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El pensamiento plastico

En este trabajo se discute una faceta de la relacion entre el espacio
y la produccion de sentido; es decir, intenta analizar esa cuali-
dad inherente al espacio de portar significados. Si al menos
operativamente tal idea se acepta, la pregunta que surge con-
cierne al papel de la historia, si el devenir incide en el cam-
bio o la permanencia de tales significados, y si los afecta en
algiin modo; esto es, si el sentido cambia en el transcurso de
la historia o permanece fijo; y, en caso de que la respuesta
sea afirmativa, dilucidar la direccion hacia la que se orienta
ese cambio.

Pero antes se impone un primer deslinde: no nos referiremos
aqui tanto al espacio fisico sino al espacio vivido, al repre-
sentado, que es siempre una construccion humana. A lo largo
de estas paginas nos ocuparemos del espacio como construi-
do, como representado o como espacio social, puesto que es
la sociedad la que lo produce a través de diversos mecanis-
mos; todas las representaciones del espacio fisico son cons-
trucciones sociales realizadas por los diversos grupos sociales;
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incluso la misma nocion de espacio fisico o natural es una
construccion del imaginario individual o colectivo.

Tomaremos como guia las propuestas del estudioso francés
Pierre Francastel, para quien el espacio es una experiencia pro-
piamente humana y sostiene que lo que llamamos realidad, el
ualtimo reducto de la practica humana, es el conjunto total de
sistemas del mundo percibido y representado. Dentro de este
conjunto se destaca el de las formas especificas del arte. Es ésta
la faceta de la relacion entre espacio y significacion que quisié-
ramos explorar en las paginas siguientes.

Desde el punto de vista de Francastel, ese conjunto de siste-
mas del mundo percibido y representado no puede estudiarse
separando sus componentes sino que, como €l mismo dice, de-
bemos oponernos a la arraigada tradicion que interpreta las mul-
tiples actividades humanas como partes aisladas. Entre esas par-
tes se halla la historia, como muestra en sus diversos estudios,
en los que recurre a un acercamiento desde maltiples enfoques;
de alli que, al comparar el espacio perceptivo del Renacimiento
con el del arte contemporéaneo (con la etapa intermedia del es-
pacio sensorial del impresionismo), se ponga de inmediato en
evidencia el carécter histérico y socialmente condicionado de la
expresion simbdlica.

El autor no se refiere al espacio en general, ni habla de espa-
cio construido o espacio social sino siempre de un “espacio
plastico”. Normalmente el adjetivo “plastico” se asocia con
artes, y por artes plasticas se entienden aquellas que produ-
cen o reproducen volumenes y formas, como la presentacion
y 0 representacion de conceptos, emociones y situaciones de
caracter humano por medio de elementos materiales o
virtuales, que puedan ser percibidos por los sentidos (espe-
cialmente el de la vista). Los factores principales en el desa-
rrollo de una obra artistica son la materia, el espacio y el
tiempo, los cuales, combinados, presentan al espectador una
situacion de la cual puede apropiarse e interpretar en su propio
contexto.
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Desde hace algun tiempo nos hemos liberado de una idea
fuertemente establecida entre los estudiosos de los sistemas de
significacion, que consiste en que el estudio de todos ellos ne-
cesita del concurso del lenguaje verbal y, por tanto, de que toda
I6gica debe estar fundamentada sobre un solo nivel semantico;
con esto se pierde de vista que toda cultura, todo nivel de civili-
zacion, presupone siempre una cierta organizacion del espacio.
Ahora tenemos la certeza de que la relacién entre el pensamien-
to y la accién también se manifiesta en la produccion de los ob-
jetos que son parte del marco material de nuestra existencia. Por
tal razén no es posible determinar conductas solo a partir de
enunciados o de discursos verbales sin tomar en consideracion
los objetos y todas las configuraciones de signos, entre las que
estan los musicales y los figurativos. EI modo figurativo de exis-
tir es tan natural y necesario a las sociedades como el modo ver-
bal, es decir, el uso del lenguaje verbal.t

La concepcion griega del espacio, visto como una entidad
abstracta, ademas de que permite un fundamento matematico —o,
lo que es mas 0 menos lo mismo, geométrico— de la visién del
universo, tiene otra funcion importante en esa cultura y es pro-
porcionar unidad a todas las formas plasticas de representacion.
No sélo la arquitectura sino también la escultura y la pintura
participan también de esa ubicacién en un plano abstracto de
experiencia, lo que hace posible su autonomia y desarrollo. Todo
productor de espacios: arquitecto, escultor, pintor, etc., recorta
0 modela el sustrato abstracto de lo que Platon llama el recep-
taculo de todas las formas y cosas y, con esto, lo hace visible; al
darle un soporte sensible, al delimitar su forma, la obra se con-
vierte en la materializacion de esa idea abstracta del espacio. La

1 “Todo el mundo aprende a leer y todo el mundo se siente capaz de razonar
mas 0 menos sobre hechos materiales o sobre cifras. Muchos menos son los que
se expresan, al menos en la sociedad actual, por medio de trazos o de sonidos.
Pero eso no quiere decir que los trazos y los sonidos no sean signos tan capaces
como las letras y las palabras de expresar las ideas y las sensaciones” (Francastel,
P., 1988: 47).
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vision geométrica del espacio, es decir, el espacio geométrico,
es diferente del espacio plastico pues éste se entiende como una
imagen de aquél, al que presupone, pero se localiza en un orden
mental diferente, incluso en un orden de existencia diferente.?

De alli que Francastel postule lo que, para los propdésitos de
este trabajo, es lo mas importante: que en cada época se produ-
ce no “la representacion del espacio sino el espacio mismo, es
decir, la vision que los hombres tienen del mundo en un mo-
mento dado”. Este espacio producido, que es el espacio plasti-
co, se transforma al cambiar la sociedad: si un espacio pléastico de
algin modo es producto de las conductas de los individuos
de una sociedad dada, de sus concepciones fisicas, geogréaficas,
matematicas, cuando ya no tienen vigencia las determinaciones
de tipo intelectual o moral que han producido y han mantenido
operante una representacién del espacio durante un cierto tiem-
po, entonces el espacio cambia. En consecuencia, y como dice
el mismo autor en otro lugar, el espacio en si no existe, sino que
son los individuos, miembros de una sociedad particular, los
que crean el espacio donde se mueven, o donde se expresan;
€s0s espacios “nacen y mueren, como las sociedades; viven y
tienen una historia” (1975: 110).

Una nocion fundamental en la concepcion del espacio plas-
tico es la de forma. El espacio pléastico es el lugar de aparicion
de las formas y éstas, segun Francastel, se oponen a la nocion de
Forma; la maydscula sirve para distinguir entre lo que podriamos

2 En la teoria semidtica de la Escuela de Paris se utilizan estos conceptos
pero no hay coincidencia total con respecto a la visién que aqui se expone; en
ese enfoque no se asimila lo plastico ni a lo pictorico ni a lo visual, es decir, ni a
una técnica de produccidn ni a un canal sensorial, sino que lo plastico tiene su
especificidad: “posee su propia forma, realizable también por un juego de lineas
y de colores como por el de volimenes y luces sobre un cuerpo en movimiento o
en el espacio construido”. De esta manera, el estudio de la dimension significante
de lo plastico, entendido como un dominio de investigacion, es producto de una
voluntad de dar cuenta de la materialidad significante de iméagenes y del espacio
construido (Greimas, A.-J. y J. Courtés, 1986. Ver entrada “Sémiotique
plastique™).
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denominar el modelo y la serie; ese modelo estaria dado como
un “principio de organizacion, el modelo no concreto sino in-
ventado y organizado, el plano de lo imaginario, constitutivo
de modelos, de tipos que reproducen las obras de la serie” (1988:
91); mientras que las formas serian los miembros de una serie
cualquiera de objetos o de cuadros. Las formas no poseen una
existencia autdnoma ni tienen un contenido determinado e in-
mutable, no remiten solamente a su propio origen. Ninguna for-
ma se identifica absoluta y definitivamente con un sentido; la
forma no es algo constituido una vez para siempre. Las formas,
por lo demaés, no constituyen objetos o cosas y tienen que distin-
guirse de los soportes materiales que utilizan.® Una forma es un
esquema de pensamiento a partir del cual se organizan diferen-
tes materias; si las formas son innumerables, una Forma es una
invencion: su produccion no parte de algin modelo sino que se
logra obligando a la materia a plegarse no a un tipo dado de
antemano,

sino al solo propdsito de inventar un nuevo orden en el que se impon-
dré una cierta disposicion de las partes tanto a los elementos materia-
les como a los imaginarios. En una palabra, no sélo realiza, tam-
bién inventa (1988: 21).

Como vya se establecid, todo lo relativo a lo plastico tiene el
espacio como su lugar de aparicion; todas las artes plasticas son
artes del espacio, pero hablar de la nocion de forma no es refe-
rirse Unicamente a las formas espaciales, pues ademas de existir

3 “Lo que constituye la Forma de una obra no son los detalles, es el conjun-
to. La Forma no esta ligada a los elementos, éstos son intercambiables en la ma-
yoria de los casos. [...] La Forma no es la suma de detalles integrantes en el
conjunto que constituye la obra, no pertenece al nivel de los elementos y de los
contenidos sino al nivel de los principios, es decir, de las estructuras. Se identifi-
ca con el esquema de organizacion que sugiere la conjuncién de los elementos,
elegidos como significativos no por su conformidad con modelos heterdclitos
tomados de fuera, sino en razon de su union con las leyes propias del esquema
organizador” (1988: 123).
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formas plésticas, hay también formas musicales, matemaéticas,
literarias, etc.; sin embargo, no existe arte plastico fuera del es-
pacio, y el pensamiento humano, cuando se expresa en el espa-
cio, toma necesariamente una forma plastica. El hecho de que
se puedan identificar formas musicales 0 matematicas o plasti-
cas es porque, ademas del pensamiento verbal, existe un pensa-
miento matematico y un pensamiento musical y un pensamiento
plastico, todos ellos formas especificas de la actividad humana,
cada una con su especificidad pero todos reflejan una misma
actitud fundamental del espiritu. Y si se habla de pensamiento
plastico es porque éste no es la expresion o la simple transcrip-
cion de elementos ya existentes con otra materia, sino la inte-
gracion en un sistema, tanto material como imaginario, de ele-
mentos con los cuales se crean nuevos objetos que pueden ser
reconocidos e interpretados; es decir, no se puede decir que el
pensamiento verbal proporciona los medios y el pensamiento
plastico s6lo los expresa, pues éste nunca se limita a reutilizar
materiales ya elaborados. El pensamiento plastico es sdlo uno
de los multiples modos por los cuales el ser humano da forma al
universo que lo rodea; pero los distintos tipos de pensamiento
son inconmensurables y no hay equivalencia entre ellos; por
tanto, no es posible simplemente transferir significados de
uno a otro, ni reducir un tipo de pensamiento a otro puesto
que lo que caracteriza una sociedad particular y orienta las dis-
tintas formas de actividad es el conjunto de todos los tipos de
pensamiento.

La voluntad de significar puede asumir como soporte cual-
quier forma de la actividad humana; entre estas multiples for-
mas de actividad se encuentra aquella que da forma al espacio,
aquella que produce objetos, edificios, es decir, la actividad plas-
tica. Aunque en cada cultura todos participamos en mayor o
menor medida en esta actividad, existe un grupo especializado
de individuos que son los encargados de renovar lo que los
etn6logos Ilaman los “objetos de civilizaciéon”, los cuales dan
un cardcter unitario a la cultura. Estos individuos son los pro-
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ductores de espacios, objetos e imagenes —arquitectos, escul-
tores, pintores— los cuales, en el ejercicio de su actividad ha-
cen uso del pensamiento de la misma manera que el matemético
o el filésofo pero, para transformar el producto de sus intuicio-
nes, utilizan un instrumento distinto al de los demas. Su obra no
es el sustituto de otra cosa sino que ella en si misma es producto
de uno de los sistemas mediante los cuales los seres humanos
perciben, interpretan y comunican el mundo. El productor de
objetos y espacios, al tener como base el pensamiento plastico,
no necesita utilizar el vehiculo de la lengua para expresarse; esta
forma de pensamiento constituye un sistema coherente, con su
propio modo de expresion, aunque tenga necesidad de ser tradu-
cido al lenguaje verbal para aportar su contribucién al desarrollo
tedrico del pensamiento colectivo.

El pensamiento plastico y sus concreciones —espacios, ima-
genes, objetos— se refieren a la organizacién y a la descripcion
del campo de lo humano, y esa organizacién es activa pues pre-
supone no sélo el reconocimiento sino la produccion de valores
nuevos. Los objetos, las imagenes y los espacios son siempre
producidos por los grupos humanos, de la misma manera que
crean las realizaciones linguisticas. Todas esas producciones
humanas no son para traducir o para descifrar un universo
estatico, sino que su funcidn es crear las formas y los signifi-
cados.

El espacio no es un dato simple, comdn a todos los indivi-
duos o a todas las culturas, sino que responde a nociones com-
plejas que cambian con cada medio cultural y con cada grado de
civilizacion. De alli que se hable de un cierto modo de aprehen-
sion de lo pléastico, el cual recibe el nombre de la dimension
figurativa; se trata de una dimension que no se puede considerar
como un simple reflejo del universo que normalmente se cono-
ce como “objetivo” puesto que no manifiesta una realidad, ya sea
aquella que se percibe de manera inmediata o aquella ya
institucionalizada, sino que responde a los rasgos de las socie-
dades: su estudio no da razon de las cualidades del mundo sino
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de las estructuras histéricas de la experiencia; o, dicho en otras
palabras, el estudio de lo figurativo, sea en lo que toca al espa-
cio o al tiempo, no remite a las estructuras del universo fisico
sino a las estructuras de lo imaginario. Un estudio de este tipo
hace posible desmenuzar lo real de acuerdo con las modalida-
des de percepcion particulares.

A través de esta dimension de lo figurativo, los individuos y
las sociedades estan en posesion de un instrumento apropiado
para explorar

el universo sensible y el pensamiento y para traducir simultdneamen-
te, a medida de su desarrollo, las observaciones hechas y las re-
glas hipotéticas de causalidad que activan constantemente la doble
tendencia paralela de comprension y de manifestacion donde se
materializa una facultad siempre mas o menos presente en la his-
toria (Francastel, P., 1988: 115);

es decir, pueden manifestar a través de medios adecuados un
conjunto de valores que s6lo se pueden aprehender por medio
de un sistema autonomo de conocimiento y actividad que es pre-
cisamente esta dimensidn figurativa, la cual no es una mera tra-
duccidn de otros sistemas de simbolos. Esta dimension, que es
propiamente un lenguaje, el lenguaje figurativo, que posee sus
propias leyes, las cuales varian segun la region o la época es,
como dice el mismo autor, a la vez, un instrumento de informa-
cion y del pensamiento, pero es irreductible a cualquier otro,
aunque las facultades que utiliza sean las comunes a todos los
seres humanos; es decir, no es solo un sistema de expresion de
ideas 0 conocimientos adquiridos por otros medios, sino que es
otra forma de configurar el universo humano, donde se desarro-
Ila la vida y la historia del hombre (Argan, 1980: 143-144).

De manera similar al signo verbal, todo signo figurativo in-
tenta dar un orden al universo de acuerdo con las finalidades
particulares de una sociedad dada y en funcién de su cono-
cimiento intelectual y su capacidad técnica. Los signos figurati-
vos nos dicen menos cosas acerca de los acontecimientos y del
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marco material de la vida de su productor (del artista) y de su
entorno que sobre el modo de pensar y de actuar de los miem-
bros de un grupo social. En otras palabras, la capacidad de sig-
nificacion de los objetos figurativos o de cualquier otro tipo de
signo no reside en el hecho de que coinciden con lo real; su co-
incidencia es con el conjunto de representaciones elaboradas en
una sociedad determinada; el destino del objeto figurativo no es
representar el universo sino manifestar los valores de una cultura.

El espacio plastico del Renacimiento y sus limites

El espacio construido, el representado, el social, en fin, todas
las denominaciones que aqui se han dado para ese complejo de
ideas y significados acerca del marco de vida, no es siempre el
mismo para las distintas épocas y regiones; en el limite, casi po-
dria decirse que el espacio varia no sélo para personas de épo-
cas o regiones diferentes sino de un individuo a otro. Las perso-
nas no perciben un mundo eternamente dado; tampoco una
forma general del universo con sus propias leyes, sino mas bien
la facultad de imaginar y representar sistemas que descansan so-
bre un inventario limitado de acciones humanas posibles, vali-
das para un momento determinado y para una colectividad dada.
Al poseer todo espacio una significacion social al mismo
tiempo que individual, solamente podemos comprender su es-
tructura si se reconoce que es simultaneamente un conjunto de
conocimientos acerca del mundo y un sistema abstracto de re-
presentacion de los contenidos de acuerdo con el marco de leyes
que gobiernan el mundo fisico. Vamos a describir dos transfor-
maciones del espacio plastico que corresponden a dos épocas:
el paso de una visién medieval del mundo a la vision renacentista
y el gran cambio que se origina entre finales del siglo xix y los
principios del xx.

Dice Argan que, al menos desde el siglo xvi, en la idea de
espacio ha sido fundamental la contribucion de las ciencias:
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si en el barroco y el rococo asistimos en primer lugar a una dilatacion,
en segundo lugar a una disolucién y en tercer lugar a una atomizacion
del concepto de espacio, es indudable que esto no sucede indepen-
dientemente de las ideas de espacio que son contemporaneamente ela-
boradas por la ciencia; observando una obra de Bramante o de Guarini
no hay duda que la arquitectura de Bramante es todavia la arquitectu-
ra de un hombre que cree en el sistema tolemaico, y la arquitectura de
Guarini es ya la de un copernicano (1980: 152-153).

Es la época en que aparece la nocion de individuo como agen-
te productivo, al mismo tiempo que surge la idea de ciudad tam-
bién con su funcion productiva. Las ciencias de esa época, espe-
cialmente la fisica, elaboran conceptos que influyen y
determinan el concepto de espacio; de alli que los arquitectos
de fines del xvn y principios del xvin se hayan visto obligados a
utilizar ideas y contenidos espaciales que pertenecen solo al
mundo exterior.

Todo indica, por tanto, que para entender la nocion de espa-
cio construido sea necesario tratarlo desde la perspectiva de las
ciencias fisicas, lo cual representa una dificultad suplementaria
para quienes lo abordamos desde las ciencias humanas, pero vale
la pena el reto pues supone superar un prejuicio, uno de los ma-
yores prejuicios con respecto a las ciencias fisicas o naturales,
que es aquel que asume una diferencia profunda entre éstas y las
letras o las artes en general; en su version mas radical llega in-
cluso a asegurar que son incompatibles. La historia muestra que
esta idea es falsa: como sabemos, la cultura occidental nacio en
Grecia, donde artes y ciencias mutuamente se influyen y fertili-
zan; incluso es dificil precisar si un pensador como Platén o
como Aristoteles estad en un campo o en otro. En el Renacimien-
to, Leonardo es un ejemplo de unidad del intelecto y del pensa-
miento universal. La Edad Media acentud el prejuicio de la di-
ferencia entre artes y ciencias al separar las artes liberales de las
artes mecanicas. Pero las ciencias no son sélo técnicas sino que
basicamente constituyen otra area de la cultura; por tanto, es
imprescindible para un estudioso de la cultura estar en posesion
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de al menos algunas nociones de ellas pues no sélo no pertene-
cen a un ambito particular sino que afectan toda nuestra vida
cotidiana y nuestros valores, ademas de introducir ideas nuevas
que llegan a transformar la base misma de la cultura en su tota-
lidad. Si se quiere plantear la cuestion desde la perspectiva de
los estudios del discurso, se trataria de analizar el discurso de las
ciencias, especialmente en su version actual, aunque no esta de més
entender también el discurso de las ciencias clasicas.

Las ciencias, desde su nacimiento, han descansado en dos
ideas centrales: orden y causalidad, las cuales siempre han esta-
do presentes, aunque con contenidos cambiantes. La idea de or-
den, por ejemplo, es fundamental en el pensamiento medieval;
para los hombres de esta época, todo el universo esta ordenado
y cada cosa ocupa el lugar que le corresponde naturalmente y
debe desempefiar las funciones propias de esa posicion. La so-
ciedad misma esta regida por un orden también natural. En esta
nocion estan presentes ideas que vienen de la antigliedad, espe-
cialmente de Aristoteles, para quien la estructura del cosmos
determina el lugar de los objetos: la tierra esta en el centro por-
que es pesada y todo lo pesado tiende al centro por naturaleza.*
So6lo en apariencia esta concepcion es simple o ingenua debido
a que presupone que ya existe la observacion y la generaliza-
cién que crea el concepto de clase de cosas: la naturaleza no nos
ofrece las cosas clasificadas ni ordenadas sino que somos noso-
tros quienes las ordenamos; asi, el concepto de “manzana”
engloba objetos muy diversos en color, tamafio, etc., y es un acto
de la inteligencia el que retne cosas semejantes y no iguales en
un grupo o clase; el paso siguiente es ordenarlas por lo que tie-
nen en comun, por su semejanza. La capacidad de ordenar por
la semejanza o por la diferencia es una capacidad elevada que
es introducir en la naturaleza algo que no existe; la semejanza

4 Para elaborar estos parrafos sobre el pensamiento cientifico en el Renaci-
miento se utilizaron textos de los siguientes autores: Koyré, A. (1978; 1981);
Bronowski, J. (1978) y Butterfield, H. (1981).
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es un hecho cultural y cada cultura plantea su propia nocion de
ella; ordenar las cosas por semejanza es algo que pertenece a la
cultura. Es el mismo mecanismo usado por Newton para la teo-
ria de la gravitacion al hacer semejante la caida de una manzana
y el movimiento de los cuerpos celestes. EI pensamiento medie-
val, heredero del aristotélico, ordend el universo en categorias
de acuerdo con la teoria de los cuatro elementos: tierra, agua,
aire y fuego; las cosas terrestres pertenecen a la tierra, que es su
lugar natural; caen porque tienden hacia ella. La tierra misma
flota por la lucha entre los cuatro elementos. Asi, el universo
vive por la tension entre sus elementos, todos en busca de su
propio centro; y esto tiene una causa, que es algo como una es-
pecie de voluntad: los cuerpos quieren llegar al reposo en la tie-
rra, el aire quiere ir hacia arriba; es decir, la naturaleza se ve
como algo vivo, con intencion. Con respecto a la idea de
causalidad, el orden medieval es jerarquico y existe un gran or-
denador a cuya voluntad todo se subordina; se piensa que todo
sigue los designios de éste hacia un orden, que todo se dirige a
su centro porque alli es su lugar justo. El mundo es desorden y
busca orden en ese estado de perfeccion que es cuando todo ocu-
pa el lugar que le corresponde.

Este conjunto de ideas comienza a cambiar en el Renacimien-
to, cuando se estudian los textos de la Antigiedad y se dan las
condiciones para la revolucion cientifica que se inicia en el si-
glo xvi, asi como el llamado espiritu cientifico, que tiene como
condicion la destruccion de la vision medieval de mundo. El
Renacimiento se origina con el descubrimiento, en la Florencia
del siglo xv, de un nuevo espacio plastico por parte de un pe-
quefio grupo de artistas, entre ellos Alberti y Brunelleschi, “gra-
cias a sus relaciones con matematicos [...] y al carécter técnico
y tedrico de sus especulaciones apoyadas en la ciencia. Estos
hombres pusieron fin a la Edad Media al implantar el principio
de una organizacion del espacio fundada en la medida”
(Francastel, P., 1988: 179). Entonces surge un nuevo esquema
figurativo, cuya comprension no tiene como condicion la bus-
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queda del origen de sus componentes, sino los valores de los
signos utilizados en la Europa de ese tiempo. Como es l6gico, ni
entonces ni ahora tales signos tienen como referencia la natura-
leza, no aluden directamente a lo real puesto que, aunque tienen
a la realidad como su telon de fondo, esos signos estan organi-
zados dentro de sistemas con su propia coherencia, y esa cohe-
rencia no se mide en términos de exactitud con los elementos de
la realidad.

Nicolas de Cusa es uno de sus precursores al poner en el mis-
mo plano la realidad de la tierra y la de los cielos. ElI Renaci-
miento rechazo el sistema medieval segun el cual las artes se
basan en la yuxtaposicion de iméagenes ideograficas y lo sustitu-
y6 por otro en el cual son mas importantes las relaciones de los
objetos entre si, lo que dio por resultado lo que algunos historia-
dores llaman el principio de la representacion cohesiva del mun-
do. Este nuevo sistema aparece en los escritos de Alberti con los
conceptos de la “piramide visual”, de la “ventana abierta” al
mundo y de la “perspectiva monocular”; es decir, la proyeccion
de la vision del mundo a partir de un solo punto fijo y en un
espacio cerrado y limitado. Se trata de una representacion basa-
da en la medida y en el valor significativo de los signos.

De acuerdo con la concepcion medieval del mundo, y toda-
via hasta el siglo xv, todo estaba en Dios y el universo tenia una
unidad intrinseca. El rasgo mayor de ese modo de representa-
cion es la yuxtaposicion: no hay distancias entre los objetos del
mundo puesto que todo es atributo de Dios, manifestacion con-
creta de la esencia; al ser ésta lo fundamental, las representacio-
nes visuales, las iméagenes pasaban a un segundo término; de
hecho, la imagen se toleraba s6lo en la medida en que constituia
un simbolo intelectual y en ella debia figurar todo en un plano
unico, con lo cual se negaba la profundidad y el resultado final
era una pintura superficial y sin sombras. Surge con ello un nue-
VO espacio plastico, construido de acuerdo con los datos sumi-
nistrados por los sentidos y no con los datos cualitativos del es-
piritu, y el universo simbdlico de la Edad Media es sustituido
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por un universo geométrico, con nuevos valores asociados y en
el cual lo que importa no es ya la moral de los objetos o sus
cualidades intrinsecas, sino sélo su posicién reciproca en el es-
pacio; es decir, un universo plastico que va a contener el mundo
de las apariencias. Al concebir la oposicion entre Dios y la natu-
raleza, el Renacimiento crea la representacién de un universo
cerrado donde se desplazan hombres y objetos sobre los cuales
Dios ejerce su accion.

En el espacio plastico del Renacimiento concurren dos as-
pectos centrales: la geometria euclidiana y el nacimiento de la
perspectiva. Los dos aspectos se manifiestan claramente en
la nueva concepcidn de la arquitectura por parte de Brunelleschi,
quien deja de lado la tradicién de los maestros de obra de la
Edad Media, que “acumulaban las piedras para encerrar bajo sus
bovedas un cierto volumen de aire y de luz”, y comienza a usar
los planos, los cuales aparecen

como el producto de una red de lineas de interseccién que unen entre
si a las cosas, tanto alejadas como prdximas. Un plano es para él no
solamente una superficie, sino un ‘lugar’ donde las diferentes distan-
cias pueden ser proyectadas y reunidas, y donde las dimensiones infi-
nitas del espacio visible pueden reducirse a los limites de un esquema
lineal (Francastel, P., 1975: 119).

Durante mucho tiempo, la imagen se pensd como la repre-
sentacion de una porcion de un espacio ilimitado, como una ven-
tana que da acceso al mundo. En el Renacimiento esta idea se
hizo méas fuerte, cuando se unié con otra metafora, la de la
piramide visual, derivada ésta a su vez de la nocion de rayo lu-
minoso que se tenia en la antigliedad. Para los pitagoricos y sus
sucesores, era el 0jo el que emitia el haz de rayos, el cual chocaba
contra los objetos, y de este choque se producia la sensacion de
la vision: asi como

el ciego que avanza por su universo tocando los objetos con la
mano, adivinandolos con la extremidad de su bastén, asi el ojo se
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desplaza ‘tocando’ la realidad. Concebido asi, el ojo se convierte
en el vértice de una jaula conica, luego piramidal, de rayos tendidos
para capturar, envolver, adquirir los objetos (Pierantoni, R., 1984: 16).

Poco a poco, esa imagen de la pirdmide de rayos de luz emi-
tidos por el ojo pasa a ser un artificio explicativo: ya no son los
rayos luminosos los que salen por la pupila sino lineas
geométricas. Este cambio permite describir la vision en tér-
minos de geometria euclidiana: “los rayos, los reflejos, las
refracciones se convierten en lineas y segmentos unidos en-
tre si por angulos determinados y medibles” (Pierantoni, R.,
1984: 33).

La introduccidn de la concepcion euclidiana en la pintura lle-
va a una limitacion del espacio pues este espacio geométrico
toma la forma de un cubo; en el interior de ese cubo imaginario,
cada punto, a condicién de que se ajuste a las leyes de la geome-
tria euclidiana, puede incorporarse al sistema lineal y proyectarse
en un espacio de dos dimensiones. Se asume, ademas, la exis-
tencia de un punto de vista Unico al considerar que las lineas de
fuga se unen en un punto localizado al fondo del cuadro. Se asu-
me también que la representacion de las formas por los valores
y por la luz coincide con el esquema de representacion lineal.®
Con esto, la vision del espacio se hace escenogréfica, lo cual se
refuerza con la representacion teatral. De este modo, en la idea
de espacio concebida en el Renacimiento esta la concepcion del
hombre como actor en el escenario del mundo. De tal manera,
los hombres y mujeres de esa época se vieron a si mismos como
actores en el teatro del mundo, dentro de un marco rigido, mas o
menos externo a ellos (Francastel, P., 1975: 170).

5 “Concebimos el cosmos sobre el modelo de una especie de espacio infinito
en principio, pero de hecho reducido, en virtud de las leyes de la perspectiva
euclidiana, a la figura de un cubo, y que s6lo es proyectable sobre la pantalla
plastica bidimensional en funcién de la doble regla de la unicidad del punto de
fuga y de la conservacion de las relaciones de posicion entre los objetos”
(Francastel, P., 1975: 130).
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La geometria euclidiana y el uso de la perspectiva con un
punto de vista Unico, ambos desarrollados por Brunelleschi y
Alberti, son dos de las condiciones que hicieron posible el
cambio en la concepcién del espacio. La geometria euclidiana,
como es obvio, era conocida y difundida desde muchos si-
glos atras; también la nocion de linea de fuga existia antes;
pero lo que estos artistas logran es una nueva interpretacion
pléstica, la creacion de un nuevo lenguaje figurativo, para el
cual no basta la presencia de una geometria o una cierta can-
tidad de conocimientos tedricos. Parece que no hay duda de
que la perspectiva fue conocida en la Antigliedad; Vitruvio
alude a la perspectiva cuando habla de la escenografia, el arte
de pintar escenarios teatrales; sin embargo, hasta finales de la
Edad Media no se volvio a representar la tridimensionalidad.
Giotto pint6 algunas de sus figuras con volumen, aungque no
usé una técnica consistente. La formalizacion de la técnica
de la perspectiva se debe a Alberti por sus conocimientos de
geometria y de Optica. En su tratado De pictura describe las
reglas de la geometria perspectiva y consiguié convertir la
experiencia de Brunelleschi en un modelo que, si no era ma-
tematico, al menos era geométrico en su construccion. A partir
de ese momento surgié un nuevo conjunto de reglas para en-
tender el espacio, las cuales, para ser eficaces, tenian que ser
aprendidas por el publico; el artista podia usarlas, pero antes
era necesario educar al observador.

Cuando Alberti define la perspectiva como un proceso de
construccién matematica de la naturaleza, cuando considera que
el arte de su tiempo es un verdadero saber, que es una toma de
conciencia de las leyes del mundo, en contraposicion al arte
medieval basado en la imitacion empirica de las apariencias, da
forma sistematica a la vision de Brunelleschi y, de hecho, en ese
momento se origina una nueva nocion de espacio; “un espacio
compacto cuyos atributos esenciales son cualidades expresivas,
es sustituida poco a poco por la de un espacio teéricamente infi-
nito” (Francastel, P., 1975: 126).
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El predominio del punto de vista geométrico es una conse-
cuencia de la presencia del pensamiento cientifico. En el siglo
xvI se iniciaba en Europa la revolucion cientifica, con repercu-
siones en todos los campos de la cultura que entre otras cosas
produjo su propia nocion de orden y su efecto fue una transfor-
macion radical en la relacion del hombre con el mundo, el natu-
ral y el social. La revolucion cientifica destruyo el orden vigen-
te para poner en su lugar la nocion de causalidad. De un mundo
de cosas ordenado segln sus naturalezas ideales, pas6 a un mun-
do de acontecimientos que se desarrollan de acuerdo con la
mecanica del antes y el después.

Aungue la revolucién cientifica transformé todo el pen-
samiento de los siglos posteriores, no ocurrio simultaneamente
en todas las areas. Todo comenzo en la astronomia, aunque el
interés por esta ciencia viene de muy lejos pues siempre se ha
sabido que el sol y los planetas se mueven regularmente con res-
pecto a las Ilamadas estrellas fijas, regularidad que permitia pre-
ver comportamientos como los eclipses. Ya se sabia en esta épo-
ca que sus orbitas eran circulares pero ahora fue posible
calcularlas. Copérnico rompe con el punto de vista aristotélico
al cuestionar la tendencia natural de los cuerpos de ir hacia el
centro; ademas, da a los astros el mismo tipo de movimiento y
la misma materia que a la tierra, con lo que destruye la jerarquia
entre lo sublunar y lo supralunar. Después, Kepler sostiene que el
universo entero esta gobernado por las mismas leyes y que esas
leyes tienen una naturaleza matematica. Sin embargo, para él,
los astros son empujados por sus almas de acuerdo con leyes
matematicas; el universo es como una armonia ordenada por
Dios. Galileo, libre del pensamiento magico de Kepler, identifi-
ca el espacio fisico con el de la geometria, con lo cual consiguid
formular el concepto de movimiento como un estado estable,
igual que el de reposo. También introduce la idea de experimen-
to, entendido como una pregunta que se hace a la naturaleza,
por lo cual no basta observar lo que se ofrece a la vista sino que
se requiere saber formular las preguntas y comprender las res-
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puestas; es decir, contar con un lenguaje para ello, y éste es el
de la geometria. De aqui en adelante, los instrumentos dejan de
ser simples prolongaciones de los sentidos para ser encarnacio-
nes de la teoria.

La revolucion cientifica abandona la concepcidn del cosmos
como unidad cerrada, como un todo ordenado jerarquicamente,
con sus partes sometidas a leyes distintas, y la sustituye por la
de un universo abierto e indefinido, gobernado en todos sus pun-
tos por las mismas leyes (ver Koyre, A., 1979). Kepler mostro
que las orbitas de los planetas eran elipticas, con el Sol en uno
de sus focos, e intentd trazar esas oOrbitas, pero no se planteé la
busqueda de las causas de esos movimientos; Galileo comenzé
a pensar una explicacién para la atraccién de los planetas por el
Sol, pero fue Newton quien formulé el principio de que cual-
quier cambio en el movimiento es producido por una fuerza, y
que el movimiento de los cuerpos, sea el de una manzana o el de
un planeta, se debe a fuerzas de atraccién, que son los que man-
tienen a los planetas en movimiento en sus orbitas y todo el uni-
verso en funcionamiento. Nace entonces una nocion de causa
que establece que, al observar un fendmeno, se piensa en los
fendmenos que le dieron origen.

El universo se comienza a ver como una maquina con la gra-
vedad como su fuente de movimiento. Esta idea modela la
nocion actual de causa, entendida como una regla basada en
la experiencia del pasado y en el modo como ocurren los acon-
tecimientos futuros a partir de esa experiencia. Esta concepcion
rompe con la nocion escolastica originada en Aristoteles, que
era una nocion logica. La idea ahora es que el presente influye
en el futuro, lo determina; es decir, si desde una determinada
configuracién de la totalidad de las cosas materiales se desarro-
Ila cierto acontecimiento observable, al repetirse esa misma con-
figuracion se tendra al mismo acontecimiento. Esta nocién de
causa, con un importante papel en el desarrollo de la ciencia,
hizo que el universo fuera diferente del medieval; junto con ella,
Newton desarrollé otro modo de hacer ciencia segun el cual no
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basta sélo descubrir cosas o sélo pensar, sino que se requiere
de ambas; lo empirico y lo racional no pueden separarse pues
continuamente se pasa de uno a lo otro. Unir ambos, el experi-
mento y la teoria, es un descubrimiento de la revolucion cienti-
fica. A la curiosidad empirica del Renacimiento hacia falta la
I6gica cartesiana, la busqueda de un sistema y la confianza en
la vision unitaria de la naturaleza, la cual estaba representada
en Newton por la aplicabilidad universal de las matematicas.
En el periodo cléasico, como en toda época, es patente la in-
terconexion entre ciencias y artes. A mediados del siglo xvii, los
pintores, sobre todo en Holanda, trabajan con el problema de la
luz, lo cual estimula, por un lado, la produccién de mejores len-
tes y, por otro, los desarrollos de la teoria. Aparecen dos postu-
ras respecto a la luz: la corpuscular de Huygens y la ondulatoria
de Newton; el prestigio de éste hizo que la suya fuera la domi-
nante, pero ambas se consolidan en una sola en el siglo xx. El
progreso en estos campos del saber estimula avances en otros
campos, como es el de la concepcion del espacio y de la repre-
sentacion. De esta manera, el sistema figurativo generado du-
rante el Renacimiento, producido en funcién de una cierta for-
ma de civilizacién, de un cierto ideal del pasado y de una cierta
manera de pensar las ciencias, se impuso en las sociedades oc-
cidentales y, con esto, una manera de vivir y de pensar. Pero en
un momento dado la situacién cambia y surge un nuevo tipo de
individuo y de sociedad que define nuevos esquemas de repre-
sentacion del espacio y del tiempo, tanto individuales como co-
lectivos. En ese momento, el ultimo tercio del siglo xix, la for-
ma de representacion deja de responder a las necesidades de la
sociedad, cuando ésta dio un paso decisivo hacia nuevas aspira-
ciones econémicas, sociales y técnicas. Hasta entonces, los in-
dividuos habitaron un espacio sometido a ciertas leyes de la re-
presentacion, pero ese sistema, basado en un cierto equilibrio
entre ideas y signos figurativos, se desmorona y los creadores
de espacios, basicamente los artistas, se encontraron fuera del
espacio plastico hasta entonces vigente. Veamos rapidamente
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algunas de las ideas en el campo de las ciencias fisicas que es-
tan en consonancia con la nueva concepcién del espacio.

Los puntos de vista que predominaron hasta el siglo xix
eran los de Newton; su concepcion del mundo se puede resumir
en los siguientes puntos: la materia, descompuesta en elementos
puntuales dotados de masa, se mueve en un escenario vacio; el
espacio y el tiempo son absolutos, independientes de todo mo-
vimiento material. Un tiempo absoluto significa que todos los
observadores lo perciben de manera similar: el tiempo es el
pardmetro universal para describir los movimientos en cualquier
lugar de observacion y todo fenémeno se describe en términos
de movimientos en el marco del espacio y del tiempo. Las leyes
que regulan los movimientos de la materia, eternos e inmuta-
bles, se ejercen en todo punto del espacio y en todo momento,
nada puede escapar a ellas. Su descubrimiento permite, una vez
conocidas las posiciones y las velocidades de las particulas en
un tiempo inicial dado, prever la evolucion ulterior de un uni-
verso sometido a un determinismo universal. Entre los puntos
materiales existen interacciones a distancia que obran de mane-
ra instantanea, es decir, que no se explican por la accién media-
dora de particulas intercambiadas, que se propagan a velocidad
finita. Es el caso de la fuerza de gravitacion con la que Newton
describe el movimiento de los planetas alrededor del sol; el ca-
racter instantaneo de la propagacion no perturba en nada la
causalidad.

Durante el siglo xvni la ciencia perdio fuerza y entusiasmo y
se orientd hacia actividades préacticas y técnicas, como la solu-
cion de problemas de produccion, de construccion, de defensa.
Con esto se consolidan los conocimientos y aparece una nueva
pasion: coleccionar y ordenar, que se manifiesta primero en la
boténica, donde Linneo establecio un sistema de clasificacion
por familias y especies, que es la que todavia se usa. Hay un
afan por buscar un orden y encontrar la manera de definirlo, ya
que no existe una nocidn predeterminada de orden: se trata de
una seleccion de rasgos entre otros que se hace buscando tener
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una mayor idea de la realidad; esta seleccion es algo impuesto,
pero es una etapa necesaria de toda ciencia: ordenar de acuerdo
con datos experimentales. Lo mismo que se hizo en la botanica
aparece también en otras areas, como la medicina, aunque ésta
disponia ya de intentos previos, como la teoria de los humores,
que analizaba enfermedades y temperamentos de acuerdo con
cuatro tipos: melancolico, flematico, etc. La quimica descubre
el orden de los elementos que condujo a la tabla periddica. El
xvin es el siglo de la clasificacion, de la regulacion, del orden,
de la busqueda de lo racional en todas las areas; aparecen en-
tonces las academias, que sirven para regular la actividad de cier-
ta area del saber. Los avances de la técnica se basaron en los
descubrimientos cientificos del siglo anterior, aunque no so6lo
en ellos, pues la ciencia no generd o provocd la revolucion in-
dustrial por si sola, pero si desperté el interés, cambio la vision
del mundo, y éste no se pensd mas como algo fijo y terminado
sino como algo en proceso de construccion y de ordenacion don-
de los agentes eran los propios hombres.

Con esa gran cantidad de datos obtenidos a partir de todo ese
trabajo de clasificacion, los cientificos del siglo xix pudieron
construir el cuerpo de las ciencias fisicas y bioldgicas; con esto
les dieron unidad y coherencia. Esa unidad se creé con la intro-
duccidn del principio ordenador causa-efecto, que fue el centro
del método de las ciencias; en la astronomia, por ejemplo, se
pensaba que todo lo que ocurre en el cielo estaba sometido a
causas; los planetas estaban obligados a seguir sus drbitas por
la ley de la gravedad. Este mecanismo se extendio a todas las
ciencias pues en cada una debia haber un mecanismo causa-
efecto. Los bidlogos eran casi todos evolucionistas, es decir,
pensaban que las especies vivas se asemejaban entre si por-
que tenian un origen comun, pero no encontraban un meca-
nismo de causalidad que hubiera producido las semejanzas y
las diferencias. Y ésa fue la funcion de Darwin: no invent6 la
teoria pero si descubrid el mecanismo: la seleccion natural, que
explicaba la evolucion en la que el medio ambiente es la causa
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de que los mejor adaptados sobrevivan. La teoria de Darwin fue
aceptada por ser causal.

La concepcion del espacio renacentista cambia muy poco en
todo este periodo; s6lo hasta el siglo xix aparecen transforma-
ciones notorias; durante el periodo romantico se introducen muy
pocas variaciones en esa concepcion; tal vez la mayor haya sido
modificar el modo segun el cual todos los elementos estan dis-
puestos en funcidn de un efecto total, por un modo episédico; es
decir la presencia de un cierto caracter narrativo. Pero el espa-
cio sigue siendo escenografico, con un punto de vista Unico y
con una sola fuente de luz. Los cambios comienzan con el
impresionismo, que planted el problema de las relaciones de la
formay la luz y el de la representacion polisensorial del espa-
cio, aunque sin llegar a modificar el esquema de composicion.
Aunque fragmentario, el impresionismo es el inicio de “una nue-
va manera de percibir el mundo exterior mediante la vista, de
analizar las sensaciones épticas, de proponer al espectador un
campo de reflexion sensible y una problematica nueva de lo ima-
ginario” (Francastel, P., 1988: 243). El ojo Unico ya no se sitda
necesariamente a un metro del piso, segun la regla de Alberti,
sino en cualquier posicion y cualquier altura; con esto se descu-
bre que, al variar la distancia y el angulo de vision, el mundo
adquiere un aspecto diferente. Esta corriente se considera como
producto de una época que deja atras la vision mecanicista de
un universo cuya forma cree conocer para elaborar una concep-
cion analitica de la naturaleza, donde el ojo penetra la materia;
mas tarde su mundo dejara de ser ese cubo abstracto, imagen
euclidiana de un mundo inmutable y concreto.

El nuevo espacio plastico

El hombre de fines del xix esté ante la necesidad de una renova-
cion del espacio pléstico puesto que su lugar en el mundo ha
cambiado; por tanto, ese nuevo espacio no podia construirse sélo
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por medio de la introduccién de temas nuevos o con la altera-
cion del orden de los géneros. Después de las grandes transfor-
maciones ocurridas a partir de la revolucion francesa y después
de la revolucion industrial, el vocabulario plastico no puede
permanecer igual. Son los marcos del pensamiento los que
cambian, y éstos no se pueden separar de la nocidn de espa-
cio y de las relaciones del hombre con el universo y de los indi-
viduos entre si. Ya no es posible pensar el hombre como un
microcosmos que refleja mecanicamente el macrocosmos; el
universo no es ya un espectaculo ofrecido por un dios sino que
aparece como un campo de fuerzas en continuo movimiento y
nuestros sentidos no registran ya simplemente las posiciones de
conjunto o fragmentos aislados, sino “el continuo devenir de la
materia” (Francastel, P., 1988: 232). Y en este cambio la expe-
riencia visual ya no se apoya en el empirismo o en simbolismos
heredados, sino en el descubrimiento de que las realidades de la
conciencia no pueden separarse de la experiencia sensible. Con
esto cambia la actividad perceptiva y figurativa.

En la pintura de Cézanne, la representacion del espacio cam-
bia radicalmente de sentido pues ya no es cuestion de proyectar
una vision de un mundo iluminado de cierta manera y observa-
do desde un cierto angulo; ya no es cuestion de representar de
modo palpable objetos y personas en un sistema de relaciones
dentro de una escenografia bajo la forma de un cubo. Ahora se
postula un valor autdbnomo para los objetos los cuales no estan
mas regidos por una misma escala de valores y con esto se da la
posibilidad de que revistan formas variadas. En otras palabras,
el espacio deja de ser un atributo estable de la naturaleza para
llegar a ser una cualidad la cual puede ser expresada de multi-
ples maneras, como por la linea o por el color. Incluso la
tridimensionalidad es sélo una hipétesis puesto que “se puede
representar un espacio bidimensional y perfectamente significa-
tivo; se pueden sugerir las cualidades del espacio por diferentes
medios, eleccion o combinaciones de colores, especulando tan-
to sobre su valor simbélico como sobre su valor fisiol6gico”
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(Francastel, P., 1988: 191).° Lo que esta detras de lo que hace
Cézanne corresponde a ciertas intuiciones de los matematicos
que llevan a superar la geometria euclidiana y a sustituirla por
una topologia.

A partir del ultimo cuarto del siglo xix, con el estimulo dado
por la ciencia que le ayudd a entender las complejas estructuras
del universo, la sociedad transformé los esquemas de represen-
tacion tradicionales del espacio, con lo que se muestra que toda
construccién y toda representacion plastica del espacio no pue-
de estar alejada de la apreciacion intelectual y social de los va-
lores, pues las relaciones entre el sujeto y los objetos, asi como
de los objetos entre si, se han modificado al asumir que los ele-
mentos del espacio no son datos de la naturaleza. A partir de
este momento, la pintura se interesa mas en el fragmento y no
en los conjuntos o totalidades; en lugar de deducir los detalles a
partir de las leyes generales, su movimiento es de lo particular
a lo global. Esto significa que el arte sigue un camino paralelo
al de las ciencias. Y si la fisica deja de estar regida por leyes
puramente mecanicistas, algo similar empieza a ocurrir en las
ciencias sociales, que ven las sociedades también regidas por
otras leyes. Todo esto llevd a transformar el espacio renacentista
y, con ello, a sustituir los marcos sociales e intelectuales de la
sociedad. Las mayores transformaciones en el mundo de las cien-
cias ocurrieron entre los ultimos afios del siglo xix y los prime-
ros del xx; tal vez por estar alejado de la ciencia de su tiempo,
Francastel no les dedica mucha atencién en sus trabajos; sin
embargo, esos cambios con toda certeza han modificado alin més

& Hasta entonces, el espacio se concibe como si fuera un recipiente que con-
tiene objetos; por tanto, para representarlo basta mostrar esos objetos que estan
de modo simultaneo en esa especie de marco; a partir de alli se presenta la posi-
bilidad de “sugerir un espacio a partir de la representacion de un detalle. Al ha-
cerlo, se prepara verdaderamente el abandono del punto de vista tradicional. El
espectador dejara de contemplar a través del marco un espectaculo ordenado;
fijara su atencion en un punto de detalle que se transformara en el centro de
irradiacion, por asi decirlo, de toda la vision” (Francastel, P., 1975: 169).
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nuestra concepcidn del espacio. Haremos aqui una breve resefia
de los principales cambios en el campo de la fisica.

Los enciclopedistas creian en la prediccion cientifica de
acuerdo con el esquema de Newton; es decir, que, dada la situa-
ciony la velocidad de todos los cuerpos celestes en un momento
dado, se podia predecir toda situacion y todo movimiento en
cualquier otro momento. Laplace lleg6 a afirmar que si se cono-
cen los datos de todos los componentes del universo, se puede
predecir el destino de éste, de sus moléculas y hombres, sus ne-
bulosas y galaxias, desde ahora hasta cualquier momento, pos-
terior o anterior. La creencia en una causalidad total y universal
poco a poco fue dejada atras, y en el siglo xx recibid el tiro de
gracia cuando Einstein puso en cuestion la ley de gravedad, que
era uno de sus soportes principales.

Durante mucho tiempo se consideré que el espacio y el tiem-
po eran entidades separadas, incluso a veces aparecian como
conceptos opuestos, pero desde los inicios del siglo xx se co-
mienza a pensar que ambos configuran una entidad Unica que se
aprehende simultaneamente. Este cambio de actitud ha ocurri-
do, en primer lugar, por la difusion de las investigaciones mate-
maticas y las de la teoria de la relatividad de Einstein; pero tam-
bién aqui se puede sefialar una tesis fundamental de Francastel
que consiste en que ese cambio se debe a que “ha sido amplia-
mente difundido por referencia a las experiencias y ain mas a
las teorias de los artistas, sobre todo de los pintores” (Francastel,
P., 1975: 41). Los artistas del fines del siglo xix, con la concien-
cia de que su sociedad ya no se piensa situada en un universo
inmutable el cual solamente puede explorar, sino que esta ante
un mundo en constante transformacion, saben que ellos mismos
tienen un papel activo y que viven en un mundo nuevo, que
ya ha salido del marco euclidiano legado por el Renacimiento,
por lo cual su tarea es buscar los elementos en el continuo
espaciotemporal e integrarlos en sistemas abiertos. El arte de
esta época rechaza que sea concebible un solo sistema de re-
presentacion del espacio, asi como rechaza el concepto de
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perspectiva monocular y de la cuadratura geométrica simple del
espacio para pasar a un espacio plural, con una multiplicidad, a
veces simultaneidad de puntos de vista.

Los actuales constructores de espacio —arquitectos, esculto-
res, pintores, disefiadores— nos han liberado de la nocion de
representacion como simple imitacion de una realidad exterior
y nos hacen cada vez mas sensibles a la presencia de lo plastico;
con ese gesto han realizado algo equivalente a los fisicos y ma-
tematicos contemporaneos, en particular, Einstein, que transfor-
maron nuestra concepcion de espacio geométrico. Durante tres
siglos no se dudé de la certeza de la ley de la gravitacion y de la
idea de causalidad derivada de ella. Pero Einstein vio que era
s6lo una aproximacion y que las causas estan en la naturaleza
del espacio y en la distorsion de éste provocada por la presencia
de la materia.

La teoria de Newton dice que espacio y tiempo estan dados
previamente y que son idénticos para todos los observadores. A
finales del siglo xix se descubrid que las coordenadas de espacio
y tiempo usadas por dos observadores en movimiento uno res-
pecto del otro parecian mezclarse, de lo que se concluyd que la
Unica referencia era la velocidad de la luz, que era independien-
te de la velocidad de los observadores. Con esta idea, derroco
en 1905 la idea de tiempo absoluto y la sustituyd por una mane-
ra de ver la realidad donde tiempo y espacio tienen otro signifi-
cado. Al tener la certeza de que la luz no viaja a una velocidad
infinita (lo que se sabe desde la primera mitad del siglo xvii), el
paso siguiente era pensar que los acontecimientos del universo
tenian tiempos diferentes. Einstein fue mas alla al mostrar que
ni siquiera con la consideracion de la velocidad de la luz se man-
tiene esa idea pues las mediciones del tiempo hechas por obser-
vadores en distintos estados de movimiento no coinciden.

La relatividad especial postul6 dos hechos respecto a obser-
vadores en movimiento: a) las leyes de la fisica son las mismas
en todas partes sin importar la velocidad del espectador, b) la
velocidad de la luz es constante e independiente del movimiento
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de la fuente luminosa. Al ver que los tiempos de dos observado-
res en lugares diferentes no coinciden, se concluye que la si-
multaneidad no existe. Incluso en el mundo newtoniano, con una
velocidad de la luz finita, nunca se puede ver el mundo en el
ahora porque no se puede percibir el acontecimiento en el mo-
mento exacto sino siempre diferido. Para comparar el tiempo en
dos lugares distintos es necesario enviar una sefial de uno al otro,
pero este envio no es instantaneo sino que toma un tiempo de-
terminado; por tanto, no hay un ahora universal sino un ahora
para cada observador; y lo mismo vale para el aqui, que tampo-
co es universal. Tiempo y espacio estan unidos indisolublemente,
son dos aspectos de la misma realidad. Einstein vio también que
la materia no estaba separada del espacio sino que la forma del
espacio, su geometria, se origina por la presencia misma de la
materia; es decir, la naturaleza de la materia se expresa por su
estructura asociada con la geometria del universo, la cual es in-
trinseca e independiente de los observadores. Diez afios mas
tarde postuld su teoria general de la relatividad donde habla de
la curvatura del espacio producida por la gravedad. El grado de
curvatura esta determinado por la distribucion de la materia: a
mayor densidad, mayor curvatura del espacio; por ejemplo, el
espacio es mas curvo alrededor del Sol que de la Tierra. En otras
palabras, lo que llamamos gravedad no es sino la geometria mis-
ma del espacio-tiempo, con lo cual aquélla deja de ser una fuer-
za misteriosa que actla a distancia para pensarse ahora como el
camino en el espacio-tiempo, deformado por la presencia de
materia. Un cuerpo cae a la tierra porque rueda hacia el pozo
local del espaciotemporal creado por la tierra.

Desde la perspectiva de la teoria de la relatividad, el tiempo
no necesariamente es una secuencia estricta de un antes y un
después universales; los hechos que ocurren en espacios dife-
rentes pueden aparecer a un observador en un cierto orden pero
en un orden diferente para otro espectador. De alli que la
causalidad aparezca como problematica, pues no se puede ga-
rantizar que la causa siempre aparezca antes que el efecto; esto
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hace que no sea algo simple relacionar un acontecimiento con
los demas. Por tanto, para Einstein, la materia, el espacio y el
tiempo conservan una realidad objetiva. Como la velocidad de
la luz es siempre invariante, vio que las distancias y los interva-
los de tiempo medidos cambian realmente con el observador.
Como la velocidad de la luz es el limite y no hay nada mas réapi-
do que ella, debe ser el verdadero absoluto, lo que implica que
las medidas de distancia y de intervalo son relativas al especta-
dor. Las distancias se acortan y el curso del tiempo se hace méas
lento cuando el observador cambia la velocidad. La existencia
de una velocidad que no se puede sobrepasar significa que, si
seguimos la historia de un fendmeno cualquiera, su pasado y su
futuro s6lo pueden ser localizados en dominios bien definidos
de espacio y de tiempo. Esto implica la existencia de un “aqui”
separado de “lo deméas” y de un “ahora” separado de un “antes”
y un “después” por la velocidad finita de la luz. No hay simulta-
neidad absoluta en el tiempo, pues éste no existe mas que para
un observador dado.

Nada escapa a la causalidad en el universo de Einstein. En
una prolongacion del pensamiento clasico, sostiene que las le-
yes que lo gobiernan constituyen un subconjunto inmutable ob-
jetivo de la maquina universal. La nocién de espacio esta empi-
ricamente ligada a la posibilidad de apropiacion separada para
todo observador de realidades diferentes a la vez simultaneas y
distintas. La existencia del espacio se deduce entonces, prime-
ro, de la posibilidad de preservar la identidad (es decir, la per-
manencia en el tiempo) de objetos en un movimiento que los
pone sucesivamente en contacto con pares de fendémenos dife-
rentes percibidos simultdneamente de forma distinta; y, segun-
do, de la observacion de que las influencias reciprocas de los
cuerpos disminuyen con su “desviacién” o “distancia”. Este con-
cepto, asociado al tiempo para recorrerla en condiciones fisicas
dadas, ligadas a las dimensiones del espacio, aparece como una
propiedad intrinseca de los objetos materiales, aun si varia
segun los observadores.



Espacio plastico y significacion 99

Ademés de la teoria de la relatividad, la fisica cuantica ha
introducido transformaciones profundas en nuestra visién del
mundo. Desde principios del siglo xx se descubrié que la ener-
gia, igual que la materia, no es continua sino que se transmite en
paquetes (quanta), pero estos paquetes no se comportan como
elementos macroscopicos en el marco de la causalidad en el sen-
tido de que no se puede describir su futuro en funcién de su pre-
sente. Segun la fisica clasica, una particula tiene una posicion y
una velocidad y ambos pueden medirse al mismo tiempo, pero
esto no es cierto para la fisica cuantica, como Heisenberg lo es-
tableci6 en 1927 en el llamado principio de incertidumbre que
establece que cuanto mas cuidadosamente se calcula la posicion
de una particula, menos precisién se tiene en su velocidad, y
viceversa; con esto se muestra que toda concepcién de la natu-
raleza contiene una incertidumbre esencial puesto que, para ana-
lizar una particula, se requiere saber tanto su posicion como la
velocidad a la que se mueve. Esto significa, a final de cuentas,
que no se puede ni siquiera establecer como es su presente, y al
no tener certeza de su presente, ;,como predecir su futuro? Hay
siempre un margen de indeterminacion, de ambiguedad, y aun-
que sea probable, su futuro es incierto.

Aunque el principio de incertidumbre se aplica a particulas
subatomicas, no es insignificante, pues en esos niveles ocurren los
acontecimientos que se producen en el cerebro, en las moléculas de
los genes, etc. Por tal motivo, dio un vuelco a todo lo establecido
pues puso en evidencia que la naturaleza no era un rigido meca-
nismo de causas Y efectos. No es que con ello se altere el mecanis-
mo de las ciencias, que es describir el universo con un lenguaje
que ayude a predecir lo posible de futuros comportamientos,
pero nos hace alejar mas de una dinamica universal de causas y
efectos o con cualquier otro mecanismo similar. Laplace pensa-
ba que si llegdbamos a conocer absolutamente el presente po-
driamos determinar completamente el futuro; pero nunca llega-
remos siquiera a conocer el presente. La teoria de la relatividad
muestra la dificultad de definir el instante presente en dos puntos
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separados en el espacio; la fisica cuantica muestra que, incluso
en un punto, el presente no puede definirse con exactitud.

Seria necesario un estudio detallado de los espacios que se
producen actualmente por pintores, artistas en general,
disefiadores y arquitectos para ver el alcance de estas considera-
ciones acerca de la fisica cuantica (y de desarrollos mas recien-
tes en el campo de la fisica, como en la cromodinamica cuantica
o la teoria de las cuerdas y de las membranas). No tenemos nin-
guna certeza de las transformaciones introducidas en el espacio
figurativo pero si podemos asegurar que esos cambios estan
presentes.
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