
El  vacío  y  la  nada  en  el
arte.
Elementos aparentemente inconsistentes, pero tan sólo aparentemente.
Comencemos con el vacío,  que en el arte se debe de entender como una
entidad espacial más a trabajar, lo que no es incompatible para que a
su vez se conciba como complementario del lleno, y el conjunto, como
reverberación entre opuestos (De Prada, 2009:19).
 
S. Giedion en su artículo “Concepción del espacio en el arte
prehistórico” expuso que la evolución de la utilidad espacial
en el arte está determinada por, "la proyección gráfica de la
actitud con respecto al mundo" (Giedion, 1981:45-74).
Y lo confirió de tal manera, porque las representaciones prehistóricas
entendían el espacio como abierto y en las cavernas utilizaron la
superficie que la naturaleza les ofrecía; así las cuevas, con sus
formas, realizaban la mitad del trabajo. En muchas ocasiones, el
hombre prehistórico sólo marcaba pequeños trazos para completar las
figuras que la naturaleza ofrecía. En estos lugares sagrados las
pinturas estaban refugiadas y escondidas y representaban el culto a lo
divino, y en él, el espacio no se entendía como bidimensional o
tridimensional sino como una totalidad.

 
Si nos parece que esto no tiene nada que ver con el asunto,
pensemos que el vacío (la cueva sin pintar) representaba el
fondo, aunque para la visión occidental, el vacío indica la
ausencia de algo tal como lo expresa Henry Bergson:
“en tanto que era presencia y ahora es ausencia” (Bergson, 1963: 680).
Es por ello que necesita de un existir anterior para su falta.
Si bien es cierto que Bergson indagó sobre los efectos del
tiempo y el ser, también dejó bien claro que para que exista
el vacío necesitamos del recuerdo de lo lleno.
 
En el momento en el que el arte comienza a trasgredir la forma
natural en la que aprehendemos el mundo y deja en ser mimético
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(desde los precursores impresionistas), nuestra idea de lo
lleno, de lo completo, cambia por incompleto-de-forma. Esta
falta  de  forma  fue  suplantada  por  nuestro  entendimiento,
rellenando lo que no vemos,  el vacío, debido principalmente a
nuestro horror vacui occidental.
 
Desde esta perspectiva, el vacío se puede entender como un
elemento  del  espacio  conceptual,  el  espacio  mental.  Este
espacio está dominado por el mundo de las ideas, los símbolos
y las figuras retóricas, y variará según nuestra capacidad de
imaginar  y  de  crear  semiosis  ilimitadas,   esto  es,  las
concatenaciones  de  ideas  que  se  crean  a  partir  de  un
representamen (la obra artística) dando lugar a una cadena
infinita de asociaciones.
 
Pero la semiosis limitada, podría entenderse como vacío, en el
sentido en el que no damos la completitud total a la obra, no
llegamos a donde deberíamos hacerlo y es el vacío conceptual
por la no clarividencia de idea de la que se parte. Por otro
lado, el vacío puede deberse a nuestra falta de experiencia
con  el  arte,  falta  de  información  del  artista  o  de  la
arqueología de la obra, en su sentido lacaniano en el que una
obra, está determinada por un espacio y un tempo concreto,
allí donde el punto de encuentro queda determinada por el
autor, la obra y el espectador.
Pero en cualquier obra existe una clara influencia de la unión
de las arqueologías del espectador con el artista, que es
catapultada  por  medio  de  la  obra  de  arte,  y  por  ello
deberíamos incluir el azar como la fuerza del vacío, ya que la
falta de la delimitación de esta entidad queda por definir.
Charles S. Pierce, en los inicios del S.XX, entendió que, "la
fuerza  del  azar  reside  en  la  discontinuidad  absoluta  del
instante, lo que permite la emergencia de lo nuevo" (Pierce,
1891: 161-176), y el instante es entendido por Pierce como la
base del transcurrir temporal, así, el continuo que se va
solapando  constituyendo  una  secuencia  de  instantes.  El
instante,  el  que  marca  el  ahora,  y  la  presencia  de  lo



alternativo, sería entendido como el azar que a su vez es un
instante,  pero  con  posibilidades  de  algo  nuevo,  nueva
posibilidad,  que  es  una  de  las  que  ofrece  el  discurrir
temporal.
 
Pero no siempre el arte ha tratado el vacío como un ejercicio
intelectual, ya que, si bien el vacío debería de entenderse
como una falta de algo, no es así, sino que deviene en algo
más complejo y sujeto a parámetros espaciales y temporales, y
por ende, culturales.
 
En las artes espaciales este vacío fue desarrollándose, a
partir del S.XX, desde la pintura plana hacia el cubismo (en
el que la rotación de los cuerpos abarcaban el vacío que antes
no se ocupaba y por tanto, aparentemente inexistente), desde
la  escultura hierática hacia la móvil (como las piezas de
Malévich o Calder, en las que el movimiento –unión de espacio
y tiempo- es un elemento compositivo), o las esculturas de
Oteiza o Chillida, en las que el vacío, lo que queda por
rellenar, es un elemento más de la obra.
 
En estos ejemplos debemos pensar que el vacío es, no sólo un
elemento  pendiente  de  ser  completado,  sino  un  elemento
prioritario  a  trabajar,  e  incluso  a  destacar,  siendo  en
ocasiones el protagonista total de la obra. Para entender
dicho  planteamiento  habría  que  incluir  un  pensamiento
filosófico con base artística, como el de Lucio Fontana que en
su  Manifiesto Blanco del año 1946, y otros manifiestos sobre
espacialismo que realizó junto a otros colegas entre los años
1947 hasta el último de 1951, se percibe claramente el deseo
de encontrar el camino hacia el arte tetradimensional, donde
el espacio y el tiempo juegan un papel fundamental en la obra
artística. Sus rasgaduras en los lienzos abrían una nueva
dimensión para la obra, aquella que haría materializarse con
nuevas propuestas, abstrayendo el arte a otras dimensiones
manifestadas por el vacío que la obra suscita. No así, un mes
antes de su muerte, Fontana concretó el fundamento de su obra



ya que para él,
 

en el arte, la revolución es social y no sólo visual. Es
una revolución en el pensamiento. La evolución del arte es
algo interno, algo filosófico y no es un fenómeno visual.
(Fontana, 1969)
 

Si este análisis del vacío hasta ahora ha sido evaluado desde
el punto de vista espacial, no debemos olvidar que también es
parte integrante en las artes del tiempo (música, poesía y
danza).  En  la  música  el  fondo  a  trabajar  es  el  silencio
(protagonista único en la pieza 4,33’ de John Cage) lugar
donde se colocarán las notas a interpretar. En la poesía, es
el  silencio  la  superficie  donde  se  intercala  la  palabra
pronunciada o escrita; el silencio es aquello que posibilita
las interjecciones, las pausas, y contiene y da sentido a las
mismas. También este vacío lo encontramos en el texto escrito;
el papel a rellenar es el vacío del cuál se parte para poder
concebir un relato, y la ausencia del mismo y su interrupción
serán entendidas como parte integrante del todo relatado. En
la danza el espacio por rellenar complementa al movimiento del
cuerpo y el vacío que una bailarina asía con sus brazos, dará
rigor y sustento al total movimiento del ejecutante.
 
Con  todo  ello,  podríamos  puntuar  lo  que  para  Francastell
constituye el mérito del artista, el cuál no traduce, inventa.
Y es así, ya que en el terreno artístico,
 

Nos encontramos en el dominio de las realidades imaginarias (…)
el  objeto  del  arte  no  es  construir  una  copia  manejable  del
universo; es a la vez, explorarlo e informarlo de una manera
nueva (Francastell, 1990: 8).

 
El arte por tanto, constituye la opción de otorgar una nueva-
visión-del-mundo, sea dentro de los márgenes espaciales que se
establecen en la obra, mostrando el conteniente (vacío) y
exponiendo el contenido. El vacío es,  parte integrante del



espacio y el tiempo, ya que sin él, no existiría diferencia
entre espacio construido y espacio sin construir, pero de
forma inherente es el elemento que sustenta el contenido y el
que diferencia el contenido del continente. A esto se refirió
Heidegger con su concepto de Raum (Heidegger, 1954: 6):espacio
que posee una frontera que no indica el fin, sino el lugar
donde algo empieza a ser lo que es. Por todo ello podemos
decir que en el arte, sea cual sea la superficie a trabajar,
el vacío es un elemento de construcción y por otro lado, es un
elemento de distinción de los límites de las formas y de las
cosas.
 
Si bien el arte estaba asentado en el vacío como forma de
construcción, la nada ofrece unos valores muy diferentes: el
arte, en el momento actual, es lo que queramos, y es por ello
que el concepto de la nada aparece. La nada es el antónimo del
ser,  su  ausencia,  y  si  la  filosofía  se  ha  centrado  en
delimitar el ser y existir como pieza básica de análisis, bien
es cierto que se entiende que la nada no es factible para
nuestro cerebro, puesto que cuando lo pensamos ya estamos
dándole  una  substancia  determinada.  Sólo  la  muerte,  parte
inconcebible  para  el  animal,  pero  existente  en  nuestro
pensamiento, puede equipararse a la nada.
 
Pero hablando de la nada, habría que entender qué es una obra
de arte, y para ello, me gusta guiarme por la definición de
Heidegger, ya que para él,
 

lo que determina que un objeto sea artístico es la multiplicidad
de sensaciones que desprende una obra determinando su ser, porque
cuando de ella se elimina lo “útil” (el objeto artístico) y queda
solo  la  verdad  (lo  ente),  se  descubre  la  obra  de  arte,
(Heidegger,  1996:  15),

 
 
 lo cuál parece muy alentador para estos tiempos en los que
nos vemos sumergidos en la cultura del simulacro, en la que no



distinguimos que es lo real o lo irreal en el mundo tangible
(entiéndase como fuera del ciberespacio). La obra de arte se
confunde con las vallas publicitarias y éstas se presentan
como obras de arte en los museos, y así,
 

el peso creciente de la información y de la comunicación,
aseguran el triunfo del ver, y provocan una inversión de la
relación de la sociedad con lo creíble. Contrariamente a lo
que se pensó durante mucho tiempo, ya no es lo real, que
funda  lo  creíble,  si  no  lo  creíble  que  funda  lo  real
(Certeau, 1983: 231).

 
La  ambivalencia  del  significante  ha  distorsionado  al
significado, y así la hermenéutica de la obra se incrementa y
se distorsiona, ya que somos nosotros, los receptores, los que
debemos dilucidar cuál es el significado de la misma. Sontag
lo describe como la interpretación que debemos otorgar a la
obra de arte, la cuál es arbitraria y subjetiva y siempre
justificada. En este proceso domesticamos la obra de arte
haciéndola  manejable  y  moldeable  al  arte,  y  es  la  propia
defensa del arte la que engendra la singular concepción, según
la cuál,
 

 lo que hemos aprendido a denominar “forma” está separado de
algo  que  hemos  aprendido  a  denominar  “contenido”  y  la
bienintencionada  tendencia  que  considera  esencial  el
contenido y accesorio a la forma (Sontag, 1984: 16).

 
Si se comenzó a considerar que lo esencial del arte era la
idea, fue motivado principalmente por la llegada del arte en
acción de los años 60, en el que tanto el proceso como la
acción, constituían en sí mismos una obra de arte, dando paso
al arte aobjetual, esto es, la falta de objeto físico, y de
ahí  que  el  grupo  FLUXUS,  con  una  clara  influencia  zen,
entendiera que las cosas pequeñas de la vida son arte; que
cada individuo es una obra de arte en sí misma y que la vida
es entendida como una composición artística.



 
Pero esto ha supuesto un cambio, no sólo para el experto en
arte que debía de apreciar estos nuevos contenidos, con el
esfuerzo añadido de construir una didáctica apropiada para el
entendimiento mundano, sino también para el espectador de la
obra artística. En este siglo XXI, época miscelánea y caótica,
que no posee un nombre propio que la defina, -pongamos de la
transmodernidad  (Rodríguez  Magda:  2004)   o  de  la
sobremodernidad   (Augé:  1998)  -,  porque  parece  que  el
postmodernismo hace tiempo que se acabó (debido principalmente
a las nuevas conductas telemáticas) y donde tampoco existe un
criterio claro de qué es una obra de arte, sino que la falta
de contenido hace trabajar a la nada. Ives Klein, en los años
60, realizó sus cuadros sin pintura, sus exposiciones sin
objetos, como Inmaterial Pictorial Sensitivy Zone, en la que
se intercambia el aire existente en la ciudad por lo más
preciado, el oro. En este gesto su pudo entender que exponía
la  nada,  aunque  el  “nuevo  realismo”  propusiera  nuevos
acercamientos perceptivos de lo real. (Lorente, 2005: 469).

 
Pero  en  la  pérdida  de  saber  qué  es  lo  que  se  quiere
transmitir, el arte encontró un nuevo objeto artístico: la
interpretación a la nada. La nada, actualmente es el arte de
la libre interpretación.
 
Con la multiplicación de emisores de información surgidos a
partir de los años 80, existe un exceso informativo en todas
las disciplinas. El humano era más feliz antes, cuando no
debía confeccionar por sí mismo su agenda setting (prioridad
en los intereses informativos). El trabajo llevado a cabo por
los mediadores artísticos para el entendimiento de las obras
de arte contemporáneas es excesivo, como lo es la cantidad
ingente de obras expuestas, como lo es la cantidad excesiva de
obras que se denominan arte. Es el espectador de la obra,
aquel que Merleau-Ponty (Merleau-Ponty: 1970) entendía como
coparticipante en el proceso de fruición para que la obra de
arte fuera lo que es, se encuentra sinceramente perdido.



 
La nada parece la explicación al arte, no sólo por su falta de
entendimiento, aunque tenga una excesiva didáctica, no sólo
por la excesiva existencia, sino porque la nada, por lo menos,
sabemos definirla.
 
 
 


