgo artico fudadmboriosamente hasta
adquirir el aspecto de una composicion formal pitma y cautivadora, una cascada
controlada y cuidadosamente dirigida de minusdutgiias en toda la gama de verdes,
donde el paso del tiempo pareceria detenerse egeimaa puntillistas de colores y
formas que variaban a lo largo de la duracion dexfzosicion: “Cuando el musgo se
seca, se contrae y pierde su color; cuando lalatsda se riega, cambia de nuevo de
color, y emite un olor acré*®Mientras el borde de la pared recortada confidaeoira
un aspecto sélidamente frontal dentro del cuamlagien se organiza como una escena
de vegetaciéon pictdrica, el olor acre del musgocaddr verde que se forma con la
humedad, su extraordinaria textura visual evocaeres naturales de nuestro entorno
real. A la manera de una formacidn construida deaje natural, sea pictérico o
encontrado en el mismo ambiente natural, la espanjtateria organica pareceria brotar
de la pared a la vez como pieza de la cultura yocpieza de la naturaleza.

Como el espectador puede averiguar de perfil, no rfiagun esfuerzo por
ocultar las necesidades técnicas y los mecaniso®$acen posible que la planta real
se construya en la superficie vertical de la pgregtzca en el interior del museo. Por el
contrario, la obra deja al descubierto el procesola fabricacion de un entorno
‘natural’, mientras se prepara a fondo para mosjuarnuestra percepcion no surge por
si sola, sino que awediadapor las condiciones materiales y culturales eangbiente
que la hacen posiblé?’

Vista de lejos la instalacién es una forma delidat@uya frontalidad rigida y
verticalidad invita al espectador adoptar un putgoristadistante, estable y unificado.
Cuando el espectador se sitia directamente larmera de manera que su superficie

abultada resulte lo mas alejado de él y que eherd recortado de la componente

44® Anna Engberg-Pedersen & Studio Olafur Eliasson)(&tudio Olafur Eliasson: An Encyclopedia
Taschen, Colonia, 2008, p.63.

47 Olafur Eliasson, “Museums are radical” en Susary Ne.), The Weather Projectcat.exp.), Tate
Modern, Londres, 2003.
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arquitectonica —la pared independiente- quede iohwlan el campo visual, el entorno
gue los elementos ocupae hace percibicomo unaescena pictéricalLa instalacion
presenta su imagen frontal de un muro hecho a plrtsegmentos de musgo como un
escenario pictorico en el quexcepto por el hecho de ese pequeiio despliegué en e
suelo de la sala, todos los detalles materialescpaan encerrados en un recuadro de
un modo muy parecido a como los bordes del cuaglmitian un paisaje figurativo. Al
mirar asi la escultura, todos los segmentos vemgetil musgo se convierten por un
momento en distintos elementos cromaticos vistalesonfiguracion que establecen el
significado de la obra commagen

Desdeesta perspectiva, la obra geométrica reconstruye un etoodle la
experiencia de un mundo cuyas dimensiones realesnsgrimen en el plano vertical y
bidimensional de la pintura haciendo surgir recagrdde escenas naturales
meticulosamente pintadas, caracteristicas de tisrps holandeses y occidentales. La
imagen de Eliasson, por tanto, muestren&diaciéndel mundo exterior o cultural en la
fisiologia del aparato visual y también, en elisggrno del cuerpo, su incorporaciéon y
su conformaciéon de significados. Deselda posicion espacial, la obra presenta una
tenaz verticalidad similar al modo al que un cugmsajista esta construido para ser
visto a distancia, desde un solo punto de vistaegtrd de un espacio estatico y
auténomo. Refuerzan esta impresion la imponentedlidad de la obra conferida por
los bordes de la pared, la rectangular forma quirdanscribe y su presentacion en el
espacio interior del museo. Es con estos cuatroezios con los quiloss wall,una
instalacion tridimensional, pareceria reivindicaargudjicamente un lugar en la
tradicion de la pintura.

Pero Moss wall es una escultura monumental que, por otro ladooly c
caracteristica ambivalencia, aborda el tema det@gcalidad de un modo muy diferente
al que se produce por un plano pictorico. La ctieseerticalidad a que nos referimos es
la verticalidad que corresponde a la obra cawmostruccion materialLos elementos
constructivos de la obra, el sistema de postesnyaida de alambre se perciben como
estructuras fisicas. Los postes verticales setepan intervalos regulares a lo largo de
la malla de alambre sosteniéndola mas o menos ideharmodo como los bastidores
sostienen y mantienen de pie el tablero de un leabalRefuerzan esta analogia el
ensamblaje vertical del material organico, sostemidsu vez por la armazon metalica.
El agrupamiento de los segmentos esponjosos degJararsuna masa de elementos que

pertenecen a la misma «cosa» material, realzartzpaon de la escultura como un
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objeto fisico. Al percibir esta estructura, unodsecuenta de la presencia del tipo de
sistemas de peso y sostén fisicos que habitualnesmi@entramos en nuestro entorno
edificado.

Debido a su entorno enmarcado -al exponerse la wilizando el ancho del
elemento arquitecténico-, a su emplazamiento eresplacio interior y a ciertas
caracteristicas formaledvloss wall suscita sorprendentes asociaciones de escenas
naturales pintadas, aun cuando se trata de unootryjdimensional que ni siquiera
implica el uso de ningan pigmento. Mediante suiétual género pictéricdyloss wall
llega a cuestionar a fondo nuestras concepcioasgak de paisaje.

Introduce la imagen de un paisaje pictorico quenieada so6lo habria podido
penetrar si se tratara de una pintura ilusiontSita&l artista hubiera utilizado pigmentos
para plasmar el efecto fugaz de luz y color, eradwde una planta real con su viva
precariedad; si hubiera subrayado la ordenacid@icel@ntre primer plano, plano medio
y fondo, el tema como «vistaMoss wall se habria convertido en modelo de una idea
sobre la organizacién de acuerdo con los princigmda geometria de la perspectiva
que condicionan una composicion pictérica tradigiorLa obra —sus dimensiones
concretas y materiales especificos- habria sidorhigs por laclaridad, estabilidad y
racionalidad geométrica de un modelo espacial dsppetiva central del que no
pareceria ser mas que una entre @rgsesiones posibles. Tal como es, sin embargo, -
una construccion organica que no esta organizadaren a un centro imaginario, sino
en relacion con el muro plano del que el artistasisge para sostener realmente la
escultura-Moss wallparece menos una «ventana» al mundo qusuwpexficie;menos
un «punto de fuga» que ubarrera visualu obstruccion un muro impenetrable que
dirige toda la atencién sobre la elaboracion desugerficie, mientras impide que la
vision penetre lo distantélno se ve, por tanto, obligado a integrar en siemgpcia
tanto las dimensiones reales del muro geométricopescepcion como masa fisica
tridimensional que ocupa el mismo espacio y el misoelo que el espectador- como la
precariedad visual de su naturaleza organica.

Hay todavia otro nivel en el que Eliasson explatia @aturaleza antiilusionista
de la geometria material del muro como medio e&cadt para cuestionar convenciones
del clasicismo asociadas con el concepto de pasamo es, por ejemplo, la idea de lo
sublime y el mito del jardin de Edén como el “esparecultural de inocencia” que
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expresa el deseo para una naturaleza encerradegideo *** Moss wall invoca,
considera y finalmente, rechaza ambas nocionesndtalacion sujeta al cuerpo del
espectador a la temporalidad de la naturaleza,tragenambia de color y forma durante
la exposicion. Esta misma inestabilidad de la digierformada por la materia vegetal
responde en si a una dimension fisica de la exygigoor la que la vision se vuelve
tactil. Y, como ha sefalado la historiadora de aetrlandesa Mieke Bal, la experiencia
-y No, una cosa o caracteristica- es lo que ladefiee lo sublime: “cuando se considera
en su temporalidad, lo sublime es casi abrumadwa,experiencia de lo finito frente a
lo infinito.” **° Pero, al atribuir un rol activo al espectador piverarle de su pasividad
0o de su inspeccion meramente contemplativa comao=spojo, Eliasson rechaza
finalmente la experiencia subliminal. En lugar déejar el triunfo de la razén sobre
una naturaleza conquistada por una geometria qden@rsus disposiciones de
perspectiva de modo estatico y estable, el muronge@o de Eliasson mantiene
inestable la apariencia de la naturaleza, pendalapor un lado, hacia la separacion
entre el cuerpo y la obra y, por otro, hacia laléecia de fusionar ambos en la situacion
de un encuentro real, de encuentro interactivoTal como lo ha expresado Bal, “en
lugar de una amenaza, la naturaleza constituyesafid. En lugar de casi abrumadora,
es cautivadora”. Y a diferencia de Edén, la obr&lkiksson no fija los limites entre la
obra y el espectador, sino que “debilita la dekwitin”.**°

Al calificar las instalaciones de Efias que aluden al concepto de paisaje como
“performativas”, Bal subraya el hecho de que ed&a idepaisaje performativoen
manos del artista implica actos de “disefiar”’ lairsdéza y da lugar a un compromiso
activo del espectador con su entorno antes queagaosicion inmévil de perspectiva
preestructurada, un entorno en el que las frontataxjue se reconocen, se han vuelto
vulnerables e inestables. La historiadora evocaokion defrontera o limite en el
sentido deespacioy no, de rechazo espacial, en el sentido de qédateras o los
limites pueden suspenderse sin amenaza o, paréodatilos términos empleados por

448 Mieke Bal, “Light Politics” eriTake Your Time: Olafur Eliassorfcat.exp.), op.cit., p. 159.
“®1n ibid., p.163.
4% ibid., p.164.
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Inge E. Boer, pueden volverse “espacios de negéciae impugnacion”.*** Bal

escribe:

(...) “Una lectura del arte de Eliasgparia sugerir los propias obras como fronteras —
como terrenos o patios de recreo que estarianashymarsi tuviéramos que dejar de jugar en
ellos y con ellos. En este sentido, el artista ampromete en mantener a los espectadores
involucrados activamente en las obras el mayorpeposible, -el tiempo suficiente como para

que no puedan regresar a un estado ideol6gicopaeasion. (...J*?

El interés de una escultura corMuro de musgoarte de su pretension de
exponer el dogmatismo de las resistentes herraasieiisionistas del clasicismo,
invocando y después, contradiciendus recursos arquetipicos. Al mirar la
construccion, uno se da cuenta de una manera eatescile cuestionar las cosas,
planteada por un ejemplo que por un lado, recreeortepto de naturaleza -pues
produce una nueva vision acerca de cémo la vemusntras por otro, nogecuerda
irbnicamente la corta distancia que separa ladaaé Eliasson con el modelo formal
de las obras minimalistas. Porque, al mismo tiegu Eliasson trata de involucrar al
espectador en términos activos, esta experimentemda idea minimalista de negarle
todo acceso a una composicion ilusionista, lo euata de nuevo la cuestién abordada
por Bal: el estado inicial de separacion es inrest@ssi la obra consigue movilizar un
proceso de intercambio continuo con el espectador.

AungqueMoss wallsubraya mucho mas la idea de una preocupacioal gojeto
o por un compromiso fundamental con el espectadertminimalismo inauguro, pero
no completd, debido a su insistencia en el objatsigen su composicion autbnoma,
interna y formal)**® la influencia que recibe de éste no deja de sesitta. Si desde
«frente», el muro de musgo de Eliasson provocainmnpaesion de paisaje pictorico,
donde la sustancia material de la obra se conwertea especie de pictoricismo, desde

«lado», su extremanaterialidad su evidentantiilusionismoy la sensacién deolumen

“5!1nge E. Boer, citado en Mieke Bal, “Light Politicen Take Your Time: Olafur Eliasoim ibid, p.164.
Segun Bal, Boer elabora una nocion de fronteraniddino en el sentido de separacion, sino en t@&snin
de crear un espacio de impugnacion, mediacionnudga vision.

2| ibid., p.164.

53 Para una discusion sobre como el minimalismo habfalucido a un cambio de la atencién en el
objeto al sujeto, aunque sin concluirlo, véase Fadter, “The Un/Making of Sculpture” eRichard
Serra: Sculpture 1985-199&at. exp.), Museum of Contemporary Art, Los Alege1998, p.14.
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masivola aproximan a aquella sensibilidad minimalist® ¢ habia manifestado a
principios de los afios sesenta.

Los imponentes muros geométricos de Tony Smith,epEmplo, poseian este
rasgo de volumen global que, al estar desprovisolal l6gica de un centro
racionalizado, se concentraba en la superficieud@pariencia exterior. Pero el tipo de
construccion que Eliasson esta creando supone aiamula autonomia del objeto
artistico defendida por las primeras construcciomgsimalistas. De modo que a
diferencia de la obra geométrica de Smith y la ule ®legas que nada implicaron
acerca de la percepcion -de doé significa percibk; mas alla de su consideracion
como “un acto neutro, desapasionadd*|a escultura de Eliasson expone y recuerda a
propdsito que nuestra percepcidon es producto déicones histdricas y culturales.

De modo que, aunque un tanto rudimentaria en cualdaeeleccion del material
empleado,Moss wall sorprende por la manera tan directa en que alude tema
familiar -el muro- asociado a las construccionegiidectonicas minimalistadduro de
musgoes un ensamblaje vertical construido a partir rdeunerables segmentos de
Musgo esponjosos que estan agrupados para forrmummagresivamente frontal. La
instalacion sugiere, pues, una fuerte apariencia «tlchada» masiva erigida
impetuosamente dentro del espacio del espectadactigamente similar a la que
imponia el arte geométrico minimalista, fuera avédsa de grandes volumenes
escultéricos o de pinturas monocromaticas monurteenteel tipocolor field. Pero en la
obra de Eliasson los significantes del minimalisiigados a la produccion (acero,
pinturas industriales, etc.), son sustituidos gementos que dirigen toda la atencion
haciael consumo, y principalmente, el de los recuerdesla memoriala vision vy el
olor del musgo como reminiscencia de escenas meguraales, el entorno enmarcado
como plano pictorico.

Asi pues, esta imagen de geometria ‘natural’ camwanizada con el recuerdo,
por mas que pueda parecer despojada de un modehalfprevio, refleja la fuente
inmediata de Eliasson, puesto que habia sido udosdeemas mas importantes de la
escultura minimalista. Pero en ésta como en lamgitas de Tony Smith tales como
The elevens are uge 1963 en bronce ennegrecidsuomonolitowWall de 1964 en acero

pintado negro, el objeto-muro fue empleado mas ctueaza de “separacién” o de

44 philip Ursprung, “From observer to participant: ®lafur Eliasson’s Studio” erStudio Olafur

Eliasson: An Encyclopedjap.cit., p. 12.
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“divisién” agresiva del espaci® que comaestimuloa la experimentacién. La obra de
Smith manejaba con mucho rigor el lenguaje de tangtria como gesto de poder o de
predominancia -como prolongacién narrativa de |sesldon por el «objeto», la
linealidad y la estabilidad de lo sdlido- gdess wallresueltamente rechaza.

Al igual que en el caso de otras obras, EliassoptacenMoss wallun lenguaje
formal aparentemente similar al que aspiraron areathos de los colegas escultores de
Smith. Pues ademas de su posicion antiilusionistatigimbdlica, Eliasson responde a
la calidad literal de sus materiales y a su estracinanifiesta. No obstante, mientras
que la mayoria de las obras minimalistas revelabastructura creyendo afirmar la
‘neutralidad’ de la forma geométrica junto con wmacepciéon autonomista del arte,
Eliasson muestra la ilusion de esta transparemgiaque pretende decirnos es que
aungue las «verdades» de sus escenas ‘naturaastiis escena natural fisica o bien
pintada) puedan aparecer manifiestas, transparemezdes, van necesariamente ligadas
a las condiciones materiales y sociales de summeshn y visualizacion.

El objetivo del artista danés, por tanto, es despl&l foco de atencién del
«objeto» en si a laxperiencia en otras palabras, situar al espectador en lgipos

consciente de interpretar la experiencia como weastruccion, *°°

una experiencia
construida por una estructura de madera, alambmasgo meticulosamente elaborada.
Asimismo, dejar a la plena vista los dispositivmicos que el artista usa para producir
el ‘efecto de naturaleza’ es una forma de evitslaala experiencia de su situacion y de
poner de manifiesto, por el contrario, el hechade esta experiencia esta definida por
varios registros representacionales. Como ha sigiddacritica de arte Gitte Orskou

esta idea de legibilidad que Eliasson promueve & agbras, es una manera de

5% Kosme de Barafiano ha examinado el interés de $onith por una geometria pura pero construida y
su blsquedaeal, practica de estructuras primarias que no son nergmconceptuales o simples
vehiculos ideales de claridad y neutralidad. Earsayo sobre el escultor minimalista habla de curse

a la geometria contprincipio formal de construccion”, “esquema que lgaie desvelar”, y que responde
a una experiencia que es “arquitecténica” y, pdaido, “publica” y “social” véase “Tony Smith: Origin

y essence of minimal”’, efiony Smith (cat.exp.), IVAM Institut Valencia d’ Art ModerrEdiciones
Aldeasa, ed. bilingue (inglés-castellano), 2002833.

458 Olafur Eliasson, de una entrevista via email parae Out,agosto 2003, en Caroline Eggel/ Studio
Olafur Eliasson, (ed.zolour Memory and Other Informal Shadows: OlafuiaE$on (cat.exp.), op.cit.,

p.43.
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“esclarecer una puesta en escena y de revelarplasentacion com@arte de la
experiencia de la obra artistic&>”

Al encontrarse con la escultura organica de Eliassno se ve, pues, forzado a
dejarse cautivar por la tension revelada entrepaesentaciory la presentacionentre
los codigos o capas culturales que son todos laserdos y las experiencias que la
materia natural del musgo y su tratamiento hacegirsupatrones culturales que
estructuran nuestra realidad en categorias reduereciy la idea utopica de que las
cosas existen realmente detras de los codigosralagiéu La propia elaboracion que
Eliasson hace del color, emplea esta tension. Debid precariedad visual del material
organico, la orientacién con respecto a la sug@emhe un espacio pictorizado y por
tanto, separado del espectador se pone en cueltign: de musgdrecuerda que el
color no puede ser estable, puesto que es orgéamceste trabajo «realmente») y, que
por lo tanto, tiene un tiempo de vid4™ La obra desestabiliza la percepcion del color,
pues el color aparece incierto en el ojo del esgect quien trata de orientarse con
respecto a un entorno cuya experiencia matersatafiesta cargada de significados.

Para Eliasson no hay nada que no sea represemtdCiory es con esta
conciencia con la que el artista no solo ha orgaltizl montaje vertical ddoss wall
en Museet for Samtidkunst, sino que también hadteen cuenta el contexto global,
arquitecténico y espacial, del que el espectadwndgparte. Asi que, cuando el artista
reconstruyé una nueva version Mess wallpara San Francisco Museum of Modern
Art (SFMOMA) u otra posterior para el Museo de Arte Mode(M@®MA) de Nueva
York en 2008 a propdsito de su exposicion retrasged ake Your TimgTomateTu

460

Tiempo] ™" puso mucho cuidado en crear lsituacionesque propician el deseado

47 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle” en OlafuraBtion & Gitte Orskou, (ed.plafur Eliasson:
Minding the World (cat.exp.), AR0S Aarthus Kunstmuseum, 2004.

Disponible en linea <http://olafureliasson.net/areliead/MDA111194/inside-the-spectacle-by-gitte-
orskow [Consulta 26/5/2012].

458 Mieke Bal, “Light Politics” eriTake Your Time: Olafur Eliassorfcat.exp.), op.cit., p. 162.

459 yéase Olafur Eliasson, “Take your time: a convéssatOlafur Eliasson and Robert Irwin”, diake
Your Time: Olafur Eliasson(cat.exp.), op.cit., pp. 51-61.

%0 Take Your TimeOlafur Eliassonfue comisariada por Madeleine Grynsztejn, y orgaaézpor San
Francisco Museum of Modern Art (SFMOMA) (8 de septbre, 2007-24 de febrero, 2008). Esta gran
exposicién retrospectiva de Eliasson continué esédm of Modern Art (MOMA) y en Contemporary
Art Center (MOMA P.S.1) de Nueva York, donde seebebd en la forma de dos presentaciones

simultaneas (20 abril-30 de junio, 200BJego, viaj6é a Dallas Museum of Art (9 de noviem008-15
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intercambio continuo entre su obra geométrica gsplectador, el entorno y el sujeto.
Fundamentalmente, esta intencion minuciosa expeesanciencia de que “el acto de
percibir se forma como parte de un intercambio rdiod en el tiempo y en el
espacio™® Es por ello quen MOMA -al igual que en la organizacién de cualquier otra
exposicion suya- Eliasson se interesé tanto portriassiciones entre los diferentes
espacios del museda experiencia secuencial y la narrativa que estssiciones
introducen a través del movimiento literal de lagerpos,la utilizacion del medio
natural de luz y la de sus cualidades cromatleasalturas de los techos y los detalles
arquitectonicos, como con el emplazamiento delajmabndividual en el contexto
situacional en el que uno se lo encuentra fisicaaién

Lo que el artista danés nos esta diciendo es gemet@ino de sus geometrias no
es indiferente al significado de éstas. Por elramiat Eliasson es de los pocos artistas
que sefiala este punto con la maxima claridad. tasigs titulos de sus exposiciones,
tales comdSurroundings surroundefEntorno determinadd’® o bien otros en los que
el artista hace uso de la segunda persona, pomplgeiour intuitive surroundings
versus your surrounded intuitidfu entorno intuitivo versus tu intuicion deterrada]
464 o Your position surrounded and your surroundings posed [Tu posicién
determinada y tu entorno posicionad®levidencian el interés del artista por involucrar
al espectador espacialmente. Y muestran que su gbmmétrica no existe

independientemente de la experiencia del espectatdoy que se define como “la

de marzo, 2009), hasta presentarse en The Muse@uormémporary Art, Sydney, Australia en el verano
de 2009.
1 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle” e@®lafur Eliasson: Minding the World op.cit.,

<http://olafureliasson.net/archive/read/MDA11118difle-the-spectacle-by-gitte-orskou

62 Sobre c6mo Eliasson articula el espacio de sussiipnes, véase Hans UlridBbrist, “From
Exhibition Space to Architectural Space” €vlour Memory and Other Informal Shadows: Olafur
Eliasson op.cit.,, pp. 6-11. También, Eve Blau, “The ThRroject” enOlafur Eliasson: Your Chance
Encountercat.exp.), Lars Muller Publishers, Baden, Kanaz&tsh century Museum of Contemporary
Art, 2010, s.p.

53 Olafur Eliasson: Surroundings surrounddde una exposicién organizada por Neue Galerie am
Landsmuseum Joanneum, Graz, Austria (30 de mar2d de mayo, 2000), que posteriormente se
transfirié en ZKM, Center for Art and Media, Katigie, Alemania (31 de mayo — 26 de agosto, 2001).
464 La exposici6nOlafur Eliasson: Your intuitive surroundings versysur surrounded intuitiorse
celebré en The Art Institute of Chicago, Chicag8AJdel 10 de mayo al 13 de agosto de 2000.

%> Olafur Eliasson: Your position surrounded and ysurroundings positionetlivo lugar en Dundee

Contemporary Arts, Dundee en 1999 (17 de septiemfirde noviembre de 1999).
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interrelacién entre el lugar y el sujeto y en unapfedad emergente de ambo¥® Al
calificar la obra de Eliasson como un “trabajo” aqueedeja ser facilmente reproducido o
considerado en forma aislada de su contexto, ycposiguiente, de toda experiencia
directa de la vida, Orskou subraya a su vez eldhdehque este “«trabajo» no existe sin
el sujeto, sino que es algo gaegeen un encuentro espacial y temporalmente definido,
con un espectador y su cuerponswvimientoy susexpectativas®®’ Y Muro de musgo

ha sido concebido precisamente en esos términos.

Dentro de la sala intima dMOMA, Eliasson ha creado un seductivo entorno
‘natural’ donde la naturaleza se redaceanaimagen, a ese acceso a la representacion
gue llamamos ‘nuestra’ realidad objetiva y que lanmaria ofrece. No obstante,
mientras que la obra evoca sus apariencias repaegmmales, todos los significados
posibles que sugiere su geometria son completandepiendientes de la experiencia
fisica del espectador en la sala. El trabajo smel&€omo el producto de un encuentro
corporal con un espectador que se vuelve parteaad# una obra cuyas dimensiones se
personalizan: el olor acre que el musgo impregndaesala y calienta levemente la
atmosfera del aire; la humedad que se pega a lalgi®s cuerpos; la extraordinaria
textura visual de la superficie realzada por lg@sade luz que se deslizan sobre ella a
lo largo del dia; todos estos elementos que sehlegho perceptiblesmbuyen la
experiencia de la sala de una fuerte presenci@afisiue afecta emocional y
psicolégicamente al visitante.

La percepcion de la obra depende por completolmsdrgador individual; de su
posiciébn cambiante, del movimiento del cuerpo einterior de la sala, de cada uno de
los momentos de la experiencia por los que pasaistencia misma. En palabras de
Eliasson la «belleza» es “una experiencia que smweovimiento, en interaccion’™No
es una «verdad» fija y objetiva que existe indeemnemente de la experiencia

humana, ni consiste en satisfacer ciertas expeasatalorizadas culturalmente.

4%®yéase Madeleine Grynsztejn, “El Arte Importa” lem Naturalesa de les Coses/ La Naturaleza de las
Cosas/The Nature of Thinggat.exp.), Fundacié Joan Miré, Barcelona, CeBtitural de Caixa Girona,
Fontana d’' Or, Girona, 2008, p. 120 (Titulo orairdel ensayo “Art Matters”. El articulo es una
adaptacion de las publicaciones origindafur Eliasson Phaidon Press, 2002Take your time: Olafur
Eliasson San Francisco Museum of Modern Art, 2007 de Meidel Grysztejn por Anna Engberg-
Pedersen).

47 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle” e®lafur Eliasson: Minding the World op.cit.,

<http://olafureliasson.net/archive/read/MDA111 18dile-the-spectacle-by-gitte-orskeu
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En su obra, Eliasson nos obliga a activar nuestmaonia, nuestra percepcion
del lugar, para que los efectos de esta geomeatdarecibimos mediante una vision
multisensorialtengan un valor en forma de memoria. Para el artise trata de
visualizar nuestros sentidos y exponerlos a hosohiemos mediante su representacion
instrumentaf®® Esta exposicion de lo representacional a la vestitoge una critica
hacia las convenciones del pasado e implica un compo personal. El espectador es
parte activa del objeto y, por lo tanto, cada abgs Unico y personal. Es a través de un
juego de reminiscencia y de evocacion que el aristopone a la idea de objetos de
consumo de masas propios del arte minimalista, ysieddo, en cambio, objetos

geométricos Unicos para cada individuo.

6.2 La geometria y sus modelos normativos de pepmon

El interés de Eliasson en hacer que el procesamemisorial del espectador
forme parte de la ecuacion estética es uno de émBos a través de los cuales pone de
manifiesto unos habitos y modelos de percepcidabkstidos. Sus proyectos exponen
explicitamente tales procesos normativos de pei@egcmuestran las limitaciones de
la l16gica del historicismo a la que estamos taates;

A este fin su obra aprovecha con frecuencia losatesdyeométricos del pasado
cuyos lenguajes han sido aprendidos segun rediaemlies y aplicados a diferentes
formas de vida para estructurar y codificar la @p&ia del mundo visible de tal forma
gue parezca una entidad legible y con sentido.uUdtopde partida es la idea de que la
percepcion se basa en modelos de estudio y relaoibel espacio -esto es, la relacion
del hombre con lo que le rodea- heredados, adgsintediante el aprendizaje, y unidos
a los cambios y avances sociales, ideoldgicos gidés de cada época. “Para el
individuo”, escribe Eliasson, “estos modelos yacelnes pueden parecer tan naturales

%8 Olafur Eliasson, Olafur Eliasson y Marianne Krogimsken, “What we have in common is that we are
different” enOlafur Eliasson: Your position surrounded and yaurroundings positionedcat.exp.),
Dundee Contemporary Arts, Dundee en 1999, pp.1fEk®acto reproducido e@olour Memory and
Other Informal Shadows: Olafur Eliassamp.cit., p.55).

286



Fig.4. Olafur EliassorCamera obscura for the sk®003. Pabell6bn Danés, Bienal de Venecia,
Venecia, 2003.

que uno puede cometer el error de pensar que e deacaracteristicas reales y
‘naturales’ de lo que nos rodea, y no de constomes culturales.*®

Se trata de modelos resistentes a lo largo deptemales como la geometria de
la perspectiva central de un punto de fuga, la @#oa euclidiana, los sistemas de
coordenadas cartesianas, que el arte tradiciondesarrollado desde el Renacimiento
para formalizar en términos exclusivamente ¢ptieoselacion entre el objeto y el
espectador. La obra geométrica de Eliasson inwmresidera y finalmente, contrarresta
estas construcciones, contradiciendo repetidaméntedea clasica de un mundo
independiente, externo, de «verdad» fija y objetasi como de un sujeto neutro,
estatico y autdnomo que obselam cosas a distancia.

En Camera obscura for the ski2003), (fig.4) por ejemplo, una instalacion
presentada en el interior de una sala oscura tellpa danés en la bienal de Venecia
de 2003, el artista alude al instrumento Optico ldecamara oscura inventado en el
siglo XVII a fin de recordar al espectador el poftemalizor de un modelo visual que
estructura lo que rodea al ojo del observadamgmenesOriginalmente, el dispositivo

%9 Olafur Eliasson, “Funcionamiento silencioso (Caéme por qué le interesaria ir al Edén)"@afur
Eliasson: Funcionamiento silencios(mat.exp.), Museo Nacional Centro de Arte Reinaig&gd¥ladrid,
2003, p. 9 Sobre cémo los diferentes modelos dérvig relacion con el espacio que han dominado
nuestra cultura son considerados por los proyetddsliasson, véase también Olafur Eliasson, “Notes
my overlap with Einar Thorsteinn”, en Olafur Eliaes& Einar ThorsteinnJo the Habitants of Space in
General and the Spatial Inhabitants in Particylddntisch, Christine/BAWAG Foundation Edition,
Viena, 2002, pp. 134-135.
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de camera obscuras un modelo del ojo humano acerca de “cémo lareasion puede
considerarse una declaracion veridica y objetid@es@l mundo, mientras al mismo
tiempo —y precisamente por esta razén- subordidastéas experiencias sensoriales
individuales en relacién con el mundo externo ‘eot® lado™. *°

En el trabajo de Eliasson, una lente se insertarenorificio que el artista ha
recortado en el techo de la sala, colocando una wciesular justo por debajo. La lente
proyecta imagenes del cielo y los arboles del antoatural exterior sobre la superficie
horizontal de la mesa, que corresponde a la prapode la lente. Al mismo tiempo
qgue el modelo delinea lo que pareceria servir ddican ideal para una proyeccion de
la mirada estatica, la superficie plana devienaganale la variabilidad y el cambio.

Dentro de esta orquestacion de imagenes que \ailtatargo del dia, uno no se
encuentra mas cerca de la «verdad», sino que saetida de que hay una plétora de
verdades o puntos de vistderentesque desafian una nocion estable y «universal» de
la experiencia. Refuerzan este desafio las impresiovisuales, tactiles e incluso,
olfativas que provoca la geometria sensacionalcdatexto espacial en el que se
encuentra la obra —pu€amera obscura for the slge expone en una sala en cuyas
paredes ha sido integrada la estructura rocosa&sgation hexagonal, realizada en
tierra prensad&soil quasi brickgle 2003(fig.5) — asi como, la luz amarilla chillona que
viene del pasillo en el que se expdd@om for one colou(1997) (fig.6). En lugar de
presentar un modelo de experiencia «totalitarice>aplebra el estatus hegemonico de la
vision (como si estuviera separado del resto desérgidos), Eliasson compone un
entorno multisensorial que anima variedad e indi@idlad en la experiencia del
espectador.

Asimismo, hemos visto que &mhoss wallEliasson remite a la geometria clasica
de la perspectiva a fin de poner en relieve el pddgmatico de un modelo cultural que
ha dominado nuestro modo de “ver”, un modelo desttoacion que prevalecié durante
los siglos (y sigue prevaleciendo) como norma ‘fradtude un lenguaje objetivo

mediante el cual observamos, construimos y mediaoaturaleza. Asi, pues, el

470 Marianne Krogh Jensen, “With Inadvertent relianea’Olafur Eliasson:Minding the World op.cit.,

<http://olafureliasson.net/archive/read/MDA111198vinadvertent-reliance-by-marianne-krogh-jernsen

[Consulta 15/5/2012].Para una informacién mas amplia sobredmera obscur&omo modelo acerca de
cémo el individuo se ve a si mismo separado o rdigdo de su entorno, véase Jonathan Crary,
“Modernizing Vision” en Hal Foster (ed.yision and VisualityDia Art Foundation, Nueva York, 1988,
pp..29-44.

288



Fig.5. Olafur Eliassor§oil quasi bricks2003. Pabellébn Danés, 50th Bienal de Venecia,
Venecia, 2003.
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Fig.6. Olafur EliassorRoom for one coloyr1997. Malmo Konsthall, Suecia, 2005.
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Fig.7. Caspar David Friedricer Watzmann1824/25, 6leo sobre lienzo, 135 x 170 cm. Alte
Nationalgalerie, Berlin.

experimento fisico aparentemente ‘puro’ con el musg color, forma, olor o grado de
humedad, también es, en realidad, un experimemtagestras pautas de percepcion y
nuestros modelos del entorno, nuestras estructo@ales. Lo que se cuestiona es el
modo en que nosotros, en nuestra relacion condangs rodea, parecemos naturalizar
nuestra propia experiencia visual y corporal hakfaunto que la realidad se asemeja a
Su propia representacion.

En la memoria del espectador, el musgo es una destras’ «imagenes»
culturales que encontramos a menudo en las posalda forma de cascadas que
colonizan sin control el paisaje terrestre o enftdetos de publicidad con destinos
turisticos a senderos salvajes de lugares remBtda «auténtica», la «verdadera»
imagen del poder de la naturaleza expresada viem#édmen la violencia de su
crecimiento expansivo, en su extraordinaria bellezmitonomia. Como espectadores
que hemos sido educados en la escuela del Ronsambicuno también piensa en las
pinturas subliminales del artista aleman Caspaidanedrich(fig.7).

Puesto que el musgo ha llegado, pues, a convegtirseiestra percepcion en un
simbolo representativo que nos garantiza la expeeaeale la veracidad y la autenticidad
de la naturaleza, no somos plenamente conscieme%atlo”. Para Eliasson, la
naturaleza se ha transformado en una imagen queen@mnece, en una representacion a

cuya realidad conferimos valores universales. Nstastte, como escribe el mismo
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artista, ademas de ser una representacion simplaicaturaleza es un lugar en el que
el individuo puede relacionarse con su entornajquair cierto nivel de “orientacion”.

En un texto de 2001 (revisado en 2002), escribe:

“Al igual que ocurre en el horizonte urbano, pueslacdionarme con este paisaje, no
como imagen sino como espacio. Entonces, ¢ quéger Itogrado conocer? ¢ La naturaleza? En
mi opinion, la naturaleza como tal no tiene esemeatiene secretos reales para descubrir. No
he conseguido acercarme a nada esencial fuera deundo vy, en ultimo término, ¢no es la
naturaleza al fin y al cabo un estado cultural@.qgue he conseguido comprender mejor es mi
propia relacién con la llamada naturaleza (es dduir desarrollado mi capacidad para
orientarme en este espacio concreto). Se tratai dapacidad para ver, sentir y moverme por
los paisajes que me rodean. Por ello, al obsergarndturaleza no encuentro nada
fuera...Encuentro mi propia relacién con los espaoit@s aspectos de mi relacién con ellos.
Vemos la naturaleza con ojos cultivados. Una vez, md existe una naturaleza verdadera, solo

existe la tuya y mi construccion de la natural&implemente con observar la naturaleza ya

estamos cultivandola en una imagen. Podriamos fllasta imagepaisaje” *"*

La obra de Eliasson constituye una expresion diglide nuestra relacion
objetiva con el mundo como construccion culturatirfada por memorias y habitos, y
también, de lo que en nuestra realidad y oriem@&sidhabituales hemos interiorizado
como «paisaje». Una cascada de musgo es mas de kimgplemente parece. No es ni
un emblema de representacion ni un puro fendmenatural’ que existe
independientemente de la experiencia del espectdtlorespectador es participe
fundamental de la obra, por lo que el trabajo dévidualiza y personifica al maximo.
Nuestros entornos no nos vienen dados de formaahatteemos equivocadamente que
el tiempo y el espacio son objetivos.

Este compromiso personal del espectador con sunen&s una premisa basica
para lamediacionde la «sensacion» del tiempo y del espacio qaetista danés trata
de activar en sus proyectos mediante el movimiktet@l del espectador, mediacion (o
cultivo) que opera a través de Iepresentacion Y es esta conciencia de la

representacion la que esta en juego en su obom la@ue el artista pretende exponer

4" Olafur Eliasson, “Seeing Yourself Sensing”, Rmjects 73: Olafur Eliassarfolleto editado por The
Museum of Modern Art, New York, 2001 (version reds, enOlafur Eliasson Phaidon, Londres &
Nueva York, 2002, pp.124-127).
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Fig.8. Olafur EliassonRiverbed 2014. Vista de la instalacion, Louisiana MuseunModern
Art, Humlebaek, Dinamarca, 2014.

y revelar las llamadas construcciones culturales.

Eliasson construyduro de musgaon este fin, a saber, modificando nuestra
concepcion del «paisaje», entendido como conceppi@implica una estructuracion
del entorno por la mirada humana, sea esta estaggin pensada para el disefio de la
naturaleza -su paisajismtaifidscapind- o para la representacion de ésta en la pintura.
472 Construye una obra cuya radicalidad deriva derstepsion de crear un punto de
interseccion entre laepresentaciory larealidad Es una estructuracion radical. Aunque
el musgo cambie de color y forma durante su expisita planta reate desnaturaliza
por la artificiosidad de la representacion de leera paisajista, pues se aisla en el
interior del museo, se sostiene realmente en ladpde la institucion a la vez que
funciona como una proyeccion hacia delante delesgeato arquitectonico especifico -
la pared- y se hace crecer verticalmente en fundg&periodos de tiempo controlados

(el despliegue regulado y la arbitrariedad del icalel musgo, dispuesto a cambiar

472 Sobre el modo en que Eliasson cuestiona las coimegs tradicionales de «paisaje», véase Mieke

Bal, “Light Politics”, enTake Your Time: Olafur Eliassorgp.cit., pp. 153-178.
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segun la frecuencia de regar que mantiene la planteda o seca). Con esta clase de
intervenciénMoss wallexige nuestra atencion contradiciendo el significdel paisaje

a la vez como «vista», a través de su rechazo sleptmcipios clasicos de la
organizacibn geométrica (centralismo, ilusionismagstabilidad), y como
«representacion»: querformatividad(la inestabilidad del color y forma, el movimiento
literal del observador y su relacion personal doenéorno) lo mantiene a distancia del
caracter imitativo caracteristico de las composiefopictéricas convencionalés®

Asi pues trabajos comMoss wall aluden, heredan, moldean de nuevo y
renuevan lo que el arte tradicional conoce comasae, realizando una intervencion
en lo qgue hemos «interiorizado» como tal. Estel g también de otra obra més
reciente, com&iverbedde 2014 (fig.8) donde el artista transforma el espacio interior de
la institucion, -todo el ala sur del Museo de Avtederno de Louisiana-, en un gigante
paisaje rocoso asegurando la introduccién de nugabones de movimiento. En
efecto, mediante técnicas culturales, Eliassonstoama los procesos naturales
haciendo de la naturaleza un producto cultural. ém®rnos se vuelven sistemas, se
rodean, se determinan. Pero es en este sentiébaeto de hacerun paisaje” (y no de
re-presentar, de retratar un paisaje de otro lupae)la obra de Eliasson interviene no
sélo en el entorno natural, sino también en nuestnaepcion de él, en nuestra posicidon
en relacion con él.

Segun Bal, este intento deacer un paisaje”, de “crear un paisaje en elduga
mismo y en el mismo momento” es una cualidad detowem determinado»
(“Surroundings surrounded”) que implica la sensacidsma dekspacio. El espectador
es parte activa del espacio, o que quiere decir gluespacio no es algo sdlido y
estatico, definido con nitidez y medido geométrieate, algo que esta objetivamente
“ahf fuera”. Méas bien, el espacio es wsEnsacion subjetiva de estar-en-el tietnfé
Pues, tal como lo ha sefialado Pamela M. Lee, m&simg mera abstraccion, el espacio

—al igual que la luz- es un fenbmeno profundaméntderial” y, como tal, esta sujeto a

“|n ibid., pp. 153-178.

4" n ibid., p. 156. Como sefiala Bal, el término «ajs indica una relacién “humanizada” con la
naturaleza, sea esta relacion la de una auto-afioma través del dominio o la conquista o por el
contrario, la de un deseo de transcender el ydefrada naturaleza. Ambas actitudes proceden de una
insatisfaccion fundamental con las limitacionedalexistencia humana. La historiadora explica e e
esta insatisfaccion que la obra de Eliasson cuestie intenta remediar autorizando al espectader a

MAs responsivo y responsable. Véase p.158.

293



las presiones de la historia que formulan los téoside su representacion mas amplia.
475

Dicha conciencia de las convenciones de la visijile Muro de musgo
promueve, se la encuentra en toda la obra de &fiams la que conjuga lo geométrico
con materiales naturales (luz, agua, hielo, hunne, &ava, rocas basalticas, barro, etc.),
y esta profundamente conectada con la convicciomuie la naturaleza no es una
categoria «verdadera», distinta de la experiengiagima, -es decir, una «presentacion»-
sino un resultado de muchas capas de representga@son los codigos culturales que
constituyen nuestra imagen de la realidd8.Y de ese modo se hace patente que la
percepcion es el producto de una serie de filtro®,yun «puro» fendbmeno. Si acaso,
constituye un fenédmeno complejo que surge al irorahse el espectador personalmente
con el objeto geométrico y lo que le rodea, puegpdecepcion se activa en la
interaccioncon el entorno mas que en la contemplacion.

Eliasson no tiene ninguna fe en el «esencialism@» lg presentacion sugiere.
En efecto, cuando trae materiales naturales aiontge los museos, lo que parece estar
declarando es que la naturaleza no es una congiai@ne intacta que existe como algo
externo a uno mismo, independientemente de nosaios que esta organizada por
nuestra perspectiva personal. Su obra pone al biesttuque concepciones, tales como
la «verdad» o la «esencia», pertenecen al dogmatiden modelos geométricos
heredados, y partes de una historia acerca de geémos la naturaleza y como vamos
desarrollando nuestra relacién con ella. Su artesidera que a tales concepciones
dogmaticas, ademas de la geometria de la perspestvasocio la cultura cartesiana y
junto a ella, la razén y la légica como herramisnpaimordiales de lo geométrico
mediante las cuales se mide la «verdad». A estggnaismos también estuvo
estrechamente vinculada la geometria euclidiananattelo de conocimiento absoluto
qgue hizo posible —al igual que la geometria ren#stan establecer normas que podian
ser ensefiadas a lo largo del tiempo en forma degsemacion abstracta -es decir, como
modo de estructurar el mundo.

De hecho Eliasson viene experimentando desde nuedidel los noventa con

formas muy obvias, estructuras y pautas geometpiaes referirse al modo en que los

4> pamela M. Lee, “Your light and space”, €ake Your Time: Olafur Eliassorn ibid., p.34.
47® E| interés de Eliasson por mostrar ese punto dee@nzamiento entre la representacion y la
presentacion fue desarrollado por Gitte Orskou, émside the Spectacle”, op.cit.,

<http://olafureliasson.net/archive/read/MDA111 18dile-the-spectacle-by-gitte-orskou
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individuos siempre han estructurado lo que les aogetambién, a los fenbmenos
naturales en los que estas estructuras y pautasadm se encuentran (por ejemplo, los
cristales, columnas de basalto, panales de adamglantas o el hielo). En ambos
respectos, se trata de lo que es abstraccion, daan@omo la percepcion humana
produce constantemente nuevas ideas sobre quéueal yacOmo nuestro modo de ver
la naturaleza se vuelve cada vez mas complejo.igthanEliasson lo sefiala en una

entrevista de 2002:

“El modo en que vemos la naturaleza cambia la akza en el momento en que la
observamos. El modo en que eventualmente se uséiglaas geométricas... tiene que ver con
el modo en que el espectadoteractia con ellas, con el fendmeno de que étdasbia por
medio del tiempo, de su posicidn o bien de un juagatal. Esto es parte de nuestra historia de
cémo vemos la naturaleza, que es igualmente deedpnaceden las mateméticas —de la
tentativa de englobar las condiciones naturaleggimia tierra y el sol y asi sucesivamente; y
luego, de la geometria euclidiana a la relatividacEinstein hasta decir que medir algo puede
en realidad cambiar su condicion fisica. Y es aguide el sujeto deviene parte del objeto. (...)

(...) La cuestion es, ¢podemos construir nuestro msotire Euclides, o bien, reconocer que

ver el objeto es, en realidad, ver una parte dgsho? (...)""’

La respuesta artistica de Eliasson a las precomresc «esencialistas» o de
«verdad», atadas tanto a la naturaleza como aolaajeia, consiste en la formulacion
de una estrategia escultorica para, primero, tintuémagen culturalmente normativa
de lo geométrico al lenguaje de la forma y despdeésmaterializar la nocion estable de
«objetualidad» y la idea institucional del espeata€on esta doble tentativa Eliasson
considera y después, contraviene, cuestiona ar# polarizacion bien establecida
entre el sujeto y el objeto, la cual ha sido dedada y promocionada por las
instituciones para integrar el arte en la sociedad.

En el fondo de su obra esta el deseo de reintéglidea del tiempo como un
elemento clave en el intento de obligar al espectadnvolucrarsede forma activa
mediante la experiencia, la memoria y el movimiersta operacién de hacer el
proceso artistico dependiente del tiempo es elgrrppaso de una estrategia radical para

romper con el dogma de iatemporalidadque habia dictado la geometria tradicional

477 Olafur Eliasson, “Daniel Birnbaum in conversatioithaOlafur Eliasson”, e®lafur Eliasson op.cit.,
p. 29.
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como convencion del clasicismo tan profundamentdéada en sus variantes del siglo
XX (futurismo, constructivismo) y con laobjetualidad estaticaque vimos
posteriormente en la geometria estandar del mirimal permitiendo el desarrollo de
un vinculo individual con el mundo, basado en umm@miso personal.

La primera premisa de esta interaccion artistica eb mundo en términos
temporales por la que se cuestionan expresamesteolecepciones dogmaticas que
acompafaron la geometria y también, nuestro modedi& naturaleza por medio de
ella, es una posicién mas dindmica de la fenomefmi& arraigada en la nocion
fundamental de que el fenomeno y la concienciabg@to y el sujeto- no pueden ser
concebidos por separado. En su ensayo “Inside pleet&cle”, Gitte Orskou observa
que Eliasson parece estar muy atento al hechoa&quropia ambicion de estimular al
espectador para qe vea a si mismo viengae perciba a si mismo percibieneiige
su atencion en tales dogmatismos.

Orskou se refiere a la expresiémerte a ti mismo viendo*’® que emplea el
artista para esta clase de conciencia que se tamantd la exposicion de la
representacion, de lo que él mismo llama “niverel@esentacion” o de “mediacion”,
tan intensamente presente en el arte o en cualgtrercampo. De hecho, el mismo
Eliasson confiesa que no tiene ninguna ilusion rdgica de tratar de liberar al
espectador removiendo este nivel de representé@ida mediacién) que considera una

de las areas de posible manipulacion. Por el comtrapunta a este nivel —la

4’8 Sobre la relevancia de la fenomenologia como “heiEata para negociar y reevaluar el entorno” mas
que como “férmula” o “verdad” que aisla y separaekperiencia del contexto social, véase Olafur
Eliasson, “Take Your Time: A conversation. OlafufaBson and Robert Irwin”, efiake Your Time:
Olafur Eliasson,op.cit., p. 52. Para muchos criticos, la obra dasEbn refleja su asociacion con las
ideas de los fenomenologistas, como Maurice MerRanty, Francisco J. Varela, Henri Bergson y
Edmund Husserl, con los que comparte la convicdémue el cuerpo y el mundo son de la misma
sustancia, que estan entrelazados sobre la bdseidla de que el cuerpo es una conciencia dinamica
sensual e interactiva que da forma y significadmahdo que le rodea. Véase, por ejemplo, Madeleine
Grynsztejn, “El Arte Importa” eha Naturalesa de les Coses/ La Naturaleza de lasa§dhe Nature of
Things op.cit., pp. 117-128 y Daniel Birnbaum, “Heligted, enTake Your Time: Olafur Eliassonn
ibid., pp. 132-143.

47 Olafur Eliasson, citado en Gitte Orskou, “Inside tBpectacle”, e®lafur Eliasson: Minding the

World, op.cit., <http://olafureliasson.net/archive/rddBA111194/inside-the-spectacle-by-gitte-orskou

La expresion verte a ti mismo viendo entendida como clave para toda la obra de Eliassdntroduce
por él mismo en varias ocasiones, véase por ejerapld'Seeing Yourself Sensing”, éafur Eliasson

op.cit., pp. 124-127 y en “Daniel Birnbaum in corsation with Olafur Eliasson”, in ibid., pp. 8-33.
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representacion- como algo crucial, “sin el cualemente no existen sensaciones”:
“Sin la memoria no existiria la identificacion”, gtene Eliasson, “no habrian sistemas
de valores, ni el sentido del tiempo y, en fin,guina expectativa. No existe una cosa
como la sensacidprimordial, sélo cultura™*®

La obra geométrica de Eliasson nos recuerda qreptasentacion siempre esta
presente. Es una condicibn necesaria para comprendgsstra habilidad sensorial,
nuestra espacialidad® Es con esta conciencia con la que el artista meama
cuidadosamente sus exposiciones y orquesta lagctoayas espaciales de ellas,
“cuando muestra y expone la representaci@morepresentacion™®?

Este interés en exponer el nivel representacioealal del hecho de haberse
dado cuenta de que “la autenticidad de la expedemo implica emplear la
representacion por razones de hacernos creer diangdi consiste en permitir que la
presentacion se sustente por si sola. De lo gaatenticidad depende, mas bien, es el
grado de ldransparencia Con esto en mente, lo que Eliasson pretendeces hsible
la conciencia de que nuestra percepcion es prodiectma serie de filtros, adquiridos
mediante el aprendizaje: damos las cosas por sefasta tal punto que ya ni las
vemos, 83

Para el artista danés no parece ser suficientes, @aoptar una posicion de
inspeccién contemplativa, distante y estatica, exsrd‘ver” el mundo exclusivamente

desde una fuente de perspectiva. Es indispensdéteds invertir la perspectiva con el

480 Olafur Eliasson, “In conversation with Marianne KfoJensen”, e®lafur Eliasson: The mediated
motion,(cat.exp.), Kunsthaus Bregenz, Bregenz 2001 (extraproducido eColour Memory and Other
Informal Shadows: Olafur Eliasspmp.cit., p.45). Sobre la representacion como foa experiencia
mediada, véase en Olafur Eliasson, “Letter to Borlassey”, extracto de una carta a Doreen Massey
enviado por correo electrénico en mayo de 2003Celour Memory and Other Informal Shadows:
Olafur Eliassonin ibid., pp.32-33.

81 | a nocién de espacio como fenémeno “mediado’tivado mediante el movimiento se considera por
Eliasson frecuentemente, por ejemplo, véase ORhliasson, “Letter to Doreen Massey”, &vlour
Memory and Other Informal Shadows: Olafur Eliassionibid., p. 33. Para una discusién sobre cémo |
representacion “organiza o incluso, controla naekabilidad sensorial’, véase Olafur Eliasson, “457
Words on Colour”, erBridge the Gap?,Programme book edited by Miyake Akiko and Hansidblr
Obrist, Kitakyushu 2001 (extracto reproducido €olour Memory and Other Informal Shadows: Olafur
Eliasson in ibid., p. 41).

482 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle”, e®lafur Eliasson: Minding the World op.cit.,
<http://olafureliasson.net/archive/read/MDA11110difle-the-spectacle-by-gitte-orsksu

*331n ibid.
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fin de implicar al espectador en un proceso indesae auto-percepcion y auto-

reflexion: la obra como sujeto y el espectador caoineto. De ese modo queda patente
gue la obra geométrica, al igual que un «paisas»>yna construccion cultural con un

potencial socializador, que nos puede permitir aR&rnos como sujetos y criticar

nuestra relacion con el entorno.

La propia sugerencia «verte a ti mismo viendo» qeafa, por tanto, aplicarse
para expresar encuentro personalizaddel espectador con la geometria —la entrega
del objeto geométrico a las sensaciones fisicasgpactador mas que a su comprension
y aprehension conceptual. Mas aun, refleja la adwicel artista de mostrar los
términos en los que percibimos y aceptamos la dadliordinaria como “tecno-
mediacion”, *** el hecho de que cada movimiento siempre conlleggtocigrado de
puesta en escena, o como ha dicho €l mismo, “supen® nivel de mediacién o
deberiamos llamarlo cultivo®?®

Bajo esta idea, podriamos pensar que en la obralidsson hay una critica
implicita del concepto espaciotemporal cartesianeudidiano predominante que la
sitia muy lejos de la claridad y la optica tradiailes, que la distancia de los ejes
perpendiculares del cubo ortogonal que han domihasiaelaciones espaciales a lo
largo de nuestra historia en Occidente. Es decig gnte muchas de sus piezas
geomeétricas, con coordenadas espaciales complegashglican formas dimensionales,
prismaticas o cristalinas, en las que todos losilasgon diferente42® uno parece estar
adoptando perspectivas o puntos de vista “subgtiyao, una vista “absoluta” de un
solo espacio inalterable, siempre similar e inmletalbs sabido que el filosofo espafiol
José Ortega y Gasset ya habia prefigurado en tss\aginte el desarrollo de este nuevo
“perspectivismo” en el ambito de las geometriagmdidianas, en el que se implico al

expresar que hay tantos espacios diferentes ealidad como puntos de vista h&/.

484 \/géase Pamela M. Lee “Your Light and spaceTake Your Time: Olafur Eliassoop.cit., p. 47.

8> Olafur Eliasson, “Dear everybody” y “Dear visitor®n The mediated motiorfcat.exp.), Kunsthaus
Bregenz, Bregenz, 2001. (vers. cast. “Queridos sp@uerido visitante”, eNaturaleza vy artificio. El
ideal pintoresco en la arquitectura y el paisajisoantemporaneosfiaki Abalos (ed.), Editorial Gustavo
Gili, SL, Barcelona, 2009, p. 225).

86 Sobre las experimentaciones de Eliasson con astasce ideas espaciales complejas, véase Olafur
Eliasson, “Notes on my overlap with Einar ThorstéjnTo the Habitants of Space in General and the
Spatial Inhabitants in Particulamop.cit., p.134.

487 En sus varios escritos y lecturas que reflejabainflaencia de Einstein, Riemann, Lobatchewsky,

defensores de las geometrias no euclidianas, JbsgaQy Gasset vinculd su teoria del perspectiviamo

298



Asi, pues, existe en las estructuras cristalinpgsmaticas de Eliasson, que con
frecuencia adoptan la configuracién de Muros o Tamealeidoscépicos, un método de
experimentacion con complejas ideas espacialesgeinestas ideas se basen en el
concepto espaciotemporal cartesiano o euclidianaltaninante a lo largo de nuestra
historia occidental. En estas obras se estudiarocegimiento explorativo de formas
dimensionales multifacetadas que se oponen tal@dsencillez visual de los poliedros
ortogonales como también al caracter estable de ctawdenadas axiomaticas
tradicionales, propias de las obras del arte magtarnPor otra parte, es interesante
constatar como las estructuras celulares de Ehasempleadas como sistemas
organizativos no jerarquicos, permiten modificas @onvenciones de la vision del
clasicismo que vimos arraigadas en el arte modedesde el futurismo y el
constructivismo en los afios veinte hasta la eseultunimalista en los afios sesenta.

La idea de las coordenadas complejas, por ejemmplyyncia a la premisa
tradicional de un ndcleo central monolitico y ehfmude vista de control conceptual de
la tradicién (futurismo, constructivismo), que $wste por una red de distribucicil
over con la que se crea una superficie vista desde ptadtiperspectivas. Al mismo
tiempo, el empleo de geometrias poligonales sugibras que rechazan toda relacion
de predictibilidad tanto entre las facetas que &&ltaiobra (como el principal recurso a
la transparencia conceptual dictada por la logeainl centro «interno» e ideal de las
composiciones escultoricas abstractas del consfisrab) como también entre ésta
altima y el observador (minimalismo). En ellasrddacion entre el objeto y el sujeto
deja de ser lineal, abriendo muchos mas angulosodgresa que los volumenes
ortogonales del minimalismo determinaban. Al fonpar a esta posicion diversa en
relacion con la escultura, las geometrias de HEraggeneran en el espectador una
experiencia imprevista o multi-opcional radicalneerpuesta a la que uno puede
experimentar en el terreno estandarizado de letashen serie.

Més aun, esta imagen de la geometria, vinculadaani@sexperiencia personal

del espectador que a la «forma» en si, echa alajoideas convencionales del

la ruptura de la vieja nocién de que hay una radlglingular en un espacio absoluto, singular, &stoin
solo espacio continuo y uniforme con propiedadesritas tradicionalmente por la geometria eucl@lian
Véase José Ortega y Gasset, “Verdad y perspectla@spectadarvol. |, 1916 y Stephen Kerifhe
Culture of Time and Space. 1880-19trvard University Press, Cambridge, Massachys&@83,
2000, pp. 131-180.
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espectador sobre cOmo «se conocen» las cosasedal@las coordenadas espaciales
tradicionales —la geometria simplificada de lasZomtales y las verticales- nos permite
creer captar la estructura del objeto escultéaigiori, reconstituyéndolo en todas sus
facetas independientemente del punto de vista adogor el espectador. En cambio, el
concepto que Eliasson tiene del espacio y del wengs libra de la conviccion de que
el espacio esta ahi ante nosotros como una retidel, independiente de las
particularidades de nuestra perspectiva. Es deuws obliga a tener presente
constantemente que el significado del objeto gelacoélepende deadaperspectiva y
posicion espacial. Pues, su significado no exiglependientemente de la experiencia,
sino que es concreto y depende del tiempo vivido edpectador. De modo que
podriamos ver en los proyectos de Eliasson la sager de que la experimentacion
mediante la utilizacion de la naturaleza (espambshpleja) puede ser necesaria para
crear ambitos en los que el movimiento literal elgbectador resulte esencial para la
activacion de la memoria.

El objetivo de estas experimentaciones, por tamoes disefiar un «nuevo»
sistema de valores que reemplace el espacio pradatei ni proponer un modelo
espacial «mejor» que supondria estar mas cerca devdrdad», sino de poner de
manifiesto el dogmatismo de modelos anteriores;tr@mogue la llamada cultura
espacial cartesiana es un constructo, y no, unedage. Como el mismo Eliasson
declara en un texto de 2002, la cuestion es guenbantrado “una gran inspiracion al
utilizar diferentes ideas espaciales para poneewdencia que la llamada cultura
espacial cartesiana es una construccion, y no ueatd de relaciones (espaciales)
elevadas.”®®

Lo que el artista pretende, por el contrario, esndmarse a las cuestiones
espaciales como fuente de reflexidn en torno atragesntornos ya existentes y mostrar
gue los mismos no nos vienen dados de una formaahafsi, como anteriormente se
ha afirmado, su interés en poner en relieve lasdtas construcciones culturales viene
motivado fundamentalmente por el valor que el tartsorga a la transparencia de
nuestros entornos “como una fuente de liberta@ytiéldl en cOmo nos orientamos y en

cémo nos relacionamos unos con los otrg¥.”

88 Olafur Eliasson, “Notes on my overlap with Einarof$teinn”, To the Habitants of Space in General
and the Spatial Inhabitants in Particulasp.cit., p.134.
891 ibid., p.134.
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En la obra de Eliasson, la cuestion se centra,, mresxponerque lo que la
modernidad dio por sentado como norma ‘naturalidés de una jerarquia sobre como
dirigir el tiempo y el espacio- convirtiendose enau«verdad» gobernante y no
negociable, debe ser bajo la nueva perspecatedirigido como instrumento y
reinventadocomo construccion Y esto tiene implicaciones en nuestra comprenden
la subjetividad del punto de vista.

A principios del dos mil Eliasson habia consolida$te interés en poner en
evidencia las llamadas construcciones culturalasuria serie de esculturas modulares,
que morfolégicamente expresan una analogia entnstro@ciones arquitectonicas
artificiales («paredes», «fachadas») y estructuratirales («panales de abejas»,
«pompas de jabOn», «cuevas volcanicas»), expongbjeto-muro a la vez como
estructura tematica que mantiene la obra cercaa d#ake de contenido tecnoldgico
caracteristico del minimalismo ortodoxo y como agumracion geométrica cuya imagen
sufre un cambio radical: de ser un objeto de mialestlacionado con la represion vy el
poder- a ser un objeto de adulacion -relacionadda&belleza» y laeduccién

Se trata de instalaciones monumentales en las lipges@ combina cédigos o
caracteristicas formales retomadas del minimaligi@aocverticalidad» hieratica de la
geometria del muro, la «simplicidad» y la «regdiad» de la forma geométrica, la
«serenidad» y la «claridad» cartesiana como emislem@ nuestra sociedad
estandarizada, signos absolutos de nuestro espaltimal) con elementos efimeros y
naturales como la luz, la tierra, el barro, el hasda roca volcanica y plutonica (por
ejemplo, la diorita y la riolita) y materiales iredtiales como el espejo, el acero, el
vidrio, los filtros de colores.

De modo que, se puede constatar que estructurasilanesl como las de
teselacion hexagonal que entran en la categoriatitsardel Murg por ejemplo,Quasi
brick wall de 2002(fig.9), Soil quasi bricksde 2003 o Tile for Yu Unde 2006(fig.10),
recuerdan a proposito un dispositivo formal pamecéd las construcciones solidas,
estandares del minimalismo, mientras por otro k@b mismo tiempo, también llevan
mas alla el interés del artista por el «muro» yptateccion del objeto contra la

estandarizacion y la «objetualidad» estética.
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Fig.9. Olafur EliassonQuasi brick aIJ 2002, ladrillos de barro cocido y placas de acero
pulido, 160 x 600 x 20 cm. Fundacion NMAC, Cadigp&fia, 2006.

Con sus «muros», Eliasson plantea obras que carobiael lugar en el que se
exponen, la mirada del espectador y las condicitumagnicas o climatologicas. Pues
aunque aparentemente siguen las orientacionesrielanimalista que llevaban al
empleo estructural del elemento dehdymadecultural, la imagen del muro tiene en la
obra del artista danés un especial interés. ESmagen de una construccién cultural
que se emplea tanto para invocar en el plano fotmgiresencia de un modelo
geométrico estandar como para afirmar en el midamopun rechazo de ésta. El efecto
gue produce tiene a la vezdparente ‘neutralidadde una construccién arquitectonica
en ensamblaje heredada de la escultura minimalidta precariedad visualde un
trabajo en progreso que debe comportar constantemsns propios efectos
representacionales.

Hacia 2002, pues, con la escultura cristalina jectdnte llamad®uasi brick
wall (fig.11), Eliasson impone radicalmente esta imagen del meoongtrico en cuanto
objeto cultural y -a la vez-, apariencia inestable ella, describe el objeto-muro con
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Fig.10. Olafur EliassorTile for Yu Un 2006, teselas ceramicas vidriadas de platinadcain
privada, Tokio.

Fig.11. Olafur EliassonQuasi brick wall 2002 (detalle), 160 x 600 x 20 cm. Fundacién
NMAC, Cadiz, Esparia, 2006.
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una sintaxis escultérica que se podria designarocoma disposiciortaleidoscopica
gue potencia efectos visuales y representacionddesextrema variabilidad. Esta
variabilidad depende del hecho de que la relacidredas perspectivas que admite la
obra no puede establecerse mediante la premisagggcarde un rigido nucleo ideal -la
repeticion simétrica de una Unica forma geométroa rota sobre su eje central
generando «idénticas» visiones- que vimos en lagsotonstructivistas; ni segun los
ordenes compositivos de la repeticibn o la progresierial que vimos en el arte
minimalista, 6rdenes en los que las partes estaiadas, ellas mismas simples formas
«regulares, carentes de incidentes e influencias externasptapua una<unidad>
sélida y predecible.

Como cada una de las composiciones extremadamacetadlas de la serie,
Quasi brick wallse distingue de la rigurosa preocupacion por ladag» y las formas
estacionarias del modernismo por su intento derpacar ideas de aleatoriedad y
premeditada incoherencia, temporalidad y transfoitma Seguin Mieke Bal, la “belleza
cautivadora” que uno encuentra en las esculturésidoacoépicas de Eliasson —su
armonia a pesar de la fragmentacion producida geordflejos- nos aleja o adun nos
desintoxica de la necesidad de uniddd.

Eliasson mismo busc6 esa imagen de la variabilaath geometria poliédrica
del denominadequasi bricks («cuasi ladrillo»}** (fig.12a y 12b) una figura modular en
forma de hexagono tridimensional que, como veremos, se @asconh estructuras
formadas por la naturaleza y se explota en todaria de Muros como elemento de una
estructura repetitiva ytambién, diferencial. El rasgo morfologico prindipdel
12facetado, que, a la vez, lo aparenta y lo difgeethe un mddulo convencional del tipo

499 Mieke Bal, “Light Politics” eriTake Your Time: Olafur Eliassorfcat.exp.), op.cit., p. 175.

491 | os ladrillos Quastambién resultan de la colaboracién con el arfjstaquitecto Einar Thorsteinn,
quien en 1988 definid la teselacion tridimensidB&SDO como “forma de llenar el espacio” que supuso
el vinculo entre un espacio con simetria cuadrypiéro, con simetria quintuple, y lo que se relagio
con los cuasi cristales que encontramos en laalana. Eliasson viene empleando este dispositivo de
teselacién, un llenador de espacio 12-facetadoa§adio en un triacontraedro rdmbico), desde 2002,
cuando comenzé a realizar sus objetos-Muros ensdigsenateriales y versiones como «piedra angular».
Véase Anna Engberg-Pedersen & Studio Olafur Eliasson)(edn Studio Olafur Eliasson: An

Encyclopediaop.cit., p.335.
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Fig.12a El ladrillo modulaQuasi brick.Elaboracion de las teselas paite for Yu Un(2006).

minimalista, consiste en que “suegularidad (la seccion hexagonal) v,
simultdneamente, dwregularidad (no todas sus caras son iguales) confiere a cualquier
estructura ensamblada a partir de los cuasi ladrilina aparienciaadticaque no la
veriamos al apilar poliedros sencillos, tales caminos”**> Como ha sefialado la critica
norteamericana Anne M. Wagner, contrariamente arescupaciones tautoldgicas del
minimalismo por el cubo, el ladrillo Quasi “genexamplejidad; sus principios guia son
variacién y cambio™#®?

Como en sus otros «muros», @uasi brick wallel recurso a la geometria
poliédrica se combina con un tipo de composiciénekmue la inestabilidad en la
imagen del muro es determinada por sus principmssteuctivos y también, las
contingencias del tiempo redlo que quiere decir que la estructura caleidosedde
Eliasson debe su compleja organizacidbn y aparietardo a Sus procesos de
construccion, como también a la interaccion queragnueve entre las influencias
externas del entorno (fendmenos climaticos) y lowenriales formales y materiales
intrinsecos del proyecto (su capacidad de reflgjespturar la luz ambiental); entre el
material meteoroldgico de la luz y la superficietremadamente facetada de una
geometria resplandeciente y seductora, que se haertmlo en un instrumento

poderosamente estimulante, e incluso “ludiéd".

492 para un estudio méas detallado de las caractesdtcmales del ladrillo Quasi, véase Anna Engberg-
Pedersen & Studio Olafur Eliasson (ed.)Stadio Olafur Eliasson: An Encycloped@p.cit., p.335.

493 Anne M. Wagner, “Olafur Eliasson”, ekrtforum,verano de 2008, XLVI, nim. 10, p.424.

494 E| colaborador en varios proyectos de Eliassoaralitecto Einar Thorsteinn, hablando de estadorm

en que el artista danés combina los reflejos dedumdiferentes superficies facetadas, se refiareaa
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Fig. 12b La geometria poliédrica y modular delillmQuasi brick.

geometria que adquiere el “potencial del ludisnieri.To the Habitants of Space in General and the

Spatial Inhabitants in Particularop.cit., p. 91.
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Al mismo tiempo,Quasi brick wallasegura a cada espectador la posibilidad de
un intercambio continuo con un objeto que se maeatabierto y flexible. Su «disefio»
aprovecha la luz para promocionar un encuentroraati’o entre el objeto y el
espectador, donde el ultimo coproduce la obra wésrade sus percepciones y
expectativasDe este modo Eliassamea una situaciénlonde la obra desaparece como
«cosa» en si misma, dando su lugar a lo que él anitama las hegociaciones
continuas entre un objeto inestable y un especa®siente, experimenta y pien$a.

De hecho, los inicios de este modovaale experiencia fueron varias esculturas
caleidoscoOpicas —tuneles, ventanas, pasillos o giandes o pequefios dispositivos
Opticos- que poco antes de empezar con sus expaaonEnes con el ladrillo Quasi en
2002, Eliasson realizé en filtros de colores, espejaton cromatico, vidrio y acero
inoxidable, y presentd en sus exposiciones. Essigicturas prismaticas, cuyos
materiales explotan las cualidades dinamicas y &ticas de luz, estimulan la

experiencia visual y también, el rol participatigtel espectador’®

Tal es el caso en
Quasi brick walldonde el elemento caleidoscopico ofrece una expaaaue es tanto
absorbente como efimera, al mismo tiempo que regué participacion activa del
espectador’’’

En efecto,con médulos de barro y placas de acero espejedatggometria
cautivadora de este muro reflector esta disefiadal deanera que obliga al espectador,
por un lado, a adoptar una nueva perspectiva aloedie €l mismo y de su entorno v,
por otro y al mismo tiempo, a recibir de nuevo éxaucion concreta y metaforica de
sus miradas y expectativas. El muro nos recuerdangseotros los espectadores, somos

sujetosy objetos. Su geometria, por tanto, plantea la gatalli de ser sujeto de la obra

49 Olafur Eliasson, “The ProCoKnow Parliament.Expenins for Unsuccesful Reflectiong®arimani,
nam.l, marzo de 2008, pp. 103-121. (vers. cast.p&lamento prococon”, eheer es respirar, es
devenir. Escritos de Olafur Eliassdgdlitorial Gustavo Gili, Barcelona, op.cit., p.84).

49 Estos proyectos estan inspirados en los caleidaszopmo dispositivos épticos que datan desde 1820
hasta 1880, cuando fueron utilizados por primemcgeno juguetes y se volvieron casi emblematicos de
la nocion moderna del cuerpo; el cuerpo sienddifiem mas que producto de Dios. De este modosesta
herramientas 6pticas tienen que ver con la desraitibn del cuerpo o su reinvencién como algo que
realmente es fisico. Véase Olafur Eliasson en TiiffiG “In conversation: Daniel Buren & Olafur
Eliasson” Artforum, vol. 43 mayo de 2005, nim. 9, p.214.

497 Sobre los origenes del dispositivo caleidoscépisa papel en la obra d#iasson como instrumentos
que invitan a un modo participativo del espectagégse Henry Urbach, en “Surface tensions: Olafur
Eliasson and the Edge of modern architectureTake Your Time: Olafur Eliassoap.cit., pp.147-148.
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(ser parte activa de la obrg)también,se pregunta si estamos forzados a ver de
determinada manera (ser, a través de la memormapplo objeto). Es de ese ejemplo
del que ahora debemos ocuparnos.

6.3 ObraQuasi brick wall(2002) [Pared de ladrillos Quasi] de 2002

“Durante la preparacion de mi proyecto para la lgiith NMAC, trabajé con la nocion
de que los visitantes en potencia y los alrededi#ben ser entendidos como ymmagresionen
constante diadlogo. La experiencia del area y suegtm puede verse impregnada de muchos
elementos, entre los que se puede encontrar laénigon artistica, asi como el visitante, que

en virtud del compromiso con una situacion puetkraal su percepcion del area ” (...)

Olafur Eliasson, “Quasi Brick Wall/Pared de LadrlQuasi”, 2003%

En 2002 Olafur Eliasson realizguasi brick wall[Pared de ladrillos Quagpara
el parque natural de escultura que rodea la Fudida®AC en Cadiz. En mitad de un
pinar mediterraneo de 30 hectareas, al aire libnenebosque en el que habitan faisanes,
buhos y corzos, se encuentra este largo muro liggaree curvo, que parpadea como una
cortina de lentejuelas.

La escultura fue especificamente construida pafutadlacionNMAC ubicada
en un entorno rural en el que la luz constituyelemento fundamental. Se trata de una
estructura de «panal de abejas» que tiene la atwiran cuerpo humano (1.60m), 6
metros de longitud y veinte centimetros de anclsta Eonstruida por completo con
ladrillos Quasi que, como ya hemos mencionado, soa especie de teselas
hexagonales tridimensionales. Las teselas estdradele barro cocido; cada cara posee
placas de acero inoxidable que Eliasson pulié labamente hasta darles el acabado de
unas superficies perfectamente reflectantes. Telkss se han fabricado a unos pocos

4% Olafur Eliasson, “Quasi Brick Wall/Pared de Laldsl Quasi” en Montenmedio Arte
Contemporaneo. Fundaciéon NMAC, 2002/20(8at.exp.), Fundacion NMAC, Cadiz, 2003,
p.23.
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Fig.13. Un pgéseon columnas basalticas

kildbmetros de la Fundacién, en un pueblo llamadmilC8%° y presentan pequefias
variaciones en su color rojizo como consecuenciudgaboracion artesanal.

La forma del ladrillo Quadha sido desarrollada por Eliasson en su estudio de
Berlin en colaboracion con el arquitecto islandésiEThorsteinn, con quien el artista
ha elaborado una serie de variaciones incorporadsss trabajos posteriores, sean
estructuras independientes o bien integradas encests mayores:’® El ladrillo
poliédrico esta basado en un complejo sistema ndditeonque describe su geometria
cuasi-cadtica, y el principio geométrico que defaméorma se encuentra también en la
naturaleza, por ejemplo, en los panales de abegadas columnas basaltigég.13). Se
trata de una extrafia figura cuyo lenguaje intricdéomatematicas y geometria la
distingue de cualquier sistema ordinario modulaespposee propiedades de simetria
quintuple, un tipo de simetria particular que catidencia encontramos en las formas
bioldgicas y cristalinas de la naturaleza, en sasqsos de estructuraciéfi* Al mismo
tiempo, las teselas han sido desarrolladas solivask de lo que se denomina «sistema

de llenado espacial» (“all-space filling systemde permite construir estructuras

49 n ibid., p.23.

0 g50bre la historia del desarrollo del ladrillo QuasiaseAnna Engberg-Pedersen & Studio Olafur (ed.),
Eliasson Studio Olafur Eliasson: An Encyclopedi@p.cit., p.335.

%1 Olafur Eliasson & Einar Thorsteinfip the Habitants of Space in General and the Sphtfabitants

in Particular, op.cit., pp. 28 y 88.
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sélidassin dejar espacios huecd8? Como se puede ver, este proceso es muy préximo
a las formaciones de los objetos sélidos naturam®0 son las estructuras de abejas,
que se multiplican a la vez comaspacioy comoestructura robusta’?

Desde los afios noventa Eliasson viene experimemtemal la idea de ladrillos
basados en el principio expansible de «llenadocespapero se ha sentido atraido en
particular por el potencial formal y espacial qieecen ciertos juguetes geométricos
infantiles.>** Por la misma época estudié los principios geocadrie diversas formas
modulares, incluidos los ladrillos Quasi, mediamea multiplicidad de modelos hechos
con cartdén, alambre, ceramica, acero y espejosa Basson, el ladrillo Quasi
constituye una unidad que puede ser potencialmentipleada como dispositivo
modulador de espacio. Ademas, representa lo quaigho llama un ladrillo “no
normativo”, es decir un ladrillo que ofrece posdades espaciales distintas de los
ladrillos tradicionales. Se presenta mas como “wpblpma con varias soluciones

derivadas” que como el resultado del deseo de @&acama solucién a un problema.
505

*21n ibid., p.88.

%3 Sobre la relacién de ciertos sistemas estructuredestruidos a partir de patrones y algoritmos
matematicos con las formas de la naturaleza entelyala arquitectura, véase Nina Rapaporte, “Deep
Decoration” emArchitectural Journal noviembre de 2006, pp.95-105.

% varias exploraciones de estructuras e ideas e$pacia Eliasson hacia finales de los afios noventa s
orientan en la direccién de la geometria tridimemai de los poliedros. Una de ellas presta atermilégn
estructura particular y a las posibilidades espegide un juguete geométrico infantil llamado Magjd|
Chain (MBC), un sistema de construccion que fuefdido en 1977 por el colaborador del artista, Einar
Thorsteinn, cuando el dltimo trabajaba al mismmfie sobre una serie de domos geodésicos. El juguete
realizado en cartdn, se basaba en el cubo y elcdedeo rombico que ambos se asocian con cualidades
de «llenado» de espacio. El Ultimo estaba divididseis formas de igual tamafio que podian conectarse
entre ellas mediante uniones flexibles. Debido aflexibilidad» de las juntas y a las variableslae
gestos de operacion permitidos por las facetas pukatiles, era posible producir nuevas conexiones,
pues “muchos movimientos del todo eran posiblesighas figuras aparecian durante los movimientos”.
Ademas de poder ensamblarse en una multitud dégooaéiones, las seis formas del dodecaedro podian
agregarse en encadenamientos de diferentes loegjtagpandiendo la estructura y sus formaciones en
espacio segun la libertad de que disfrutara eligiante. Una versiéon de MBC en gran formato se
presentd por Eliasson en el espacio exterior der@alir Zeitgendssische Kunst en Leipzig en 1998.
Véase Olafur Eliasson & Einar Thorsteinhp the Habitants of Space in General and the Spatia
Inhabitants in Particulayop.cit., pp. 68y 77.

%5 Olafur Eliasson, “Quasi Brick Wall/Pared de Laldsl Quasi” en Montenmedio Arte

Contemporaneo. Fundacién NMAGp.cit., p. 24.
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La fascinacion de Eliasson por la geometria de lesidlo especial le lleva a
explotar tanto sus posibilidadesspacialescomo su potencial dapilamiento. La
mayoria de los proyectos del artista que integtatiodecaedro son ejemplos de un
ensamblaje tridimension3° de elementos poligonales que estan agrupadosquanarf
una superficie desigual y rugosa. En ellos, seagapla capacidad de un prototipo
geométrico para comportarse como objeto en si migntambién, como objeto
relacional que siempre esta en conexién con su contexto speatorno mas amplio.
En la medida que el ladrillo Quasi funciona comdepaeparable, puede ser reordenado
para formar innumerosas configuraciones basandosmaos de ensamblaje mas
tradicionales, euclidianos o menos tradicionales, euclidianos®’ La geometria
estructural de ese modulo especial se revela, popx) parte suty enfatica, integrante
y expansiva: unastructura qudlena el espaciy quese organiza en formaciones que
se autogeneran

Con esta nueva forma de ladrillo, pues, se constRared de ladrillos Quasi,
un muro curvo en barro cocido y en brillante acexaxidable que se compone de
cientos de ladrillos 12 facetad(@s.14). La estructura tiene “el lado concavo expuesto al
sur para conseguir la méxima exposicién de [tZ’mientras que su lado opuesto deja
al descubierto el proceso de fabricacién de la ghehliteralismo de su base material.
Pues, si el espectador camina por detras del rhaoia su lado convexo, puede ver de
pleno la estructura de barro cocido que soportamntiene fijos los pequefios espejos en
su cara sur. No hay secretos, solo un fascinaetpjde multiples efectos opticos que

estimula los ojos de los que miran a los espejos.

% Como veremos con mas detallerost activity de 2004, es una de las pocas obras en cuyo suelo
teselado se aplica una versién bidimensional deilla Quasi.

%7 De acuerdo con el modo en que la figura poliéddel ladrillo Quasi se combina y se ensambla con
otros elementos similares, puede ser utilizada bieruna manera mas convencional, o bien menos
convencional; por ejemplo, al girar en angulosas y al apilarse en forma inclinada puede coinsru
mayor escala una espiral de ADN. Véase Olafur &bias “Olafur Eliasson: Starbrick’Abitare 491,

Disponible en linea <http://www.abitare.it/en/faail/olafur-eliasson-starbriek [Consulta 8/6/2013].

% Jimena Blazquez Abascal, “Introduccién” &fontenmedio Arte Contemporaneo. Fundacién
NMAC, 2002/2003,(cat.exp.), op.cit., p. 10. También, véase la megoficial de NMAC
<http://www.fundacionnmac.org/es/pared-de-ladritpmsk [Consulta 9/10/2013].
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Fig.14. Olafur EliassonQuasi brick wall 2002 (detalle), 160 x 600 x 20 cm. Fundacién
NMAC, Cadiz, Esparia, 2006.

Vista desde ciertos angulos de perfil, la instélaes un todo nitido, masivo y
delimitado cuyas brillantes formas salientes atrdan mirada del espectador,
concentrando toda la atencién en la elaboraciésusdesuperficies. Estas superficies
revelan la mole fisica de los ladrillos cerdmicoastuna densa acumulacion de
pequeiias pantallas de reflejos. Esto permite allegtacarlos como partes individuales
que sirven de receptaculo para la experiencia Videad espectador. Las formas
geométricas invitan al espectador a mirar a sugj@sple acero inoxidable que, como
una resplandeciente version tecno-artificial deingliscente panal de «pompas de
jabén» unidas, capturan los rayos de luz, losjosflde los espectadores, los del cielo,
del suelo y de los alrededores reuniéndolos ergtegado caleidoscopico parpadeante.
La mirada que se sitla ante cada uno de los ex$reimdas unidades hexagonales esta
aislada, en la medida en que solo una personaveadpuede posicionar directamente
sus 0jos en los espejos individuales.

Vista desde el frente sur, por otaolda refulgencia de la superficie pulida se
asocia a una estructuea perspectiva inversgue resultalesorientadorael espectador
pasa a ser objeto, frente al sujeto que constiahy@a la obra. Miradas, rostros,
fragmentos de los alrededores, del suelo y deb el distribuyen en la superficie
cristalina, y mediante la geometria de los espé&uetados, se multiplican y se

arremolinan en un deslumbrante espacio movil, ahpio que la propia mirada del

312



espectador se interseca con la de su reflejo ylasnimagenes del resto de los
espectadores para componerse y recomponerse eacformas inesperadas. Cualquier
desplazamiento del espectador o cambio de positi@onjuncién con las condiciones
luminicas especificas, produce incontables vanmssoy nuevas imagenes de la obra.
Bajo ciertas condiciones luminicas la obra consiguediante su geometria facetada y
cristalina, condensar y acumular la mayor exposiaé luz posible en un entorno
amplio y extenso. Esto supone que el caracterctafiee de la superficie incluye el
entorno del muro y casi produce la desaparicioladebra. En estos momentos, la
orientacion espacial se pone en cuestion debidcstas ereflejos que causan la
desnaterializacion del objeto escultérico en parpatksaparticulas de luz; de modo
gue todo lo que acaba quedando como Unica guia &t campo no es mas que una red
de relaciones No existe ni profundidad, ni horizonte, ni linsitexternos, Unicamente
sensaciones

Con su saturada repeticion de tales reflejos, Eowi frontal produce la
disolucién de la materialidad del objeto, mientcpee desde el lado el muro habia
aparecido presente, pesado, constrefiido, fisicantehimitado. Desde el frente sur, la
obra se presenta como una incierta figura, flumasometida a la ley de la gravedad,
ligera, sin limites externos, expansiva, casi ipécga, donde el cuerpo de las formas
geométricas se descompone en innumerables repeticide los reflejos de los
alrededores, las miradas y los rostros de los esp@es. La geometria multifacetada de
la superficie cristalina hace que en la vision tabse subraye lausion entre el cuerpo
y el entorno, el sujeto y el objetwentras que cuando la forma se presenta latenédme
como un objeto fisico bien definido, el espectaaftopta una posicion distante, objetiva
y auténoma. El muro se convierte efilegjar’ °° de un encuentro fisico entre la obra y

el espectador, de una interaccion entre el muntiiexy el sujeto. De repente, uno

% Seglin observa el critico Henry Urbach, en muclkedssiproyectos de Eliasson, el muro (o la fachada)
se vuelve un lugar para establecer formas de equeais visuales poco comunes y una nueva relacion
compleja entre el espectador y la obra. En “Surfaosions: Olafur Eliasson and the Edge of modern

architecture”, efMake Your Time: Olafur Eliassoap.cit., p147.
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Fig.15a (arriba) y 15b (abajo). Olafur EliassQuiasi brick wall (dos vistas), 2002, 160 x 600 x
Cadiz

20 cm. Fundacion NMAC

2006.
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esta necesariamentelacionado con su entorno, con una experiencia personal del
espacio que gxofundamente perturbadoty

Concebida para capturar los incidentes de luz saarfundamental en la zona
del museoPared de ladrillos Quasifig.15a y 15b)fusiona reflejos de los elementos
geomeétricos, del observador y de los alrededoresnanexplosion caleidoscoOpica de
imagenes reflejadas. EI mismo titulo esta en geatemefinido culturalmente, mientras
la construccion material se envuelve en un auralemdiica. Aunque la apariencia
representacional es tan intensamente presentérdase convierte en el producto del
enlazamiento entre el angulo de vision que el éadecadopta en relacion con la ella 'y
el espacio real en que se la encuentra, entreiédislades del entorno y nuestras propias
sensaciones. El espectador, con las sensacionexales alerta por los suaves crujidos
que producen las agujas de los arboles, el ruidasdpiedras al caminar sobre el suelo
y el contacto del calor del sol en la piel, expermta los efectos de la luz a medida que
se mueve. Y este enlazamiento entre la miradaopjeto, esta fusion entre el cuerpo y
el entorno produce entre otras, la apariencia damnsltcido e iridiscente «panal» de
«pompas de jabon».

En lugar de un monolito totalitario con que expemtar un control
contemplativo y donde el contexto situacional esppdmcluido el clima exterior) no
supone ninguna diferencia —con la entrega de laltasa a la percepcién puramente
formal del espectador-, Eliasson sugiere abea radicalmente subjetiva que depende
por completo de la posicion de cada espectadoregpecto a las unidades geométricas
espejeantes y los rayos de luzjuglgo caleidoscoépico de colores que se imprimeagn |
facetas espejeantes puede generar la vision detéire geometria de «espuma», 0 bien
la obra puede desaparecer por entero en el entdapgndiéndose del angulo que
formen el observador, la fuente de luz y el facetdd las unidades geométricas. De
modo que la obra no puede ser percibida de foréwimh ni siquiera por dos personas
situadas uno al lado de la otra. Siguiendo estégamiento, podemos pensar que cada

*10 Esta nocion de doble perspectiva por la que elotmger se relaciona con el espacio en una situacion
de inversion de sujeto y objeto, donde el espectadosuelve el objeto, y el entorno se vuelve en el
sujeto, se explica por Eliasson en su conversamarHans Ulrich Obrist en 2008. En Matthew Gaskins
(ed.),Olafur Eliasson & Hans Ulrich Obrist: The Convergat Seriesvol. 13, Verlag der Buchhandlung
Walther Kénig, Kolonia, 2008, pp.28-30.
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Fig.16. Olafur EliassorThe very large ice step experienc&898. Nanterre, Paris, 1998.

espectador percibe la obra de forma diferente @ouk es como si la obra geométrica
se hubiera realizado especialmente para cada dudivi

Quasi brick walldepende tanto de la posicion del espectador comioiéa de la
variacion, momento a momento, de las condicionekizi@mbiental. En este sentido,
repite los parametros basicos que definen varios @royectos geométricos del artista:
un énfasis particular en la percepcion y en el lsmramiento activo del espectador en
el procesoThe very large ice step experiendd®98)(fig.16) por ejemplo, o el mismo
Moss wallcomo ya hemos visto, utilizan elementos cosmialsstcomo el calor o la
humedad respectivamente, de la misma maner&qasi brick wallutiliza la luz. Asi,
en el primer caso, una hilera de blogues mininadjshechos de hielo, se exponen al
aire libre, sobre el césped de un suburbio en Rara derretirse lentamente por la
temperatura ambiental; o bien, en el segundo, urorda musgo artico crece en el
interior de la institucion, cambia de forma y colprdesprende un olor acre a medida
gue se riega. Estos proyectos son ejemplos de fam@grde percepcion en los que hay
un continuo intercambio de estimulos y respuestdee da obra geométrica y el
espectador. En realidad, como alguien ha sefialestas obras y sus geometrias
“existen mas comaeacciones sensorialegue los espectadores perciben que como

objetos fisicos®!*

*l1 sasha Engelmann, “Breaking the frame: Olafur EtinssArt, Merleau Ponty’s Phenomenology, and
the Rhetoric of Eco-activism”, Disponible en lineshttp://bootheprize.stanford.edu/0708/PWR-

Engelman.pdf [Consulta 7/4/2013].
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Como hemos subrayad@Quasi brick wallconstituye un ejemplo paradigmatico
de ese proceso. Un resplandeciente muro rectardgilaarro cocido y acero inoxidable
pulido, completamente formado por la repeticiorudedodecaedro hexagonal que es a
la vez poliedro asociado con los cristales que mna@mos en la naturaleza y objeto
artificial construido meticulosamente por la teagdé humana, realza su masa y peso.
Pero, aun enfatizando su «materialidad», alin &ngia una presencia fisica tan fuerte y
sobrecogedora como es la de un muro tridimensi@medjado al contexto no
programado del espacio real, la pieza de Eliassmite a una geometria cuyo enfoque
es el espectador y lo que le rodea -sus negocesioras que el objeto 0 «la cosa» en

s

Sl.

6.4 La instrumentalidad de la geometria y su critia implicita de la modernidad

En esculturas comQuasi brick wallhay una critica implicita del estatuto del
objeto modernista. Esta critica insiste en queumaydiferencia esencial entre un objeto
geomeétrico que podria entenderse independienterdehtegar en que esta emplazado,
de su orientacion, de las fuentes luminicas, dmlpcade visidn o del material del que
esta hecho y otro, donde ddauacionparticular que debe modificar los absolutos de la
geometria, lo es todo. Desde este punto de vist#edisivo de esa diferencia radica en
la integracion del objeto geométrico en el contesitiwacional del que uno forma parte,
pues, para Eliasson, los objetos artisticos noestidades independientes que existen
en su aislamiento del espacio real de la experAergino “cosas que siemprese
captan» en relaciones e intercambios contincas otras cosas, otros individuos y otros
lugares”.>*?

La utilizacion del objeto artistico por parte deiaBson como medio para
plantear preguntas acerca de la naturaleza derdaggiométrica no tiene nada que ver
con la forma en que el modernismo veia esta obmaocautdbnoma. Por el contrario,
Eliasson considera el objeto artistico como unae@spde «cuasi objeto», que
reemplaza toda idea de leyes universales que lmirdief y predeterminarian sus

contornos por el énfasis en la negociacién. Corsiéé objeto, pues, mas como un

12 En “Olafur Eliasson: Starbrick”Abitare 491, op.cit.,, <http://www.abitare.it/en/featureidfar-

eliasson-starbrick.
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“contexto” o “relacion” que como un objeto establaeal; algo que no es “ni uno ni el
otro”, sino “ambos”. “Corcuasl, comenta el artista, "entiendo ambos el uno gtel —
éste y el otro, a un mismo tiempo. Esta actituaniterla emergencia de algo gne
esta prescrith *** Y es esa condicién del contexto espacial situatienque saca a los
voliumenes del mundo del dominio absoluto de la ge@metria y los sumerge en el
mundo variable y fortuito de lo contingente y lgpimvisto, una condicién que consiste
en existir como parte de un todo mayor.

El principal aspecto de esta critica afecta a fadades basicas y a sus modos
compositivos, a la idea de que su manera de gelagraagen no se debe a una premisa
geométrica interna e ideal. El hecho de que laslagieis hexagonales no estén
relacionadas en torno a un centro organizativay gue presenterotaciones relativas
entre si, el entorno, la luz y el espectadsubraya el caracter antiidealista de la
estructura. Y subraya que no se trata de una geamdeal que homogeneiza las
relaciones por medio de apariencias que se expjickerivan de la l6gica de un centro
estatico y que, por tanto, excluyen toda experéedticta de la vida (constructivismo).
Asimismo, larelatividad del ladrillo Quasi mantiene la obra a distancidalelase de
puro contenido «mecanicista» caracteristico dérédmjos seriales del minimalismo. La
separa de una estructura estandar cuyas partes rellamas formas geométricas
«regulares», carentes de diferencias e incideamsjtan a un todo sélido, unificado y
predecible Quasi brick wallse distingue de la rigurosa preocupacion por tadaa» y
la estasis de la modernidad tanto por su morfoldgdgmentaria como por su
aleatoriedad y premeditada incoherencia, transfodmay temporalidad. Y esta
temporalidad no es la del andlisis y aprehensidiordgtica de las formas ideales que
vimos en varias obras constructivistas, sino dettenio o el enigma. Como ha
observado el arquitecto y filésofo francés Paulligircomo ofrecen un buen ejemplo
del “accidente” del tiempo en el espacio, los tj@bale Eliasson “nos reintroducen
silenciosamente en ehigma de la apariencigue afecta a toda probabilidad?”.

Dichos rasgos formales recuerdan uo@ayvez que la escultura de Eliasson no

esta concebida para separar la imagen del sigidfida toda situacion concreta, ni para

*13 para una discusion del término «quasi» como “proiducimpredecible” véase Olafur Eliasoinna
Engberg-Pedersen & Studio Olafur Eliasson (ed.)Senlio Olafur Eliasson: An Encyclopediap.cit.,
p.333.

14 paul Virilio, “Olafur Eliasson. An exorbitant ar&n Colour Memory and Other Informal Shadows:

Olafur Eliassonop.cit., p.66.
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reprimir las contingencias de lo real por mediosdeerficies planas de irreductible
simplicidad. Por el contrario, su funcién es m&nba de utilizar la luz como un medio
principal de la obra fin de crear vinculogntre el espacio fisico, los elementos y el
espectador’’® De manera consecuente con la forma geométricaadlld Quasi, el
bloque constructivo de la obra, una figura que camepsuperficies facetadas de
extrema rugosidad sensitividad a l@ontingencia, se percibe un esfuerzo sistemético a
la hora de aprovechar al maximo la meteorologia gspecial el sol, taflundamental
en la vida de la zona, papgomocionar un encuentro interactivantre el sujeto y el
objeto, el sujeto y lo que le rodea. Y es en esieitd indeterminado y afectivo, donde
vemos la geometria en s180 como instrumento capaz de generar relacionas
instrumentalizadas o incluso inesperadas, relasigne no estdn dadas de antemano ni
se fundamentan en la prediccidon. Es un intentootleer a pensar en la geometria no en
términos de su interpretacion como forma, sino ennstrumentalizacion a fin de
«desempefiar» tareasplrformance

Surge, por tanto, una nueva imageradelacion entre geometria y experiencia
que ya no esta sujeta a objetos bien constituidosrgdaciones dadas de antemano
(preestablecidas por la premisa constructivistardeentro ideal), sino a Iggocesos
dindmicos de interrelacionague permiten la emergencia de lo nuevo, de laraiigle
las composiciones. Pero a este proposito Eliassensiere de la geometria
tridimensional de los poliedros y de su tratamiemi@s como estructuras reticulares
flexibles que permiten cambios que como masas co@paque no pueden

transformarse>'® Pues, estas estructuras, en palabras del afifiséman con el hecho

*15 Jimena Blazquez Abascal, “Introduccién” &ontenmedio Arte Contemporaneo. Fundacién
NMAC, 2002/2003p.cit., p. 10.

*1% Einar Thorsteinn ha argumentado sobre las innustesaposibilidades de transformacién de los
poliedros y ha sostenido cuan equivoco es considsreomo “sélidos”; “Una masa sélida es dificil de
cambiar estructuralmente. Por lo tanto, es masp#&ato considerar los poliedros como estructuras
reticulares con juntas flexibles, siendo sus exti®Bus Unicos bordes. Uno, también, puede condiaera
como una coleccion de atomos o moléculas. Las masdeculares pueden «adherirse» bajo fuerzas
moleculares, pero tendran todavia la posibilidad we movimiento interior. Sin embargo, tal
transformacion seria posible dentro del marco eeasd normas estructurales.” En “A mathematicaéord
of polyhedrons. Fourfold to fivefold symmetry tréims”, en Peter Weibel (ed.Rlafur Eliasson:
Surroundings Surrounded. Essays on Space and &cigat.exp.), Neue Galerie, Graz, ZKM, Karlsruhe
& The MITT Press, Massachusetts Institute of Tesgyp] Cambridge, Massachussets, Londres, 2000,
p.607.
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de que lo que vemos puede desorganizarse o recrarig faciimente™!’ En eso la
obra del artista danés también difiere de aquidkseade objetos que se manifiesta en el
mundo sélido, simplificado y compacto de los volae® geométricos minimalistas.
Pues ahi donde el objeto minimalista, con su obsepor las masas solidas y la
obstinada “materialidad”, potenciaba efectos detrabsion o separacion, Eliasson
pretende crear lo que él llama una “estructuraalisante negociable®*®

Tal como lo ha sefalado Henry Urbach, las constooes de Eliasson “se
liberan de la inmutabilidad y la certeza —de suionhda objetualidad- para convertirse
en un tambaleante y mas tentativo conjunto de ioglas que se desarrollan en el
tiempo”. °*® De modo que al presentar una convergencia dinadgceoordenadas de
espacio, tiempo, luz, y angulos de vision, estasstcocciones apuntan al cambio
permanente de lapariencia. Pues lo esencial aqui es que la clasentkdiatez fisica
que uno encuentra en la escultura de Eliassonreruental para ver como la obra
geométrica se vuelve una experiencia fisica comcest el momento en que el
espectador aparece en el lugar de su emplazanyisetouelve parte activa de la obra.

Ademas de esta interaccion de caracter fisicoctimidad de concretar la obra
en una interaccion reciproca entre el objeto ysgleetador-, el muro de Eliasson
despierta en nosotros ciertas expectativas, ellasas sintonizadas con los patrones
culturales que hacen posible estructurar y organizeestra realidad en categorias
reconocibles. Pues representa lo que él mismo idesaomo *“una situacion
conformada por las memorias y las expectativad®” ,con lo cual quiere decir que
cualquier situacién creada en la obra por ese atrmuéisico estd conformada no tan
s6lo por valores formales, sino también por logguets y codigos culturales que
forman nuestra percepcion, nuestra experienciaosahglel mundo. De hecho, la
configuracion del «muro» es una entre las posHulé$ infinitas que el ladrillo Quasi
ofrece en términos de construccion, y, a la vezeam muy recurrente en la escultura

minimalista de los afios sesenta y setenta, un ¢eyerealidad ha sido reducida a una

7 Olafur Eliasson, véase Anna Engberg-Pedersen &itDéhfur Eliasson (ed.), eStudio Olafur
Eliasson: An Encyclopedjap.cit., p.239.

*18 Olafur Eliasson, citado edenry Urbach, “Surface tensions: Olafur Eliassod #re Edge of modern
architecture”, effake Your Time: Olafur Eliassoap.cit., p149.

*91n ibid., p.149.

2 Olafur Eliasson, en Tim Griffin, “In conversatioBaniel Buren & Olafur EliassonArtforum, op.cit.,
p.214.
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de ‘nuestras’ imagenes culturalmente codificadaSuaptas expectativas e ideas
preconcebidas nos proporciona el mumotesincluso de explorarlo y experimentarlo?
¢ Se trata de un objeto geométrico autbnomo o deomjunto de dindAmicas que nos
asaltan antes de y durante el acceso a la obrafig, & puede aprovechar la memoria

para organizar nuestras expectativas en experghcia

6.5 La obra escultérica y las nuevas formas de pepcion y subjetividad

Quasi brick wall,con su geometria facetada de acero pulido, coystiel
“lugar” de un encuentro interactivantre el espectador y la obra artistica, fuoatera
mediadoraque disuelve la distincion clasica entre sujetivacy objeto pasivo para
reflejar, en cambio, los intercambios continuos,“leegociaciones” entre el observador
y el objeto observado.

La relevancia de esta observacion en la concepgbisujeto fue desarrollada
por Bruno Latour, un sociologo francés al que Ebasse refiere y cita a menudo. Con
respecto a lo que ha llamado “cuasi sujetos” y Scol@jetos”, Latour puso en cuestion
la nocién de un yo esencialmente privado e inabkesi cualquier influencia externa.
Al asociar el yo con la «esencia», sostiene, casade nosotros se privaria de las
relaciones en las que la existencia aparece. Roraon, el socidlogo también disuelve
la polarizacion entre sujeto y objeto (0 espa@gjivo y pasivo, causa y efecto, pues
ha formulado una serie de ideas sobre sujetos otemeanto humanos como no
humanos que mutuamente se desafian y determinaal otr@. Ninguno de ellos es una
entidad fija, sino flujos u objetos circulantes gxésten en un intercambio continuo, en
un proceso de negociar su estabilidad y sus frasitématour describe la disolucion de
una nitida distincién entre el sujeto determinante objeto determinado, cuando se
enfoca en el “Ambito de entremedio” como colecdérhibridos que no pueden entrar
en la categoria de pertenecer a ningun polo, simodgsempefian roles equivalentes
como “cuasi-objetos” y como “cuasi-sujeto¥™

En la escultura de Eliasson se manifiesta una ponme del sujeto que las
teorias de Latour habian comenzado a explorar des@éos noventa. Su preocupacion

por “reintroducir el elemento temporal” en sus sbeaafin de romper con el dogma

*2ly/éase Bruno LatoulVe have never been modeltarvard University Press, Cambridge, MA, 1993.
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dominante de la intemporalidad y de la objetualidathtica’?* le deja a uno fisica y
psicolégicamente relacionado con el entorno, hadegosible una relacion individual
con el mundo basada en un compromiso personal. |IBuagsmo que el objeto (o el
espacio) es formado o “producido” por el espectaelste ultimo también es formado o
“producido” como sujetqor ellos, por los entornos que el artista cogstriel mismo
Eliasson dijo que esto podria denominarse “unacid@ade co-produccién.®® Su
concepto de esta “relacion de co-produccion” apualaisamente a la revelacion de que
el espectador no es una estructura fija, sino qumsstituye por modelos y habitos de
percepcion, condiciones histéricas que construyerpercepcion de la realidad. El
momento de creatividad surgeando uno se hace consciente de este procesdey se
ofrece la oportunidad de participar en la detergigrade la influencia. No es casual
que algunas de las declaraciones de Eliasson recamcel alcance limitado de la
fenomenologia: “Si el individuo es simplemente -gsipamente- producido por el
espacio, se vuelve incapaz de movilizar el poténde critica incorporado a la
situacion”, escribe Eliassoff

En esta “relacion de co-produccion”, en este rezhaegorico de la frontera
entre el sujeto determinante y el objeto deternunad percibe una doble cuestion que
hace eco con el planteamiento adoptado por et@faniel Birnbaum. Con respecto a
las nuevas expresiones de subjetividad que la ddr&liasson manifiesta, Birnbaum
pregunta si es en cierto modo suficiente deciragula intencionalidad de un espectador
activo que experimenta el trabajo artistico y esplkus posibilidades mas extremas, la
gue determina los limites de lo que significa sesujeto, o bienes la misma obra la
que define los pardmetros de nuevas formas de tsudgel, quizds involucrando
“modos de conciencia” que rehusan el marco no gi#lale la fenomenologia

| 525_

tradiciona Su insistencia en que la perspectiva en primeresopa debe

22 Eliasson emplea el acrénimo YES (Your Engagemequ&ece) [Tu Secuencia de Compromiso] para
indicar una quinta dimensién que crea una persfepgrsonal en el mundo; personaliza la relacidn de
sujeto con el tiempo y el espacio. Vé&lafur Eliasson: Your Engagement Has Consequer@esthe
Relativity of Your RealityLars Muller Publishers, Baden, Suiza, 2006. (vesst.: “Tu Compromiso
tiene consecuencias”, &eer es respirar, es devenir. Escritos de Olafuagdon op.cit., pp.88-94).

*23|n ibid., p.91.

24 Olafur Eliasson, citado en Daniel Birnbaum, “Heligte” enTake Your Time: Olafur Eliassoap.cit.,
p.138.

% n ibid., p. 138.
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‘inmovilizar’ el sujeto en una posicién solipsistd® Cada instalacién, cada “trabajo”
geomeétrico, parece establecer sus reglas o condgip propiciar asi un compromiso
activo entre el objeto, el espectador y el espaempo que ambos habitan.

El encuentro renovado de Eliasson con la fenomgimlse apoya en la
promocién de un tipo de posturaflexiva que le permite recordar al espectador su
propia posicibn como presencia corporal en la dadlique nos rodea y la condicién
subjetiva de toda interaccién con el muitoSu punto de partida «fenomenolégico»
no «encierra» al sujeto en una posicion fisicamestética y autbnoma, sino que se
abre a una subijetividad arraigada en el didlogm,jdea de un espectador que se vuelve
una parte activa de la obra, y en ultima instangigparticipe fundamental de la misma
realidad. Obviamente, esta actitud relacional da hauy lejos de la idea utépica de que
las cosas en el mundo existen independientementeed@eriencia humana.

Podriamos decir que aunque la obra del artistasds@méiiega a reemplazar un
modelo anterior por otro nuevo, si emplea dispasstiquedesestabilizan la posicion
del espectador. Pamela M. Lee en “Your light aretep ha sefalado la simultaneidad
de dos posiciones de vision, la de estar inmersonemundo de representacigrde
estar totalmente consciente de las condicionesrigat®de su construcci6if® Lee, al
igual que Gitte Orskou en “Inside the SpectacleSarba que los entornos de Eliasson
formulan la nocion del sujeto de una forma distimeala que establecio el arte clasico,
pues ya no tratan la perspectiva en primera pemdeta fenomenologia como un punto
de partida establérente al cual el mundo aparece externo e indepeteio una
«verdad» no negociable.

ComoMoss wal] Quasi brick wallda resonancia a esta doble posicion de vision.
Lo que se nos demanda que experimentemos es alontismpo la imagen y las
necesidades técnicas que la generan, la sensaderestructura geomeétrica que la

produce. De frente, el espectador queda absorbadoup ambiente vertiginoso de

% | as criticas de fenomenologia sostienen que suossj@uesto es intemporal y universal, libre de
influencias (socioculturales, econémicas, naciag)a&tc.) que forman su experiencia del mundo. El
mismo Eliasson expresa desconfianza sobre los nerdgse la fenomenologia se desarroll6 para dstar a
servicio de una experiencia espacial que normaligand que en la critica de arte de los noventa, ‘I
fenomenologia se volvié una herramienta para joatifun nuevo tipo de esencialismo.” Olafur Eliagso
en Tim Griffin, “In conversation: Daniel Buren & &fur Eliasson”, op.cit., p. 213.

27 Daniel Birnbaum, “Heliotrope”, op.cit., p.136.

> pamela M. Lee, “Your light and space” ®ake Your Time: Olafur Eliassom ibid., pp. 33-47.
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efectos caleidoscépicos e imagenes representagmnalientras que de lado esta en
posicién de ver la experiencia desenmascaradaade gherfecta cuenta de que esta
experiencia esta “montada” por una estructura deobg acero laboriosamente
fabricada. Como escribe Madeleine Grynszteijn, @esteimiento dual nos invita a
cierta reflexion -a una resistencia a la transpasetotal- , y en este sentido, es
fundamental para el contenido del arte, puestoigualida nuestra impresién no tan
s6lo de la obra, sino también del mundo como untimem naturalizado e
ininterrumpido>2°

Con la estructura caleidoscopica@easi brick wal) Eliasson habia buscado un
modo mas activo y vital de experiencia. Esta esiracextremadamente facetada, con
una superficie compuesta de dodecaedros espejeamdsitos reflejos, condensa y
acumula la luz al tiempo que promete una visionlengel entorno y el placer visual de
una experiencia absorbente, mientras por otro yaglmultAaneamente, frustra toda idea
de absorcidén absoluta. Esta es una estructura gegmetria ha sido especificamente
disefiada para revelar commediaentre el sujeto y el mundo.

Mediante esa doble vision uno se hace consciernse geopia posicion como un
sujeto queve y esvistg que se ve a si mismo viendo, situadtre la fuente de la
perspectiva y un punto de vista perspectivo inveCsmmo se ha sefialado, el trabajo de
Eliasson “parece haberse encajado en la concielecigue la posicion subjetiva esta
marcada por una espacialidad, un deslizamientocqoeierte al espectadat mismo
tiempo en sujetoy objeto, completamente de acuerdo con la posic&ncderpo en
relacién con el trabajo°

Esta situacién constituye una critica hacia lamtigin entre sujeto y objeto, que
ha dominado el modo de pensamiento occidental. r@tainente al artista del
Renacimiento que vio al mundo exclusivamente destke fuente de perspectiva,
nosotros ademas vemos al mundo vernos a nosotomso @curre con el muro
reflectante que nos devuelve nuestras miradaseSaliormacion de la subjetividad y
la oportunidad de aumentar la reflexividad deltseugn un plano que responde mas a la
exigencia deinteraccion que a la de contemplacién, Gitte Orskou escribesi@

respecto: “No es solo la fuente de la perspectivquie constituye nuestra posicion de

% Madeleine Grynszteijn, “El Arte Importa” eba Naturalesa de les Coses/ La Naturaleza de las
Cosas/The Nature of Thingsp.cit., p.124.

0 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle”, e®lafur Eliasson: Minding the World op.cit.
<http://olafureliasson.net/archive/read/MDA11110difle-the-spectacle-by-gitte-orskou
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vision. En realidad, también, nos vemos a nosotissnos viendo. Nos hemos vuelto
sujetos activogn el espectaculo y es aqui, en la interaccion comugldo que nos rodea

donde se crea nuestra subjetividad. Es también pti, donde se desarrollara. Nos
estamos familiarizando con nuevos espacios y nupuois de orientacion que hasta
ahora han sido considerados como dadds.”

Ambas posiciones de vision se activan@rasi brick wall El espectador puede
ver el muro desde una posicion distante, estaliicada y tener el control de la
mirada y de la imagen o puede volverse parte dprdpia imagen y adentrarse,
mediante la agencia del espejo-geometria, en upariercia casi abrumadora y
desorientadora, una experiencia por la que unamse pn una situacion de ‘objeto’ de
la que ya no tiene control. De modo que en el pritaso, uno forma parte o esta en un
mundo constituido por cédigos culturales que nosdido ensefiados y en el segundo,
se ve a si mismo “convirtiéendose” parte del entornodonde el mundo le devuelve sus
miradas y sus expectativas

Para Eliasson, son nuestras expectativas las fjuegdn en la manera en que
finalmente descubramos y experimentemos el proydatgue significa que la obra
geométrica depende de nuestro desplazamiento yroongo para que “sea mediada”,
es decir, para que pase a estar organizada eriengas.>**> Al mismo tiempo, también
es el objeto geométrico que, como imagen cultunalenéormativa, influye sobre
nosotros. Y son los propios codigos culturales gperan como “mediadores” en el
doble movimiento de ver y ser visto. Pues “predstam nuestro modo de presentarnos
ante la mirada del mundo” y al mismo tiempo, “eanagn nuestra mirada cuando ella
se dirige hacia el mundo, estructurandolo en caiggddentificables, seguras segun los
prevalentes medios actuales de estandarizacibh’Sobre la conciencia de que nuestra

percepcion es el producto de una serie de filinttsi@ales Eliasson escribe:

> 1n ibid.

°%2 Sobre el impacto personal que tienen nuestros mosiey expectativas en nuestras percepciones,
véaseOlafur Eliasson, “Dear everybody y Dear visitorst) The mediated notiofcat.exp.), Kunsthaus
Bregenz, Bregenz, 2001. (vers. cast. “Queridos godaerido visitante”, eiNaturaleza y artificio. El
ideal pintoresco en la arquitectura y el paisajispuntemporaneosfiaki Abalos (ed.), Editorial Gustavo
Gili, Barcelona, pp. 221-225).

3 Gitte Orskou, “Inside the Spectacle”, e®lafur Eliasson: Minding the World op.cit.

<http://www.olafureliasson.net/texts.htmllop.cit.
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(...) “Cuando trabajo con un objeto o una instalaciomgpecémo el objeto por medio
de sus cédigos y conexiones en la cultura, inflegeel espectador o en la persona que se
relaciona con él. Pero pienso equivalentemente damersona en realidad cambia al objeto a
través de un conocimiento ya existente y deelzonocibilidad de un objeto, instalacion o
situacion dados. Esto funciona en dos modes a la persona que se relaciona con un proyecto,
influirlo, asi como igualmente veo la experienog thismo proyecto influir en la persoriRor
eso creo que exponer el nivel representacionateaclartamente la experiencia y hace posible

vernos a nosotros mismos viendo o conocer lo qu®se ver lo que conocemos.” (2%

Hablando del proceso de «mirar» que €l mismo premea sus obras, Eliasson
enfatiza su interés por “la discrepancia entre atocimiento que traemos y el

conocimiento que se produce durante la experiafeiaer.””

En este aspecto, explora
una doble forma de experiencia desarrollada pokddrscuando se refiere a una especie
de colapso de significado creado entre las expeasay la experiencia fisica que el
espectador tiene de la obra. Pues la critica ldbla sensacion de una desorientaciéon
gue se apoya en la constante oscilacién de nuegiggiencia entre las expectativas que
el espectador trae consigo, que son los codigbsralds que nos permiten estructurar e
identificar nuestra realidad, y el encuentro fisoire la obra y el espectador, que crea
la situacién. “La percepcion”, escribe, “no es andmeno ‘puramente’ fisico, sino algo

que surge en lo que es a menudo una interaccioplefah >

6.6 Entre las expectativas y las experiencias fias

Esta imagen de la situacion como conformada por rex=ierdos y las
expectativas se refleja claramente en todas lasal®l artista a las que se incorpora el
ladrillo Quasi, incluidas esculturas que tienen gpax ninguna conexion con las
cualidades «caleidoscopicas» Qeasi brick wall o que simplemente emplean otras
modalidades para trabajar con la intensidad deekifmulos y activar diferentes
impresiones sensorialeSoil quasi brick§Cuasi ladrillos de barro] de 2003 es un caso
destacable en este sentido. Aqui uno ve el in@datestimular al espectador a que tome

conciencia de lo que el mismo Eliasson describe oc@m propia capacidad de

%34 Olafur Eliasson, citado en Gitte Orskou, en “lesitle Spectacle”, in ibid.
°% Gitte Orskou, in ibid.
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“orientarse”®

es decir, de su capacidad de relacionarse cdrjetboy el espacio en un
entorno aparentemente ‘neutro’, vinculando en est® la geometria con nuevos
niveles de percepcion sensorial.

A diferencia de la estructura independient®desi brick wall Soil quasi bricks
ha sido pensada para ser integrada en las paredasalfjuier institucion. El proyecto
fue concebido por primera vez para la Bienal dee¢ende 2003, donde, junto a otros
ocho trabajos del artista (incluido, como antesogan€amera obscura for the sky
representd el pabellon danés. Mas recientement@bita se reconstruyd para la
exposicion retrospectiva del artisiake Your Timen MOMA y MOMA P.S.1en 2008,
la misma exposicion que albergd piezas, entre ,obs=ulturas comdloss wallo el
muro en acero puliddlegative quasi brick waljue es una versién muy diferente de
Quasi brick wall y Soil quasi bricks

Como las otras obras que componen la exposicidtidsson,Soil quasi bricks
esta concebida en torno a la conciencia de gugréfisado de la geometria no sélo se
produce al encontrarse con la obra individual, $ambién al moverse a través de la
exposicion llevando las memorias de una obra pr@el@hora de mirar a otra posterior.
Lo que hace la exposicién de Eliasson radicalmaistenta de cualquier otra exposicion
convencional que excluye la idea del «tiempo» o«daracién» y por tanto, toda
experiencia directa de la vida, es lo que Anne MagWér ha llamado el “proyecto
contextual”. En el caso de Eliasson este proyemsuypone imaginarse al espectador
individualmente mas que colectivamente, y dirigasd personalmente a medida que se
mueve por los espacios de las exposiciones dattaarti’ En Take Your Timepor
ejemplo, donde el montaje de la exposicién invitaspectador decidir el recorrido, el
proyecto se define en términos de «progresion»gyesel la desestabilizacion de la
visién, del espacio, del tiempo o de la duracf3fi. Como tal, el proyecto contextual
afirma radicalmente que la experiencia de las gedasedel artista se muestra abierta al

cambio en el tiempo y en el espacio. Afirma qua egperiencia “estd condicionada

°% Eliasson considera la “orientacién” como una fiéla@ntre el sujeto y el objeto; del entorno haia
espectador y viceversa. Introduce el término “ddeidn” para sefialar que equivocadamente asumimos
la idea de que nuestros entornos son neutros ygdemos orientarnos en ellos sin restricciones. De
hecho, su interés se centra en exponer las estaale poder que determinan estos entornoStéuatio
Olafur Eliasson: An Encyclopediad., Anna Engberg-Pedersen & Studio Olafur Eiasep.cit., p. 299.

37 Anne M. Wagner, “Olafur Eliasson”, ekrtforum,op.cit., p. 422.

3% n ibid., p.422.
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Fig. 17a, 17b y 17®lafur EliassonSoil quasi bricks(tres vistas) 2003, ladrillos de barro
cocido, madera, en MOMA PS1, 2008

Fig.17b
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Fig.17c

por lo que la precede y lo que la sigue, por la or@ary la expectativa, los modos de
organizacion sensorial, los habitos de mente détados culturalmente y otros
factores innumerables histérica y socialmente prodis. La experiencia, en otras
palabras, es multiplemente mediada e infinitameatiable.”>*°

Soil quasi bricksse expuso en una de las salas mas intimasm@®IA P.S.1
(fig.17a, 17b y 17c)Uno puedeentrar en ellaruzando un estrecho pasillo izquierdo que la
conecta con otra sala, donde se presentan obtes otmasThe Inner cave seri€$998)
(fig.18); 0 bien accediendo por el pasillo derecho québieaucon la sala de obras como
Jokla series(2004) (fig.19) 0 360° cristal palacg2007) (fig.20). Todos estos proyectos
conciernen a series de fotografias que Eliassardiezado en sus frecuentes viajes a
Islandia, donde enfoca en cuevas, glaciares, iglas y en otras caracteristicas de ese
paisaje natural diverso y agreste.

La sala que esta en el medio entre dichas mudstagaficas fue cubierta por
completo con logadrillos Quasiteselas hexagonales tridimensionales de barro @ocid
de color térreo y no uniforme. Todas ellas, es&chhs a mano, dando por resultado

sutiles variaciones en su color oscuro. Las tess#s hechas con tierra compactada de

°39 Eve Blau, “The third project”, en OlafuEliasson: Your chance encountécat.exp.), 2% Century

Museum of Contemporary Art, Kanazawa, Lars Millablishers, Baden, 2010, s.p.
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Fig.18. Olafur EliassorThe Inner cave serie4998, 36 fotografias, de 35.5 x 52 cm cada una.
The Menil Collection, Houston, 2004.

grano muy heterogéneo y de gran porosidad, y seroocel suficiente tiempo como
para adquirir el color casi negro que las caraet{® En el interior de la sala, todas las
paredes fueron cubiertas con las teselas hexagogaée en combinacion con la Unica
tira de luz de nedn hallada en el centro del osteeioo, se crea un particular ambiente
de intimidad

La tierra organica fue cuidadosamente prensada cemaf geométricas
12facetadas, y la tarea de transformacion del mhtauto da la impresion de ser una
labor ardua y paciente que cuestiona las frontenéi® la naturaleza y la cultura. La
disolucion de esta dualidad convierte la sala ereetptaculo de la experiencia del
espectador que proyecta sus asociaciones solhupddisie de la obra. Las conexiones
generadas por el muro de Eliasson estimulan lagepcmnes inconscientes del

espectador, le invitan a traer a la conscienciaiasiones tanto del espacio intimo de

40 Sobre las caracteristicas materiales de las tegeta&liasson elaboré en el proyecto concreto,evéas

Gitte Orskou, “Inside the Spectacle”, op.cit.
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Fig.20. Olafur Eliassor86Q cristal palace 2007, 16 fotografias, de 23.8 x 35.4 cm cada una.
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una «cueva» pristina como de una construccion taaanica meticulosamente
estructurada. Las alusiones a la naturaleza relalcdel términokquasi» las reconoce
Orskou al decir sobre la obra concreta: “Las tssala son ni «pura» naturaleza ni
«pura» cultura, sino que se sitdan en un lugarnrgdio entre estos dos polos, que
define ordinariamente nuestra comprensién del rator** Remitiendo a una sociedad
tecnologica y de experiencias mediadas, Daniel t¥uambién habla de una percepcion
mecanica de las teselas que se apoya en la caio@dmtre el artefacto y la naturaleza,
tan frecuente en nuestra vida cotidiatia.

La experiencia que suscita la obra de Eliasson aesld un constante
deslizamiento entre las expectativas del espectaths experiencias fisicas generadas
por los movimientos literales. Uno se ve forzadtesplazarse constantemente entre los
niveles de mediacion experimentados por su cone@gnsu cuerpo fisico. Lo que se
produce en la sala es un continuo desplazamienta denciencia del espectador, su
conciencia del tiempo hacia atras y hacia deldoteyal influye en lo que ve. Esa es la
situacion promovida por la obra de Eliasson.

Vista de frente y bajo las manipulaciones de lanihacion artificial, Cuasi
ladrillos de barrotiene el simple aspecto morfologico y el aura mexsita de una
construcciorestandarsemejante a él de aquella clase que se elabainginimalismo.
En principio, la sencillez morfolégica de la obrarmite evocar la presencia de una
geometria «regulartamiliar, pues adopta la configuracion de una véibexagonal
dividida en médulos repetidos de barro, similarasf@ma y en tamafo, que son
formalmente ordenados en pilas paralelas, es deeiforme al procedimiento de apilar
gue usan las culturas para incorporar materialedgodrde la naturaleza en la

construccion.

> n ibid.

42 E| critico afirma que las teselas sélidas hexalgste Soil Quasi Brickshechas con tierra altamente
comprimida que recubren los muros de la sala oiteie MoMA P.S.1; o bien, los hexagonos irregulares
y abiertos de acero inoxidable que forman la esiracde «colmena» ddegative Quasi Brick Wall
“hacen que uno piense en la estructura cristalinerostopica de los materiales con los que nos
encontramos en la vida cotidiana”. Y afiade: “Unedmiempezar por considerar lo que podria llaméarse e
aspecto industrial de la naturaleza: como las gepiestructuras de la naturaleza, cuando se agresala

parecen a menudo a creaciones industriales”. Vi@asel Kunitz, “Brilliant Color”, Disponible en linea

<http://www.nysun.com/arts/in-brilliant-color/74948 [Consulta 3/9/2012].
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Fig.21. Henry MooreWall relief No. 1 1955, Roterdam.

DesdeestaperspectivaCuasi ladrillos de barrgoroduce un extrafio efecto de
serenidad y claridad cartesianas. Se presenta ammao imagen hieratica de la
construccion humana, frontalizada, estética, apamante fluida, donde el volumen
multifacetado de los elementos geométricos se eefdaraddjicamente a una superficie
casi plana y compacta.

Vista de perfil, por otro lad&;uasi ladrillos de barralesencadena en la sala del
museo todo un sorprendente complejo de expresgueeta vision frontal de la obra ha
negado. Desde sus otros lados, esta repleta dagatenbarro que llenan aleatoriamente
la superficie de la pared de un modo muy parecidonao la superficie rugosa de una
«cuevarse ha formado accidentalmente en lavas basélticas.

Con su densa acumulacién de angulosas formas prantes, la vision lateral
produce un efecto de agitada confusion, mientras dpsde el frente la obra habia
aparecido nitida y serena. Las teselas adyacentestran diferencias e irregularidades
en sus extremos que contrastan con el aspectalast@nmulado desde el frente, pues,
ya hemos mencionado, aunque parecen similateson idénticas. Ademas, presentan
una rugosidad extrema, una tridimensionalidad dwe & imagen compacta frontal a
fin de incluir en su tejido geométrico impresiongsuales del entorno (influencias
luminicas).

En lugar de suscribir la declaracion de repetitidiadnecanica formulada desde
el frente, el posicionamiento rotatorio de las lesdiace que en la vision lateral se
rompa la cohesién de las uniones, apreciada eisitenfrontal, y se subraye el afecto
dinamico tridimensional de la superficie escultérgenerado por el perfil de la obra.
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Vista de frente, la cara «regular» de la forma geral y su ausencia de complejidad
visualllevan la construccién a su reduccion Optica aioragen estatica, mientras que
de lado la percepcion de las teselas geométricanugsfisica y corporal. EI muro
teselado parece moverse en formas convexas y a@sjcaggun el movimiento del
espectador, una estrategia formal que apuntawplason de la firmeza y la estética, y
que recuerdaVall relief No. 1 (fig.21) de 1955, la construccién en ladrillo de Henry
Moore. **3

Con su superficie rugosa y desigu8il quasi bricksparece una version
tecnoldgica de una «cueva» compuesta de patropesitinos de formas geométricas
fascinantes que han emergido desde las profundidandieanicas de la naturaleza. Y no
es Unicamente el aspecto irregular del ladrillo pehque suscita esa asociacion, sino
también la superficie porosa de la obra que dedprearticulas de polvo terroso en el
ambiente, el olor a tierra prensada, asi como @3 cerrado de la sala en el que
Eliasson construye la escultura. Vista de frenteplpstante, las formas de las teselas y
la geometria regular de la sala remiten al model@nelar de una construccion
arquitectonica meticulosamente estructurada, detegia industrial.

En ese entorno se produce inevitablemente esdiextrarecruzamiento entre el
conocimiento y las expectativas que la obra geacaéproporciona al espectador, antes
incluso de ser experimentada por él y las situasague en realidad surgen en la sala

del museo. Al mismo tiempo, experimentar el espguamla obra ocupa, desplazarse a

>3 Wall relief No. 1de Henry Moorees una construccién monumental en ladrillo talladenano
integrada en la fachada del edificio BouwcentrunRetterdam que el artista inglés habia realizado en
1955. Como la superficie del muro de Moore, la afeeEliasson provoca una sensacion de animacion
creada por formas que son convexas y también, easc&sto es caracteristico de Moore, quien estaba
fascinado por la tensién creada y experimentadaales formas en los afios cuarenta y cincuentaa (Pa
una informacion detallada sobre la escultura ceacde Moore, véase ed., Jan Van Adrichem, Jelle
Bouwhuis, Mariette DolleSculpture in RotterdanGentre for the Arts, 010, Publishers, Rotterdan®220
p.180) Pero aunque el muro de Eliasson comparéeceshponente vital con el de Moore, su principio
constructivo es rigurosamente desobediente de «@mbE» de un nucleo central ideal, traducible en la
aspiracion a crear la ilusién de que este nucled@entenderse como una «fuerza interior» que izegan
da forma y vida a la materia inerte de los objetall relief No. lapunta a la racionalizacién de la
metéafora organica e insiste en situar los origdeésignificado de la escultura en un espacio tomte o
ideal mas que en el espacio exterior o culturaladeexperiencias, una tentativa muy cercana a las
orientaciones analiticas y estructurales del artestcuctivista a la qusoil quasi brickslecisivamente se
opone.
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Fig.22a

Fig.22a y 22b. Olafur EliassoiNegative quasi brick wall(dos vistas) 2003, dimensiones

variables. The Museum of Modern Art, Nueva YorkQ&0
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través de ello, aprovechar el sentido del tiemgoloeque hace que uno se vea a si
mismo sintiendo su propia presencia —poseer urpouactivada por lo que le rodé&’

Este entrecruzamiento entre las expectativas gitaaciones fisicas también se
articula en trabajos coni¥egative quasi brick wa[lPared negativa de ladrillo Quasi]
de 2003(fig.22a y 22b) realizado en acero inoxidable pulido. En el espaoiatiguo al
ancho pasillo en el que se expone una recreacida dbra luminicBRoom for One
Colour se presenta, puedJegative quasi brick wallotra version de una estructura de
«panal de abejas» que se integra en el marco géicaventanal que dispone una de las
salagde la tercera planta dglOMA.

La escultura que consiste en mas de cien ladiloasi abiertos en sus dos
extremos y apilados del suelo hacia el techo kdlgiaar» por completo la superficie de
la gran abertura del ventanal, refleja la luz aiti@rchillona que interfiere de la sala
contigua y también, imagenes de los edificios decdde 54. Por efecto de las
variaciones de la luz natural, el color artificcpie defineRoom for One Colourlas
imagenes del paisaje urbano exterior y las de sysgs reflejos, las teselas generan
patrones muy complejos que afectan al espacioeptarlos ocupantes que se mueven
en él. En este sentido, los ladrillos Quas presentan como instrumentos que
mediatizan el proceso de generacién poniendo \lasakn relaciéon y que, también,
otorgan un medio para la constante transformacaidia dala. Como ha observado Anne
M. Wagner respecto a la obra concreta, “en realidadstructura por si sola no es tan
«negativa»”. (...) “El tema central es el efecto wisde la forma abierta apilada: el
espejeante ladrillo Quasi hace estallar la paredhas basico de los médulos; pues, la
llena con reflejos agudos y luz cristalina®

En la sala transparente M®MA en la que se expomdegative quasi brick wall
uno se absorbe en un entorno de motivos cambidatks y reflejos proyectados sobre
las paredes de la escena, un asombroso motivo mdel describe el volumen
tambaleante del espacio en el que el objeto sa. $llespectador resulta asi cautivado
al mismo tiempo que estimulado, y esa doble funmdestra que, una vez incorporado

fisicamente el espectador al espectaculo, su dbshaa vista ya no es capaz de tener

4 | a expresion “presencia sentida” fue introducida Etiasson en “Your Gravitational Now”, en
Featherstone, David y Painter, Joe (e8patial Politics: Essays for Doreen Mass#Yiley-Blackwell,
RGS-IBG Book Series, Chichester, 2012. (vers..c¢dst ahora gravitatorio”, etheer es repirar, es
devenir. Escritos de Olafur Eliassoop.cit., p. 168).

*4> Anne M. Wagner, “Olafur Eliasson”, eékrtforum op.cit., p.424.
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algun grado de control sobre el espacio que odugpa@abra acaba con las expectativas
en el espectador de que se le va a conceder dfguimé inspeccion contemplativa,
externa e independiente, con respecto a la dineagi® tomaran los eventos o a la
imagen del espacio que uno ocupa.

En Negative quasi brick wallno se ve impelido a entrar en dialogo con el
espacio y ya no inmovilizarse en una posicion disiente fija que le separa del mundo.
El espectador negocia con el espacio del que f@ani, y el espacio no es estatico,
sino que se genera por el movimiento literal dgleetador,>*® pues surge en un
constante intercambio entre el sujeto y el objétb.mismo tiempo, todos los
significados posibles que invisten la obra de Bbasson completamente dependientes
de la experiencia del espectador. Y como en las @bras del artista, lo qegative
quasi brick wallplantea es si lo geométrico puede dar lugar a alzién corporal
interactiva entre la imagen culturalmente normatval sujeto individual; en otras
palabras, si puede tener connotaciones culturad@®yltaneamenteser una apariencia

efimera.
6.7 El compromiso entre la obra y el espectador

Dos ideas que hemos subrayado son importantes.ribgerp es que es la
protesta contra la intemporalidad y la obsesiongbeobjeto» la que permite perturbar
convenciones previas, sean las del clasicismo mddernismo tardio. No cabe duda de
que la renovada creencia en la idea del tiempo prdogia performancedel objeto
geométrico permiten una relacion intima con el noubdsada en un compromiso
personal. Este vinculo tiene como resultado una obya experiencia y significados
posibles dependende un espectador activo que explora cada facelaoljeto
geomeétrico. La geometria cristalina@aasi brick wallconstituye un ejemplo. Cuando
ese conjunto de poliedros reflectantes rompen, cam@risma, la imagen de los
alrededores en un numero infinito de nuevas imagesme las que cada espectador
puede, en dultima instancia, reconocerse a si migadijcipa de aquella clase de
geometria individualizada y personalizada a quenJBajchman debia de estar

refiriéndose erConstructionuando decia: “Cada uno de nosotros posee tales

>4 gobre la utilizacion del movimiento “como generaderespacio”, véase Olafur Eliasson, “Queridos

todos, querido visitante”, edaturaleza y Artificio)fiaki Abalos (ed.), op.cit., pp. 221-225.
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“ Fig.23a

Fig.23a y 23b. Olafur EliassoMpour spiral view (dos vistas) 2002, espejos de acero inoxidable
y acero, 320 x 320 x 800cm. Vista de la instala@anKunstmuseum Wolfsburg, Alemania,
2004 (27a) y en el Palacio de Cristal, Parque @¢itrd&? Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid, 2003 (27b).

geometrias, compuestas por lineas de diferentes, tigue nos llegan de diversas

maneras, y que constituyen las ordenaciones o gi@poes del espacio -los
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ensamblajes- en que nos movemos y nos relacionammson el otro.””*’ Daniel
Birnbaum a su vez ha sostenido que los propioksifgue Eliasson da a menudo a sus
obras también sirven una posicion individualizalda@ximo. Your spiral view(2002)
(fig.23a y 23b)por ejemplo, una escultura-tunel reflectante zedih en el mismo afio que
Quasi brick wally que dentro de la cual uno puede moverse, matafe cuidado que
el artista presta para asegurarse de hacer evidenté activo del espectador. Como
otras obras que emplean el pronombre de segundangerel titulo sugiere que el
trabajo es‘parte de —o todaviaproducto de la vida consciente del observadaf®
Segun Birnbaum, tales trabajos “pertenecen a kkoparque los ve. Te pertenecen atiy
ami.” >

Las obras geométricas de Eliasson, por tanto, dmasoque se dirigen
personalmente al espectador; no se trata de um gieiproyectos artisticos que atafien
tan solo a la relacion entre la obra y el espectaoo también al espectador en si. Y
no es casual que esta personificacion e individaalbn a menudo se lleve a cabo a
través de la disolucién de la distincion entre &unal y lo cultural. De hecho, ¢hasta
qué punto, en realidad, estas obras tienen queoretodo sobre la naturaleza o los
fendmenos naturales en si, y no, mas bien, corofagamecanizaciorde los procesos
de percepcion?

El mismo Eliasson, segun hemos visto, reconoce tidgmente que las
«sensaciones» que sus obras crean o provocan,ihelsiso la sensacion de nuestras
emociones, no son naturales, sino un constructoiratll Lo vimos en sus «muros»
geométricos, donde su experiencia sensorial esalltado de multiples estratos
representacionales que constituyen nuestra imagda cealidad. Asi, o que de unas
obras comdVoss wall, Quasi brick wall, Soil quasi brickdNegative quasi brick wall
interesa no es algun tipo de debate de naturabsascultura o de lo naturalersuslo
artificial, sino la puesta en escena del valor daeswmlerar la naturaleza como una
construccion; de incitar al espectador a que redersra sSus experiencias de la
naturaleza.

Ademas, estos trabajos nos permiten comprendeqymel arte geométrico de

Eliasson no es tan radical en cuanto a su eledgdnateriales de tecnologia avanzada

*47 John RajchmarConstructionsThe MIT Press, Cambridge, Massachusetts, Londre2.
>4 Daniel Birnbaum, “Heliotrope”, op.cit., p.136.
*9n ibid., p. 136.
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Fig.24. Olafur Eliassdr;ost activity 2004. Reykjavik Art Museum, 2004.

pese a que a menudo se inspira en proyectos deré®malsionarios de los afos

cincuenta y sesenta. En una era de nuevas tecaslggiubjetividad mediada, afirma

Daniel Birnbaum, el enfoque en la percepcion esbla de Eliasson es influenciado por
pensamientos utopicos como el de Buckminster Fulero no hay nada radicalmente
futurista o de alta tecnologia sobre sus proye@egun el critico, “esto sugiere que
[Eliasson] ve la cualidad mecéanica de la percepoiiromo algo que pertenece solo a
la situacion actual, sino como algo fundamentad piexperiencia humana

%50 Daniel Birnbaum, “Heliotrope”, en Madeleine Gryrejt (ed.),Take Your Time: Olafur Eliasson,
(cat.exp.), San Francisco Museum of Modern Art, Seamcisco, Thames & Hudson, Londres, 2007,
p.138. Jonathan Crary en “Olafur Eliasson: Visigriavents”, también, ha subrayado este punto da vist

en el trabajo de Eliasson. (E®lafur Eliasson: The Curious Garden(cat.exp.), Kunsthalle
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La segunda idea suscitada por la obra de Eliassda enplicacion de que el
propio objeto escultérico, a través de la natuealagztrumentalde su geometria, es
capaz de condicionar la aparicibn o emergenciawwas formas de subjetividad y
estimular, por tanto, el rol activo del espectaddrhablar de como el artista danés
prefiere identificar al espectador con un “usuadaotes que con un mero “observador”,
Eve Blau subraya el hecho de que el objeto anistiene utilidad, instrumentalidad —
es decir, que funciona”, y afiade que éste mismstagre un conjunto de condiciones y
pone en marchaun proceso de negociacion quemanda acciorpor parte del
observador/usuario; pues, exige que él asuma kpdresabilidad” de dar forma a
nuestra comprension del mundo y actuar en él —os&ipn que es social, politica y
ética.”!

El mismo Eliasson confiesa un profundo interés sais econdiciones que el
objeto geométrico crea con el fin de que la tenp@d y el movimiento literal del
espectador surjan como elementos importantes dbréageométrica. Estos elementos
permiten modificar la idea que el espectador t@meai mismo como entidad estable e
intemporal. Frost activity de 2004(fig.24), una instalacion grande y extensa que se
realizo para Reykjavik Art Museum, es un buen ejerep este caso.

En toda su simplicidad, la instalacion consisteuantecho reflejado y en un
suelo teselado por el que el espectador se muese.tdselas que son una version
bidimensional del ladrillo Quasi, estan hechas p@uras islandicas —el basalto, la
diorita y la riolita- que evocan las formas cristab de las columnas basalticas
hexagonales, que surgen en la naturaleza cuaraalantra en contacto con el hielo.

Las teselas, con sus tres tipos de piedras, cregatuon ritmico compuesto por
formas cuyo ritmo regular remite a técnicas dei¢aby procedimientos matematicos, a
pesar de que derivan del mundo natural. El patabegeria extenderse por la sala en un
motivo infinito, mientras que en el techo espejoglidan la altura percibida del espacio
y proyectan la imagen que registran. Esta, obviéeness la imagen del espectador
avanzando por una sala no muy diferente de la tpp®me un teatro de baile. Pero la

imagen de si mismo que los espejos reflejan esimagen del movimiento del

Basel/Schwabe & Co., Basel, 1997). Segun él, sa nbrpuede captarse en términos de una distincion
entre lo mecanico y lo biolégico: “Por el contraf@ dualidad naturaleza/cultura se disuelve deth¢ran
Unico campo en el que la maquina y el organismeamseparables”. Jonathan Crary, citado en Daniel
Birnbaum, “Heliotrope”, in ibid. p. 138.

51 Eve Blau, “TheThird Project”, en OlafuEliasson: Your chance encountep.cit., s.p.
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espectador proyectado hacia arriba; y a medidaébaganza, la imagen de si mismo
disminuye. Cuanto més avanza, mas claro se hamnghste entre la impresion de un
cuerpo que flota en los espejos del techo, comoentidad diminuta que se suspende
dentro de un contexto incontrolable de totalidaggang la de un movimiento que se

potencia como instrumento y se desarrolla en wbpake [6gica ritmica.

La relacion del espectador con el espacio estdldiga esta sensacion de un
centro inestable dentro de su propio cuerpo, questitoye otra critica hacia la idea
prevaleciente de un espectador que experimentaréageomeétrica como sujeto estable
y «axiomaticamente coordinado». La instalacion agebamos de describir se nutre de
la sensacién de lo que la geometria de la perspeeta no basta, porque se basa en la
creencia que la vista debe ser la fuente para elagidn estable entre el sujeto y el
objeto, donde el espectador es el sujeto y el mentlarno es el objeto. Eliasson, con
sus geometrias instrumentales, introduce la silnaiversa para recordarnos que la
obra geométrica, al igual que el entorno y nuegteacepcion de él, son una

construccion cultural y no, una verdad objetiva.
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CONCLUSIONES

En esta tesis hemos subrayado, en diferentes leapitiue nuestro interés en el
arte geométrico de las ultimas décadas, tenia loous@ intencion analitica evidente,
sino también el deseo de contribuir a ampliar feexen artistica sobre la diversidad y
los cambios conceptuales que constituyen el njmlegectual del arte geométrico de
produccion reciente. Sobre estas premisas, hendidgoonstatar, a lo largo de este
estudio, que en este campo de la creacion, loseg@s expresivos de los artistas han
cambiado, que sus obras han conseguido una difacgnt precisa de los modelos
anteriores, de corte minimalista, asociados adaas vanguardistas, apartandose, en
general, de la concepcion modernista de la geanedtrno forma autosuficiente. Una
primera conclusion en este sentido seria la catitet de este cambio
“paradigmatico”, dentro de este territorio concredel arte contemporaneo que
analizamos en nuestro trabajo.

A lo largo de esta tesis hemos ido descubriendasopiproyectos artisticos que
nos han ayudado a delimitar el campo de investigadios artistas por los que nos
hemos interesado, y que consideramos relevantéodinesta nueva geometria, estan
en estrecho dialogo con la sociedad y sus entatisaales. A diferencia de los artistas
geomeétricos de orientacion minimalista y formalista los afios sesenta, todavia
seguidores de una concepcion autonomista del lartgeneraciéon de los ochenta se
distancio de la ilusion de independencia de la élerste a los poderes externos, de la
sociedad y la cultura. Hemos desarrollado su vid®rrear una geometria vinculada a
las condiciones sociales en las que era produEidarte abstracto de los afios ochenta
manifestd su conexion con fuerzas mayores, histonycculturales. Combind el empleo
de materiales propios de la sociedad tecnologicga @orecurso a caracteristicas
formales o cddigos estilisticos del pasado. Estolduque hizo de ese arte geométrico
un fendbmeno unico, situandadb bordede la abstraccion y el impulso referencial.

La critica de la geometria modernista por partdeter Halley, segin hemos
visto en el desarrollo de la tesis, fue de cruomdortancia en su contexto historico de
los 80, y, también, nos ha servido para delimispeatos importantes de nuestro
estudio. “La crisis de la geometria”, nos interpsdque redefine la geometria como
algo que esta omnipresente en el paisaje socialfige su propia historia y se vincula
a cuestiones de poder y control en una sociedadh@ostrial. No se trataria, por tanto,

de una aspiracion de belleza «clasica» e intempsired que su uso, en el ambito de
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nuestra cultura, estd fundamentalmente asociade métas y los propdésitos de ciertos
modelos culturales que sirven a un orden econongiobal. Pensamos que al

profundizar en el conocimiento del proyecto espaxiflel artista y en el estudio del

proceso de materializacion de sus obras (dada Vedad que supuso el uso de
materiales de una nueva tecnologia industrial), dserpodido fundamentar unos

referentes histéricos claros, desde el cambio ginaky la progresion de la “nueva

geometria”.

Las aproximaciones de artistas, como Halley o TeMinters, han sido
esenciales para comprender que la crisis de lagei@nno es en absoluto una crisis de
lo geométrico, sino que, por el contrario, es ugscde la abstraccion entendida en los
términos que, en su momento, impuso el formaliggsofundamentalmente una crisis
del significadode la geometria, por la que se cuestiona su fidattaintelectual, su
consideracion como forma «depurada», como signoliisde la razon que apela a los
poderes racionales del espectador. En el desamlellesta tesis hemos investigado
diferentes ramificaciones y conexiones de estosbmmnde significado, en la
consideracion de su practica artistica y los nupvosesos por ella abiertos. Esta deriva
conceptual ha supuesto para nosotros uno de bs@jebradores de este trabajo.

Paralelamente a las obras de los atisi@mos revisado aspectos concretos de
sus reflexiones y proyecto artistico, en cuanto acercamiento a autores influyentes en
el pensamiento contemporaneo. Asi, cuando Hallgynaenta en el texto citado, el
cambio en el funcionamiento social de la geometiiggaso de un tipo de geometria
industrial a otro postindustrial, nos permite rem®r los conceptos de geometria
coactiva, ligada a las condiciones industriales lage sociedades disciplinarias,
analizados por Michel Foucault esurveiller et punir(ed.cast.Vigilar y castigar:
nacimiento de la prisiony cuando describe esta nueva geometria socaigbdatalla”,
vinculada al postindustrialismo del mundo del esmmdo y los juegos electrénicos,
reconocemos la influencia de la obra de Jean B&rdrienSimulacres et simulation
La obras de Halley de los 80, con sus celdas vdeiaslores brillantes y su aspecto de
diagrama, sugerian al espectador un mundo visu&dutdor’, de cobdigo
«baudrillardiano».

Nuestro interés en desarrollar y explicitar estdaciones entre el pensamiento
critico y el arte geométrico, nos han ayudado aliamg comprender recursos de
analisis y trasvases entre campos de conocimikatoiencia actual también ha influido

notablemente en algunos artistas. A través de b#osos analizado esa proximidad en

345



relacion con las obras y los objetos de este astsdbre todo en la segunda parte del
mismo. Todo este conjunto de elementos, esta hitidd abierta entre disciplinas y
campos de conocimiento, constituye para nosotroenfoque de utilidad para un
hipotético lector de este trabajo.

Las obras de artistas como Halley o Winters, tamimés han servido para
entender modos de acercamiento y vinculacion ae&l’. En el caso de Winters una
gran parte de su obra temprana, como hemos vithabasada en la geometria como
medio de «organizacion» de pequefias formas esgesifprovenientes del mundo
natural (semillas, esporas, etc.), que el pint@adellaba en pautas generalizadas, en
una expansion repetitiva por toda la superficieliéalzo, de modo parecido a como la
ciencia ordena y examina en una tabla de dise&tiérobjetos de investigacion. Pero
quiza, de una manera paradojica, era inevitablelelr sustantivo del que dependian
estas geometrias para su significado: el gest@rmmot expresivo que sumergia al
espectador en un clima de afectos y de cargadatsudigd.

Durante el desarrollo de nuestro trabajo hemostatato que algunos de los
parametros que conectan la geometria con su capdikco y cultural no habian sido
estudiados suficientemente o habian quedado, adogeoomo fendmenos aislados, con
poca continuidad histérica en su recorrido conadpde fondo. En este sentido, hemos
tratado de clarificar y ordenar el que para nosodioun aspecto sustancial del giro en el
significado de lo geométrico: su fundamentacion resola temporalidad de la
percepcion, sobre urgtuaciénque obliga al espectador a explorar las conse@genc
perceptuales de esta reubicaciéon de la obra eatiskste supuesto es de crucial
importancia y esta entre los que han formadodéasgia de esta tesis. El desarrollo de
la metodologia, entendida en un sentido multipleogectivo de lo formal, nos hizo
comprender que ésta era una hipoétesis e idea ainal cuestionar la naturaleza
neutral del significado de la geometria wltustradicional del espectador.

Siguiendo un proceso de estudio de casos concrktopresente tesis ha
pretendido extender la investigacion y examinar foedos en que las nuevas
tecnologias de la imagen han transformado el papdicional del arte geométrico,
proporcionando un area de gran potencial de exploraartistica de estructuras y
espacios de creciente complejidad. Este fendmerndohereciendo desde principios de
la década de 1990, época en la que las herramidigfigales, las nuevas geometrias
posibilitadas por ellas y los modelos naturalesadeBados computacionalmente,

empezaron a inspirar nuevas creaciones artisti€ste. periodo marco un inicio, un
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debate significativo en la discusion sobre la iélaentre la tecnologia digital y el arte
geométrico contempordneo. El impacto del fenOmeigitat (el ordenador y la
cibernética) sobre el arte contemporaneo es insmtah a la vez que constituye un
nuevo marco tedrico donde poder reflexionar. Sevieol® en una herramienta
estimulante, por la que se pueden replantear pioxiconvencionales del arte
moderno, proyectar diferentes experiencias ardista experimentar nuevas clases de
objetos geométricos.

Dentro de este nuevo ambito fuimos testigos denueaa produccion de obras
geomeétricas, en un entorno que se caracterizd papido desarrollo del capitalismo en
la sociedad digital. Artistas con instalacionesernvenciones, proyectos escultoricos o
algoritmicos como Olafur Eliasson, Tomas Sarachtaycos Novak, Matthew Ritchie,
se dieron a conocer a partir de mediados de laddéda los 90. Estos artistas han
estado todavia mas cerca de la experiencia dehadde que los de los 80. Describen
un paisaje social-tecnolégico en el que la geometdmo simple lenguaje formal o
forma dominante de poder, ha sido reemplazada p@r entidad instrumental
“seductora”, vinculada al consumo, al espectacudd fgendmeno digital. Es un paisaje
en el que la geometria como signo de la razon kedaglo subordinada a la imagen,
donde la distincion entre la razon y la fantasfiah@s constructos culturales antitéticos
de la «verdad», se ha ido difuminando.

Es esta tension entre la razon y lo fait@sta razon y la imaginacion uno de
los nucleos constitutivos de las nuevas obras gema® y el que incide en la
transformacion de la situacion artistica contempeaa También consideramos que es la
expresion de un giro ideolégico importante en farescultural. La idea de que, aunque
nuestra cultura sigue profundamente arraigada emaebnalismo, dependiendo
técnicamente de los procesos racionales y de laaldgn particular, la ciencia y el
ordenador), hay una especie de nueva fusion, @deteaisticas paraddjicas, por la que
estos procesos quedan finalmente al servicio de auftara artistica dedicada al
pensamiento y la imaginacion creativa.

Uno de los aspectos mas interesantes del arte ¢rgmomegontemporaneo, y que
intentamos resaltar en esta tesis, es la manequerse manifiesta en sus artifices la
creciente consciencia de que la geometria es truimsnto de experimentacion, que
permite generar formas y espacios complejos, ezgegt a la idea misma de «solucion».
Esta instrumentalidad generativa, que define lairabdza vigente de la geometria,

explica su enorme poder expresivo. Eliasson, Sacadéovak o Ritchie maduraron sus
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proyectos con el fenbmeno de la Realidad Virtuabug cualidades espaciales y
escultoricas, asi como con las imagenes y efeethsctores que se pueden generar por
ordenador. Estan fascinados con la idea de creamitas de experimentacién, en base
a la instrumentalidad de la geometria computacionau capacidadyenerativa
produciendo continuamente variacionegje se pueden reutilizar o «reciclar» en
proyectos completamente diferentes. Ya no se pitans® en funcion de series o
repeticiones, propias del minimalismo, como en pesibilidades ilimitadas de
variacion y version que los sistemas digitales germal incorporar la singularidad, la
personalizacion de la produccion artistica, al migmoceso de disefio de la obra.

Hemos examinado en este trabajo las nuevas hentasique las tecnologias
digitales proporcionan para replantear los primdpradicionales del arte geométrico,
sea a través de su uso como instrumento generdévanodelos computacionales
(Novak), o bien como instrumento de construccion ndedelos fisicos (Eliasson,
Saraceno, Ritchie). El empleo de nuevas geometigamsificas, en algunas practicas
artisticas, como es eometria fractakn el caso del artista britanico Matthew Ritchie,
resulta revelador, al plantear una concepcidomadgbmetria radicalmente diferente a la
gue hemos conocido hasta ahora en el ambito del art

La obra de Ritchie, como hemos analizado en exiensecurre a esa nueva
«geometria de la naturaleza». La instalag@nica e interactivdhe Morning Linede
2008, es realmente un monumental «dibujo tridinterad» en el espacio, concebido
como un modelo del «universo» de dimensiones ynt@ogdn variables, que
potencialmente podria expandirse hasta el infipigimultdneamente, reducirse a un
conjunto de unidades modulardsa introduccion de la geometria fractal en esta
construccion ondulada de Ritchie, llama explicitateda atencion por la incorporacion
de abundantes formdsregulares (en contraposicion a las formas «regulares», mas
simples, de la geometria euclidiana), y sefala tea otencialmente rica de
exploracion en la imagineria generada por ordenddas concretamente, disuelve la
clasica distincion entre la forma y el contenigepmetriay expresiony subraya la idea
de simultaneidad delrdeny deldesorderen las apariencias de la geometria.

Hemos querido subrayar estas obras conqguetasu caracter de interrelacion, y
también, por la generacion de posibles conflueraigie arte, tecnologia, ciencia y una
sélida materialidad. La experimentacion artistinaek arte geométrico de las ultimas
décadas nos lleva, sin duda, a la conclusion desgi@@nos en un proceso historico de

ampliacion de los recursos y de proliferacion éeneintos expresivos como hasta ahora
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no habiamos conocido. Sobre la base de estos posyadisticos late un cambio
profundo en el sentido y valor de lo geométrico, eambio propiciado en la
interseccion del despliegue del arte, el pensamieritico, la ciencia y la tecnologia de

nuestra época.
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OBRA ARTISTICA PERSONAL. UNA REFLEXION EN TORNO A 8PECTOS DE LA
PRACTICA ARTISTICA

OBRA ARTISTICA PERSONAL. Resumen de trabajos

Como complemento a esta tesis, adjunto este anerajn breve resumen ordenado de
mi practica artistica, vinculada, sobre todo, mlitiente a los objetos de estudio. A
través de esta tesis, hemos ido ampliando y prafando en aspectos teoricos y
practicos que nos han servido para desarrollareziton de la propia obra artistica.

Ciudades 1999-2005

Pinturas «negras», aparentemente geométiimelsyen alusion y emocion. Son
cuadros de gran formato, realizados en coloredicas;i barnices y papeles sobre
lienzo. Sencillas formas geométricas frontales grdticas, algunas salientes, otras
planas, algunas pintadas en negro mate, otras gro reatinado o brillante, se
yuxtaponen para describir una especie de entoroimégeico arquitectonico. Empleo el
bajorrelieve, combinado con esmaltes satinados illaries, a fin de producir la
impresion de una superficie de caracter huecoifidaslo, ficticio. Esta superficie

materialista es una barrera o «muro» de obstrucdismal.
Signos 2006-2008

Signos es una serie de pinturas en coloréfcas llamativos. Consisten en simples
formas o signos bidimensionales y frontales (s&fidte trafico, flechas, etc.), que se
superponen en planos bidimensionales. Estos cuadtds inspirados en las nuevas
tecnologias digitales de la imagen y en los pasggomeétricos sintéticos posibilitados
por ellas. Su geometria se examina en relacidéotahpial asociativo de los materiales

empleados.
Redes 2009-2015

Redes, es un grupo de pinturas y dibujog dan una mayor sensacion de

dinamismo y movimiento, que trabajos anteriores.eBtas obras uso la técnica del
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collage, y también colores acrilicos, esmaltesaysprlapices y papeles. Estos trabajos
utilizan como fuente tematica directa objetos yofaenos derivados de la naturaleza, la
ciencia y la arquitectura. Combinan el gesto pictdrcon elementos graficos mas
precisos, el caos con el orden. En los dibujos meégntes, lineas largas y continuas
conectan o atraviesan los elementos formales. Hgm dipo de energia o informacion

gue fluye por el espacio.
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Ciudades 1999-2005

Night drive 2000, acrilico, esmalte y papel sobre lienzo,2200cm
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Night drive 2000, acrilico, esmalte y papel sobre lienzo,2200cm
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The Thing 2000, acrilico, esmalte y papel sobre lienzo,2200cm

385



The Thing 2000, acrilico, esmalte y papel sobre lienzo,2200cm
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Chart, 2001, acrilico, esmalte y papel sobre lienzo,2@00cm
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Graphic Road 12002-03, acrilico, esmalte y papel sobre cartérh 225cm
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Graphic road 11,2003, acrilico y papel sobre cartdn, 24 x 24cm
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Graphic road 11,2003, acrilico y papel sobre cartén, 37 x 24cm

Graphic road 1V,2004, acrilico y papel sobre cartén, 32 x 25cm
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Independence dag005, acrilico, lapiz, carbon y papel sobre lierizt) x 120cm
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Swamp 2005, acrilico, lapiz, carbén y papel sobre lieriZd) x 110cm
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Signos 2006-2008

Landscape2006, acrilico sobre lienzo, 230 x 200cm
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Cityscape 2006, acrilico y esmalte sobre lienzo, 120 x 120c
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Infinity, 2008, acrilico sobre lienzo, 120 x 120cm
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Redes 2009-2015

Square009, tinta sobre papel, 70 x 50cm

396



Sin titulo,2009, tinta, acrilico y papel sobre carton, 5@gri
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Mad Max 1,2009, tinta sobre papel, 20 x 30cm
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Mad Max 11,2009, tinta sobre papel, 20 x 30cm
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Turbulenc@010, papel y tinta sobre papel, 20 x 30cm
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Land,2010, papel, acrilico y tintsobre papel, 70 x 50cm
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Primitive, 2011-12, acrilico, spray, lapiz, esmalte y papbts lienzo, 230 x 200cm
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Wall,2011, tinta, papel, lapiz y acrilico sobre papélx 24cm
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Sin titul®012, papel y lapiz sobre papel, 35 x 25cm
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Sin titulo,2012, papel y lapiz sobre papel, 35 x 25cm
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40 x 49cm

Spider web 12013, tinta sobre papel,
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Spider web 2013, tinta sobre papel, 34,5 x 24, 5cm
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50 x 43cm

, tinta sobre papel

2014

Cyclone
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Net, 2015, tinta sobre papel, 34,5 x 24,5cm
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Splash 2015, tinta sobre papel, 19x 16cm

A través de esta tesis hemos ampliado y profundiesdaspectos tedricos y practicos
gue nos han servido para el desarrollo de la paipia artistica.
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