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RESUMEN

Sin duda alguna, hoy entendemos que el espacio es un valor artistico indiscutible, sin embargo, ningtn tra-
tado o texto tedrico de pintura o escultura, desde Alberti hasta los primeros afios del siglo XX, utiliza el tér-
mino “espacio” ni como elemento plastico ni como valor artistico. Efectivamente, el espacio no ha sido con-
siderado, hasta hace mucho, como algo relacionado con el arte. Se trataba de un tema propio de la filosoffa
y de ciencias como la matematica y la fisica, conocimientos en los que el término espacio se utiliza con preci-
sion y autoridad desde tiempos remotos.
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ABSTRACT

Without a doubt some, today we understand that the space is unquestionable an artistic value, nevertheless,
no theoretical painting treaty or text or sculpture, from Alberti to the first years of century XX, uses the term
“espacio” neither like plastic element nor like artistic value. Indeed, the space has not been considered, until
long ago, like something related to the art. One was an own subject of the philosophy and sciences like mat-
hematical and the physics, knowledge in which the term space is used accurately and authority from remote

times.
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Sin duda alguna, hoy entendemos que el
espacio es un valor artistico indiscutible, sin em-
bargo, ningun tratado o texto tedrico de pin-
tura o escultura, desde Alberti hasta los prime-
ros afios del siglo XX, utiliza el término
“espacio” ni como elemento plastico ni como
valor artistico. Efectivamente, el espacio no ha
sido considerado, hasta hace mucho, como
algo relacionado con el arte. Se trataba de un
tema propio de la filosoffa y de ciencias como
la matematica y la ffsica, conocimientos en los
que el término espacio se utiliza con precision
y autoridad desde tiempos remotos.

Asi, el historiador italiano Bruno Zevi, en el
capitulo segundo de su libro Saber ver la ar-

quitectura, titulado precisamente “El espacio,
protagonista de la arquitectura”, se queja: “La
ausencia de una historia aceptable de la arqui-
tectura proviene de Ia falta de habituacién en
la mayorfa de los hombres para comprender el
espacio, y el fracaso de la los historiadores y de
los criticos de arquitectura en aplicar y difundir
un método coherente para el estudio espacial
de los edificios.”"

Es una obviedad tan evidente que la arqui-
tectura se desarrolla en el espacio que hasta
época muy reciente parece que nadie habfa te-
nido consciencia de ello. Los arquitectos traba-
jaban con los érdenes, los modelos del pasado,
las tipologfas y, lo mismo que los escultores, do-
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taban de forma y volumen a la materia, sin que
ello supusiera una reflexion especifica sobre el
espacio, que era considerado el mero vacio de-
jado por los volimenes construidos o tallados.

Los tedricos de la arquitectura habian esta-
do tan enfrascados en discutir sobre la perti-
nencia de los 6rdenes, los tipos de ornato, el
caracter, la aptitud o la funcionalidad, que la
idea de relacionar arquitectura y espacio no se
ha articulado hasta que el historiador August
Schmarsow, buscando un método racionalista
y cientifico® para interpretar la historia del arte,
en contra de la idea de Kunstwollen de Alois
Riegl, define el estilo como un concepto espa-
cial

Las ideas de una “ciencia del arte” y de
unos “principios fundamentales” atraera tanto
a Heinrich Wolfflin* como a Paul Frankl quienes
comenzaron a analizar la arquitectura en tér-
minos espaciales, es decir, prestando atencion
a la forma de los volimenes vacios que quedan
encerrados entre sus muros, y no sélo a la for-
ma maciza de los muros y pilares.’

La idea actual de que el espacio constituye
la esencia de la arquitectura es la gran aporta-
cion del arte de vanguardia y de la arquitectu-
ra del Movimiento Moderno,® cuyos desarrollos
son cronologicamente coincidentes con las
aportaciones de los historiadores. Que el espa-
cio no haya sido entendido hasta entonces
como algo esencial de la arquitectura no quie-
re decir que los arquitectos de otras épocas no
fueran conscientes de que con las obras que le-
vantaban estuvieran encerrando o delimitando
un espacio concreto y diferenciado, o que los
artistas no desarrollaran las leyes perspectivas
como construcciones para representar espacios
tridimensionales en el plano del cuadro, sino
que los términos en los que se pensaban y eri-
gian las obras no eran “espaciales” en el senti-
do valorativo en que utilizamos el término en
la actualidad.
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El espacio era una consecuencia o residuo
de la construccién de volimenes macizos o era
entendido como un ente abstracto, superior a
las formas concretas, como un ente superior a
la idea de “volumen corpdreo”, término con el
gue Wolfflin definio a la arquitectura.

Walter Gropius abandoné conscientemen-
te la idea de una arquitectura basada en los es-
tilos, tanto si son tomados de la historia como
de una interpretacion de las formas naturales,
para afrontar la idea de “proyecto”, es decir de
un método de planificacién industrial en el que
hay que prever unos resultados precisos. Pen-
sar la arquitectura en términos de “proyecto”
conducira a una tecnificacién no sélo de la pro-
duccién edificatoria sino a una tecnificacién del
proceso creador y de la ideacion arquitecténi-
ca que necesitard de un lenguaje abstracto y
auténomo, de una nueva objetividad.

La base de ese nuevo lenguaje no seran las
formas del pasado sino gque se basara en con-
ceptos cientffico-técnicos, como el espacio que
es un ente mensurable, acotable, sobre el que
se proyectan y desarrollaran las formas cons-
tructivas.

Es curioso comprobar cémo, a pesar del in-
terés mostrado por las vanguardias en el espa-
cio y sus cualidades, los manifiestos de estos
movimientos apenas se sirven de esta palabra
més que de modo casual o accidental. De la
lectura de los manifiestos y las proclamas van-
guardistas se desprende que los artistas esta-
ban muy preocupados por la forma, la expre-
sion, el color, el plano, la composicién, la
imagen, las texturas... y por problemas politi-
cos y sociales relacionados con el arte, como la
produccién, la realidad, la construccion, el fu-
turo...

Un problema tedrico, como fue el de la
abstraccion, es decir, la esencializacion de las
formas reduciéndolas a superficies y colores,
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Figura 1: Pablo Pic

asso, Cabeza, 1910.

exigira un despojamiento de lo superfluo, lo
gue conducird a fijar la atencién en el espacio
y el tiempo, que serén interpretados por las ar-
tes vanguardistas de una manera eliptica:
como superficies, mas o menos vacias, despo-
jadas de connotaciones (cubismo) o como
efectos de movimiento y velocidad (futurismo).

En cualquier caso, pintores teéricos como
Kandinsky o Mondrian no hacen del espacio
un tema especifico de su teorizacién. Ellos ha-
blan, mas bien, de plano, estructura, construc-
cién, imagen, expresién, ritmo, peso, compo-
sicién, movimiento e incluso mencionan las
dimensiones. No hablan explicitamente del es-
pacio, sin embargo el espacio y la manera de
ordenarlo y dividirlo esta presente en el subs-
trato de su trabajo.

La constfruccion del espacio en las vanguardias

Es curioso, por ejemplo, como Paul Klee en
su obra pedagogica Bosquejos pedagdgicos’
habla de las “dimensiones”: izquierda, dere-
cha, arriba, abajo, delante, detras, dedica un
apartado a lo bidimensional.y habla de la ter-
cera dimension sin llegar a mencionar en su es-
guematico discurso ni una sola vez la palabra
“espacio”.

Cuando Picasso idea una nueva manera de
mirar el mundo y desarrolla la pintura cubista
estd, también implicitamente, recurriendo a la
idea de espacio, aunque él tampoco lo men-
cione expresamente. El propio término “cubis-
mo” hace referencia al volumen. Frente a la
idea de escorzo, por medio de la que se inter-
preta la profundidad de los cuerpos, Picasso va
a servirse de la operacién geométrica del “aba-
timiento” de planos. El descomponer los cuer-
pos en supuestos cubos o figuras prismaticas
le permite abatir sobre el plano de la tela aque-
llas caras que hubieran quedado en escorzo,
de tal manera que frente, perfil y cubierta de
cualquier cuerpo pueden ser contemplados
analiticamente como vistas frontales que se
presentan desplegadas simultdneamente ante
los ojos del espectador.

Ciertamente, con este procedimiento Pi-
casso no esta creando espacio, ni siquiera esta
pintando obras basadas en una idea especifica
de espacio, sino utilizando de una forma crea-
tiva un procedimiento de analisis volumétrico
gue se remonta a principios del siglo XIX, cuan-
do el gedmetra francés Gaspard Monge?® for-
mula las leyes del sistema diédrico y de la geo-
metria descriptiva.(Figura 1)

Hacia 1911, algunos pintores préximos al
cubismo, tales como Albert Gleizes, Fernand
Leger, Francis Picabia y algunos escritores como
Ribemont-Dessaignes y Guillaume Apollinaire,
formaran el circulo de Puteaux, en torno al ate-
lier que los hermanos Duchamp posefan en el
suburbio de Paris de_ese nombre, donde se
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reuniran los domingos para discutir sobre te-
mas como la seccién aurea o las posibilidades
de la matematica no euclidiana que, a media-
dos del siglo XIX habfan planteado Nicolai Lo-
bachevski y Bernhard Riemann. Es decir, se reu-
nian para discutir sobre la idea de imaginar las
posibilidades plasticas de un espacio de “n”
dimensiones.

Se ha resaltado, con &nimo de reproche y
descalificacion la mayoria de las veces, que
aquellos artistas cubistas no estaban en dispo-
sicién de comprender problemas matematicos
como el de las " funciones de variable comple-
Ja" analizadas por Riemann, lo cual es verdad,
de la misma manera que hoy muy pocos seri-
an capaces de formular el principio matemati-
co de los agujeros negros del espacio o el de
las leyes de la termodinamica que conducen a
pronosticar la velocidad de expansion del uni-
verso, lo que no es un impedimento para que
estos temas, de indudable actualidad periodis-
tica, no preocupen y exciten la curiosidad y
motiven la creatividad de algtn artista que, sin
necesidad de conocer los secretos de las ma-
tematicas superiores, se pueda servir de su in-
tuicion creadora sobre estos arcanos para rea-
lizar su obra artfstica.

Iu

Tal vez el "“manifiesto” vanguardista en el
que mas claramente se hace evidente la vo-
luntad de una ruptura con el pasado y la ne-
cesidad de adentrarse en una “nueva dimen-
sion” para afrontar el porvenir, sea el
Manifesto tecnico della scultura futurista.® En
él Boccioni reclama el abandono del antropo-
morfismo y, particularmente, del desnudo, de
los materiales tradicionales y de los géneros ha-
bituales de la estatua y el monumento. El nue-
vo objetivo de la escultura seria hacer eviden-
tes el ritmo, el movimiento, las “lineas fuerza”
y la “compenetracion” o interaccién de los ob-
jetos con su entorno, generando una especie
de arquitectura espacial dindmica. (Figura 2)

Aungue la voluntad de Boccioni estd pues-
ta en desarrollar las ideas de ritmo, movimien-
to y dinamismo, vaticina en su Manifesto: "La
nueva plastica sera, pues, la traduccién en
yeso, en bronce, en cristal, en madera o en
cualquier otra materia, de los planos atmosfé-
ricos que unen y desunen las cosas.” Y afiade
poco mas adelante: “La escultura debe, por
tanto, dar vida a los objetos, haciendo sensi-
ble, sistematica y plastica su extensién en el es-
pacio, puesto que ya nadie puede dudar de
que un objeto termina donde otro comienza y

Figura 2: Umberto Boccioni, Desarrollo de una botella en el espacio, 1912.
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Figura 3: Lazl6 Moholy-Nagy, Modulador luminico espacial,
1922.

de que no existe nada, sea botella, automévil,
casa, arbol o camino, que al circular nuestro
cuerpo no lo corte y lo seccione con un ara-
besco de redes curvas.” Para afadir, algo mas
adelante, una definicion con estas palabras
“..la escultura futurista, cuyo fundamento ha-
bra de ser arquitectdnico, y no sélo como cons-
truccion de masas, sino de suerte que el blo-
que escultérico comprenda en si los elementos
arquitecténicos del ambiente escultérico en
el que vive el sujeto. Nosotros ofrecemos, na-
turalmente, una escultura de ambiente.”"°

Es necesario llamar la atencion sobre algu-
nas frases de este texto, como: “planos at-
mosféricos que unen y desunen las cosas”;
“extension en el espacio” y “escultura de
ambiente”"!, ya que estas tres frases rodean
la idea de espacio como objetivo del nuevo
arte a través de los eufemismos: “planos at-
mosféricos” o “ambiente”, cuando no con la
utilizacién de la propia palabra “espacio” que,

La construccién del espacio en las vanguardias

aungue timidamente, es conjurada ya explici-
tamente en el texto. Las primeras esculturas de
Boccioni, hoy perdidas, intentaban responder
a estas ideas. Eran una especie de construccio-
nes en yeso y otros materiales que pretendian
mostrar las nociones de interpenetracion de los
volimenes, de los planos y del “espacio cir-
cundante”. La prematura muerte del artista, el
17 de agosto de 1916, durante unas manio-
bras militares en Verona, ha impedido que pu-
diera desarrollar estas ideas pero las escasas
obras que nos ha legado nos indican el cami-
no gue podian haber seguido.

Mas que contener las formas en un peri-
metro por medio del modelado (tema que exe-
cra en su Manifesto sirviéndose de un ataque
frontal contra Miguel Angel), lo que pretende
Boccioni es, por el contrario, desarrollar o, si se
quiere, desbordar las formas en el espacio, en
cuanto a entorno o ambiente.

A pesar de su interés por separarse de las
ideas de estatua y de monumento, sus obras
siguen inevitablemente atadas al mundo de los
objetos y las figuras y, por tanto, a los volume-
nes que éstos poseen. Sera necesario dar un
paso mds, desembarazarse de la representa-
cion objetual y abrazar la ideacion de entes
abstractos, carentes de materialidad objetiva,
para poder empezar a pensar en términos es-
trictamente espaciales, es decir en obras sin
masa, sin perimetro concreto.

Casi como si quisiera materializar las ideas
de Boccioni, el hungaro Lazlé6 Moholy-Nagy,
partiendo de presupuestos constructivistas, va
a crear una obra, ideada en 1922 y construida
en 1930, que responde al uso de nuevos ma-
teriales, al trabajo con planos y lineas de fuer-
za, a dotar de vida a la materia y a desvelar el
espacio ambiental que rodea a la obra. (Figura
3) Esta obra, titulada “Modulador luminico es-
pacial”, esta formada por una serie de varillas
y ldminas metélicas perforadas, carentes de
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sentido figurativo, que giran lentamente por
medio de un motor eléctrico. Unos focos, con-
venientemente colocados, proyectan sombras
sobre las paredes. Estas sombras, cambiantes
con el giro de la obra, comprometen al espa-
cio circundante.

Pero, volvamos unos pocos afios atras para
mostrar de qué manera ha presentado el cons-
tructivismo el problema del espacio. Los expe-
rimentos con la descomposicién en planos de
las figuras, iniciados por el cubismo, y la inclu-
sién del movimiento y la velocidad del futuris-
mo sembraran en la Rusia prerrevolucionaria el
germen de lo que empez6 llamandose “cubo-
futurismo”, primer paso. para generar el “cons-
tructivismo”, el “suprematismo” y otras ver-
tientes, como el “utilitarismo” de Tatlin o el
“realismo” de Naum Gabo y su hermano An-
toine Pevsner.

En todos estos movimientos constructivis-
tas se ha abandonado la idea de representar
objetos y se ha abrazado la abstraccién pero,
sobre todo, se han sustituido los procedimien-
tos tradicionales de tallar, esculpir o modelar,
que conciernen directamente a la figura, a la
masa, a la concrecion de un volumen pesado y
estéatico, por el acto de construir.

La idea de que la obra se construye apare-
ja la necesidad de apoyar unos materiales so-
bre otros, de ensamblar y encajar diferentes
materiales, lo que conduce a la elaboracion de
un “proyecto” de construccion en el que las
piezas se han de plantear previamente, se han
de medir y acotar para su perfecto aparejo.

Por medio de los actos de proyectar y cons-
truir objetos que se desarrollan en tres dimen-
siones los artistas empiezan a tomar conscien-
cia de que el protagonista de la escultura no es
la forma, que puede ser mutable y cambiante,
como reclaman los futuristas, ni los materiales,
que son meros medios, ni las figuras, que han
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sido desterradas por la abstraccién. Los prota-
gonistas son el espacio y el tiempo.

Asf lo exponen Naum Gabo y Antoine
Pevsner en su Manifiesto realista’, donde, tras
renegar del cubismo, por quedarse en el mero
analisis, y del futurismo, por imitar “el reflejo
6ptico”, proclaman: "El espacio y el tiempo
han nacido hoy para nosotros. El espacio y el
tiempo son las Unicas formas sobre las que se
construye la vida, y, por lo tanto, sobre las que
se debe construir el arte.”

Tras esta radical declaracién de principios
desarrollan cinco puntos. En los puntos terce-
ro y cuarto siguen diciendo:

“3. Renunciamos al volumen como una
forma pictérica y plastica del espacio; no es po-
sible medir el espacio en volimenes, como no
es posible medir el liquido en metros: fijémo-
nos en nuestro espacio... ;Qué otra cosa es
sino una profundidad continua?

Afirmamos que la profundidad es la Unica-
forma pictérica y plastica del espacio.

4. Renunciamos, en la escultura, a la masa
como elemento escultérico. Todo ingeniero
sabe que las fuerzas estaticas de un cuerpo s6-
lido, asi como su resistencia material, no de-
penden de la cantidad de masa ... ; por ejem-
plo un rafl, una viga maestra, etc.

Pero vosotros, escultores de toda clase y
condicién, todavia aceptais el viejisimo prejui-
cio de que no es posible liberar el volumen de

‘la masa. Aqui (en esta exposicién) tomamos

cuatro planos y construimos con ellos el mismo
volumen que si se tratase de una masa de cua-
tro toneladas.

Devolvemos asf a la escultura la linea como
una direccién, con lo que afirmamos que la
profundidad es la forma del espacio.”™
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Figura 4: Naum Gabo: llustracion al texto Escultura: tallar y construir en el espacio, reproduci-
do en: CHIPP, H.B.: Teorfas del arte contemporaneo. Fuentes artisticas y opiniones criticas, Akal,
Torrejon de Ardoz, 1995.

Esta Ultima frase: “la profundidad es la for-
ma del espacio” podria parecer otra bravuco-
nada de tipo futurista, otra frase ingeniosa
mas en el discurso revolucionario de las artes,
si no fuera porque Gabo, tanto con su obra
como con posteriores escritos ilustrara conve-
nientemente su completo significado. Asf, en
un texto del afio 1937, que se presenta con el
significativo tftulo “Escultura: tallar y construir
en el espacio” argumenta las cualidades de la
escultura constructivista en tres puntos: | Ma-
teriales y formas, Il Espacio y Il Emocién.

Nos vamos a detener un momento sélo en
la segunda, donde dice:

”Como se aprecia en la ilustracion, (Figura
4) los dos cubos muestran la diferencia funda-
mental entre los dos tipos de representacion
del mismo objeto, uno correspondiente a la ta-
lla y otro a la construccién. Lo que principal-
mente les distingue se halla en los diferentes
métodos de ejecucion y en los diferentes cen-
tros de interés. El primero representa el volu-
men de una masa; el segundo, el espacio en
que la masa existe como hecho visible. El volu-
men de la masa y de espacio no son escultéri-
camente la misma cosa. Sin duda, se trata de
dos materiales distintos. Debe quedar claro que
yo no utilizo esos dos términos en su profun-

do sentido filosofico. Quiero decir dos cosas
concretas con las que entramos en contacto
cada dfa. Dos cosas obvias, masa y espacio,
ambas concretas y mensurables.

Hasta ahora, los escultores han preferido la
masa y dejado aparte o prestado poca aten-
cién a un componente tan importante de la
masa como es el espacio. Este les ha interesa-
do s6lo como un lugar en el que los voltime-
nes pueden ser situados o proyectados. Tenia
gue rodear a la masas. Nosotros consideramos
al espacio desde un punto de vista totalmente
distinto. Lo consideramos como un elemento
escultorico absoluto, liberado de todo volumen
cerrado, y lo representamos desde su interior,
con sus propiedades especificas.” '

La ilustracién a la que se refiere Naum
Gabo es perfectamente explicita de la diferen-
cia gue él establece entre tallar un cubo for-
mando un blogue macizo y construir con pla-
nos las lineas que determinan el espacio vacio
y presente de un cubo del mismo volumen.

Entre otros, hay dos artistas constructivis-
tas que en esos momentos tomaran clara con-
ciencia del espacio como valor artistico, estos
son Vladimir Tatlin y El Lissitzky. (Figura 5) En
1915 Vladimir Tatlin se sirve del diedro que for-
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Figura 5: Vladimir Tatlin, Relieve de rincén complejo, 1915.

man el rincén entre dos paredes para construir
en él unos relieves (; esculturas?) que cuelgan
fisicamente de ellas, extendiéndose por el es-
pacio que configuran las paredes. Por su par-
te, El Lissitzky (Figura 6) va a ir mas lejos al
construir su obra como un espacio real, reali-
zando una habitacién vacia en la que los acon-
tecimientos plasticos son las paredes que con-
figuran la obra, pero siendo la obra el
conjunto, es decir, la totalidad del espacio y no
s6lo de los elementos que se han colocado en
las paredes.

Si se dudaba entonces, como demuestran
las criticas de la época y la propia defensa de
los artistas, de que las construcciones con ca-
bles que ensartan planos de Tatlin, a pesar de

ser relieves que ocupan y ponen en evidencia
una parte del espacio, més concretamente, un
rincon, o las construcciones de Naum Gabo,
con sus hilos determinando el espacio trans-
parente y vacio que encierran entre ellos, fue-
ran esculturas, la obra de El Lissitzky carecfa
por completo de posible clasificacion entre las
artes ya que no era ni pintura, ni escultura, ni
arquitectura, aunque participaba de las cuali-
dades de estas tres artes. Esta particularidad le
conduce a su autor a denominar a sus obras
con otro término que el bautizé como Proun.

En julio de 1923 El Lissitzky tuvo la oportu-
nidad de mostrar su idea espacial de obra de
arte proun cuando transformé el cubiculo que
le habian concedido para exponer en la “Gran

Figura 6: El Lissitzky, Espacio Proun, 1923.
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Exposicion de Arte de Berlin”, con motivo de
esta exposicién escribio el texto titulado “Prou-
nenraum” del que quiero destacar algunas fra-
ses:

“Espacio: lo que no se mira por el ojo de la
cerradura, ni por la puerta abierta. El espacio
no existe sélo para la vista, no es cuadro; se
quiere vivir en él. (...)

El espacio debe existir para el hombre -no
el hombre para el espacio. Los metros cubicos
gue el hombre necesita para el descanso, el
trabajo y la vida social han de transformarse en
una unidad, y esta unidad ha de ser perma-
nentemente mévil, segdn las necesidades, por
medio de un sistema elemental de estructura-
cién. Ya no queremos el espacio cual atald
pintado para nuestro cuerpo vivo.” '

Todos los elementos de este espacio cons-
truido por El Lissitzky: figuras geométricas (pris-
ma, cubo y esfera), relieves, lineas, superficies
coloreadas (negro, blanco, gris y madera), han
sido ideadas y “proyectadas” como una “ges-
taltung” que pretende configurar un verdade-
ro espacio, es decir, que pretende organizar el
volumen para conferir un caracter a una caja-
cubo inerte que, segun El Lissitzky, carecia de
“forma” previa.

En ese mismo manifiesto donde explica la
construccién de su espacio proun El Lissitzky
proclama: “Esto significa que la pared no pue-
de concebirse como cuadro = pintura. ‘Pintar’
paredes o colgar cuadros de ia pared son ac-
ciones igualmente erréneas. El nuevo espacio
no necesita y no quiere cuadros -no es un cua-
dro traspuesto de superficies-. Eso explica la
hostilidad de los pintores de cuadros en contra
nuestra: destruimos la pared como meridiano
para sus cuadros.”'®

Ciertamente, tanto Naum Gabo como El
Lissitzky en los textos que estoy mencionando,
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como otros muchos artistas constructivistas, se
quejan de los ataques que estan propinando
criticos y artistas contra su obra. No es una pa-
ranoia. El 15 de octubre de 1924 André Breton
publicé el primer Manifiesto del Surrealismo,
un texto y unas ideas que, siguiendo las teori-
as psfquicas de Sigmund Freud, ejerceran una
enorme influencia sobre el arte de las siguien-
tes décadas. Como es légico, el espacio, con
su carga de realidad fisica, no tiene cabida en
un mundo onirico o psicolégico.

Con todo, un artista préximo al surrealis-
mo, Alberto Giacometti, intenta desarrollar un
tipo de escultura del espacio'. Para conse-
guirlo pretende liberar a la escultura de su as-
pecto de masa pesada recurriendo a los mo-
delos del primitivo arte etrusco que sittia en
estructuras y plataformas que destacan el en-
torno de la figura pero, desde el punto de vis-
ta de lo espacial, sus obras no consiguen pasar
de ser hermosas estatuas muy estilizadas.

De entre todas las luchas y rivalidades en-
tre cubistas, futuristas, constructivistas, expre-
sionistas, dadafstas y surrealistas, seran los ul-
timos quienes ganen la batalla de las
vanguardia oficialista, de tal manera que los
cubistas, una vez convertido Picasso al orden
de un nuevo clasicismo, se quedan en poco
mas que meros decoradores; los futuristas, con
la velocidad que caracterizd sus obras, se con-
virtieron al nuevo credo metafisico auspiciado
por el patriotismo de Mussolini; mientras que
las diversas ramas del constructivismo queda-
ron arrinconadas en las catacumbas del posle-
ninismo. Las experiencias de la Bauhaus segui-
ran con dificultades sus trabajos sobre la forma
hasta que en 1933 son obligados a disolverse
como institucién, pasando la mayoria de sus
miembros activos a refugiarse en los Estados
Unidos.

Asf las cosas, las investigaciones y conquis-
tas sobre el espacio quedaran semiolvidadas y

QUINTANA N°2 2003. ISSN: 1579-7414. pp. 95-107

-
[=]
w

Javier Maderuelo



104

Javier Maderuelo

La construccién del espacio en las vanguardias

Figura 7: Pablo Picasso y Julio Gonzale, onstrucc10n,
1928-29.
buena parte de los experimentos vanguardis-
tas del constructivismo, que habian sido bri-
llantemente enunciados, no lograran desarro-
llarse plenamente.

Un investigador nato, como era Picasso, sin
embargo, no se va a dormir en los laureles. En
1928 acept6 un encargo del Ayuntamiento de
Paris para realizar un monumento a su amigo,
el poeta y primer tedérico del cubismo, Guillau-
me Apoliinaire. Para resolver este encargo so-
licitara la ayuda de otro amigo, Julio Gonzalez,
que conoce la entonces novedosa técnica de la
soldadura autégena, que estd empezando a
utilizar en sus trabajos de escultura.

La soldadura permite hacer con el hierro lo
gue la cola con el papel. En este sentido po-
drfamos decir que Julio Gonzélez esta empe-
zando a hacer collages con recortes de hierro,
tales como varillas, tubos, pletinas y planchas
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de desecho, tal y como Picasso y Brague haci-
an con papeles pintados, hojas de periddicos y
partituras. (Figura 7)

En octubre de 1928 Julio Gonzalez, si-
guiendo las instrucciones y dibujos de Picasso,
habfa construido al menos cuatro modelos de
alambre soldado para este monumento.

Por su parte, el fotdgrafo Brassai nos habla
de la existencia de “"numerosas esculturas de
alambre (...) construcciones rectilineas, geo-
métricas, tridimensionales.” que "se podian
haber considerado como el trabajo de cual-
quier 'constructivista’, si no se hubiera adivi-
nado en cada uno de ellos el cuerpo huma-
no.”'®

La técnica de la soldadura autégena em-
pleada por Julio Gonzélez nos permitirfa hablar,
efectivamente, de unas construcciones en hie-
rro, pero las finas varillas que construyen estas
obras, sin masa ni volumen, son como los tra-
zos de un dibujo que Picasso hubiera realizado
extendiendo la punta del lapicero fuera del pa-
pel para recorrer el espacio tridimensional. Las
varillas en el espacio marcan contornos de fi-
guras vacfas y permiten que la vista atraviese
estos contornos pudiendo contemplar el espa-
cio entre ellas y a través de ellas.

De la misma manera que el trazo lineal in-
sinia sobre el papel cuél es el interior y cual el
exterior, las varillas de estas esculturas sugieren
las cualidades del espacio sin necesidad de re-
llenarlo. La falta de opacidad, por otra parte,
hace que desde cada punto de vista la obra
cambie de perfiles y el dibujo cobre nuevas si-
luetas. Este fenémeno ha sido descrito muy
claramente en'las esculturas de Julio Gonzalez
por Josephine Withers con las siguientes pala-
bras: “...lo que atrapa al ojo es el modo en
que las relaciones espaciales de estos planos y
de la silueta total constantemente cambian se-
gun vamos moviéndonos en torno a la obra.”™



El contacto profesional de Julio Gonzalez
con Picasso, como constructor de los modelos
del Monumento a Apollinaire, le permitié com-
prender las posibilidades de lo que él denomi-
né: “dibujar en el espacio”.

Esta idea de “dibujar en el espacio” fue
enunciada en un conocido texto que escribié
Julio Gonzélez entre 1931y 1932,% como con-
secuencia de su colaboracién con Picasso. En
él nos avanza algunos de los ejes de cémo re-
cuperar el espacio como tema esencial de la
escultura. Aunque en el texto parece referirse
a la obra de Picasso, lo que hace, en realidad,
es valerse de la autoridad y notoriedad de su
amigo para ensayar los postulados tedricos de
su propio trabajo.

Para Gonzalez el problema que debe supe-
rar la escultura no reside en cuestiones de ar-
monia o equilibrio, cualidades que, por otra
parte, definen al arte clasico, sino en conseguir
un “matrimonio entre material y espacio, a tra-
vés de la unién de formas reales con formas
imaginarias, obtenidas o sugeridas por puntos
establecidos, o por medio de perforaciones.”?!
(Figura 8)

El material moderno al que recurrira Julio
Gonzalez es el hierro, mas concretamente,
fragmentos de chatarra inespecificos, restos in-
dustriales, que debidamente manipulados, tra-
bajados y ensamblados proporcionaran un as-
pecto inédito y unas posibilidades
insospechadas a su escultura. El otro elemen-
to es el espacio. El espacio en su obra toma
cuerpo y adquiere forma palpable con ayuda
de los nuevos métodos escultéricos: “...utilizar
este espacio y construir con él, como si se es-
tuviera tratando de un nuevo material adquiri-
do, es todo lo que pretendo.” %

Julio Gonzalez va a construir, como él mis-
mo escribe, alrededor del vacio haciendo ma-
nifiesta su cualidad de espacio, generando, en-
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tre la densa materia metélica y el vacio, un solo
blogue, un dnico cuerpo.?

Lucien Farnoux-Reynaud explica muy sa-
gazmente, en el catdlogo de la exposicién que
presentd Julio Gonzalez en la Galerie de Fran-
ce en 1931, cémo su obra es un arte de la abs-
tencion que proviene del taller de orfebreria en
el que se realizan collares y anillos, piezas que
insintan el contorno de figuras mostrando sélo
su hueco®. Asi, las figuras se insinGan por el
contorno, por el vacio moldeado que hace tan-
gible el espacio. En algunos dibujos de sus es-
culturas se aprecia codmo las lineas (las varillas
en la obra material) tienen el propésito de ex-
tenderse mas alla de sus limites fisicos, am-
pliando el espacio, liberdndolo de su encierro
y creando efectos dindmicos.

Figura 8: Julio Gonzélez, Bailarina llamada el angel, 1933.
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Las ideas plasticas y las obras de Julio Gon-
zalez proporcionaron nueva vida al género es-
cultérico que tendra continuadores en las ge-
neraciones siguientes, como la de David Smith,
Anthony Caro, Jorge Oteiza y un largo etcéte-
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