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Forma, color y dinamismo

“Pintura concreta y no abstracta, porque nada es mds concreto,

mas real que una linea, un color, una superficie”

Theo Van Doesburg

Ademéds de por sus valores estéticos, toda obra de arte puede apreciarse
también por cuanto nos informa sobre la época a la que pertenece y en la
cual se inscribe. Dicha informacidén trasciende lo meramente connotativo,
pues a través de ella es posible establecer una relacidén muy intensa con
las claves conceptuales de su tiempo; forma parte, por asi decirlo, del
panorama iconogréafico en el que se produjo: al cual se atuvo en su momento
y desde el que se proyectd como una posibilidad abierta hacia el futuro.
Esta, y no otra, es la condicidén de lo inédito, de lo novedoso, de todo
aquello que interpretamos como un avance en el ambito de cualquiera de
las actividades humanas. Dicho sea sin perder de vista que la evolucidn en
arte no discurre de forma lineal; que éste no progresa siempre en la misma
direccidén, aditivamente, sumando conocimientos en un tGnico sentido, como

seflalara Ernst H. Gombrich al comienzo de su célebre “Historia del Arte”!.

Si bien, por definicidén, la obra abstracta se caracteriza por desaten-
der la apariencia externa de la realidad visual (al menos en sus aspectos
concretos, fisicos: en esos detalles que alimentan toda representacién),
lo cierto es que tal desatencidén no puede dejar de reflejar -por activa o
por pasiva, por sus inclusiones en igual medida que por sus exclusiones-
algo de esa realidad que (aparentemente) tanto empefio pone en eludir. E1
primer paso hacia la abstraccién lo propicidé, sin duda, la llegada de la
fotografia y, en tal ocasidén, los pintores (principales afectados por las
ventajas icénicas que ofrecia el nuevo invento) se afanaron en la basque-
da de férmulas que les apartasen de la sorprendente nitidez de la imagen
fotogréfica: he aqui lo que cabria sehalar como primera elusién ligada a lo
abstracto?. Efectivamente, en los lienzos de los impresionistas la pintura
inicia un camino hacia si misma que, en apenas un par de décadas, desem-
bocard en dos maneras de entender la abstraccién: hablando en términos
generales, digamos que una seria de caracter expresivo o gestual y, otra,

1. “..Cada adelanto o progreso en una direccién entrafia una pérdida en otra, (..) este pro-
greso subjetivo, a pesar de su importancia, no corresponde a un objetivo acrecentamiento
de valores artisticos”. GOMBRICH, Ernst H.: Historia del arte; Madrid, Alianza, 1984 (52
ed.); p.1l2.

2. “En el preciso instante en que Daguerre logré fijar las imdgenes de la camara oscura, el
técnico despididé en ese punto a los pintores”. BENJAMIN, Walter: Pequefia historia de la
fotografia (1931); en Discursos interrumpidos I; Madrid, Taurus, 1989; p.70.



se fundamentaria en la geometria. A partir de este momento, una vez que
los pintores rechazan representar la naturaleza tal cual es, se hace po-
sible —porque era necesario tras esa renuncia- establecer un nuevo tipo
de conexidén estética con el mundo. Un mundo que, en las primeras décadas
del siglo XX, no dejaba de sorprenderse con las infinitas posibilidades de
bienestar y progreso que le procuraban los sucesivos avances técnicos y
cientificos, cuyos paradigmas quisieron verse como el signo mas definitivo
de aquellas fechas.

Ante tal situacidn, una vez desbaratado el léxico formal de la pintura
y arrumbada su sintaxis, a los artistas se les abria la posibilidad adop-
tar como modelos estructurales los 6rdenes geométricos que se prodigaban
en las diferentes ramas de la ingenieria, de la arquitectura y del dise-
flo. Estaba claro que aquellos constituian la nueva morfologia del entorno
sensible y que, por tanto, habia que plantear la exigencia de situarse
a su altura estética y conceptual, como uno de los primeros imperativos
para poder interactuar con ellos®; de otro modo, el arte hubiera hablado
un lenguaje hasta cierto punto incomprensible para la sensibilidad de sus
contemporaneos. Ya no bastaba con realizar bellos paisajes industriales o
urbanos, ni escenas repletas de trabajadores; motivos donde se manifestaba
la modernidad, como ya se venia advirtiendo desde el realismo decimondénico

y, posteriormente, el impresionismo -que también en esto supo ser moderno.

Los futuristas fueron los primeros en proclamar -a su modo, enfatico
y explicito, iconoclasta y explosivo- la necesidad de adaptar el arte a la
trama de lo tecnolégico*, mientras que al cubismo s6lo cabe agradecerle —y
no es poco- que ofreciese el andamiaje plastico para llevar a cabo dichas
aproximaciones. Ya en la Rusia prerrevolucionaria comenzarian a formular-
se distintas propuestas dirigidas hacia ese encuentro dialéctico con la
realidad, que para ellos pasaba por la técnica como suprema manifestacidn
de las aspiraciones sociales, especialmente a partir de la instauracidn
del régimen soviético. Los constructivistas, por su parte, organizados en
torno a Vladimir Tatlin, lanzaréan el significativo grito de “Abajo el arte.
Viva la técnica”’. Dentro de una mentalidad semejante, los miembros de la
Bauhaus trabajarian bajo los presupuestos de la unidén entre las distintas

artes y la ingenieria, con el fin de alcanzar una integracién superadora a

3. “Lo que en la nueva plastica se expresa de modo netamente determinado, o sea, las propor-
ciones en equilibrio entre lo particular y lo general, se revela mds o menos también en la
vida del hombre moderno..” Prefacio I (De Stijl, 1919); en DE MICHELI, Mario: Las vanguar-
dias artisticas del siglo XX; Madrid, Alianza, 1984 (42 ed.); p. 414.

4. “Es preciso preparar también la futura e inevitable identificacién del hombre con el motor,
facilitando, perfeccionando un cambio continuo de intuiciones, de ritmos, de instintos y
de disciplinas metélicas..” MARINETTI, Filippo Tommaso: El1 hombre multiplicado y el rei-
nado de la maquina (1910); en MARINETTI, F.T.: Manifiestos y textos futuristas; Barcelona,
Ediciones del Cotal, 1978; p.76

5. Programa del Grupo productivista (1920), firmado por Alexander Rodchenko y Barbara Stepa-
nova. En el mismo se lee también: “Los elementos especificos de la actividad del grupo, es
decir, la tecténica, la construccién y el producto, justifican ideolégica, tedrica y expe-
rimentalmente el cambio de los elementos materiales de la cultura industrial en volumen,
plano, color, espacio y luz” En DE MICHELI, M. (op.cit.); pp. 403/4.



través de una nueva arquitectura, concebida ahora como obra de arte uni-
taria® (con resonancias que van desde la catedral gética —segln la definid
Erwin Panofsky- a la Gesamtkunstwerk wagneriana); idea que compartieron
con los integrantes del grupo De Stijl, para quienes la arquitectura era

entendida asimismo como “sintesis de la nueva expresién plastica”’.

Sin entrar a cuantificar cudles o qué partes de estos proyectos se
llegarian a materializar de manera efectiva (puesto que no ponemos en
duda que toda estas utopias llevaban impresas —en las mismas entretelas
de su fracaso: condicién, este, de lo utdpico- considerables dosis de
las aspiraciones de progreso verosimiles para aquellas primeras décadas
del siglo XX), lo cierto es que, en conjunto, provocaron una reconside-
racién de los valores plasticos, desde su mas elemental concepcidn, y de
la funcidén del arte, dejando abonado el terreno para los distintos cues-
tionamientos que en el medio artistico se han venido sucediendo a partir
de entonces, mas alld de los términos del gastado dilema abstraccidén/
figuracidén. Las formas geométricas, latentes en toda la tradicidn del arte
occidental como fundamento estructural y compositivo, como esquema pri-
mordial con el que someter (analizar, comprender y representar) el mundo
visual, quedaron a la vista desde aquellas fechas ademds de para insti-
tuir una corriente estética que, a lo largo del pasado siglo, se ha mani-
festado con diversos nombres (minimalismo, neogeo, cinetismo, op art..),
también como elementos de amplio espectro dentro del lenguaje plastico,
sin limitarse exclusivamente a los discursos de indole formalista que
enmarcariamos dentro de la categoria general de abstraccidén geométrica.
Y hoy, quizés, menos que nunca, cuando lo que prima en la practica artis-
tica es un extendido ejercicio tendente a la hibridacidén que dificilmente
nos permite clasificar nada siguiendo un criterio de homogeneidad. De la
misma manera que habia un orden geométrico patente en la mayor parte de
los dinédmicos collages de Kurt Schwitters (no en vano, se ganaba la vida
como disefiador), que tan bien se entendian con el aféan constructivo de
los dibujos proun de El Lissitzsky, lo hay —en clave de critica social:
la abstraccién como metdfora- en la obra de Peter Halley®, de igual modo

6. “La Bauhaus trata de reunir toda la actividad artistica creadora en una sola unidad, de
reunificar todas las disciplinas artesanales —escultura, pintura, artes aplicadas y ma-
nuales- en una nueva arquitectura, como partes inseparables de la misma. El dltimo [..]
objetivo de la Bauhaus es la obra de arte unitaria —el gran edificio- en la que no existan
fronteras entre arte monumental y decorativo”. GROPIUS, Walter: Programa de la Staatliches
Bauhaus de Weimar (1919). https://jmeijide.files.wordpress.com/2013/04/manifiesto-progra-
ma-bauhaus.pdf

7. Theo Van Doesburg: Los 17 puntos de la arquitectura neopléasticista (1925); en De Stijl:
http://es.wikipedia.org/wiki/De_Stijl

8. “Si bien Halley centra su trabajo en nociones basicas de la pintura como la forma, la linea,
el plano y, sobre todo, la luz y el espacio, sus planos cuadrados de vivos colores van mas
alla de la investigacién formal para constituir modelos. Con ellos reproduce los esquemas
basicos de una sociedad donde el comportamiento y las relaciones de sus protagonistas estén
sometidos a una progresiva geometrizacidén y abstraccién. El viejo vinculo entre geometria
y ética surge de nuevo para enfrentarse al argumento de que el arte ha muerto estrangulado
por el universo de los mass media” MONTOLIO, Celia: Geometrias escondidas; L&piz, no 88;
Madrid, 1992; p.32



que resulta de una elocuencia reveladora en las interferencias urbanas de
Daniel Buren y Maider Lépez’; entre la pintura terminal de Ad Reinhardt?®®
y los montajes residuales de Carlos Bunga'!! reconocemos una visidén esca-
tolégica de lo pictdérico, que se apoya en la geometria. También a ésta
se le ha puesto -como no podia ser de otro modo en tal contexto- al borde
de su estricta formulacién: Joseph Beuys, Robert Morris, Eva Hesse, Tony
Cragg, Blinky Palermo..

Al cabo, un simple vistazo hacia lo que de geométrico hay —y es abun-
dante- en las obras de arte hoy en dia, nos llevaria a preguntarnos, en
rigor, si el término abstraccioén geométrica sigue manteniendo su validez
como categoria estética reveladora, significativa; olvidémonos, por des-
contado, de ni tan siquiera sugerir que pudiera hablarse de algo asi como
una corriente, por cuanto en la actualidad el panorama de los discursos
no ya artisticos, sino particularizando en los que emplean la geometria,
es tan heterogéneo y presenta tal disparidad de planteamientos, que re-
sulta impensable cefiir todas sus manifestaciones a una misma categoria.
{Se trataria, pues, de un resto terminoldégico cuya vigencia se reduce al
ambito de la historiografia?; ¢de una simple etiqueta para tener a mano
una catalogacién facil y de caracter superficial? Aun cuando las formas y
estructuras geométricas se hallen muy presentes en el arte contemporéneo,
como es obvio, y tengamos la tentacidén de efectuar agrupaciones de obras
segliin sean sus elementos constitutivos (en ocasiones, razones de estu-
dio y andlisis pueden empujarnos a tomar esta clase de determinaciones),
lo cierto es que hemos de relativizar la normalizacidén del término para
no generar un malentendido que acabaria sustrayendo la originalidad de
cada una de las propuestas, al subsumir todas sus particularidades en un
reducto de intereses muy limitado. Una prevencién que también conviene
tener en cuenta a la hora de enjuiciar obras que solemos denominar como
cinéticas u Opticas. Desde una perspectiva critica, atendiendo a los
fundamentos de sus propuestas: éicabe asociar en un mismo género, por la
faceta dindmica y perceptiva en la que se vehiculan, los penetrables de
Jeslis Rafael Soto junto a los dispositivos tecnoldgicos de Rafael Lozano-
Hemmer, teniendo ademéds en cuenta la condicidén interactiva que compar-

ten? ¢Es posible juzgar bajo idénticas premisas los discursos cromédticos

9. “Mas que una estrategia critica, en sentido vagamente politico, dirigida a censurar las
reglas con las que intentamos normalizar la vida comunitaria, me inclino a pensar que la
suya es una propuesta que invita a elevar la sensibilidad estética del espectador desde
una observacién atenta, tan lddica como licida, del entorno y de los avatares que en él
tienen lugar”. ZARZA, Victor: El juego de las apariencias; ABCD las Artes y las Letras, n@
792; Madrid, 7/4/2007; p.37

10. “Estoy justamente pintando las Gltimas telas que uno pueda hacer” REINHARDT, Ad (1967);
en VVAA: El arte de nuestro tiempo. Corrientes abstractas desde 1945; Madrid, Al-Borak,
1972; p.295.

11. “Muchos de mis trabajos, por el modo en que estén construidos y el material que utilizo,
ponen en juego la idea de permanencia. Creo que ponemos un constante énfasis en conservar
las cosas cuando constantemente estdn cambiando. La “no permanencia” estd siempre pre-
sente en nuestro entorno y es algo que forma parte de nuestra condicién de ser mortales”;
ESPEJO, Bea: Carlos Bunga (entrevista); El Mundo, Madrid, 18/9/2008; http://www.elcultu-
ral.es/revista/arte/Carlos-Bunga/23901



de Yaacov Agam y de Olafur Eliasson o asimilar las métamatics de Jean

Tinguely a las piezas méviles de Pol Bury?...

Sin perder de vista ese ejercicio de relativizacidén que reclamamos,
la consideracién diacrénica de un conjunto significativo de obras que for-
malmente (insistamos en esta reserva) se encuadran dentro de la abstrac-
cidén geométrica, lo 6ptico o lo cinético -que es lo que nos ofrece esta
segunda edicidén de ReCONSTRUCTIVISMO- puede resultar muy Gtil a la hora
de advertir tendencias, coincidencias y, por supuesto, divergencias en el
uso de esos factores (geometria, percepcidén, dinamismo). Al igual que una
simple agrupacién limita, como se ha dicho, el alcance de las piezas (pues
parece invitarsele al espectador a establecer una lectura comparativa,
unidimensional: cerrada en torno a un Unico argumento), la contemplacidn
simultdnea de diferentes manifestaciones que comparten elementos comu-
nes nos permite advertir, sin duda, los margenes de originalidad que en
si mismas poseen, tanto al compararlas con las de otros autores, como al
contextualizarlas dentro de la produccién de cada uno -en algunos casos,
esta exposicidén incluye varias obras de un artista.

Cuatro de ellos nos remiten al tiempo de la vanguardia: Man Ray,
Alexander Calder, Georges Braque y Fernand Léger. De Man Ray, pintor an-
tes que fotdégrafo o fotdgrafo a través de la pintura (hablamos en sentido
cronoldégico, obviamente), hallamos una composition spontanée (el subti-
tulo es revelador) de un tachisme inmediato, reduccionista, aparentemen-
te obtenido mediante presién de la pintura contra el soporte (semejante
a los experimentos pictéricos de su compahero en la aventura surrealis-
ta, Max Ernst), donde cuesta advertir otra geometria que no sea la que
subyazca al simple entramado de manchas. Contemporaneo en su ejecucidn
es el goauche de Alexander Calder: un conjunto de formas que nos hacen
evocar aquellas otras, graciles y asimismo elementales, de sus céle-
bres méviles —cuya idea surgid, curiosamente, ante las pinturas de Piet
Mondrian; aunque aqui, por su disposicidén relativamente inconexa sobre
el plano, parece estar adelantando lo que seran esos inventarios signi-
cos y gestuales de Jonathan Lasker. Cercano al estilo més caracteristico
de Calder, y un tanto mironiana, resulta la composicién del venezolano
de adopcidén Milos Jonic, quien comparte con Jorge Stever —ademas de esa
condicidén adoptiva- una modalidad mds lirica de la abstraccidn; aunque
éste Gltimo compagindndola con una cierta tendencia hacia la sistema-
tizacién de determinados signos pléasticos que fue caracteristica en su
produccidén (recordemos aqui las mondtonas series de pinceladas debidas

a Niele Toroni).

Georges Braque, por su parte, estd presente con una de sus sintéticas
morfologias de inspiracién orgénica, caracteristicas de su Gltima etapa;
préximas, en algin sentido, a las formas netas que contemporaneamente a
esta pieza estaban realizando artistas —en principio tan alejados, por
temperamento, de él- como Ellsworth Kelly o Jack Youngerman. Ante ella,
bien cabe recordar lo que Martin Heidegger escribid sobre Braque:



“la Gnica interpretacién pertinente de su arte nos la brinda el propio
artista mediante la consumacidén de su obra en la maxima sencillez.
Esta se produce transformando la multiplicidad en la sencillez de lo
propio: ahi se manifiesta lo verdadero.

La transformacién de la multiplicidad en sencillez crea la ausencia

que hace aparecer lo propio”?*?

Coincide con Braque, en la limpieza de formas, cuyos contornos son
claros y bien definidos, el acrilico de Mercedes Pardo'?); nombre fundamen-
tal —en mas de un aspecto- dentro del proceso de renovacidén de la plastica

venezolana.

Fernand Léger, al igual que el anterior, pertenece a esa generacidn
de artistas que —siguiendo la célebre recomendacién formulada por Paul
Cézanne'*- se afanaron en buscar una geometria asimilable al mundo visual
para, en consecuencia, emplear sus principios como regla primera del len-
guaje plastico. En su caso, supo compaginar esos intereses con un tipo de
figuracién (cuando no se mantuvo en los estrictos margenes de la abstrac-
cién) en el que siempre predomind el orden compositivo por encima de cual-
quier otra consideracidén. Hasta tal punto es asi, que algunas de sus obras
(como sucede con la cerédmica tardia que vemos en ReCONSTRUCTIVISMO 2.0) po-
seen un tipo de composicién donde los elementos se concentran de tal manera

que sugieren un organismo, antes que una escena o una simple acumulacidn.

Otro histdérico, pero ya de una generacidén posterior a la de las pri-
meras vanguardias, pionero del arte cinético, es Nicolas Schoffer, quien
con su famosa Tour Lumiére Spatiodinamique et Cibenétique (levantada en
la ciudad de Lieja, 1961) y otros proyectos monumentales vino a profun-
dizar en el camino abierto por el Licht-Raum-Modulator (Modulador de luz
y espacio, 1930), en el que Laszldé Moholy-Nagy habia materializado sus

inquietudes sobre la luz, el color y el movimiento'>. Es curioso compro-

12. Citado en el catdlogo: Georges Braque. Obra gréafica; Valencia, Bancaja, 2002; p.209.

13. “La cualidad particular de la obra de Mercedes Pardo ha sido siempre la construccidén de
un espacio pictérico perfectamente estructurado a partir de formas geométricas “riguro-
sas” o “libres”, pero siempre simples”. RODRIGUEZ, Bélgica. En: BENDAYAN, Sol: Maestros
del arte contempordneo en Venezuela. Mercedes Pardo; http://www.escaner.cl/escanerl5/
vernisag.html.

14. "Traté a la naturaleza a través del cilindro, de la esfera, del cono..”. Carta a Emile
Bernard (1904).

15. “La obra mas acabada de Moholy-Nagy en su persecucién de la creacidén con luz es el Utensi-
lio luminoso-Modulador espacio-luz (1922-1930), un dispositivo para la <<demostracidn de
fendémenos cinéticos y de luz>> realizado por el artista tras ocho afios de experimentacio-
nes y dos después de su salida de la Bauhaus. Se trata de un conjunto mecédnico constituido
por una estructura eléctrica de espejos y lamparas. Este Modulador, precursor del arte
Optico y cinético de los afios sesenta-setenta del siglo XX sobre los que ejercié una gran
influencia, fue presentado por primera vez en Paris en 1930, con motivo de la exposicidn
de la sociedad de artistas decoradores que tuvo lugar en el Grand Palais. Muestra que se
pueden conseguir vivos efectos de iluminacién por medio de la luz artificial regulable y
que los impulsos eléctricos hacen posible la realizacién de movimientos precalculados,
que pueden repetirse sin cambios. Asi, la luz y el movimiento se convierten en elementos
creativos”. RUBIO, Oliva Maria: El arte de la luz; en VV.AA.: Laszlé Moholy-Nagy. El arte
de la luz; Madrid, La Féabrica, 2010; p. 15.



bar la sintonia entre la estética maquinista de sus dibujos de mediados
del XX y los del htngaro, si bien los de éste poselan mayores dosis de
ilusién tridimensional. Ma&s que prototipos o ideas arquitecténicas —como
es el caso de Moholy-Nagy- los de Schoffer parecen disefios de circuitos;
algo que le aproxima a la obra del ya mencionado Peter Halley. Sus propias
palabras, en referencia a lo que él entendia por cibernética, ofrecen un
conjunto de claves para entender no sélo este tipo de piezas, sino también
las posteriores, de aspecto menos tecnoldégico pero igualmente sujetas a
las nociones de orden, sistematizacién y proceso evolutivo —composicio-

nes que hemos de contemplar como una suerte de planteamientos organicos:

“La cibernética es la conciencia del proceso vital que mantiene en
equilibrio el conjunto de los fendémenos. Es la ciencia de la eficacia
y del gobierno por el control organizado de todas las informaciones
incluido aquellas que conciernen a las perturbaciones de cualquier
naturaleza, con vistas a su tratamiento para alcanzar la regulacién
6ptima de todo fendémeno organico, fisico o estético. Resulta una per-
manencia fluida, en equilibrio flexible, donde cada aparicidén de una
tendencia a la periodicidad o al estancamiento provoca la interven-
cién de las perturbaciones adecuadas para conservar la apertura y el

cardcter aleatorio de todo proceso evolutivo”?!®.

Movidos por una voluntad de transformacién socioeconémica, cultural,
estética y alin politica, los miembros del Equipo 57 (que sélo pdstumamen-
te y de unas décadas a esta parte ha obtenido el reconocimiento critico
que su empresa merecia) practicaron una abstraccidén muy neta en sus for-
mas, a base de planos y tonos saturados —los cuales, a partir de un de-
terminado momento, pasaran a denominarse espaciocolores- que buscaba ins-
cribirse de manera natural (incluso a través del disefio, donde obtuvieron
cierta resonancia) en el entorno cotidiano con fines, por asi decirlo,
terapéuticos, de concienciacién social a través de la estética 7. Algo
que, como ya hemos tenido ocasidén de sehalar en este texto, fue una de
las aspiraciones basicas de muchos de los colectivos de las primeras van-
guardias: “llegar a soluciones practicas aplicables a los objetos de uso
diario, a la urbanizacién”.!® Entre los integrantes del Equipo 57 figuraron
Juan Cuenca, Angel Duarte, José Duarte, Agustin Ibarrola, Juan Serrano,
Francisco Aguilera Amate, Néstor Basterrechea y el danés Thorkild Hansen.
Contempordneo de ellos y coincidente en algunos aspectos conceptuales,
Manuel Calvo se halla representado por dos obras de un periodo fundamen-

16. http://www.olats.org/schoffer/

17. “Estamos convencidos, por otra parte, que el cuadro, la escultura y el objeto en suma
como obra de arte no forma parte de la vida del hombre actual. Las actuales posibilidades
han superado por completo estas formas pasadas de manifestacién plastica. El arte es una
actividad ptblica. Hacer arte significa, entre otras cosas, tomar partido. Tomar partido
es definirse como hombre en la sociedad” Citado en BOZAL, Valeriano: Historia del Arte en
Espafia; Madrid, Istmo, 1972; p.384.

18. EQUIPO 57: Idea y plan; Acento Cultural; Madrid, mayo-junio de 1960; en AGUILERA CERNI,
Vicente: La postguerra. Documentos y testimonios I; Madrid, Ministerio de Educacién y
Ciencia, 1975; p.1l63.



tal, el inicial de su carrera (entre finales de los sesenta y mediados de
la década siguiente), dominado por las composiciones en riguroso blanco
y negro; él mismo se ha referido a la decisidén de mantenerse en tal 1li-
mitacién de su paleta, asegurando que lo hizo al sentir “la necesidad
de arriesgar y emplear con rotundidad el blanco y el negro para mayor
protagonismo del espacio y el movimiento”!. Esta restriccidén cromatica
la encontramos, asimismo, en las esculturas de José JeslUs Moros. Cortang
representa un buen ejemplo de la linea en la que este artista involu-
cra el espacio real (arquitectdénico) con el definido por la pieza en si,
cuyo delicado equilibrio contrasta con la pesadez del hierro con el que
estd hecha; digamos que esta relacidén entre escultura y pared, recuerda
a los famosos relieves de esquina que Vladimir Tatlin concibié inspirado
por los montajes o ensamblajes picassianos. Sus otras dos esculturas,
sin embargo, tienen un aspecto mas decd; la alternancia de cualidades
y volimenes en los materiales que emplea nos remite a la obra de Milton
Becerra, pero sélo desde una consideracidén muy superficial, pues este in-
troduce una serie de irregularidades en la conformacidén y hace uso de tal
heterogeneidad en los medios (metal, lona, hilo de nylon) que nada tiene
que ver con la fria estética de Moros. No en vano, el proyecto de Becerra
pasa por una reinterpretacién de los planteamientos constructivos de la
abstraccidén geométrica desde una sensibilidad (material) que le liga a la
naturaleza y a la tradicidén de las culturas indigenas.?®

La modulacién a partir de los valores de luminosidad y saturacién cro-
matica, le sirven a Rogelio Polesello para generar una sensacidén muy par-
ticular de volumen en dos dimensiones, en el acrilico que figura en la expo-
sicidén, representativo de sus notables aportaciones en el terreno del arte
6ptico. Por el tipo de desarrollo que presenta —a partir de la articula-
cién de planos o facetas, aunque ahora en términos de tridimensionalidad-,
podriamos aproximarlo a las esculturas de Zoltan Kunckel. De inspiracidn
zoomoérfica, enseguida advertimos, sin embargo, que el motivo de partida
posee un interés relativo a la hora de enjuiciar artisticamente sus resul-
tados, pues lo cierto es que su verdadera efectividad, su auténtico valor,
se sitGa a nivel de lo estrictamente plastico: equilibrio, integridad,
proporcién.. Igualmente, Eusebio Sempere partié en Organo de una sugerencia
estructural concreta, con la que trabajdé en otras ocasiones (recordemos la
versidén, de base circular, ubicada en los jardines de la sede madrilena de
la Fundacién Juan March). La sensacidén cambiante, la vibracién visual que
se produce al trasladarse en torno a estas piezas —en lo que mucho tiene
que ver la cualidad especular del acero- se corresponde, mutatis mutandis,

con la que, a su vez, provocan sus caracteristicas tramas cromaticas.

19. http://www.museooteiza.org/2014/06/exposicion-el-silencio-la-pintura-en-blanco-y-ne-
gro-de-manuel-calvo-1958-64-2/

20. “La opcidén matérica, antropoldgica y poética de Milton Becerra, no reniega de ese legado
geométrico y lo reinterpreta a partir de una memoria de lo ancestral. En este contexto
pléastico es una decisidén que apuesta por una perspectiva de identidad con el objetivo de
realizar una insercidn contextual. El artista establece un puente de comprensién a través
de claves estéticas, para una reconciliacién con la historia, la memoria y la naturaleza”.

http://es.wikipedia.org/wiki/Milton_ Becerra.
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También Karl Gerstner ha compaginado el disefio con la creacidn artis-
tica (desde otros presupuestos muy distintos a los que animaban al Equipo
57), centrédndose sobre todo en la experimentacidén cromética, a través
de patrones regulares (en la linea del baushdusler Joseph Albers) que,
por lo general, incorporan leves cualidades volumétricas, resolviéndose
todo en una apuesta por lo perceptivo. En la serigrafia que incorpora
ReCONSTRUCTIVISMO 2.0 encontramos una de sus caracteristicas estruc-
turas sutilmente expansivas que —segin nos indica el titulo- reclaman
una proyeccién sonora. De modo semejante, sometiendo asimismo la expe-
rimentacidén cromdtica a un esquema iddéneo para su funcionamiento, Dario
Pérez Flores plantea, en unos de sus caracteristicos prochromatiques,
una evolucién de orden simétrico, cada una de cuyas mitades tiende hacia
polos de luminosidad opuesta, lo que, perceptualmente, hace dirigir la
mirada del espectador hacia el centro de la composicidén. En la sistema-
tizacidén de su trabajo, que adquiere la condicidén de dispositivo (dicho
sea tanto por el montaje extrapictdérico que comporta —hablando en térmi-
nos tradicionales-, como por su dimensidn fisioldgica: pues va dirigida
a provocar efectos de vibracidén éptica que el espectador tiene que poner
en marcha, desplazandose) coincide con su compatriota Jests Rafael Soto,
de quien se pueden ver en la exposicidén un conjunto de piezas verdade-
ramente magnificas —bien significativas de lo que supuso su ingente labor
en el terreno del arte Optico y cinético. Una vez mads tenemos ocasidén de
comprobar la fascinante precisién con la cual concibié y realizé esta
clase de propuestas visuales, de igual forma que sucede al contemplar
las dos vibrantes additions chromatiques de Carlos Cruz Diez; otro de
los grandes nombres del cinetismo 6ptico (coincidente con el anterior
en la pretensidén de desmaterializar la experiencia cromdtica, a lo que
aquel se aproximard de manera decisiva con sus célebres penetrables: “el
color se presenta como una realidad que puede existir sin ayuda de la
forma e incluso sin ayuda del soporte”?') como también lo es Yaacov Agam,
del cual hay una obra donde se combinan cuatro distintos juegos composi-
tivos. Junto a ellos podemos situar la gréafica de Heinz Mack, iniciador,
junto a Otto Piene, del mitico grupo Zero en 1958, que tanta relevancia
tuvo para el desarrollo de las propuestas cinéticas, luminicas y del arte

concreto en Europa.

A través de las obras de todos ellos -llamense Opticas o cinéticas-,
se formula un nuevo tipo de pintura cuya originalidad reside en el he-
cho de que ésta debe generarse en la percepcidén del espectador a modo de
sensacién, de impresidén —y no centrando la atencidén en una imagen fija,
como sucede con un cuadro al uso- pues su aspecto es inevitablemente va-
riable.?? Aun cuando Umberto Eco se refiriera a obras de arte de cualquier
naturaleza, lo dicho al respecto de su concepto de obra abierta viene muy

al caso:

21. www.cruz-diez.com
22. “El movimiento real del espectador no es mads que un medio capaz de actualizar un efecto
6ptico de movimiento”; BERTOLA, Elena de: El arte cinético. El movimiento y la transfor-

macién: andlisis perceptivo y funcional; Buenos Aires, Nueva Visidén, 1973; p. 192.



“el autor produce una forma conclusa en si misma con el deseo de
que tal forma sea comprendida y disfrutada como él la ha producido;
no obstante, en el acto de reaccidén a la trama de los estimulos y
de comprensién de su relacién, cada usuario tiene una concreta si-
tuacidén existencial, una sensibilidad particularmente condicionada,
determinada cultura, gustos, propensiones, prejuicios personales, de
modo que la comprensidén de la forma originaria se lleva a cabo segln
determinada perspectiva individual. En el fondo, la forma es esté-
ticamente valida en la medida en que puede ser vista y comprendida
segln mGltiples perspectivas, manifestando una riqueza de aspectos
y de resonancias sin dejar nunca de ser ella misma (un cartel que
indica una calle, en cambio, puede ser visto sin posibilidad de duda
en un solo sentido; y, si se transfigura en cualquier fantasiosa in-
terpretacidén, deja de ser aquel cartel indicador con ese particular
significado). En tal sentido, pues, una obra de arte, forma completa
y cerrada en su perfeccién de organismo perfectamente calibrado, es
asimismo abierta, posibilidad de ser interpretada de mil modos diver-
sos sin que su irreproducible singularidad resulte por ello alterada.
Todo goce es asli una Interpretacién y una ejecucidén, puesto que en

todo goce la obra revive en una perspectiva original”?3

Lo que, pasados unos afos desde sus primeras manifestaciones, corria
el riesgo de convertirse en una especie de callejoén sin salida —como tan-
tos vaticinaron sobre el arte cinético y el 6ptico? - ha conocido sin em-
bargo una suerte de derivaciones que nos llevan, por ejemplo, hasta uno de
los artistas mas interesantes y complejos del actual panorama artistico:
Elafur Eliasson, quien se cuenta entre los mejores exponentes de la apli-
cacidén de lo tecnoldgico a la creacidn artistica con vistas a profundizar
en lo fenoménico. De él se halla en ReCONSTRUCTIVISMO 2.0 una sugestiva
escultura poliédrica fechada en 2003. Aqui también cabria mencionar los
nombres de Dan Flavin, James Turrell, Judith Barry, Robert Irwin o el ya

citado Rafael Lozano-Hemmer.

Victor Vasarely se encuentra representado por dos obras: una técnica
mixta muy tipica del op monocromdtico y una obra gréafica que destaca por
la sutileza de su equilibrio compositivo y, en otro orden de cosas, por la
parquedad en el uso del color, si la comparamos con lo que en este aspecto
suele ser habitual en el grueso de su produccién. Mas que en el contexto
del op art o del arte cinético (a los que su nombre se encuentra notoria
y justamente ligado) esta Gltima resulta en mayor medida reconocible en
el del pop -o en el del pre pop de un Jaspers Johns, por no otorgarle el
papel de lejano inspirador de las spot paintings de Damien Hirst. De Julio
Le Parc, otro nombre crucial en la historia del arte cinético, hay en la

exposicidén una pieza realizada a base de combinaciones progresivas que,

23. ECO, Umberto: Obra abierta; Barcelona, Planeta, 1992; p.33.

24, “.Para fines de la década de 1970, tanto el op art como el arte cinético comenzaban a ser con-
siderados callejones sin salida desde los puntos de vista estético e histdrico”. LUCIE-SMI-
TH, Edward: Movimientos artisticos desde 1945; Barcelona, Destino, 1993 (22ed.); p.169.
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a su manera, generan una sensacién de dinamismo por la sugerencia de tres
instantes sucesivos. A sus célebres méviles nos remiten, de inmediato,
las dos piezas suspendidas de Marcel Floris, con las que obtuvo la Medalla
de Oro en la XI Bienal de Sao Paulo.

De Soledad Sevilla se incluye una de sus caracteristicas tramas (re-
cordemos sus memorables series tituladas Meninas y Alhambra), en las que
la artista busca materializar su emocidén ante lo sublime —demanda que
Rocio de la Villa ha situado como eje y fundamento de su produccién?®- y
que, para ella, pasa por atender sélo a lo esencial: “de las cosas me
seduce su esencia (..) no los hechos exteriores o las imagenes, sino las
presencias. Encontrar y delimitar el espacio interior de las cosas”?¢.
Por su parte, heredero de la mejor tradicidén del trampantojo, Francisco
Sebastian Nicolau va en busca de ese orden inherente a la materia (que
siempre es de indole geométrica en su caso) a través de una serie de ecua-
ciones visuales que transitan entre lo abstracto y lo hiperreal?’ —siendo
esta confusidén entre ambos extremos un requisito fundamental de su Jjue-
go y que extiende, incluso, hasta los niveles de realidad de los medios
empleados: me refiero al hecho de que, en ocasiones, incorpora lo real/
material como representacidén de si mismo, otorgandole, de este modo, una

funcién idéntica a la de lo simplemente reproducido o ficticio.

Aun cuando sus esquemas organizativos sean diferentes, Asdrabal
Colmenéarez y Alexander Gerdel comparten su interés por los juegos de co-
lor de naturaleza sutil, que, para el primero, apenas superan el alcance
de simples reverberaciones, de matices reflejados, emergentes; una levedad
que, al igual que sucede en la pieza del polifacético Nedo (una gréacil
articulacidén volumétrica del plano pictdérico), también advertimos cuando
dibuja con las sombras producidas por el relieve de las superficies. Pero
hay en su trabajo una faceta de enorme importancia, como es el que sus
psycomagnetiques estén concebidos para ser manipulados por el espectador,
quien puede variar su aspecto y composicién a voluntad?®. En el caso de
Gerdel, la sutileza se compagina con lo inaudito de los materiales que

25. “La bisqueda de nuestra percepcién de lo sublime en su construccién del espacio es el
halito que impulsa toda la obra de Sevilla”; VILLA, Rocio: Soledad Sevilla; en: OLIVARES,
Rosa (editora): 100 artistas espafioles; Madrid, Exit, 2008; p.380.

26. NAVARRO, Mariano: Desde mi burladero. Entrevista a Soledad Sevilla; en: Soledad Sevilla.
1989-1991 (catédlogo); Diputacidén Provincial de Granada, 1991; s/p.

27. Significativamente, Romédn de la Calle ha sefialado, refiriéndose a la serie Hilvanes, a la
cual pertenecen los trabajos que figuran en esta exposicidn, que su obra transita “desde la
depuracién geométrica, mas sobria, a la figuracién inquietante de lo minimo”. CALLE, Roman
de la: Cuando la creatividad viaja, efectivamente, entre la pintura, el dibujo y la escul-
tura; en: Sebastidn Nicolau. Hilvanes (catdlogo); Ayuntamiento de Valencia, 2014; p.21.

28. “A través de sus tactiles y magnéticas, insiste en la participacién del espectador como
motor de la obra. Utilizando tiras magnéticas, deja al piblico la posibilidad de efectuar
todas las combinaciones elegibles, para crear formas a voluntad, asi el creador se con-
vierte en creador de nuevas entidades plasticas a partir de elementos variables y mani-
pulables”; Juan Calzadilla en: CALZADILLA, Juan / BRICENO, Pedro: Escultura/escultores.
Un libro sobre escultura en Venezuela; Caracas, Maraven, 1977; p.218. http://vereda.ula.
ve/wiki_artevenezolano/index.php/Colmenarez_Asdrubal.



emplea, que nos trasladan (a pesar de su formalizacidén, sistematizacidén
y orden cuadricular) al ambito de lo cotidiano o, si se prefiere, de lo
extra artistico, propiciando con ello una reflexién que va mas alla del
simple ejercicio cromético.

Las composiciones de Vitor Mejuto Seoane bien podrian enmarcarse
dentro de esa sensibilidad pospictérica conocida como hard-edge; pero, a
diferencia de lo que sucedia en las obras de los artistas californianos
para los que fue creada tal denominacién (Karl Benjamin, John McLaughlin,
Frederick Hammersley o Lorser Feitelson, entre otros), estas resultan més
frias; algo que suele ser bastante comin cuando la pintura se aproxima
(en su definicién, en su aspecto..) al diseho —pensemos, por ejemplo, en
Sarah Morris. Y ya que citamos a la artista norteamericana, sehalemos la
cercania que podria establecerse —si bien de manera estrictamente for-
mal- entre sus arquitectdénicos patterns y la columna policromada de Mateo
Manaure dque figura en la exposicidén, cuya relacidén con la arquitectura
resulta, sin embargo, notoriamente distinta (integradora y no critica) a
la de aquella: baste recordar su dilatada participacién y colaboracidén en
proyectos de este tipo De Manaure, uno de los nombres principales dentro
la plastica venezolana y pionero de la abstraccidén geométrica en este
pais, se puede contemplar ademds un acrilico muy caracteristico de sus
primeras incursiones en esta modalidad abstracta.

Estableciendo una comparacién de signo distinto al de la que acabamos
de comentar, las obras de Enrique Sardé, Jorge Salas y Armando Barrios
presentan una cierta similitud en la distribucidén de planos que, aunque
con ritmos y combinaciones cromdticas claramente diferenciadas (en el
caso del ensamblaje de Salas -con reminiscencias de las clasicas composi-
ciones compartimentadas, totémicas, de Joaquin Torres Garcia- los colores
son los propios de los materiales empleados) coinciden en establecer un
interesante didlogo estructural con el formato rectangular del soporte.
Aunque alejado de estas obras en su aspecto, también el oscuro y tosco
relieve de Gerd Leufert mantiene una relacién formal singular, al borde
del equilibrio compositivo, con aquel. La incisién y la ruptura de su su-
perficie, ademds de como signos gréaficos, hemos de verlos como una suerte
de minima articulacién del plano bidimensional. Como a su modo lo hace
Pedro Sandoval al doblar las cuatro esquinas del cuadro, enfatizando la
cualidad material del mismo, para que la pintura (dentro de un esquema
lineal que nos lleva a evocar los trabajos de Keneth Noland, Morris Louis
o los méds recientes goteos de Jim Lambie) suceda en correspondencia con
este nuevo estado del plano pictérico?®. Esta, junto a la perteneciente

29. “(Sus obras).. plantean problemas relacionados con el fomento de la sensacién de especia-
lidad, de profundidad resuelta sin el concurso de la perspectiva o la ilusidn, es decir,
manteniéndose dentro de los limites gramdticos de la abstraccidén. De modo constante, estas
obras seducen nuestra mirada, la cautivan e impelen a trascender la superficie pictérica, a
ver detréas de esta y descubrir los espacios que se abren en su interior”. WILSON, Adolfo:
Citas y Reflexiones en torno a la pintura abstracta: Obra de Pedro Sandoval (2004); en:
http://www.pedrosandoval.com/Criticas/critical2.htm.
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a la serie Metro (donde se hace evidente el juego entre densidades en la
aplicacién de la pintura), nos permite contemplar dos momentos distintos

de su discurso metapictdrico.

La precisién constructiva de Carlos Evangelista posee un caracter
atemperado, sobrio, tanto en su equilibrada dimensidén cromatica como en
el plano conceptual. A su manera, la sutil cartografia de Carola Bravo
participa asimismo de esta modalidad econdmica en lo plastico (acromati-
ca, en este caso), centrando toda su atencién —e intencidébn- en reconocer
el espacio a través del didlogo con un material significativo, como es el
marmol -natural, pero también cultural, arquitecténico.?®

Gego (Gertrud Goldschmidt), otro de los grandes nombres que pléastica
hispanoamericana que integran esta exposicidén, esta representada con dos
obras: una de sus conocidas redes reticulares (en este caso, en dos dimen-
siones), en una versidén donde la transparencia se ocupa de sugerir un es-
pacio mads alld de lo meramente estructural, y un estudio de variaciones y
combinaciones morfolégicas en torno a un mismo motivo; testimonio, ambos,
del polifacético proceso experimental que llevé a cabo. Precisamente a
sus mallas (dibujos sin papel) podemos asimilar las de Nicolds Hakebourne
y Ramsés Larzédbal, que el primero inscribe en un planteamiento relati-
vamente pictdérico (al asociarla a un cuadro) y, el segundo, desde una
consideracién mas volumétrica, como si fuera un dibujo suspendido en el
espacio. Por su parte, la estructura en hierro de Carlos Gonzdlez Bogen
(uno de los primeros artifices de la abstraccidén geométrica en Venezuela),
muy reconocible dentro de su produccidén, se mueve en unos paradmetros es-
cultéricos mas tradicionales. Al margen de lo volumétrico, en este caso,
tampoco el pirograbado de Arnaldo Pomodoro anda lejos de esta clase de
tramas, aunque en su caso atiendan a componer un simple juego de alter-
nancia en el sentido de los gestos. Ello nos remite a los relieves tex-
turales que realizdé en la década de los cincuenta y que luego se irian

transformando en una multiplicidad de elementos aparentemente mecénicos.

Hay un conjunto de pinturas que, dado el argumento que anima esta
muestra, habria que situar en un punto intermedio en el camino hacia la
abstraccidén; en ese momento en el que la esquematizacién de las formas
conduce hacia la plena autonomia con respecto de la apariencia de las
cosas reales: cuando empieza a ser evidente que priman los valores plas-
ticos por encima de cualquier otra consideracidén. Dentro de esa tendencia
hacia la geometrizacidén de lo real encuadraremos planteamientos tan dis-
pares como los de Rambén Vazquez Brito, quien realmente estaba de vuelta
de la abstraccidén geométrica cuando realizdé la pieza que figura en la ex-
posicidén, que tanto recuerda a Nicolas de Staél, lo mismo que sucede con

30. “Carola Bravo desarrolla una propuesta que reconcilia los pretendidos opuestos confor-
mados por el paisaje natural y el paisaje urbano (..) conduciéndonos desde el naturalismo
hasta la abstraccién conceptual la artista termina ofreciéndonos una representacién di-
seccionada, contradictoria y profundamente intelectualizada del paisaje”. WLSON, Adolfo,

en: www.carolabravo.com.



el 6leo de Alirio Palacios (més cercano a un Emil Nolde, en su temperatura
cromatica), representativo de una etapa de su trayectoria; Roberto Burle
Marx, cuyo dibujo presenta sus caracteristicas combinaciones de lineas y
planos, que ha sabido llevar, también, a sus proyectos paisajisticos; el
expresionismo vagamente abstracto de Oswaldo Vigas (entre Klee y Torres
Garcia); Angel Hurtado, con sus paisajes interiores en los que dominan
los circulos planetarios; Humberto Jaimes Sa&nchez, con su patente interés
por la materia pictdérica, posiblemente inspirado por su conocimiento di-
recto del informalismo; Manuel Mérida, igualmente matérico en esta pieza
de sabor territorial, inclinacidén que ha sabido vehicular hacia plan-
teamientos méds netos en su definicidn; Pascual Navarro, con una dinamica
composicién de planos a base de matices subordinados; e incluso, Roberto
Matta, de cuyo pequefio caos parece emerger una clara sensacién de vida y
agitacidén, que nos hace situarle a un paso del despropésito de un ator-
mentado Frenhofer?!.

Sin hacer uso de planteamientos tan intrincados como los de Julie
Mehretu, Blanca Mufioz parece estar dibujando con sus esculturas fendme-
nos dindmicos, campos de fuerza que se manifiestan en el espacio; son, asi
lo ha escrito recientemente Antonio Bonet Correa con motivo de su Gltima
individual en Madrid, “como la expresidén del caos que excepcionalmente
altera el orden universal, el cual de forma positiva inspira las creacio-
nes pléasticas de Blanca Mufoz”*?. En una linea mas contenida y fria, su-
jeta a una repertorio de formas regulares que sélo se animan con contadas
variaciones a partir del esquema bésico de las mismas, se desenvuelve la
produccidén escultdérica de Victor Lucena, de quien hay en la exposicién un
buen ejemplo de sus caracteristicos desarrollos, esta vez sobre papel;
documentos de su compleja propuesta conceptual dirigida a la percepcidén

del entorno:

“.proposiciones especulativas (que) giran en torno a la agudizacidn
de la percepcidén de lo arquitectdédnico como materia sensible, como
sitio de meditacidén, en donde no s6lo se trata de impactar los siste-
mas fisiolégico-cerebrales, como la vista, el tacto, sino de estimular
estructuras mds profundas en lo humano, como su psique, su reservorio

imaginario y cultural, su inteligencia”®?

En los margenes entre la pintura y la escultura se sitGan las es-
tructuras de Sigfredo Chacén y Pedro Tagliafico ({cémo no evocar ante sus
obras el relevante papel de la reticula para el desarrollo del arte con-
temporaneo, sefialado por Rosalind Krauss?)?, ambos representantes de la
corriente mas critica de la plastica venezolana, dialécticamente coin-

31. Personaje de “La obra maestra desconocida”, de Honoré de Balzac (1831).

32. BONET CORREA, Antonio: La linea meridiana: Luz, Espacio y Tiempo en las esculturas de Blan-
ca Munoz; en: Blanca Mufioz. Tornasol (Catédlogo); Madrid, Galeria Marlborough, 2015; s/p.

33. http://vereda.ula.ve/wiki_artevenezolano/index.php/Lucena,_Victor.

34. Rosalind E. Krauss: Reticulas (1978); en La originalidad de la Vanguardia y otros mitos
modernos; Alianza, Madrid, 2006.
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cidentes con los desarrollados en torno a la emergencia de las préacticas
conceptuales de la Gltima mitad del pasado siglo. Mientras que el primero
lleva a cabo un reduccionismo extremo, casi residual, de lo pictdérico (en
la linea deconstructiva de Pierre Buraglio), sensible a lo procesual?®s,
Tagliafico plantea un posminimalismo fundamentado en las cualidades de los
materiales que emplea, dejando que sea la naturaleza de estos (su fragi-
lidad, dureza, flexibilidad o rigidez) los que determinen la constitucidn
de cada pieza, de manera semejante a como propusiera Eva Hesse. A este

respecto ha escrito Germano Beringhelli:

“mads que de un minimalismo geométrico o constructivo, en la obra de
Tagliafico podriamos hablar de un minimalismo orgénico. Las formas no
figurativas son aquéllas que el mismo material propone. Esta forma es
aprovechada por el artista en la configuracién de la obra, por ejemplo
la torcedura del hilo de cobre, la caida de la cinta de la tela vieja,
las aristas de las piedras, las fisuras del pedazo de madera. Todo en su

robustez, fortaleza, delgadez, fragilidad se integra armoniosamente”3¢

Ali Gonzalez, por su parte, también se caracteriza por llevar hasta
el limite, tanto fisica como conceptualmente, los medios con los que se
desenvuelve. De nuevo la naturaleza del material empleado determina no
s6lo la forma, sino el significado de la pieza: su tensidn fisica manifiesta

una situacidén de estabilidad en estado critico.

José Antonio Hernandez Diez nos plantea un encuentro irdénico entre
el objeto cotidiano y la abstraccién geométrica -que algo recuerda a la
inaudita monumentalidad de Claes Oldenburg- donde la geometria no pasa
de ser una cualidad ocasional; de la misma manera que en los registros en
yeso de Lamis Feldman aquella se hace presente como estructura bésica:
en ninglin caso se corresponde con el argumento principal de su motivacidn
(mds atenta a una valoracidn poética de los objetos cotidianos y sus ca-
lidades, incluso las accidentales) Otra especie bien distinta de cambio
de escala —dicho sea en referencia a Hernadndez Diez- es la que plantea
Maru Oriol, al mostrarnos unos fragmentos de tela transmutados en ese
material pétreo, sélido, duro y pesado que contrasta con la maleabilidad

que su configuracién sugiere.?’

35. “Chacén progresivamente ha desarrollado una pintura, de cardcter minimalista, casi mono-
croma, y aislada rigurosamente dentro de una estructura racional, sin tener motivos ni una
razén de qué pintar, sino haciendo cada vez del cuadro una superficie plana que se repite a
si misma con absoluta indiferencia para luego trascender buscando una posible secuencia o
instalacién dentro de un espacio dado. El caracter expresivo de su obra estad en la acumu-
lacidn de capas pictéricas que evidencian su proceso de construccién”. ESPINOZA, Eugenio:
Accrochage y algo mds; El Universal; Caracas, 13 de octubre de 1991, p. 4/2. Citado en:
http://vereda.ula.ve/wiki_artevenezolano/index.php/Chac%C3%B3n,_Sigfredo

36. BERINGHELLI, Germano: Reflexién y exploracidén en la obra de Pedro Tagliafico; en el catédlogo
de la exposicién Les objets ils sont en train de vivre; Caracas, Galeria Sotavento, 1988.
Citado en: http://vereda.ula.ve/wiki_artevenezolano/index.php/Tagliafico, Pedro

37. "Le guia el principio de la representacidén teatral y le inspiran las esculturas manieris-
tas de Bernini, en las que el pétreo material pierde su contundencia y los ropajes vuelan
como exentos de peso, libres de gravedad”. http://maruoriol.es/biografia.html.



Con planteamientos mds decididamente geométricos, hallamos la colum-
na de Elsa Gramcko, muy representativa de su obra escultdrica (en la que
se halla ausente su interés por la elocuencia matérica en los términos
expresivos que frecuenté a lo largo de su carrera) y que, Unicamente por
la estructura, presenta cierta semejanza con la cadena erguida de Oswaldo
Subero; esta y la otra pieza presente en ReCONSTRUCTIVISMO 2.0 resultan
inidentificables con lo mas conocido de su contribucidén al arte cinéti-
co. Ernesto Knorr, Rafael Barrios y Sérvulo Esmeraldo ponen de manifiesto
en sus obras unos principios constructivos semejantes, centrados en el
planteamiento de relaciones espaciales que articulan a base de la com-
binacidén, en precario equilibrio, de volimenes prismédticos elementales
(que podriamos asociar, formalmente, a Robert Morris o, en su dindmica, a
Mark di Suvero y, cémo no, a los cubi de David Smith). Yvaral (Jean-Pierre
Vasarely), impulsor del Groupe de Recherche d’Art Visuel (al que también
pertenecidé Julio Le Parc, entre otros) y adelantado en el uso creativo
de la informética, estd representado por una de sus interferences: dis-
positivo en el que se combina pintura y elementos tridimensionales para
provocar efectos de caracter 6ptico, del que realizd varias versiones.

De Sergio Camargo hay una obra de su etapa informalista, matérica, en
la que sin embargo advertimos la presencia de formas geométricas (confor-
mando texturas, relieves..) La escultura de Pedro Bricefio cronolégicamente
estaria enmarcada dentro del periodo en el que el artista comenzd a estu-
diar cémo llevar a cabo un desarrollo del plano hacia el volumen, gracias
al empleo de la forja. Robert Jacobsen asimismo se caracteriza por este
tipo de trabajos: la abstraccidén parece mantener vagas reminiscencias de
elementos figurativos. Algo semejante sucede con la escultura de Agustin
Cardenas, donde se advierte cierto ejercicio de sintesis antropomérfica
que conjuga la herencia de las tallas africanas con las estilizaciones
de un Henry Moore o un Jean Arp e, incluso, un Alexander Archipenko, per-
mitiendo escaso margen para lo geométrico. Por Gltimo, las dos piezas de
Harry Abend son de las que calificariamos también como de geometrizacidn
latente, pues las formas simples a las que serian asimilables (un trian-
gulo y un prisma rectangular) se hallan en un estado de presuncién, de

tendencia, in nuce.

Dejemos para el final el referirnos a la dificultad que hoy supone reunir
una cantidad de obras como las que componen ReCONSTRUCTIVISMO 2.0, no
tanto por cuestiones de indole mercantil (todo depende, obviamente, de la
oferta que haya en el mercado a la hora de preparar el proyecto, lo que
determina su contenido), sino también por razones de naturaleza cuali-
tativa, que son las que nos sefialan que debe mantenerse un nivel regular
de calidad y de relevancia en los nombres de los autores para evitar que
se produzcan efectos de relleno. Por otra parte, esta empresa requiere
—ademéas del esfuerzo mencionado- establecer un criterio que le dé sen-

tido, contenido y fundamento. Eso es, precisamente, lo que estas lineas
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han querido desentrafar, sin demasiado detenimiento —dado el formato. Tan
s6lo se ha pretendido ofrecer algunas claves que faciliten la comprensién
de las intenciones que han motivado esta muestra, con respeto hacia la
comprensidén y valoracidén que de la misma pueda efectuar cada visitante.
En tal sentido, este catdlogo cumple la funcidén de unificar visual y argu-
mentalmente el conjunto total que comprende una exposicidén que va tener
lugar en dos sedes simultdneamente, que se encuentran a mids de siete mil
kilémetros de distancia entre ellas: Caracas y Madrid.

ReCONSTRUCTIVISMO 2.0 nos permite mirar con cierta perspectiva hacia
lo que ha supuesto, y supone actualmente, ese cumulo de propuestas que
conocemos bajo la denominacién de abstraccién geométrica, arte cinéti-
co o arte Optico. Brinda esta exposicidn una magnifica oportunidad para
comparar entre lo que en ella se incluye y, también, para establecer co-
nexiones con otras manifestaciones artisticas y advertir relaciones més
alléd de las etiquetas o presupuestos concretos. Aunque parezca mentira
o, cuando menos, paraddéjico, el publico espafiol desconoce en buena me-
dida la relevancia de la aportacién de los artistas hispanoamericanos a
las corrientes antes mencionadas, de manera singular, y al panorama de la
plastica internacional, de modo general. Ignoro si en Venezuela sucede
lo propio con respecto del arte espanol. Sea como fuere, aprovechemos la
ocasidén para intentar disminuir esta imperdonable carencia, para cimentar

un histérico y culturalmente necesario conocimiento mutuo.

Victor Zarza

Critico de arte (ABC Cultural)

Profesor Titular del Departamento de Pintura
de la Facultad de Bellas Artes

(Universidad Complutense de Madrid)
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1. Alexander Calder. Sin titulo, 1963. Gouache sobre papel, 58 x 78 cm



2.

4
5.
6.

Nicolas Schoffer.
Nicolas Schoffer.
Nicolas Schoffer.
Nicolas Schoffer.
Nicolas Schoffer.

Sin
Sin
Sin
Sin
Sin

titulo,
titulo,
titulo,
titulo,
titulo,

1949-50. Gouache sobre papel, 30.5 x 49 cm
1990. Collage, 29.5 x 42 cm

1990. Collage, 29.5 x 42 cm

1948. Gouache sobre papel, 34 x 48 cm
1990. Collage, 29.5 x 42 cm
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7. Nicolas Schoffer. Sur dond blanc Spatioplastique N26, 1950. Oleo sobre tela y elementos metalicos,
99 x 61.5 cm
8. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1949-50. Gouache sobre papel, 33 x 48 cm



9. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1990. Mixta sobre papel, 29.5 x 42 cm
10. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1990. Collage, 29.5 x 42 cm
11. Nicolas Schéffer. Sin titulo, 1990. Collage, 29.5 x 42 cm
12. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1990. Mixta sobre papel, 29.5 x 42 cm



24 | 25

14

15 16

13. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1990. Collage, 42 x 20 cm
14. Nicolas Schoffer. Sur fond Blanc spatiodynamique, 1948. Oleo sobre tela, 97 x 130 cm
15. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1990. Collage, 29.5 x 42 cm
16. Nicolas Schoffer. Sin titulo, 1990. Collage, 29.5 x 42 cm
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Blanca Mufioz. Atennae, 2004. Varillas de acero, 27.5 x 83 x 38 cm

Equipo 57. Sin titulo, 1961. Oleo sobre tela, 65 x 92 cm

Jorge Stever. Sin titulo, 1972. Acrilico sobre madera, 146.5 x 112 cm

Milos Jonic. Abstraccién horizontal. Carpeta 17, 1967. Oleo sobre cartulina, 43.5 x 59 cm
Victor Vasarely. Code, 1974. Litografia y grabado. Ed. 85/150, 37 x 26.5 cm
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22. Vitor Mejuto. El abrazo de la mujer bidnica, 2012. Acrilico sobre tela, 195 x 195 cm
23. Vitor Mejuto. Icaro en caida libre, 2009. Acrilico sobre tela, 195 x 195 cm

24. Georges Braque. Sin titulo, Sin fecha. Mixta sobre papel. Ed. 1/10, 41 x 34 cm

25. Julio Le Parc. Theme 19 a variation, 1978. Aerografia sobre papel, 78 x 56 cm



26.
27.
28.
29.

Mercedes Pardo. Composicién, 1958. Oleo sobre tela, 100 x 73 cm

Roberto Matta. Sin titulo, 1945. Tinta china sobre cartén, 50 x 70 cm

Roberto Burle Marx. Serie de las Favelas, 1977. Gouache sobre papel, 57 x 77 cm
Ramén Vasquez Brito. Sin titulo, 1962. Oleo sobre tela, 66 x 80 cm
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30.

31.

32.
33.

Francisco Sebastian Nicolau. S.J.I., 2014. Pastel, l&piz, acrilico sobre impresién en papel dibén,
109.5 x 74 cm

Francisco Sebastian Nicolau. S.J.II., 2014. Pastel, lapiz, acrilico sobre impresién en papel dibén,
109.5 x 74 cm

Oswaldo Vigas. Sorciere dans le Mirroir, 1954. Oleo sobre tela, 61.4 x 50.7 cm

Agustin Cardenas. Sin titulo, Ca. 1983. Bronce con patina negra, 41.3 x 28 x 13 cm
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34. Asdribal Colmenarez. Psycomagnetique N2 150, 1977. Cintas de acero flexible tensadas, 67.5 x 47 cm
35. Asdribal Colmenarez. Psycomagnetique N2 229, 1977. Cintas de acero flexible tensadas, 154 x 51.5 cm
36. Fernand Léger. Sin titulo, 1951. Cerdmica esmaltada, pieza Unica, 28 x 35 x 5 cm

37. Ali Gonzalez. Serie Corte en movimiento, 10-02-06. Mixta, 90 x 116 cm
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38. Asdrubal Colmenarez. Marco, 1971. Madera, 100 x 100 cm

39. Carlos Evangelista. Serie Pentdgono-tramas, 1996. Madera laqueada, 50 x 50 cm

40. Nedo (Mion Ferrario). Sin titulo, 1970. Mixta sobre madera, 101 x 101 cm

41. Manuel Calvo. Circulo abierto, 1961. Acrilico sobre tablex, 136.5 x 122.4 cm

42. Manuel Calvo. Sin titulo, 1958. Acrilico sobre tablex, madera, cartén y cristal, 40.3 x 55.5 x 22 cm



43.
44.
45.
46.

45 46

Gerd Leufert. Sin titulo, 1962. Tinta litogréafica sobre papel encolado en madera, 97 x 66 cm
Mateo Manaure. Sin titulo, 1956. Acrilico sobre madera, 100.5 x 49 cm

Enrique Sarda. Sin titulo, 1958. Oleo sobre tela, 118 x 82 cm

Jorge Salas. Sin titulo, 2002. Escultura en madera y marmol, 43.5 x 33.5 cm
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47.
48.
49.
50.

49

50

Mateo Manaure. Columna Policromada, 2011. Pintura acrilica sobre madera, 165 x 60 cm
Luis Guevara Moreno. Coplanal VII, 1951. Esmalte sobre madera, 53 x 70 cm

Harry Abend. Relieve, Sin fecha. Madera, 70 x 34 cm

Harry Abend. Sin titulo, 1997. Madera sobre base de marmol, 39 x 10 x 8 cm



51. Armando Barrios. Paysage, Sin fecha. Oleo sobre tela, 50 x 102 cm
52. Elsa Gramcko. N2 9, 1958. Oleo sobre tela, 143 x 65 x cm
53. Elsa Gramcko. Sin vida no hay muerte, 1995. Mixta sobre madera, 66 x 46 cm
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55

54. Mario Carreflo. Abstracto N°2 (Sinfonia en amarillo), 1952. Oleo y arena sobre tela, 91.5 x 71.5 cm
55. José Jesis Moros. Kararao, 1989. Escultura en hierro con pedestal, 0.89 x 225 x 205 cm



59

56. Rafael Barrios. Levitacidén centrifuga, 1990. Hierro lacado. Ed. 9/20, 40 x 38 x 5 cm

57. Maru Oriol. Sin titulo, 2014. Talla directa de una sola pieza en marmol blanco, 125 x 50 x 8 cm
58. Ernesto Knorr. Proyecto 2, 2014. Acero, 17.5 x 19 x 5 cm

59. Robert Jacobsen. Sin titulo, Sin fecha. Hierro, 39 x 24 x 21.5 cm
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60. Sérvulo Esmeraldo. Sin titulo, 1976. Plexiglass, 37 x 20 x 20 cm

61. Pedro Bricefio. Sin titulo, 1960. Hierro, 65 x 40 x 30 cm

62. Milton Becerra. Sin titulo, Ca. 1989. Estructura de metal, lona e hilos de nylon, 75 x 75 cm de radio
63. Oswaldo Subero. Lefio viejo, 1966. Mixta sobre madera, 81.5 x 28 x 18 cm



65

64. Marcel Floris. Alpif 17, 1972. Ensamblaje sobre madera, 70 x 70 cm
65. Lamis Feldman. Graphogypsun 507, 1994. Yeso, 40 x 30 cm
66. Sergio Camargo. Sin titulo (Relieve prototipo), 1972. Pintura sobre madera,

25 x 25 cm

66
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67.
68.
69.
70.

Olafur Eliasson. Negative Quasi Brick, 2003. Acero inoxidable. Ed. 46/102, 36.3 x 40.5 cm

Victor Vasarely. Sin titulo, 1972. Mixta,
José Antonio Hernandez Diez. Tapa Mando,

José Jeslis Moros. Conticinio, 1988. Escultura en hierro con pedestal,

48.5 x 43 cm
1999. Metacrilato al chorro de arena gris,

110 x 78 x 14 cm

75 x 141 x 17 cm



71.
72.
73.
74.

Angel Hurtado. Mercurio, Venus y Marte, 1971. Técnica mixta sobre yute, 101 x 152 cm

Alirio Palacios. Travesia, 1960. Oleo sobre tela, 63 x 85 cm
Humberto Jaimes Sanchez. Sin titulo, 1971. Oleo sobre tela, 60 x 71 cm
Pascual Navarro. Sin titulo, Ca. 1950. Oleo sobre tela, 65 x 55 cm
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75. Man Ray. Parigi: Composition Spontanée,

1958-1965. Acrilico sobre cartédn,

75

50 x 35.5 cm



76. Manuel Mérida. Sin titulo, 1971. Mixta sobre madera,
77. Carlos Gonzalez Bogen. Sin titulo, Ca.
78. Oswaldo Subero. Sn titulo, 1985. Hierro, 70 x 11 x 10 cm

1980. Hierro pintado,

38.5 x 38.5 cm

61 x 69 x 10 cm
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79. Marcel Floris. SP?, 1971. Aluminio y nylon, 220 x 48 cm
80. Marcel Floris. SP?, 1971. Aluminio y nylon, 198 x 40 cm
Estas piezas estuvieron en la XI Bienal de Sao Paulo, donde Marcel Floris representd a Venezuela

y obtuvo la Medalla de Oro.



83

81. Jean-Pierre Vasarely (Yvaral). Interference B, 1967. Relieve en acero y cuerda. Ed. 36/50,
60 x 60 x 27 cm

82. Zoltan Kunckel. Puercoespin cuadrado, 2015. Acero inoxidable, 80 x 94 x 78 cm

83. Ramsés Larzabal. Bien cortito, 2008. Malla pléastica y amarres, medidas variables

84. Nicholas Hakebourne. The red-angle, 2005. Pintura y metal sobre tela, 41 x 41 x 4.5 cm



44 | 45

85

=
2\ : o

86

85. Carlos Cruz Diez. Color aditivo permutable, 1982. Acrilico sobre aluminio, medidas variables

86. Jesilis Rafael Soto. Estela en el circulo, 1975. Acero inoxidable, 50 x 50 cm. Edicién AVILA 2008
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87. Sigfredo Chacén. Rejilla blanca 6, 1993. Acrilico sobre madera, 60 x 60 cm

88. Alexander Gerdel. Colorinas, 2005. Cintas reactivas de 10 colores sobre acrilico transparente,
34 x 34 cm

89. Alexander Gerdel. Colorinas, 2005. Cintas reactivas de 10 colores sobre acrilico transparente,
32 x 32 cm

90. Arnaldo Pomodoro. Sin titulo, 1977. Piro grabado, 34 x 26 cm
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91. Eusebio Sempere. Organo, Sin fecha. Acero inoxidable sobre peana de hierro con rodamientos.
Ed. 19/25, 34.5 x 30 x 28.5 cm

92. Yaacov Agam. Stars of hope, 1976. Acrilico. Ed. 12/75, 25 x 90 cm

93. Jesis Rafael Soto. Sin titulo, 2005. Pantalla de plexiglass. Ed. 100, 32 x 32 x 15 cm

94. Pedro Sandoval. Serie Metro (Movimiento II), 2007-2008. Oleo sobre lino. 193 x 230 cm

H

UJ




95.
96.
97.

Karl Gerstner. Color sonido 29,

Jesis Rafael Soto.
69 x 30 x 5 cm

Permutacidn.

1973. Serigrafia sobre papel. Ed. 6/65, 56 x 56.5 cm
Pedro Sandoval. Policromia vertical II, 2006. Oleo sobre lana y lino, 200 x 200 cm

Serie Sintesis,

1979.

Serigrafia sobre plexiglass. Ed.

11/110,
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102.
103.
104.
105.

José Jesus Moros. Cortang, 2001. Hierro, soldadura, 195 x 87 x 19 cm

Carola Bravo. Sin titulo, Sin fecha. Acrilico sobre marmol, 82.2 x 120 cm

Carola Bravo. Sin titulo, Sin fecha. Acrilico sobre marmol, 82.2 x 120 cm

Alexander Gerdel. Sin titulo, Sin fecha. Laminas de Ph sobre acrilico, 35 x 35 x 4.5 cm
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106

106. Jesis Rafael Soto. Sin titulo, 1990.
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Porcelana esmaltada, didmetro 30 cm

107. Heinz Mack. Sin titulo, Sin fecha. Serigrafia sobre papel P/A, 47 x 31 cm
108. Dario Pérez Flores. Prochromatique N2 516, 2000. Acrilico sobre madera y barras de metal,

100 x 100 cm



109

109. Soledad Sevilla. Le dijeron al Amargo, 1998. Oleo sobre lienzo, 100 x 129 cm
110. carlos Cruz Diez. Stéle sur socle 16, 2013. Ceramica esmaltada policromada. Ed. 15/20,
14 x 95 x 2.80 cm

110
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111. Rogelio Polesello. Médulo simétrico, 1976. Acrilico sobre tela, 98 x 195 cm
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113

112. Gertrud Goldschmidt (Gego). Sin titulo (Estudio para almanaque), Ca. 1969. Tinta en cartoncillo BFK
Rives, 65.4 x 50.4 cm
113. Victor Lucena. Space Shock Dimension, 2005. Creydn sobre cartén, 50 x 35 cm (anverso y reverso)
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114. Gertrud Goldschmidt (Gego). Reticulédrea 80/11, 1980. Acuarela sobre papel Arches, 70 x 54 cm
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