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EL VACIO ILUMINADO DEL NEGRO

THE ILLUMINATED VOID OF BLACK

Alicia Sdnchez Ortiz*
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Resumen

Negacién y suma de todos los colores, el negro posee una enorme potencialidad
que alolargo de los siglos se ha visto plasmada a través de diversas manifestaciones
artisticas, en un lento transcurrir que le ha posibilitado asumir un puesto relevante
en el ambito contemporaneo?. La negrura tiene un inmenso abanico de asociaciones
negativas y espantosas. Nos remite a los rincones mas oscuros de nuestra memoria.
Algo logico teniendo en cuenta su vinculacion con la oscuridad y el miedo a lo ocul-
to, a diferencia de lo luminoso, que se relaciona preferentemente con cualidades
muy positivas. Cosmogonicamente, la negrura es el caos; ontogénicamente, es el
signo de la muerte y la tumba, o del ambivalente ttero; es también el color del no
ser, del vacio; fisicamente connota la ceguera; psicolégicamente significa la temible
tierra de los suefios y el inconsciente. El negro nos exhorta a mirar la oscuridad, a
reconocer la belleza en la ausencia del color y de la luz.

Palabras clave
color negro; significados simbdlicos; iconografia de lo oscuro; lo siniestro; la sombra

Abstract

Black (disclaimer and sum of all colours) has a large potential that, over the cen-
turies, has been reflected through various art forms which has enabled him to as-
sume an important place in the contemporary scene. The blackness has a huge
range of negative and appalling associations. It refers us to the darkest corners of
our memory; which makes sense considering its link with the darkness and fear of
the occult (in contrast to light, which is associated preferentially with very positive
qualities). Cosmogonically, the darkness is chaos. Ontogenetically, is the sign of

1. Profesora Titular. Facultad de Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid (alicisan@ucm.es).

2. Las investigaciones sobre los aspectos culturales del color y sus implicaciones simbdlicas en el arte apenas
han sido objeto de estudio, aunque destacan las aportaciones realizadas por relevantes historiadores como John
Gage, Manlio Brusatin o Michel Pastoureau. Todos ellos han puesto de relieve la necesidad de abordar la historia
de los colores desde una visién integradora transdisciplinar que tenga en cuenta a los diversos componentes que
entran en juego a la hora de definir sus valores, para comprender mejor tanto las mutaciones, desapariciones e
innovaciones como las repercusiones que los descubrimientos quimicos, técnicos o materiales, han tenido en las
diferentes épocas.
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death and the grave, or ambivalent uterus. It is also the colour of non-being, emp-
tiness and physically it connotes blindness. Psychologically it signifies the dreaded
land of dreams and the unconscious. The black exhorts us to look at the darkness
and to recognize beauty in the absence of colour and light.

Keywords
black colour; symbolic meanings; iconography of the dark; the sinister; the shadow.

PVTREFACTIO IV.

FIGURA 1. GEORGIUM AURACH,
PUTREFACTIO F.IV

Pretiosissimum Donum Dei, siglo xvi1.
Paris, Bibliotheque de L'Arsenal,

Ms. 975, f.13-14.

En linea: http://www.herve.delboy.
perso.sfr.fr/donum-dei.htmliplancheX|ll
(consulta: 22/03/2013).
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EL VACIO ILUMINADO DEL NEGRO

1. LAS INFINITAS LUCES DEL NEGRO

Empieza por no ser. El Caos es negro. Negra es la nada. Ni la luz ni las tinieblas
pueden concebirse la una sin la otra. En el relato biblico de la Creacién (Génesis
1.1-5), el negro precede a todos los otros colores, es el color primordial. En esos pri-
meros momentos, «la tierra no tenfa forma y estaba vacia, y las tinieblas pendian
sobre la boca del abismo». Ese caos es, en cierto sentido, bueno porque representa
la potencia creativa, pero también es malo y hay que trascenderlo, como hacen los
alquimistas. Si la luz es buena, las tinieblas, por oposicidn, no lo son3. El negro, en
consecuencia, es vacio y mortifero. El concepto y el imaginario del Caos juegan un
papel particular en el contexto de la alquimia donde el procedimiento seguido por
el alquimista para alcanzar la Gran Obra representaba simbdlicamente el camino
evolutivo del hombre. El Opus alquimico comienza con la mezcla de algunas sustan-
cias que constituyen la denominada materia prima (caos, potencia, sustrato, etc.).
Es importante sefialar el proceso tenebroso que acompana al alquimista durante
la Obra al negro (FIGURA 1). La alquimia relaciona el origen de la piedra perfecta
(el lapis non lapis) con el caos de la materia prima, pues sélo desde la putrefaccién
(nigredo, melanosi o putrefactio) ésta podia perfeccionarse a través del paso por di-
ferentes estados, hasta alcanzar la luz.

Este color, que evoca el mundo antes del nacimiento, que reenvia a una tem-
poralidad donde la oscuridad irradia una luz que trasciende y hace surgir lo que
estd oculto en lo mas profundo de los abismos maternales, se impone como una
necesidad de reinventarnos en ese espacio que designa otro campo mental donde
la luz se refleja y se ve transformada por el negro. Luz negra como apagamiento
revelador. La superficie cubierta por la negrura es el espacio que deben recorrer los
ojos entregados a la luz. Al atravesar esa pared nocturna, éstos se cubren de tinie-
blas y sélo ese silencio ante lo indecible permite un exceso de luz «negras tinieblas
fulgurantes de luz» como diria Dionisio Areopagita®.

Un mundo dominado por el silencio que Pierre Soulages utiliza para desarro-
llar una experiencia artistica mas alla del negro, en lo que él denomina outrenoir.
Algunos valores semanticos asociados al negro como la severidad, la austeridad,
la radicalidad, 1a fuerza poderosa de contraste frente a todos los demads colores, lo
convierten en el mas adecuado para que Soulages construya sus caracteristicos es-
pacios que se diluyen en lo oscuro’. Habitante reiterado en las superficies de sus
cuadros, este color le ayuda a explorar mdltiples efectos épticos. La luz proviene
del secreto del negro y con ella nacen los colores.

A partir de 1979, este artista comienza a desarrollar una practica mono-pigmen-
taria extremadamente sutil que, a través de una infinidad de imagenes luminosas,

3. La oposicién luz/tinieblas es natural, pero la oposicién blanco/negro es totalmente cultural. Véase ELIADE,
M.: Le symbolisme des ténébres dans les religions archaiques. Polarité du symbole. 2. ed., Bruselas, 1958.

4. AREOPAGITA, D.: Teologia mistica, 1.1, en MARTIN LuNAs, T.H. (ed.): Obras completas del Pseudo Dionisio A.,
Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1995, p. 371.

5. Sobre Pierre Soulages y su obra remitimos a ENCREVE, P.: Soulages. Noir Lumiére. Paris, 1996. De gran interés
es igualmente el catdlogo de la exposicién «Soulages», presentado en el Centro Georges Pompidou, entre el 14 de
octubre y el 8 de marzo de 2010.
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FIGURA 2. DETALLE OBRA PIERRE SOULAGES

Foto: Sergio Calleja. En linea: http://www.flickr.com/photos/scalleja/4775650992/sizes/l/in/photostream/
(consulta: 17/02/2013).

se interpone entre el espectador y la tela. Amplias superficies recubiertas de una
pasta espesa y estriada por el paso de la espatula o dejada plana con la ayuda de la
brocha (FIGURA 2). Surgen también las masas mas o menos diluidas, de negros cali-
dos o frios, saturados o mates. Es un negro que expresa un turbulento silencio, una
pregunta, una sombra en el pensamiento. Raras veces es una respuesta univoca.
Las formas terminan por desaparecer bajo un manto cuasi monocromo. Pen-
semos en la ocupacidn total del negro en la superficie de los grandes lienzos de
Ad Reinhardt, caracterizados por la ausencia de una estructura formal inmediata-
mente perceptible (FIGURA 3). Rigor como elemento esencial de la concepcién de
la obra a fin de alcanzar el objetivo tltimo: la eliminacién de todo aquello que no
sea pintura. Las Blacks Paintings, de formato cuadrado, idénticamente divididas en
nueve cuadrados iguales y revestidas de colores negros en los cuales sélo varian los
valores tonales de manera casi imperceptible. La extrema reduccién alcanzada en
ellas a través de sumergir en la oscuridad las formas y los colores, la luz, el espacio
y la textura, hasta hacerlos casi irreconocibles, es un recurso que el artista utiliza
en un deseo de conseguir plasmar en el lienzo ese vacio dindmico propio del ab-
soluto taoista-budista. Un vacio que alberga la plenitud del ser. «Ningtn simbolo,
ninguna imagen, ninguin signo», precisa Reinhardt, conocido por sus compafieros
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EL VACIO ILUMINADO DEL NEGRO

FIGURA 3. AD REINHARDT EN SU ESTUDIO RODEADO DE LA SERIE BLACKS PAINTINGS
En linea: http://minimalissimo.com/2012/10/black-paintings/ (consulta: 14/03/2013).

como el «monje negro». No, a la carga simbolica que el negro ha ido adquiriendo a
lo largo de los siglos para de ese modo dejar al espectador penetrar en un universo
de ausencia: «La bondad y la maldad se asocian con el negro. En calidad de artista
y pintor, yo eliminaria fundamentalmente lo simbdlico, porque el negro es intere-
sante no como color, sino como no-color y como la ausencia de color»®. Un catdlogo
de negaciones, diria sobre sus lienzos, «... oscuros (sin luz) colores sin contrastes
(incoloros), pinceladas sin pinceladas, una superficie mate, plana, pintada a mano
alzada (sin brillo, sin textura, no-lineal, sin borde, ni duro ni blando) que no refleje
su entorno puro, abstracto, no objetual, intemporal, sin espacio, quieto»’. En de-
finitiva, superficies uniformes donde logra acentuar el significado puramente pic-
térico de su arte. Al vaciarse de significado representacional, la obra de arte puede
adquirir otro significado bien distinto, en el que la ausencia se convierte en lo mas
importante. Lo esencial es ahora el no estar. Pinturas de silencio, de la restriccion,

6. VV.AA., Monocromos. De Malevich al presente. Catalogo exposicién, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, Madrid, Documenta Artes y Ciencias Visuales, 2004, p. 179. A Reinhardt le interesa, sobre todo, la negatividad
del negro o la oscuridad en la pintura y considera censurable el empleo del mismo como un tipo de cualidad mate-
rial. Para mayor informacién remitimos a Rosk, B. (ed.): Art as Art. The select writings of Ad Reinhardt (Documents of
Twentieth-Century Art). Berkeley/Los Angeles, University of California Press, 1991, p. 86 y ss.

7. Monocromos..., op.cit., p. 55, nota 28.
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FIGURA 4. KASIMIR MALEVITCH, CUADRADO
NEGRO SOBRE FONDO BLANCO
1915, San Petersburgo, Rusia.

ALICIA SANCHEZ ORTIZ

En linea: http://commons.wikimedia.
org/wiki/File:Malevich.black-square.jpg
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(consulta: 10/02/2013).

de la ausencia, de la nada que requieren del espectador una larga contemplaciéon
para discernir las relaciones tonales de un sinfin de negros que tienen a la luz como
cualidad inmanente.

Oscurecer la mirada, bajar la intensidad, es, en opinién de Mercedes Replinger,
un ejercicio previo para la visién luminosa®. El espectador se deslumbra ante un fo-
gonazo oscuro. Las misteriosas manchas negras que aparecen sobre la pared en Dias
de Eclipse (1988), de Aleksandr Sokurov, aluden a unos ojos cegados ante el misterio.
Esa mancha oscura puede extenderse hasta cubrir por completo la pantalla de pro-
yeccion. Un ejemplo de ello es Kiarostami, quien también recurre al campo vacio
en forma de pantalla casi a oscuras o fundido en negro en algunas de sus peliculas.
Cuando las imagenes se apagan, los ojos habitan en el vacio. Es el ojo de Horus, la
pupila negra del dios convertida en emblema del poder generador de la vida. Es-
pacios oscuros, en los que uno pueda detenerse y poco a poco acostumbrarse a esa
sensacion hasta comenzar a percibir luces. Para James Turrell la imagen vista en sus
Darks Space es una nada de color en la oscuridad. Con frecuencia, el acceso a sus
instalaciones se presenta como un umbral que el espectador, venciendo el miedo
o la inseguridad que le produce la falta de limites espaciales, debera traspasar para
encontrarse a si mismo en el silencio del vacio propuesto.

8. REPLINGER, M.: «Sobre un color siniestro», en NeGro. Catalogo exposicién. Brasilia, Conjunto Cultural da
Caixa, 2002.
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Nada de textura, nada de hue-
llas del pincel o de caligrafia, nada
de bosquejos o de dibujo, nada de
formas, de colores, de luz, de es-
pacio, de tiempo, de escalas, de
movimiento, de objeto, de sujeto
o de tema. Cuanta mas referencia
a alguna cosa haga o contenga la
pintura, mis se alejard de la pure-
za del arte. No debe haber tonali-
dades o degradaciones.

Los colores son un aspecto de
las apariencias y, por tanto, son
superficiales, distraen de lo fun-
damental. Son considerados bar-
baros e inestables pues escapan
al control, deben ser camuflados, gz 5. BERNARDI ROIG, DETALLE DE ACTEON
es preciso eliminar de la super- En linea: http://www.flickr.com/photos/64783355@N00/119846242/ (consulta:
ficie de la tela todo lo que no es 09/02/2013).
pintura. Negro como aquello que
permanece fisico en la tierra o blanco como aquello que se vuelve idea trascenden-
tal. Clara contraposicion entre una entidad material y una espiritual. Se trata de
encontrar un espacio cdsmico donde la inmovilidad quede presente a través de la
ausencia, del vacio, de la oscuridad. En sus inicios, la abstraccion del arte estuvo
estrechamente relacionada con la mistica en cuanto a su abandono del mundo de
las apariencias en una busqueda de la espiritualidad interior®. Para el mundo occi-
dental es el vacio en el marco blanco, para el Oriente es aquello que ha oscurecido,
lo divino-sagrado. En el Cuadrado negro (FIGURA 4), el espacio negro llega a tomar
forma, a materializarse. En 1915, durante la exposicion de Petrogrado o.10, Male-
vich colgé su obra en la esquina superior de la habitacién que tradicionalmente
se reservaba en Rusia a los iconos religiosos y manifesté tiempo después: «No era
que yo estuviese exhibiendo un lugar vacio, sino el sentimiento de la ausencia del
objeto»™.

Si las densas capas de negro del Cuadrado pueden ser entendidas como un acto
de aniquilamiento simbdlico, el negro del carbén y la grieta en el craquelado del
rectangulo ruso, sugieren a Bernardi Roig la idea de que las imagenes ocultas por
aquéllas escapen de su cierre a fin de incorporar otras nuevas (FIGURA 5). Mirar en-
tre la grieta del Cuadrado negro constituye un acto simbolico, un proceso ritual en
el que estd muy presente la dimensién sagrada. Materializar la ceguera. Encontrar
el verdadero color de la ceguera se convierte en un objetivo a alcanzar y para ello

9. HERNANDEZ-NAVARRO, M.A.: «El cero de las formas. El Cuadrado Negro y la reduccién de lo visible», Ima-
fronte, n.° 19-20, (2007-2008), p.125; VEGA, A.: Zen, mistica y abstraccion. Ensayos sobre el nihilismo religioso. Madrid,
Trota, 2002, p. 35.

10. Cfr. MALEVICH, K.: The non objetive world. Chicago, Paul Theobald and Co., 1959, p. 68.
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regresa a la metafora del hombre que se arrancé los ojos para huir de la perturbacién
del deseo™. Existir s6lo a través del negro. El Cuadrado Negro muestra la reduccion
y supresién de lo visible. El descrédito de lo visual y la desconfianza de la mirada.
La pintura es una apariencia, es ciega. Hernandez-Navarro considera este cuadro
una tachadura; el grado cero no es abstencion, sino mas bien un tachado o un velo
que impide al espectador ver lo que hay detras de él. Una especie de alegoria de
la negacidn de lo visible™ que recuerda la evocadora metafora del Sol cegador de
Bataille como fuente de subversion liberadora para el artista. Domina la idea de
lo oscuro frente a la epifania luminica de la razén3. Cuando en 1990, con motivo
de su restauracion, el Cuadrado Negro fue radiografiado, los restauradores descu-
brieron con sorpresa que bajo la piel negra superficial craquelada se hallaba latente
una composicion anterior. Esta tltima capa opaca permiti6 a Malevich ocultar los
elementos formales y cromdaticos que previamente habia plasmado en el cuadro.
En consecuencia, esta obra parece encerrar en si misma una intencionalidad mas
cercana ala ocultacidon que a la reduccion; no es tanto un icono desnudo, como una
iconostasis «opaca» que impide la visién a modo de barrera que bloquea la mirada.

Ceguera reveladora, ojos ahogados a la espera de una nueva luz que los guie. In-
capacitada para mirar el alma permanece obnubilada por el resplandor de una luz
que la turba. Para poder contemplar el Sol y salir de las tinieblas, la mirada tiene
que atravesar una pared nocturna. Al silencio formado ante lo indecible —que es
al mismo tiempo exceso de luz—, Dionisio Areopagita lo llamé «negro tinieblas,
fulgurantes de luz». El sol negro de los misticos es un enceguecimiento por exce-
so de luz; el de Georges Bataille, la negra luz de Maurice Blanchot o la negrura de
los signos de Edmond Jabés, constituyen fulguraciones opacas del relimpago que
ilumina y ciega a un tiempo. Oscuridad, hueco y pozo insondable que la tradicién
simbolica sufi denominaba luz negra, cielo oscuro que anuncia la presencia de lo
desconocido. Los misticos utilizan la ceguera como concepto simbdlico para sefialar
el camino a aquéllos que se empefian en aferrarse a la realidad palpable de su existir.
Llama de amor, describe San Juan de la Cruz en su tercera cancién «las profundas
cavernas del sentido que estaba oscuro y ciego». El obliterar al alma es librarla de
todo aquello que pueda desviarla de la realidad suprema. Para Santa Teresa sélo a
través de la oscuridad se alcanza al Amado. Es la ascética como camino para llegar
al supremo grado de contemplacion.

Oscuridad. Viaje nocturno. La noche oscura del alma. La noche mistica. El lu-
gar de transformacién. Un hombre camina iluminado por un foco en la oscuri-
dad. Se dirige hacia las llamas, se introduce en ellas y las traspasa. A continuacion,
su cuerpo resurge del fuego, desborda los limites de la pantalla. Surge la oscuri-
dad absoluta. Se ha completado el ciclo de la muerte y la regeneracién. De nuevo

11. Roig, B.: Ejercicios de Reclusién. Catalogo exposicién, Monasterio de Veruela, 2005, p. 63. Para ampliar este
analisis remitimos a The Light-exercices series. Bernardi Roig. Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperacién/So-
ciedad Estatal para la Accién Cultural Exterior, 2006. http://www.accioncultural.es/es/publicaciones/bernardi-roig-1i-
ght-exercises-series (consultada el 14/05/2012).

12. HERNANDEZ-NAVARRO, M.A.: op. cit., pp.137-140.

13. BATAILLE, G.: La oscuridad no miente. Madrid, Taurus, 2001.
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FIGURA 6. BILL VIOLA, VIDEO-INSTALACION TRISTAN E ISOLDA PARA LA OPERA NACIONAL DE PARIS, 2005
Foto: Kira Perov.

En linea: http://www.flickr.com/photos/canadianoperacompany/6715521673/

(consulta: 03/02/2013).

oscuridad. Brota un punto de luz. Una silueta oscura es envuelta por el resplan-
dor de las llamas. La mujer avanza, se sumerge en la negrura del agua, la traspasa.
Sale de la pantalla hasta llenar todo el espacio. Oscuridad absoluta. La entrega del
amor a la fuente regeneradora de la muerte ha sido concluida. En Night Journey, de
Bill Viola, las imagenes se detienen en el momento en que los cuerpos atraviesan
el velo de la muerte, simbolizada por una negrura absoluta; pero no se trata de un
corte brusco de la vida, sino del inicio del viaje, un comienzo (FIGURA 06). Refleja un
punto en medio de la 6pera de Richard Wagner Tristdn e Isolda, cuando los aman-
tes se dan cuenta de su destino. La progresién de la imagen representa no sélo un
viaje exterior de accién —el acercamiento de Tristdn a través de la oscuridad—, a
laluz de un fuego flameante, sino también un viaje interior de contemplacién —el
encendido por parte de Isolda de un grupo de velas—, hasta que la oscuridad de
su habitacién se llena de luz. A partir de un texto épico, Viola plasma un profundo
pathos colectivo actualizado con formas contemporaneas.

La travesia de la vista hacia el fondo de la ceguera, no es sino el desvelamiento
de otra luz, la visién que duerme en la noche, bajo el ver «cierra los ojos y ve (...)
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Si los abro y estoy para siempre en lo negro adidfano», sugiere Joyce en Ulysses™.
Casi al comienzo de Topio stin omichli (Paisaje en la niebla) (1988), pelicula de Theo
Angelopoulos, la pantalla permanece completamente a oscuras mientras la voz
infantil de Voula, casi susurrada, relata el Génesis a su pequefio hermano Aléxan-
dros: «En el principio habia oscuridad y después se hizo la luz... y la luz se separ6
de la oscuridad».

Una pausa que marca el fin completo, «el sonido interior del negro es como la
nada sin posibilidades, la nada muerta tras apagarse el sol, como un silencio eterno
sin futuro y sin esperanza», dirfa Kandinsky al referirse al color negro®. Su silencio
y su inmovilidad recuerdan el final de la vida. Es dificil expresar mejor aquel va-
cio primordial en el que se disuelven todas las formas fenoménicas del ser. Noche
primordial en la que la mirada de Orfeo contemplé a Euridice, no bajo la luz del
dia sino en su eterna noche, en la extrarfieza de lo siniestro, en el limite de lo bello
y ante sus 0jos ésta se desvanecio para siempre. Su deseo de ver mas alla, incluso
aquello que carece de rostro, le lleva a contemplar la propia muerte.

Este tipo de imdgenes negras estan presentes en la obra de Paul Klee que llega al
dibujo como «negativo». Los diarios del pintor registran esa blisqueda, «recuérde-
se el negro total hecho con luz en los negativos fotograficos»°. Se refiere al matiz
oscuro de la energfa luminosa, una luz seguida por el negro, energia negra, matiz
al que llega por medio de la elaboracién de los dibujos sobre cristal ennegrecido.
Iluminaciones inversas al intentar crear, sobre un cristal ahumado, los signos de
un mundo formado por lo que los trazos acotan; los trazos blancos hacen aparecer
las formas sobre el espacio negro; de nuevo nos encontramos ante el emergente
negro, la epifania de lo oscuro. Sélo se accede a la luz desde el negro. Luz negra, lo
invisible apercibido ocultamente.

2. LA OSCURIDAD ABISMAL

Como si nos introdujésemos en un espacio sagrado, los grandes lienzos con sus
colores que Rothko pinta al final de su vida se abren a modo de ventanas y después
se cierran como velos corridos” sobre el vacio a fin de permitir al ojo que se pierda
en sus propios pensamientos. Ver el negro simplemente como ausencia es cerrar la
vista ala mera percepcidn. Pero si uno mira fijamente la superficie de estos cuadros
negros puede observar que hay modulacién y que, a través de ella y de los matices
cromaticos, emergen diferentes formas, intensidades y tonos que casi brillan con
una luz interna. Situarse ante ellos es algo asi como moverse en medio de la noche,
unas veces rodeado de sombras que parecen abrirse para dejar espacio a su alrede-
dor y otras envuelto en la mas completa negritud.

14. JOYCE, J.: Ulysse. Barcelona, Lumen, 1976, vol. 1, pp. 116-117.

15. KANDINSKY, W.: De lo espiritual en el arte. México, Premia Editora, 1989, pp. 73-74.

16. KLEE, P.: Diarios 1898-1918. Madrid, Alianza, 1987, p. 197.

17. Hernandez-Navarro se refiere a esta estrategia de la anti-visibilidad cuando analiza el Cuadrado Negro de
Malevich. Véase HERNANDEZ-NAVARRO, M.A.: op. cit., p. 140.

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VIl - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA)  1-2013 - 295-316  ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED



EL VACIO ILUMINADO DEL NEGRO

Quizas este artista quiso con sus juegos velados hacer visible la oscuridad del
ser. El mismo manifesté su necesidad de plasmar en sus obras la preocupacién por
la muerte a través de los recursos plasticos del espacio y del color. En opinién de
Amador Vega, las pinturas de Rothko mantienen un equilibrio entre oscuridad y
claridad®®. La complementariedad de esos dos mundos, lo visible y lo invisible, que-
dan supeditados al dramatismo cromatico que este artista otorga a lo que él mismo
llamaba «retratos o estados del alma», grandes superficies de lienzo que se mues-
tran como lugares de una intensa intimidad®, negros que enfrentan al espectador
a si mismo en un viaje que se inicia por medio de la contemplacién y que lleva a
alcanzar la existencia, no sin antes pasar por el abismo del vacio.

De nuevo nos situamos ante la tiniebla mistica, un espacio donde la oscuridad
invade el vacio y se extiende como una idea que preludia los origenes de la creacion
pero ala vez también la propia destruccién del ser. Creador de la oscuridad, del de-
sierto y del vacio en su personal biisqueda hacia la divinidad, Rothko experimentd
el trayecto religioso como un camino de retorno a la unidad primigenia de la que
todo ha surgido®. Poco a poco, sus «paisajes del abismo», resultantes de aquella
Serie negra, realizada para la Capilla de Houston, fueron llenindose de sombras,
desde el pardo al negro opaco hasta alcanzar un negro absoluto monocromo (como
el estado de nigredo de la Gran Obra), preludio de su muerte. Como una especie
de agujeros negros, estas obras invitan al espectador a cruzar el umbral, a perderse
en las profundidades del precipicio. El fuerte componente opresivo existente en
ellas ha hecho que algunos las hayan considerado una especie de horizonte inso-
portable de la vida, donde el mundo entero se ha consumido y lo tinico que queda
es el vacio. El rojo apasionado de los tiempos felices se tifie con el negro siniestro
de la depresion.

Los lugares en tinieblas son dmbitos de sufrimiento y de dolor, inquietantes y
peligrosos, siempre habitados por seres monstruosos. Platdn se refiere a la caverna
(Reptiblica 7) como un lugar de dolor y de castigo donde las almas humanas estan
encerradas y permanecen encadenadas por los dioses. Sobre un muro se proyecta
un espectaculo de sombras que simbolizan el mundo engafioso de las apariencias;
éstas deben salir de la caverna para contemplar el mundo verdadero, el de las Ideas.
Lejos de ser fuente de vida o de energia, lo es de oscuridad y de tortura. Alrededor
del mito de la caverna se han ido condensando los cinones por los que se ha regido
durante milenios la presencia negativa: falsedad, negatividad, mortandad. El mundo
de los vivos se transforma en recuerdo del mundo de los muertos. De igual modo,
en el Feddn, los infiernos estan destinados al castigo de los culpables y son el reino

18. VEGA ESQUERRA, A.: Sacrificio y creacidn en la pintura de Rothko. Madrid, Siruela, 2010, p. 44.

19. Ibidem, pp. 90-91.

20. Amador Vega relaciona la abstraccién de Rothko con algunas concepciones de la teologfa negativa y atri-
buye a los tripticos de Houston una doble cualidad, tactil y visual, mediante la cual el artista consiguié desvelar el
mundo de las apariencias y el de las esencias. Este investigador vincula las transformaciones morfoldgicas del artista
con los procesos rituales de la religién arcaica. Remitimos de nuevo a VEGA ESQUERRA, A.: op. cit. p. 101. Se consi-
dera también de interés la consulta de la tesis doctoral Luca DE TENA NAVARRO, M.: La presencia de lo ausente. E/
concepto y la expresion del vacio en los textos de los pintores contempordneos occidentales. Salamanca, Universidad de
Salamanca, Facultad de Bellas Artes, 2008.
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de los muertos, cuya cualidad esencial es la nocturnidad. La llama que quema los
rostros, los ojos, las bocas o la cabeza de las esculturas de Bernardi Roig se dirige
hacia una visién interior. Imposibilitados para el habla o la visién, sus hombres de
negro nos conducen hacia el mundo platénico de las ideas y también a la cultura
religiosa del catolicismo, impregnada por la culpa. Figuras de reclusion, castigo y
muerte insisten en esa idea. Quizds no sea casualidad el hecho de que los pintores
tradicionalmente hayan obtenido las tonalidades oscuras mediante la fabricacién
de un compuesto hecho a base de moler huesos y materias organicas, como si la
representacion de las sombras no pudiera hacerse mas que poniendo en accién la
propia presencia de la muerte.

En 1745 se publican por primera vez las Carceri d’invenzione (Prisiones Imaginarias)
de Piranesi (1720-1778), fechadas en 1742, y en 1761, sale a la luz una segunda ver-
sién compuesta por dieciséis liminas, caracterizada por una mayor oscuridad. Por
entonces eran ya famosas y temidas las Piombi (Carceles de los Plomos) que inmor-
talizaria Casanova en sus memorias. Espacios del alma mas que mera arquitectura,
las carceles que nos muestran estos grabados son lugares oscuros, claustrofébicos,
angustiosos. Los grises y negros con los que reconstruye estos ambitos pesan en el
alma como plomo en el corazén y la tristeza que produce su contemplacién es in-
sondable (FIGURA 7). Son espacios dignos del Infierno dantesco, ubicados en algun

306

FIGURA 7. GIOVANNI BATTISTA PIRANESI, MUELLE DE EMBARQUE CON CADENAS
Plancha xvi de la serie Prisiones Imaginarias (Le Carceri d’Invenzione), aguafuerte. Roma, edicién de 1761.
En linea: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Piranesioz.jpg (consulta: 22/03/2013).

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VIl - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA)  1-2013 - 295-316  ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED



EL VACIO ILUMINADO DEL NEGRO

lugar donde la ausencia de aire, asfixia y confunde a sus desgraciados moradores. A
través de la iluminacion, Piranesi consigue crear un mundo subterraneo e infernal,
sobrecogedor, un espacio donde domina el caos y la muerte*.

Numerosos poetas cantaron a la noche como la madre de los dioses y de los
hombres, origen de todas las cosas creadas, pero no
pudieron evitar el panico que provocaba, miedos que
vienen de lejos, probablemente de las épocas en las
que aun no se habia descubierto ni el fuego ni la luz.
Las tinieblas cdsmicas (zophos) constituyen un espa-
cio lagubre. El mis alld era un reino tenebroso, sin
retorno, al que solo a los héroes les estaba permiti-
do visitar. El Tartaro estaba situado en el limite del
mundo, como cuenta Homero en la Iliada, o en las
entrafias de la Tierra, como narra Hesiodo en su Teo-
gonia. Rodeado por rios infernales, este imperio os-
curo solia ser pintado como un paisaje rocoso, dcido
y cadtico donde la luz no tenia cabida. Aquel Infierno
homérico fue después tomado por los romanos que lo
concibieron como un dmbito oscuro donde vagaban
las sombras de los muertos.

El negro, color material, cerrado en si mismo, inca-
paz de evolucionar, puede en su simbolismo represen-
tar la fuerza de disolucién y disgregacion. Ausencia de
color. Lo oculto. El silencio. Lo negro en la pintura de
Gustavo Acosta conlleva una especie de espiritualidad =~ F/GURA & JOHANN HENRICH FUSSLI, EL INCUBO

. . O LA PESADILLA, 1802
y recuerda, una vez mas, la propledad de dicho color Oleo sobre lienzo. Freies Deutsche Hochstift,
para provocar movimientos lentos y apagados en la ~ Goethemuseum. Foto: The Yorck Project.

. En linea: http://commons.wikimedia.org/wiki/
percepcion que tenemos del mundo que nos rOdea’ File:johann_Heinrich_F%C3%BCssli_o53.jpg?uselang=es
hasta tal extremo que es capaz de inmovilizarnos 'y  (consulta: 22/03/2013).
concentrarnos en nuestro yo mas intimo. La ausencia
premeditada de cualquier referencia al ser humano, la extraordinaria monumenta-
lidad de las formas, la mortecina luminosidad que sirve para lograr una atmosfera
ciertamente opresiva, se unen para construir su peculiar universo pictérico.

El suefo deja al ser humano a merced de los peligros de la noche donde habitan
los seres mas monstruosos. Es un estado fragil en el que el durmiente inconsciente
puede ser victima de un ataque de espiritus malignos. La obra de Johann Hénrich
Fiissli, titulada El incubo o La Pesadilla, cuando fue expuesta por primera vez, en
1782, provocd una gran sensacion entre los espectadores que se quedaron perple-
jos ante la visién que el artista habia recreado (FIGURA 8). Su pintura le consagrd
como el pintor de lo extrafio y de lo sobrenatural. Con el negro afluyen los seres y

21. Para comprender mejor el pensamiento de Piranesi y la estética de sus Cdrceles o Prisiones Imaginarias, es
esencial la lectura de la obra de YOURCENAR, M.: A Beneficio del Inventario, y en concreto el cuarto ensayo que le
dedica a este artista con titulo «El negro cerebro de Piranesi». Madrid, Alfaguara, 1987, pp. 111-156.
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las cosas pertenecientes a un universo sobrenatural fascinante. Se alza como parai-
so de la fantasmagoria. Todo reposa sobre el negro. El mundo de los suefios creado
por Odilon Redon es, ante todo, negro. Todos los animales que vienen a inquietar
sus noches (la arafia, el cuervo), los seres magicos tienen la sustancia y la fuerza
evocadora del negro. La noche oscura entendida como momento en el que los seres
abominables aprovechan para atacar a sus presas, simboliza el caos y la muerte®.

3. ALTER EGO

Definida como la «proyecciéon oscura que un cuerpo lanza en el espacio en direc-
cién opuesta a aquella por donde viene la luz», o el «espectro o aparicién vaga y
fantastica de una persona ausente o difunta», la sombra es considerada una pro-
pagacién del objeto que la proyecta. Este segundo yo transparente del individuo
es idéntico a su alma o fuerza vital. El fenémeno de la sombra del propio cuerpo
que acompana silenciosa a la persona en su caminar, ha generado fascinacién des-
de siempre y ha sido una constante fuente de inspiracion para el desarrollo de la
creatividad en los artistas®. Asilo demuestran las numerosas fabulas y leyendas po-
pulares que cuentan antiguas historias sobre como la sombra es capaz de alargarse
y empequefiecerse, ligada a acontecimientos de cardcter magico y, en ocasiones, a
relatos de tipo mitoldgico. Quizas la mas famosa sea la historia de Peter Pan, cuyo
pequefio protagonista pierde su propia sombra y cuando consigue recuperarla la
ata a su cuerpo, primero con un poco de jabon y después reduciéndola y estiran-
dola. Este inquietante ejercicio de cambio de tamafio ha constituido un material
esencial para los poetas del romanticismo alemdn, hasta el punto de convertirla en
protagonista, arquetipo y simbolo de toda una época. A menudo, la sombra esta
vinculada con miedos ancestrales y culturales. Algunas leyendas cuentan la pér-
dida de ésta si el hombre vendia su alma al diablo. El cuento de H.C. Andersen es
un buen ejemplo de ello: un joven filésofo de un pais del norte pierde su sombra
mientras visita el sur de Italia. La sombra se vuelve auténoma, se convierte en una
personay termina invirtiendo los papeles, de modo que el poeta se vuelve la som-
bra de su propia sombra.

Cuenta Plinio el Viejo que un dia una joven enamorada trazé el contorno de
la sombra de su amante sobre una pared y que fue asi como los hombres descu-
brieron la pintura. A partir de entonces la historia de la sombra en el arte occi-
dental no ha dejado de ser una constante emancipacion. La valoracién de ésta en

22. De extraordinario interés para profundizar mas sobre el tema que nos ocupa puede resultar la consulta del
catalogo elaborado con motivo de la sugerente exposicién temporal organizada por el Musée d’Orsay de Paris bajo
el titulo L'ange du bizarre. Le romantisme noir de Goya a Marx Ernst, aludiendo a un cuento fantastico que Edgar
Allan Poe publicé en 1850. Con una cuidada seleccién de doscientas obras, esta muestra disecciona la vertiente del
romanticismo y rastrea a través de sus tres épocas caracteristicas, su nacimiento (entre 1770-1850), las mutaciones
simbolistas (de 1850 a 1900) y su redescubrimiento de la mano del Surrealismo (principios del siglo xx1), el recorrido
en la historia del arte de lo que se ha denominado «lado oscuro», como concepto opuesto al racionalismo que ca-
racterizé el periodo de la llustracién.

23. STOICHITA, V.).: Breve Historia de la Sombra. Madrid, Siruela, 2006.
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sus cualidades negativas tuvo su momento
en el siglo xvi11, coincidiendo con el naci-
miento del concepto estético de lo «subli-
me»; fue asi como apareci6 una verdadera
«estética de lo siniestro» (FIGURA g). Du-
rante este momento histérico, las linternas
magicas no cesaron de fascinar y la éptica
conocid perfeccionamientos considera-
bles. En la década de 1770, Frangois Sera-
phin produjo lo que llamé «Teatro de las
sombras», usando una linterna magica. Por
su parte, Etienne-Gaspar Robertson cre6
«Fantasmagorie» mediante el empleo de
un proyector Fantascope, presentandolo
por primera vez en el Pavillon de L'Echi-
quier, en Parfs. Tanto las linternas como
las cajas de perspectiva ofrecian diversion
variada al puiblico que asistia perplejo a las
representaciones. Bajo el nombre de Fan-
tasmagorias pretendian mostrar ante sus
ojos una presencia fantasmal que, tras un
breve instante de aparicion, se esfumaba
misteriosamente?. Sombras bailando y ate-
rradores efectos teatrales no dejaban de
asombrar a las multitudes. Estos eventos
interactivos constituyeron una forma de
arte Unica puesto que a la vez que entre-
tenia generaba un especio para pensar en
otro mundo, en el mas alld. Una tenden-
cia similar se observa en algunos artistas
contemporaneos que crean imagenes fan-
tasmales como un medio para reflexionar

sobre las nociones de ausencia y pérdida, FIGURA 9. EMILE FRIANT, SOMBRAS MARCADAS, 1891
Oleo sobre lienzo. Musée d’Orsay, Paris. Foto: Ondra Havala. En

utilizando efectos espeCtraleS y medios in- linea: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Emile_Friant_Ombres_
materiales, como sombras, niebla, etc. port%C3%Ages_1891.jpg (consulta: 22/03/2013).

24. La referencia mas antigua de lo que posteriormente se conocié como Linterna magica se encuentra en el
tratado veneciano Liber Instrumentorum. Para una informacién mas amplia remitimos a la exposicién comisariada
por José Ignacio Roca, Phantasmagoria: Espectros de Ausencia, exposicién de Arte Contemporaneo, del 7 de marzo
al 21 de mayo de 2007, Sala de Exposiciones temporales del Museo del Banco de la Repiblica, Bogota. Muchas de
las obras presentes en la muestra recurren a la sombra para aludir a la muerte, lo oscuro, lo innombrable, asi como a
la construccién de alegorfas referidas a la pérdida y a la desaparicién. Sobre este tema resulta de enorme interés la
consulta de WARNER, M.: Phantasmagoria. Spirit Visions, Metaphors, and Media into the Twenty-first Century. Nueva
York, Oxford University Press, 2006.
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Conocido como el «artista de las sombras» (FIGURA 10), Christian Boltanski
muestra una preocupacion constante por el reino de la oscuridad, siendo recurrente
el tema de la muerte y su relacién con el recuerdo, tal y como se puede observar en
bastantes de sus fotografias donde un momento del pasado que se fue para siem-
pre queda capturado en su mortandad. En Las Concesiones, el negro es el color de
la oscuridad. La instalacion estd compuesta por fotografias de rostros, en blanco y
negro, que se proyectan en el centro de la sala sobre paneles de tela traslicida ilu-
minados desde su interior con luz fluorescente. Todos los retratos son de victimas
y de criminales, en alusién a los significados de devastacion, ruina, destruccion y
vaciamiento. No hay referencias a su identidad. En las paredes que rodean estos
artefactos estan colgadas fotografias de cuerpos mutilados, cubiertas por completo
con cortinas de pafio negro, que el visitante puede elegir correr. Docenas de pafios
aparecen colgados a diferentes alturas en una pared. Un ventilador de techo se en-
carga de provocar un constante movimiento de los mismos que permite al espec-
tador intuir la presencia de algo oculto tras ellos. En una especie de ritual contra el
olvido, aquel velo negro deja visible fotografias de cadaveres mutilados que causan
una respuesta inmediata ante quien es capaz de correr la cortina. En referencia a
esta decision, el propio artista manifestd: «Siempre existe la tentacién de mirar-
las [a estas fotografias] sabiendo que ellas son malas u horribles. Entonces si mi-
ras detras de la cortina, sabes que estas haciendo algo prohibido. Yo adoro mirar
imagenes terribles; yo también soy un criminal. Estoy fascinado con el hecho de
morir. Hay una parte muy oscura de mi vida y mi trabajo. No soy sélo un lamento,
SOy un asesino».

FIGURA 10. CHRISTIAN BOLTANSKI, LES CONCESSIONS

Vista de la Instalacidn, 1996. Galerie Yvon Lambert, Paris. Fotografia © J.C. Mazur/Documentation du
MNAM-cCI. En linea: http://www.larousse.fr/encyclopedie/image/Laroussefr_-_ Article/1008606 (consulta:
22/03/2013).
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Las sombras y proyecciones nos condu-
cen por el curso del tiempo y de la expe-
riencia humana. En un viaje hacia el fondo
de nosotros mismos para retornar al ori-
gen, es necesario transitar desde el reflejo
cegador a fin de alcanzar la auténtica luz,
aquella que se encuentra en la sombra, en
el seno de la oscuridad. Eulalia Valldosera
destaca como una de las artistas con una
propuesta plastica mas interesante al res-
pecto. Muchas de sus obras precisan de
esa noche para que las proyecciones pue-
dan apreciarse y sélo al atravesar la luz
artificial, podemos una vez abandonado el
ambito diurno del conocimiento, llegar al
fondo oscuro de nuestro inconsciente (el
material no iluminado). La sombra es, en
consecuencia, aquella parte que no vemos
pero que siempre nos acompafa, es todo
aquello que tendemos a negar y que, sin
embargo, proyectamos reflejado en el otro
(FIGURA I1).

4. LA NEGACION DEL NEGRO

Negativo y siniestro, el negro ha cargado

con todas las culpas y tinieblas del mundo.

De igual modo, la obra de arte verdadera

debia ser negra puesto que lleva sobre sus

espaldas la pesada carga de dolor y mise-

ria del ser humano. Es en el fragmento

de la Teorl'a estétl'ca tltuladO «El ideal de FIGURA 11. EULALIA VALLDOSERA, ENVASES: EL CULTO A LA MADRE, 1996
. Colecciéon mAacBA. Fundaciéon macsA. Donacidn del Taller de la

lo negro», en donde se articula uno de los Fundacié. En linea: http://www.macba.cat/es/envasos-el-culte-a-la-

aspectos mas importantes del pensamien-  mare-1543 (consulta: 23/02/2013).

to estético de Adorno. Afirmacién de lo

negro como ideal de todo arte que quiere ser autébnomo, y negacién del negro por

su contrario, los colores, en la produccion deificada de la industria cultural. En

tanto que imagen, las implicaciones semanticas del negro superan el contenido

simplemente denotativo para aproximarse a nociones como lo oscuro, lo tenebro-

s0, lo sombrio, lo no familiar, la disolucion y la disonancia. También es simbolo de

melancolia, la desgracia, la tristeza®, siempre en relacién a un malestar social. Sus

25. MARULANDA, V.: «La metafora de lo negro: una aproximacién a la estética de T.W. Adorno», en Ideas y
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reflexiones se sitdian en un momento historico, el de la sociedad industrial avan-
zada, que mira hacia la modernidad y que pregunta ;para qué arte en tiempo de
miseria? La sentencia de Adorno es contundente «escribir un poema después de
Auschwitz es un acto de barbarie»*.

La negacion radical es la tinica salida correcta. Lo negativo, imagen de lo negro,
es la condicién de las obras auténticas®. El negro es el simbolo del ascetismo to-
tal que proclama Adorno para el arte auténomo, ascético en cuanto despojado del
goce y del ideal de lo bello. El Modernismo asociado a la desgracia fue por primera
vez presentado de la mano de Baudelaire, quien lo envuelve en un halo maldito
«lo nuevo es hermano de la muerte». El arte, por tanto, no salva nada ni a nadie,
el arte abre heridas. Y si hay un aura para las obras de arte, ésta deberia ser negra
por todo el absurdo del mundo. En la musica, el dodecafonismo, creacion de A.
Schonberg, encuentra Adorno la férmula mas perfecta de esa autonomia®, su re-
belion contra la tonalidad y su renuncia a los alardes sonoros, su preferencia por
las combinaciones instrumentales reducidas, su disposicion hacia la interioridad y
la reflexion, los tonos menores y, en definitiva, su referencia a la oscuridad. Negro
absoluto, desgarrado y angustioso el que utiliza Joseph Beuys en Sobresalto en la
noche (Hombre en la tumba), dibujo de 1962*°. Con motivo de la exposicién Schwarz
(Negro), celebrada en octubre de 1981 en la Kunsthalle de Dusseldorf, present6 su
obra Schwarzes Loch (Agujero negro). En la pared de la sala perford un agujero para
posteriormente colocar un tubo de estufa pintado de negro. Con él invitaba al es-
pectador a mirarse hacia dentro de si mismo, adentrandose en el interior oscuro
del psiquismo.

En un sentido parecido, el negro estd omnipresente en los cuadros de Anselm
Kiefer (Donaueschingen, 1945) de los afios 1970-1980. Aqui el artista conjuga la
memoria de la Alemania nazi y la angustia provocada por el Holocausto con las
visiones misticas extraidas de la religion hebraica. El negro se impone tanto por su
valor simbdlico como por su poder negativo, irradiando una extrafa belleza. Toda
su obra estd dominada por la oscuridad y especialmente por el no-color negro, uti-
lizado a modo de metafora de la Alemania después del Nazismo (FIGURA 12). Sus
creaciones pueden ser consideradas un espejo donde ver la historia sin memoria.

La linealidad de la vida truncada por la muerte, con un principio y un fin arrai-
gados en el yo, deviene para el ser una imagen analdgica del Tiempo. Con el fin de
investigar sobre la maleabilidad plastica del espacio y explorar los limites de la per-
cepcion luminica, James Turrell concibi6 una obra en el tiempo, Roden Crater. Se
trata de un espacio excavado en el interior de un crater que recibe la luz exterior,

Valores, 76-77 (1988), p. 89. En linea http://www.revistas.unal.edu.co/index.php/idval/article/view/21755 (consulta el
10/05/2012); Véase también GUTIERREZ POz0, A.: «Utopia en negro. El color negro en la estética negativa de Adorno
y el Arte Radical Contemporaneo», en Variaciones sobre el color, Universidad de Sevilla, 2007, pp. 187-208.

26. MARULANDA, V.: op.cit., p. Q1.

27. AboRrNoO, T.W.: Teoria Estética. Madrid, Taurus, p. 60.

28. AporNO, T.W.: Philosophie de la nouvelle musique. Paris, Gallimard, 1979, p.142: «... Ha cargado con todas
las culpas y tinieblas del mundo; toda su felicidad esta en reconocer su infidelidad; toda su belleza en sustraerse a
la apariencia de lo bello».

29. BERNARDEZ, C.: Joseph Beuys. Guiplzcoa, Nerea, 1999, p. 52.
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FIGURA 12. ANSELM KIEFER, NIGREDO, 1984
Técnica mixta sobre lienzo. Museo de Arte, Filadelfia. Foto: Manan.
En linea: http://sobrepintura.blogspot.com.es/2007/03/nigredo-de-ansel-kiefer.html (consulta: 22/03/2013).

una evocacion constante de los modelos primigenios del laberinto y el observato-
rio, figuras complementarias que pueden representar la interioridad del mundo y
su enigma, el tiempo, vinculado al ser por el cordéon umbilical que simboliza el la-
berinto. El artista se propone tratar la luz que vemos en los suefios. Nacimiento y
muerte, ambos son procesos en los que el ser humano atraviesa un ttinel negro, un
canal antes de emerger al espacio y alaluz (F1IGURA 13). Este viaje, de fuera adentro,
que invita a entrar en contacto con la propia interioridad, que provoca la reflexion,
va acompafiado por el miedo al temor, la aprension; en definitiva, por el negro.

5. CONCLUSIONES

Cada color tiene su propia historia, entretejida en el tiempo como una construccion
cultural compleja, caracterizada por innovaciones, progresos y cambios que han
implicado mutaciones en sus significados simbdlicos a través de nuevas practicas
y de sus usos cotidianos, dejando en ese transitar profundas huellas en los modos
de pensamiento mediante su incorporacion en el imaginario colectivo.

ESPACIO, TIEMPO Y FORMA  SERIE VII - HISTORIA DEL ARTE (N. EPOCA)  1-2013 - 295-316  ISSN 1130-4715 - E-ISSN 2340-1478 UNED 313



ALICIA SANCHEZ ORTIZ

FIGURA 13.
JAMES TURRELL, RODEN CRATER, 1977

Foto: Philip Dixon

En linea: http://madame.lefigaro.fr/feminin/
diaporama-091210-295342page=4
(consulta: 22/03/2013).

Este trabajo pretende poner en valor la enorme y rica carga significativa de la que
es depositario el negro, un color que resulta fascinante por ser simbolo de la eterna
opacidad, por servir como una pantalla o un velo que oculta e impide la vision, o
por actuar como un gran contenedor que se abre al vacio, a la nada. En definitiva,
un color terrenal donde se esconden todos los infiernos posibles.

Es, por tanto, una invitacion a iniciar una reflexién sobre un color/no-color con-
tradictorio, a la vez oscuridad y luz, dominado por las ideologias, liberado por los
creadores, cuyo devenir se caracteriza por un balanceo constante entre tradicién y
modernidad.
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