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en el cruce de la pinturay el espacio

MARIA AMALIA GARCIA

El monocromo se expresa en tanto prueba de los l(mites de
la pintura: la tela de un sélo color se presenta como un fin, aparece como instancia
conclusiva de un desarrollo. Sin embargo, al mismo tiempo, es posible entenderlo
como un preludio, como inicio de nuevos acontecimientos. Estas son descripciones
que dan cuentade algunos aspectos de este fendmeno extendido que, por supuesto,
presenta particularidades de inscripcién: elmonocromo aparece como una manifes-
tacion reiterada en la produccién de artistas internacionales entre finales de los 5o
y principios de los 6o.

A partir del estudio de Sin titulo (1960, col. MNBA) de la serie
“Pinturas Negras” de Alberto Greco y Espaco Modulado (1958) de Lygia Clark me in-
teresa trabajar el monocromo en tanto concepto para el analisis comparativo y dar
cuenta de los quiebres que introducen el informalismo y el neoconcretismo en tor-
no al paradigma del arte concreto. Entiendo que, en el caso sefalado, la utilizacién
del monocromo en el andlisis comparativo me permitié pensar de manera conjunta
poéticas que hasta el momento hab(an sido estudiadas aisladamente y entender las
divergencias en los modos de elaborar la tradicion del arte concreto.

Superficies blancas en las cuales se organizan recorridos li-
nealesrectos, diversos en modulaciény color, delimitan un corpus de imdgenes que
da cuentade lainscripcién hegemdnica del arte concreto en el mapa del arte latino-
americano de los anos 5o. Artistas argentinos y brasilefios armaban una linea de in-
vestigaciones que transitaba los problemas de la abstraccién hundiendo sus raices
enunaampliagenealogiade laimagen constructiva. Entre las obras de Alfredo Hlito,
Luiz Sacilotto, Tomas Maldonado y Waldemar Cordeiro existe un aire de familia. Es-
tas producciones se sitlan en un campo relativamente homogéneo de problemas.
La posibilidad de objetivar el discurso artistico delineaba un drea de investigacion
creativa. Si hacia comienzos de la década las obras concretistas daban cuenta de
un modelo progresista y resultaban vitales como proyecto artistico, hacia finales
de los ‘5o dicha hegemonia comenzd a resquebrajarse. Ese plano blanco sobre el
que se distribufan lineas de colores, se oscurece hasta devenir negro. A partir de las
mencionadas obras de Alberto Greco y de Lygia Clark propongo dar cuenta de los
quiebres entorno a este paradigma concretista.
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La serie “Pinturas Negras” de Greco, expuesta en la Galer{a
Pizarro en1960, es un conjunto de obras realizadas en brea, bleque y 6leo sobre
tela; superficies texturadas enlas que prima lahomogeneidad del valor bajo, que
vira desde el negro a los marrones. La ausencia compositiva y la homogeneidad
cromdtica estd contrastada por un acusado uso de textura visual y tactil que
genera una variabilidad e intermitencia de la superficie. En la serie “Espaco Mo-
dulado”, Clark articuld cada pieza en un conjunto definido por tres mddulos: rec-
téngulos verticales se forman con tres cuadrados; se arman cuadrados a partir
de tresrectangulos. En Espago Modulado (1958), el primer y tercer cuadrado es-
tan bordeados por una linea blanca en sus cuatro lados. El cuadrado central estd
constituido por dos rectdngulos: por la yuxtaposicion de las placas de madera se
generauna instancia lineal horizontal.

El monocromo es el concepto que habilita este andlisis
comparativo: estas piezas sostienen una relativa homogeneidad cromatica y
diferencias formales y materiales. Provenientes de un contexto muy similar
respectode lainscripcidndelarte concreto como paradigmaartistico, enestas
obras se pone en cuestién el fendmeno del “blanco” para establecer un quiebre
con este modelo. En ambas se aborda el mismo problema pldstico: el mono-
cromo asume soluciones especificas en funcién de lareelaboracién diferencial
de las tradiciones del arte moderno. Si en la Argentina, la actualizacién de la
escenasurrealistaes central paracomprender las acciones informalistas, enel
Brasilunanuevaelaboracidn de la herencia constructiva tiene lugar a partir de
reflexiones en torno alas teorias de la percepcidn.

El trabajo sobre dos monocromos también impone una re-
flexién respecto de la bidimensionalidad pictérica y de la accidn sobre el es-
pacio, ya que all{ estdn extinguidos los problemas de organizacién del plano:
el cuadro en tanto superficie-objeto y funcionamiento expositivo en la pared
abre la cuestidn por fuerade su perimetro.! Sien las obras concretistas el pro-
blema radica en la organizacion interna de los elementos que activan el plano,
los monocromos de Clark y Greco inscriben en la superficie la dimensidn espa-
cial de loreal.

“Pinturas Negras”

En la Argentina, a partir del segundo lustro de la década del
50, la pintura abstracta se desplegd en un panorama multiple: arte abstracto, arte
concreto, geometr{a “sensible”, abstraccion lirica y otras definiciones intentaban
dar cuenta de la pluralidad de esta linea investigativa. Entre estas exploraciones,
aparec(an producciones que incorporaban la aleatoriedad y la precariedad como
dispositivos creativos. Distintos términos buscaban anclar las caracteristicas de
una imagen en la cual el orden compositivo y los procedimientos técnicos se hab(an
trastocado. Lalibertad expresivadel artistaenlaejecucidony lautilizacién de mate-



riales extra-artisticos se constituyeronenrecursos clave de lasnuevas practicas en
laescenainternacional. Lanueva poética se proponia en tanto sintesis totalizadora
de dos grandes tradiciones vanguardistas de la modernidad: la abstraccidn, como
negacion de la mimesis, y el surrealismo, como apertura de canales de expresion
inconscientes y automaticos.?

Distintos elementos de la reelaboracidn surrealista de pos-
guerra tienen correlato en la obra de Greco. En este sentido, es importante sefalar
laacciondel poetasurrealista Aldo Pellegrini como gestor clave para el surgimiento
delinformalismo enelambito portefio. En1g53, Pellegrini publicé ensurevistalLetra
y Linea el articulo “Jean Dubuffet o la poética de lo desagradable”.? En este texto,
Pellegrini comprend(a la obra de este artista francés a partir de la “espontaneidad
absoluta”. El antidogmatismo era la clave para abordar las propuestas del art autre
que para Pellegrini se identificaban con los gestos de Dada. Esto se implicaba direc-
tamente conla cuestidntécnica; Pellegrinirealizaba unjuicio descriptivo e interpre-
tativoy proponia a la obra de Dubuffet como puntapié inicial de nuevas buisquedas.
Realizaba una descripcién minuciosa del procedimiento y de los materiales que se
continuaba con un analisis de las graf(as; evidentemente, esta narracién buscaba
difundiry explicar con total claridad el cardcter procesual de la obra. Sudescripcién
pareciaestar orientadaaalentar alas nuevas generaciones de artistas a blisquedas
que se liberaran de los dogmatismos concretistas y se volcaran a la espontaneidad
de la materia. Las reflexiones de Pellegrini se anticipaban a las acciones plasticas
que acontecerian en el ambito portefo.

Elénfasis enelazar entanto procedimiento es la opcidnele-
gida por Greco para su serie de “Pinturas Negras”. En este sentido, es ya parte del
anecdotario del arte argentino el modo en el que Greco trabajaba sus telas. A par-
tir de los recuerdos de Fernando Demar{a conocemos su procedimiento de traba-
jo:Grecosacabaelcuadroalaintemperie enunbalcdn, paraque lanoche, elviento,
elhollinde laciudady lalluvia fueran cargdndolo con su fuerza. En ocasiones, ade-
mds de recurrir a ese procedimiento, orinaba sobre sus cuadros —e invitaba a sus
amigos a imitarlo- aduciendo que por ese medio obtenia reacciones organicas de
la materia que la enriquecian conresultados inesperados.* Su obra funciona como
huella del procedimiento creativo del artista que sale al cruce del acontecimien-
to, de lo contingente. Su accionar estaba fuera no sélo de la convencién pictdrica
figurativa sino también de la racionalidad geométrica: recuperando el azar, aquel
elemento central de la poética surrealista, Greco actuaba un encuentro imprevisi-
ble entreelartey lavida.

En un cuadro monocromo la organizacidn de elementos en
una superficie estd suspendida; por ende, aquello que ocurre por fuera de él rea-
dquiere relevancia. La necesidad de incorporar el exterior, lo orgdnico de la reali-
dad urbanay humana (hojas, hollin, or{n) da cuenta de esta bisqueda. Es necesario
entender este proceso como investigacidn espacial a partir del cuadro. Sise sabe
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que en su trayectoria posterior Greco priorizara las propuestas corporales
frente a las pictédricas, es posible sostener que esta problematica ya estaba
presente en esta serie.”

Es interesante mencionar cémo fueron le(das contempora-
neamente las telas negras de Greco: si bien la dimensidn espacial resultaba evi-
dente enlaexposiciénde Pizarrode 1960, lo que no estabaclaro erade qué modo
se resolveria esta interaccidn entre el plano y el espacio. Hubo criticos licidos
—-como Germaine Derbecq- que percibian que el “cuadro” se salia del marco y se
expandiaenlasala.®Sinembargo paraotros, como el critico de La Razdn, aunque
lacuestidn espacialresultabaevidente, elmodo de conceptualizacién estaba to-
davia pegado alas disciplinas tradicionales: sila produccidn operabaenelplano,
era pintura, en el espacio, escultura.’

La introduccidn de otros modos de pensar y hacer arte de-
jaban sin clasificaciones a los espectadores que deb{an someter a revisién su
contemplacién e incorporar nuevas formas de abordar la obra. Sin embargo, las
antiguas categor(as ten(an pregnancia no sélo en la voz de los criticos. El propio
Greco, en el marco de la realizacién de sus vivo-ditos en Espafa, explicaba que
“uno de sus‘lienzos’se hablaroto el tobillo”y otro de “los‘cuadros’llegé tarde ala
inauguracion”.® En efecto, el tableaux aunque no estaba presente en el proceso
creativo si operaba como agente discursivo. Probablemente, resultaba dtil para
inscribir por contraposicién el sentido de las nuevas acciones.

Espaco modulado

El informalismo tuvo su circulacién ampliada en el Brasil,
fundamentalmente a través de la IV Bienal de Sao Paulo en 1957, consagrada al ta-
chismo. Ademas de la sala especial norteamericana en homenaje a Jackson Pollock,
fallecido poco antes, los env{os de lamayoria de los paises confirmaron la tendencia
informalista. Sinembargo, en Rio de Janeiroy en Sao Paulo era el concretismo el que
generabadebates yreplanteos: este fenémeno de revisidnno se estaba ejecutando
en otros centros internacionales ni tampoco en Buenos Aires. En diciembre de 1956
en el MAM-SP y en febrero de 1957 en el Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-R)J) se presenté la | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta conformando un
primer balance de las experiencias constructivas en el Brasil. Esto llevd a una con-
frontacidn de las producciones de los artistas de ambas ciudades definiendo quie-
bresy posicionamientos.

El neoconcretismo ha tenido un fuerte desarrollo en el ambi-
to académicoy artistico-institucional en la Ultimas décadas: numerosos materiales
bibliogréficos circulan actualmente. Por este motivo, sélo me interesa subrayar el
quiebre que implicé el “Manifesto Neoconcreto” y las piezas exhibidas en la 1° Ex-
posicGo Neoconcreta en el MAM-RJ en 1959 en tanto reelaboracidn de la tradicidn
constructiva a partir de la inclusién de la dimensidn corporal.®



Sise consideranlasobrasde Clark hacia
1960, su derrotero marca un dinamismo que tiende a propa-
garse haciaexperiencias espaciales. Lainvestigaciénsobre la
dimensidén espacial del plano define sus buisquedas iniciales.
En su serie Planos em superficie modulada buscaba explorar
esa l(nea orgdnica real que aparece en la yuxtaposicidn de
dos planos. Construidos a través de placas de corte geomé-
trico en blanco y/o negro, los Planos em superficie modulada
concentran la tensién en los surcos de unién que se extienden
mas allé del espacio plastico. La linea es el aire existente en
la yuxtaposicidn de superficies. En Espago modulado como
en la serie “Unidades”, Clark cred un sentido méaximo de infi-
nitud espacial dentro del cuadro a través de la utilizacidén de
superficies negras opacasy lineas blancas. El trazo blanco en
el montaje sobre la pared de exhibicién fue el eje de su inves-
tigacidn perceptiva: “habiéndose destruido el plano, lo que se
revela all{ es el hilo del espacio o el corte del espacio real”°
Clark actda en lainteraccién entre el espacio interior (cuadro-objeto) y el exterior.

Por consiguiente, tanto en Espago modulado como en la
pieza de Greco, la disolucion de la relacion figura/fondo genera corresponden-
cia entre el plano y la superficie de la obra. La pintura ya no es superficie sino
un objeto sobre la pared y por ende la conexidn con el espacio perceptivo del
espectador se pone enjuego.

Es importante sefalar que el antecedente de estos monocro-
mos fueron las investigaciones de la vanguardia artistica rusa y espec(ficamente
en el triptico Color puro rojo, amarillo, azul (1921) de Aleksandr Rodchenko. Este
artista perteneciente a la l(nea productivista entend(a el reduccionismo de los ele-
mentos plasticos como la conclusidn l6gica del problema pictdrico; a partir de esta
liquidacion, la accidn creativa se desplegaria sobre la realidad utilitaria.!!

A modo de conclusién me interesa resaltar dos cuestiones.
En primerainstanciay en conexidn con la dimensién productivista del construc-
tivismo ruso, es necesario anotar cémo fue la concepcidén espacial que propuso
el concretismo. En tanto movimiento constructivo entendié fundamental la in-
sercién en la vida cotidiana y por ende, la accidén sobre el espacio fue un tema
central en sus intereses. Esta accidn espacial se dio a través de concebir y ac-
cionar sobre el entorno humano. Mas que la transformacidn dentro de las artes,
eldisefoimplicabalatransformaciondel arte, el cual saliadel museoy se fundia
en la vida cotidiana.!?
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En segunda instancia, el problema de la ilusién espacial en la
pintura, la percepcidén de figura/fondo sobre el plano fue el tema clave en las in-
vestigaciones de los grupos invencionistas portefios de los afios 40y en particular
delaAsociacidn Arte Concreto-Invencién (AACI).23Elmarcorecortadoy los copla-
nares apuntaban precisamente a la exaltacidon objetiva del plano en funcidn de la
disolucidn de la estructura plastica tradicional: el cuadro. Sin embargo, luego de
evaluar sus investigaciones la AACI considerd que estas piezas volvianacaeren la
situacidn perceptiva de la figuray —ahora- fondo arquitectdnico. El quiebre de la
estructura pictdricano resolvia el problema de la ilusién espacial. A finales de los
40, los miembros de la AACI (Tomdas Maldonado, Alfredo Hlito y Lidy Prati) retomaron
la problemética de la figura y el fondo sobre una superficie.!* Las expectativas de
los jévenes artistas vanguardistas y las posibilidades y limitaciones de la pintura en
tanto medium se encontraban en extrema tensién. Afos mas tarde, Alfredo Hlito
reflexionabasobre las experiencias conelmarcorecortado: “elrequisito planistano
podia ser llevado mas alla de ciertos limites sin colocar a la pintura en una situacion
sin salida."'®

Sipara el esquema pictdrico de Hlito no hab{a salida al “requi-
sitoplanista”, paraelinformalismoy el neoconcretismo, seglin se haanalizado, exis-
t{a escapatoria: ésta consist{a en desbordar el cuadro y actuar en el espacio. No se
trataba solamente de denunciar el signo representativo y de cuestionar el soporte,
sino més bien de integrar el espacio a través cuerpo. El monocromo funcioné como
una instancia conclusiva del derrotero de la pintura moderna mientras que la nega-
cién ejecutadaporlateladeunsdlo color obligabaasalir delcuadroy apareciacomo
el gesto inicial de otras busquedas.



