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Resumen: El objetivo principal de este articulo es el analisis de las teorias fundamentales
que establecieron un cambio de paradigma en la representaciéon pictorica
contemporanea entre los siglos XIX y XX. El naturalismo y la hegemonia de la
perspectiva matematica desde sus origenes durante el Renacimiento, fueron desplazados
por otros valores pictoricos que quedan fundamentados en numerosas teorias. El valor
del anélisis empirico de la luz y el color quedaria plasmado en la pintura y la literatura
cientifica y filosofica desde el siglo XVIII; e igualmente ocurriria con las nuevas teorias
acerca de la existencia de més de tres dimensiones. Ello posibilitaria la apertura a nuevas
formas pictoricas de interpretacion del espacio en un sentido: la a-referencialidad en la
pintura. Acabamos el estudio analizando un caso especifico de figuraciéon —la obra de
Magritte- en el que se emplean los principios de la perspectiva para hacer obvia su

artificiosidad y convencionalismo.

Palabras clave: representacion pictorica; cuarta dimension; pintura figurativa; siglos

XIX — XX, a — referencialidad.

Abstract: The aim of this article is to analyse the fundamental theories which established
a paradigm shift in the contemporary pictorial representation between the 19th century
and the 20th century. Naturalism and the hegemony of mathematic perspective from its
origins in the Renaissance period were displaced by several pictorial values based on a
great range of different theories. The value on empirical analysis of light and colour, as
well as the new theories about the presumption in favour of the reality of the fourth
dimension, were represented in painting, scientific literature and philosophical literature
from the 18th century onwards, which sets up new possibilities of representation of space
in painting in a specific way: non-referential. We conclude analysing a specific typical
case: Magritte’s artworks, in which the principles of perspective are employed to

evidence the artificiality and conventionalism of the system of representation.
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1. INTRODUCCION: LUZ Y COLOR RESTAN VALOR A LA GEOMETRIA

Tras varios siglos en los que la tradicion pictorica estableceria la supremacia de la
perspectiva matemaéatica como sistema de representacion de la realidad, debido
principalmente a que los tratados de perspectiva del siglo XIV se fundamentarian en los
estudios de la geometria espacial tomando como base las teorias de Euclides y la optica
medieval de Ptolomeo y Alhacén, las nuevas teorias filosoficas y cientificas posteriores al
Renacimiento propiciarian la progresiva aparicibn de nuevas posibilidades de
interpretacion de la realidad. Locke, en el siglo XVII, y Hume, en el siglo XVIII,
intervendrian en el panorama filosofico con sus teorias empiristas. La luz seria por lo
tanto, un factor determinante a estudiar por tratarse del medio que facilitaria la
observacion del espacio, adquiriendo relevancia la percepcion del color, el habito y la
experiencia. Como plantea Kemp?, las teorias opticas del filosofo Thomas Reid -
contemporaneo de Hume-, llegaron al siglo XIX, defendiendo la imagen de la retina
como conjunto de parcelas coloreadas. El cromatismo adquiri6é un papel relevante en la
pintura del siglo XIX, en lo que tuvo especial influencia las teorias del color del quimico
Michel Eugene Chevreul, sobre la que debemos destacar conceptos como la teoria de

complementarios, tono, gama y matiz, entre otros factores2.

En el siglo XIX aparecerian més cientificos interesados en la percepcion del color, como
Helmbholtz, cuya teoria estableceria que la imagen final que retenemos de la realidad
queda intervenida por la razon, que modifica las impresiones de la retina y corrige
deformaciones, cambios de luz y demés factores que complican la imagen. Una teoria
que podemos considerar mas cercana al idealismo trascendental kantiano. La relacion
de la pintura moderna propia de finales del siglo XIX y de comienzos del XX con la
filosofia de Kant también queda explicada por el critico de arte Clement Greenberg, al
referirse este a la autocritica que el filésofo desarrolla con su teoria expresada en la
Critica de la Razoén Pura, o la Critica del Juicio, y quedando reflejada en dicho periodo
del arte; vinculdndose este a la ciencia en consecuencia de ello, y a un método
experimental y racional; sin desmerecer las inquietudes personales independientes de

cada uno de los artistas que se mantienen constantes a lo largo de la historias.

Otro factor fundamental del siglo XIX que daria lugar a la nueva representaciéon del
espacio seria la aparicion de la fotografia gracias a la invencién de Louis-Jacques-Mandé
Daguerre4 y al positivado sobre papel de Henry Fox Talbot. Esto supuso una gran
revolucién en la creacién pictorica, pues los pintores podrian obtener bocetos de sus
obras a partir de las fotografias, de la misma manera que se habria estado utilizando la
camara oscura, pero disfrutando ahora de las comodidades de la Gltima invencién. La

nueva imagen del espacio que proporcionaria la fotografia, considerada como real, seria
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adoptada por los pintores impresionistas; suponiendo una nueva forma de mirar a la
realidad, de encuadrarla y representarla. Aunque las pinturas solian ser reelaboradas en
el estudio, la nueva metodologia supondria una ejecucion rapida in situ, fundamentada
en el interés por generar el efecto visual o la impresién. La fotografia también marcaria
una ruptura con las composiciones basadas en centros representados por puntos de fuga
en perspectiva, facilitando esta la representacion de fragmentos del paisaje que no
tendrian por qué ser simétricos ahora, frente a los paisajes distantes y centralizados de

la tradicion romantica como los de Caspar David Friedrich.

La pintura impresionista ofrece una nueva concepcion de la realidad: Ante la tradicional
creencia de que existian un namero limitados de colores —colores materia- en la
naturaleza, los avances cientificos del siglo XIX determinaron que la luz constituiria uno
de los elementos de la realidad, portadora de los colores. El filosofo e historiador del arte
Georges Roque apoyaria la teoria sobre el interés de los pintores neo-impresionistass
sobre la teoria 6ptica de Chevreul, pero no la relacién de esta con los impresionistas®.
Esta cuestion ya fue presentada por el propio Paul Signac” al referirse al empleo del color
de las pinturas de Edouard Monet, Camille Pissarro, Pierre-Auguste Renoir y Armand
Guillaumin También se refiere Chevreul al texto del escritor de Joris-Karl Huysmans
titulado L’Art Moderne, en el que el autor “/...] atribuyo el esplendor de sus obras a ese

conocimiento [...J”8.

No existen muchas pruebas documentadas que relacionen el Impresionismo y las teorias
cientificas, pero en el siglo XIX existian escritos que podrian haber llegado a manos de
los pintores. Ejemplo de ello es la teoria de Goethe acerca del color de las sombras
dependiendo de la luz del dia%. Ademas en la publicacion del fisiélogo y médico Ernst
Wilhelm von Briicke se aconsejaba la utilizacién de contrastes simultaneos de colores
para representar las atmosferas de los atardeceres©, y en los que se relacionan la teoria

de Chevreul con la pintura impresionistat.

Los pintores de la segunda mitad del siglo XIX pasarian del uso de los colores tierra de
la tradicién, a la apariciéon del azul —en muchos casos exagerados- y otros colores
primarios para generar cierto efecto cromaético que apelaran a sensaciones visuales. Esta
pintura colorista daria lugar al gusto por la aplicacion del color mas all4 del naturalismo,
como se comprueba en las pinturas de Van Gogh, y Paul Gauguin; desembocando en la
aparicion de la denominada pintura fauvista con Henri Matisse como figura mas
destacada; y el surgimiento de otro género en el afio 1911, con la aparicion de la palabra
“expresionismo” por parte del comerciante de arte Paul Cassier para diferenciar a los

cuadros de Edvard Munch de las pinturas impresionistas2. Como consecuencia final
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encontramos un arte que busca cada vez ser “/[...] mas autosuficiente, que afirmaba su

autonomia frente a la realidad exterior™s.

2. LA REPRESENTACION DEL ESPACIO N-DIMENSIONAL EN EL SIGLO XX:
CUARTA DIMENSION

Durante la segunda mitad del siglo XIX surgieron nuevas corrientes filosoficas y
cientificas en bisqueda de una cuarta dimension espacial, como representan Charles
Howard Hinton -referente para todo aquel que tratara la cuarta dimension4—, Henri
Poincaré, y Hermann Minkowski entre otros, que desembocarian en la teoria de la
relatividad general de Albert Einstein, demostrando la equivalencia del tiempo como la

cuarta dimension.

La corriente que estudiaria el espacio n-dimensional seria recurrida por numerosos
artistas durante las primeras décadas del siglo XX. El movimiento artistico que mejor
representa este hecho seria el Cubismo, aunque también puede verse aplicado en otros.
Ademas la filosofia de Henri Poincaré, que calificaria al espacio tridimensional como
convencion, fomentaria la busqueda de un arte a-representacional y abstracto,
principalmente “/...J debido a su relacion con el trascendentalismo y el espiritismo™s.
Por lo tanto podemos considerar a la busqueda de una cuarta dimensién como una de las
principales causas de lo que significaria un cambio revolucionario en el arte en cuanto a
la historia de la representacion, ya que seria uno de los temas principales en las nuevas
creaciones pictoricas, cambiando los canones de representacion. En principio una cuarta
dimensién geométrica que tras 1919, cuando se demostraria la teoria de Einstein a partir
de un eclipse, seria reemplazada por el tiempo®. Anteriormente la cuarta dimensi6on
habria sido entendida desde la geometria a modo de teseracto o hipercubo de Hinton,
cuya existencia no se demostré”. Sin embargo, su libro® supuso una fuente de
inspiracion para los artistas. La nueva teoria trataria sobre la posibilidad de los
pensamientos abstractos, aportando posibilidades que podrian suponer un shock con

respecto a los pensamientos preestablecidos.

Mauricce Maeterlinck® plante6 la problematica de definir el espacio tridimensional por
parte de empiristas y racionalistas, o cuestiones acerca de las matematicas y su relacion
con nuestro mundo. Tampoco acepta la posibilidad de que el tiempo sea la cuarta
dimension como tal, y se posiciona en favor de que la materia de la cuarta dimension
pudiera ser el resultado del giro de un cuerpo como un cubo en todas sus direcciones

posibles, como se deduce de su cita:
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“[...] éno es probable que la cuarta dimension sea el movimiento de la tercera o de un
s6lido en una direccién que no se halla confinada en él y que se encuentra fuera de todas

las direcciones que son posibles en una figura de tres dimensiones?”20.

Esto podria ser interpretado pictéricamente como la visualizacion de todas las caras de
un objeto al mismo tiempo, muy cercano y representativo de la pintura cubista. Y es que
el profesor emérito de filosofia de la ciencia Arthur I. Miller2, trata sobre el conocimiento
y el interés de Pablo Picasso en el libro de geometria tetradimensional de Jouffret22 y en
La Science et U'hypothése de Henri Poincaré23, cuyas teorias sobre la geometria no
euclidiana y la cuarta dimension serian aportadas por parte de su amigo Maurice Princet:
“[...] fue Poincaré, a través de Princet, quien facilito los detalles sobre el significado de
la geometria no euclidea y un atisbo sobre el contenido de la cuarta dimension”4.
Localizamos en el texto de Poincaré unos parrafos que podrian ser fundamentales en
cuanto a como influy6 su teoria en la pintura cubista, como la descomposicién de los
objetos en planos y a la representacion de diferentes puntos de vista en una misma

composicion:

Las imagenes de los objetos externos vienen en la retina, que es una pintura

bidimensional; estas son perspectivas.

Pero, como estos objetos son moviles, ya que es lo mismo con nuestro ojo, vemos
sucesivamente varias perspectivas del mismo cuerpo, tomadas desde varios puntos de

vista diferentes2s.

En el libro de Jouffret se podian visualizar ejemplos de poliedros de la cuarta dimension
como el compuesto por “[...] 120 dodecaedros regulares, [...]’2° y con unos 600 vértices
o las proyecciones de la rotacion del hipercubo componiendo un nuevo poliedro
tetradimensional —octaédroide-. Pero no solo vemos en la obra de Picasso la
descomposicién de la realidad en planos como en el retrato del marchante de arte Daniel-
Henry Kahnweiler27; ya que en la pintura del otro representante del cubismo, como es
Georges Braque, encontramos también descomposiciones del paisaje, cuya estética tiene
influencias fauvistas —aunque sin colores puros- y de los paisajes de Paul Cézanne; el
cual segin Miller28, plasmaria la filosofia de Henri Bergson en cuanto a la representacion
del espacio a partir de las diferentes escenas visuales almacenadas en el subconsciente
sobre un mismo lugar. En los paisajes de Braque se aprecia el interés por romper con la
representacion del espacio tridimensional, partiendo del passage29—recurso creado por
Cézanne para evitar la perspectiva a partir de la fragmentacion de la imagen en diferentes
planos-, pero exagerando la descomposicién; ahora en cuerpos de lineas rectas bien
delimitados que aparecen como objetos independientes sin puntos de fuga y dispuestos

en diferentes angulos, como ocurre en El parque de Carriéres-Saint-Denis (1909).
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También la teoria de la relatividad general de Einstein fue tomada como inspiracion para
los artistas de la Vanguardia, como se puede deducir de la referencia que se hace a la
teoria del espacio-tiempo de Einstein en el Manifieste Dimensioniste del afio 1936 por el
artista Karoly Tamko Sirat6 —conocido como Charles Sirato- y firmado por Joan Mir6,
Francis Picabia, Wasilly Kandinsky, Robert Delaunay y Hans Arp entre otros veinticinco
artistas de diversas nacionalidades. “Los origenes del dimensionismo también se
encuentran en las nuevas ideas del espacio-tiempo en la mente europea (difundidas
mas particularmente por las teorias de Einstein [...]’3°. En dicho documento se propone
el reemplazo de valores materialistas en las artes por valores espirituales y se rechazan
la teoria de Euclides y la tradicién pictérica. Lo que resulta mas relevante es que en el
parrafo firmado por Hans Arp, se escribe sobre un desarrollo de la pintura sobre plano
que ha tenido lugar a lo largo de la historia, que en un principio conquistaria el espacio
con la perspectiva del Renacimiento, la cual seria rechazada por el Cubismo, y que
moriria tras la abstracciéon de Mondrian para seguir una vida evolucionada en el espacio
fisicost. En general se trata de un manifiesto que es considerado como una consecuencia

del desarrollo del arte y no como un punto de partida.

Se ha demostrado que el manifiesto no tuvo demasiadas consecuencias en cuanto a la
aplicaciéon de las teorias de Einstein, ya que las pinturas abstractas tomarian la
espiritualidad como su leitmotiv. No obstante el Surrealismo si quedaria relacionado en
contraposicién a la geometria euclidiana como afirma Henderson en la siguiente cita:
“Bachelard cité la geometria no-Euclidiana de Lobachevskys32 como una de las fuentes
para el “surracionalismo”. Breton y varios pintores del Surrealismo compartieron la
vision de Bachelard”s3. En las pinturas de Salvador Dali podemos observar referencias a
la teoria de la relatividad en la deformacion de los relojes en obras como La persistencia
de la memoria. Einstein trataria sobre la deformacién del espacio—tiempo en funcién de
la masa y la velocidad de la materia, por lo que estos relojes podrian ser interpretados
como metafora de dicha teoria. Otras obras surrealistas relacionadas a la teoria de la
cuarta dimension serian Le Rendez-vous des Paralléles (1935) por el artista Yves Tanguy
y Jeune homme intrigué par le vol d'une mouche non-euclidienne (1942), como indica
Henderson. También Desnudo descendiendo una escalera n° 2, (1912) de Duchamp,

como indica Lopez-Vilchez34.

Fedro, Revista de Estética y Teoria de las Artes. Nimero 21, septiembre de 2021. ISSN 1697- 8072
130



3. LA PINTURA COMO PLANO BIDIMENSIONAL A-REFERENCIAL EN LA
FIGURACION SURREALISTA: RENE MAGRITTE

Sin duda la mayor manifestacion de rechazo a la representacion del espacio
tridimensional desde la perspectiva matemaética principalmente, o desde cualquier otro
sistema para representar la profundidad espacial, seria el arte abstracto. No obstante
también tuvieron lugar de forma paralela otros estilos pictéricos a través de los cuales
los artistas pudieron desarrollar un discurso semejante en relacion a la no referencia
directa a la realidad en la pintura. Esto queda bien representado en la pintura

desarrollada por el artista René Magritte (1898 — 1967) como veremos a continuacion.

El artista exploro las relaciones ambiguas entre la pintura y la representacion del espacio
fisico. Las continuas referencias a la evidencia de que el objeto representado no se
corresponde con aquello a lo que representa, no nos lleva méas que a la planicidad de la
superficie del plano de representacion. La pintura de Magritte, a pesar de su figuracion,
no intenta abrir una ventana en la metaforica apertura de la superficie plana, sino que
remite a su propia planicidad. La ambigiiedad, por lo tanto, se da en parte en la paradoja
en cuanto al sistema de representacion empleado y la finalidad del mismo, como Lopez-
Vilchez afirma: “/...] Magritte [...] rompe el concepto tradicional de representacién bajo
el respeto de las mismas normas que construyen el modelo tradicional. Quiebra la
representacion desde sus propias reglas de funcionamiento, que [...] cuestionan su
razon de ser”s5. Se trata pues de una evoluciéon de la tendencia que en la pintura
moderna, desde principios de la pintura impresionista con Manet, se estaba
desarrollando, y que encontraba su camino en la representacién de la cuarta dimension
y en la abstraccion; convirtiendo o volviendo a hacer que el cuadro fuera objeto y no
ventana —en el sentido metaférico-3¢. Pero Magritte, a diferencia del movimiento
abstracto, trabajaria desde la figuracion y la inclusiéon de las palabras. Greenberg3s”
afirmaba que la tendencia a la planicidad de la pintura moderna también provendria del
interés de los pintores en hacer referencia a si misma, por ser la planicidad condicion
propia de la pintura; pero Magritte explicitamente pretende confrontar la realidad y su
representacion, como afirma el antropo6logo Eric Wargo: “La ambigiiedad en la imagen
de Magritte sugiere que existe algo irreconciliable en la confrontacion entre el espacio
real y la ilusién del espacio”s8. Adjetivos como “incierto”, “dudoso” o sustantivos como
“confusion” e “incertidumbre” son empleados por la RAE en las definiciones de
“ambiguo”s9y se ajustan a las interpretaciones de la pintura de Magritte. Este sentido del

concepto de ambigiiedad resulta fundamental en el estudio de su obra.
Existe una serie de pinturas de Magritte que muestran explicitamente esta relaciéon de

ambigiiedad entre la representacion del espacio y el espacio en si, como pueden ser L’
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appel des cimes, 1942; La clef des champs, 1933; y La condition humaine, 1935. En ellas
se hace referencia directa a la perspectiva matematica, la localizaciéon del punto de vista
que hace que lo representado en la superficie —ya sea lienzo o cristal- coincida con lo que
se entiende en la representacion, como el fondo o la realidad —que obviamente también
queda representada en la propia obra-. Se trata de referencias visuales directas a las
tablillas de Brunelleschi en las que la representacién en perspectiva debiera coincidir con
el fondo real; y también al vidrio -tan recomendado por los maestros de la perspectiva-
como superficie sobre la que representar el espacio. El objetivo de Magritte con dichas
imagenes pudo ser el de obviar la artificiosidad de la imagen cuando se intenta
representar el espacio a modo de ventana. Magritte remite a la planicidad de la imagen,
tanto en la que se representa como representacion en la propia obra, como en la que se
muestra como fondo o paisaje: “Yo introduje en mis cuadros elementos con todos los
detalles que se ven en la realidad, y noté enseguida que estos elementos, representados

asi, cuestionaban directamente su correspondencia con el mundo real”4°.

Entendemos como observadores que si existiera la mas remota posibilidad de que las
iméagenes vistas de estos cuadros cambiaran su perspectiva en funcion del punto de vista
del observador o la localizaciéon de una hipotética mirilla, estas ya no funcionarian igual,
ya que la pintura sobre el lienzo o el cristal no coincidirian con el paisaje del fondo a
modo de continuacion ilusoria. En los casos de L'appel des cimes, 1942, y La condition
humaine, 1935, las pinturas de los lienzos deberian presentar una pequeiia deformaciéon
si estas fueran observadas frontalmente, ya que los puntos de vista estan desplazados
lateralmente, y sin embargo las observamos como si estuvieran situadas en posiciéon
frontal. No ocurre asi con La clef des champs, 1933, puesto que el punto de vista del

cristal es central.

Respecto a la obra Les deux Mysteres, 1966, Foucault4 se pregunta sobre la naturaleza
de la pipa de mayor dimension, que queda descontextualizada espacialmente en la
composicion, sin saber en qué plano de profundidad se encuentra, a falta de cualquier
referencia espacial, como podria ser una sombra. Se trata de una imagen que aparece en
el espacio representado, pero que es imposible de localizar, en semejanza a una
anamorfosis 6ptica cuando es observada desde el punto de proyeccion. Respecto a la
representacion situada en el caballete, o respecto a La trahison des images, 1928/29,
segiin Foucault, se trata de una tautologia por la obviedad de que una imagen no equivale
a aquello a lo que puede representar. También habria planteado Gombrich en 1960 esta
relacion entre representacion —ya sea mediante el lenguaje o la imagen- y la realidad, en
su ensayo Arte e Ilusion42; concretando con la necesidad de la interpretacion de la

imagen, mas alla de la aparente referencia explicita de la imagen con su equivalente real.
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A la misma conclusion llega Foucault afirmando que “En ninguna parte hay pipa
alguna”43. Magritte no haria referencia a la similitud entre la representacion y la realidad,
sino a la semejanza; evidenciando esto en la metaforica cita de la pipa: “[...] no soy algo
semejante a una pipa, sino esa similitud nebulosa que, sin remitir a nada, recorre y hace
comunicar textos como el que puede leer y dibujos como el que est alli abajo+4; o en la
metaforica dita del grafismo: “Esto es un grafismo que no se asemeja mas que a si mismo
y que no podria valer por eso de lo que habla®s. Resulta esto también evidente en
pinturas como Le printemps o Le choeur des sphinges, en las que unas siluetas con una
textura determinada pueden asemejarse a elementos de la realidad, como una paloma o
una hoja, sin llegar a hacer referencia directa a ello. No obstante, dado que se trata de
pintura figurativa, en las composiciones de Magritte se observan recursos graficos y
plasticos para generar profundidad visual; no permitiendo que se rompa totalmente con
la representacion tradicional de la realidad en su obra artistica. Ademas el concepto de
similitud siempre queda relacionado a algin otro ente, por lo que no se puede

desvincular del caracter representacional. “En ninguna parte hay pipa alguna

4. CONCLUSIONES: NUEVAS CONCEPTUALIZACIONES DEL ESPACIO,
CAMBIOS DE PARADIGMAS DE REPRESENTACION.

Como conclusién al estudio realizado podemos afirmar que las estrategias pictoricas para
la representacion de la realidad de los artistas cambian en funcion de la
conceptualizacion del espacio que se de en funcion de las teorias del conocimiento
establecidas en cada periodo. Lo hemos comprobado estudiando el caso de los siglos XIX
y XX, en los que aparecen nuevos estudios sobre nuevas dimensiones. La ciencia, la
filosofia y la tecnologia, junto al arte, ofrecen una conceptualizacion nueva del espacio,
que rompe drasticamente con el realismo y el naturalismo considerados como
hegemonicos previamente. Las bases del dibujo para la representaciéon del espacio —
concretamente la profundidad- ceden lugar a las teorias cientificas y empiricas sobre la
luz y el color; y las teorias sobre la cuarta dimension y las n-dimensiones dan lugar a
representaciones que intentan proporcionar una nueva interpretacion del espacio, las

cuales evolucionan hacia la consideracion de las mismas como a-representacionales.

Este seria el desarrollo natural de las tendencias pictoricas de finales del siglo XIX y de
la primera mitad —fundamentalmente- del siglo XX, en las que se trastoca la tradicion
academicista de la representacion de la profundidad espacial, del cuadro como ventana
o expansion de la arquitectura, en favor de evidenciar el caracter pictorico de las

imagenes creadas por los artistas. Esto mismo reforzo el valor de la pintura frente al
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realismo que la imagen fotografica ofrecia. El cuadro adquiri6 valores bidimensionales,
ya fuera por la intencion de interpretar la realidad desde la experiencia visual, por la
aplicacion artistica de las teorias cientificas y filosoficas de la luz o del espacio, o por la
expresion propia interpretativa de los mismos artistas. Las nuevas creaciones referentes
a la naturaleza del espacio y la posibilidad de una realidad maés alla de lo visible, abrieron
un gran abanico de posibilidades interpretativas acerca de como representar la nueva

realidad.

Ya a partir de la apariciéon de la abstraccion, el andlisis y aplicacion de los colores
primarios y secundarios, junto a las formas geométricas, fue muy recurrido por parte de
los artistas en su interpretacion formal de esa nueva conceptualizacion del espacio,
dando lugar a composiciones en las que desaparecerian los puntos de fuga y en las que
los artifices podrian expresar su espacio interior. No obstante, el resultado seria una
pintura que, a pesar de carecer de profundidad, y que cada vez se abstraia mas de las
formas reconocibles en los objetos fisicos, seguiria haciendo referencia al espacio,
aunque ahora siguiera un nuevo paradigma. Estas nuevas tendencias darian lugar a la
imposibilidad de establecer un modelo legitimo de representacion, propiciando nuevas
posibilidades pictoricas, pero la abstraccion seria entendida en un principio como una
oportunidad que desvincularia a la pintura de las referencias fisicas del espacio, mas alla
de la negacion del modelo renacentista de la representacion espacial; tal y como hemos
desarrollado con este articulo en el anilisis de estos paradigmas en la figuracion

pictérica.
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