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La Fundacion Juan March ofrece esta exposicion del pintor Victor Vasarely (Pecs, 1906-Paris,
1997). De origen hungaro y nacionalidad francesa, Vasarely es considerado una de las figuras
crucialesy principal fedrico del arte cinético y del Op-art (arte dptico).Vasarely, cuya obra se halla
presente en |las colecciones de los museos de arte moderno mas significativos, ha gozado de una
gran popularidad tanto durante su vida como en la actualidad. Su arte, como él expresd en varias
ocasiones, fue concebido para llegar a todo el mundo, un arfe social accesible a todos.

En sus primeros estudios artisticos en Budapest, su ingreso en la Academia Muhely, basada
en las ensenanzas de la Bauhaus, resultd ser definitivo para su carrera y asi se demostrd anos mas
tfarde. En 1930 Vasarely se instala en Paris, donde se convierte en un reconocido artista grafico de
publicidad. En el franscurso de los anos 40 decidié consagrarse a la pintura. Estos primeros anos
representan, como él expreso, el periodo de las “rutas falsas”, encontrandose en ellos alguna obra
surrealista que indica el efecto de las vanguardias de la época en Paris. En su bUsqueda artistica
pronto se decantd por la abstraccion geométrica, que le permitié una investigacion meticulosa
de la perspectiva, del movimiento y de los efectos opticos, siempre dentro de un sistema
perfectamente estructurado. Su arte es un arte cientifico y a la vez pedagdgico donde a través
de sus teorias y del descubrimiento de la unidad pldstica, compuesta por dos elementos
geométricos que se adaptan el uno al otro, se combinan y permutan todas las formas posibles.
Vasarely inventd entonces su alfabeto pldstico, donde la combinacion de estas unidades, que a
su vez juegan con el color y la luz, producen el movimiento que aparece sobre el plano y dan
lugar al estudio de las mulfiples alternativas en el espacio.

Esta muestra retine un total de 47 obras, entre pinturas y dibujos, realizadas entfre 1929 y 1988, en
las que encontramos una amplia representacion de las sucesivas etapas de Vasarely, destacando los
periodos Denfert, Belle-lsle y Gordes-Cristal, que constituyen el punto de partida para la obra que
desarrollaria posteriormente. En esta seleccion de obras hemos contado con el asesoramiento de
Werner Spies, director del Musée National d’Art Moderne Centre Georges Pompidou de Paris, autor
fambién del ensayo para el catdlogo, a quien agradecemos su valiosa colaboracion. Expresamos
tfambién nuestro reconocimiento a la Sra. Michéle-Catherine Vasarely por su generosidad e
indispensable ayuda en la organizacion de esta muestra. Asimismo es de destacar la colaboracion
de Javier Maderuelo, Profesor titular de la Universidad de Alcald.

Deseamos expresar también nuestra gratitud a las siguientes personas e instituciones por su
generosidad al prestar obras para esta exposicion: Musée de Grenoble y su director, Prof, Serge
Lemoine; Museum Boijmans van Beuningen de Rotterdam y su director, Sr. Chris Dercon; Vasarely
Mulzeum de Budapest y su directora adjunta, Sra. Lilla Szabd; Coleccion Renault de Paris y su
conservadora, Sra. Ann Hindry; Galerie Hans Mayer y su director, Sr. Hans Mayer, Galerie Lahumiére
de Paris y su directora, Sra. Anne Lahumiére, Coleccion Banco Sabadell, Coleccion André Vasarely,
Coleccion Yvaral y otros coleccionistas que han preferido guardar el anonimato.

A todos ellos, asi como a cuantas personas han hecho posible la presentacion de esta
exposicion primero en Madrid y a continuaciéon en las Islas Canarias, la Fundacion Juan March
desea expresar su sincero reconocimiento.

Madrid, enero 2000
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VASARELY
Werner Spies, Director del Musée Nafional d’Art Moderne Centre Georges
Pompidou, Paris.

Ha reinado mucha calma en torno a Victor Vasarely en las dos ultimas
décadas. En la mayoria de los casos, los museos han retirado sus obras. Hoy dia
casi nadie es capaz de hacerse siquiera una idea de la gloria, del convulsivo
efecto y la presencia omnipotente que tuvo este distinguido y fecundo artista.
En su gran taller de Annet-sur-Marne, organizado como un laboratorio, las visitas
ilustres hacian cola para entrar. Cibernética y computador eran palabras que
pertenecian al vocabulario cotidiano.En el estudio se hablaba de investigacion
y de prototipos; alli tenian lugar discusiones en las que matematicos, fisicos,
meédicos, politicos y etdlogos llevaban la voz cantante mds que los exégetas
del arte. La investigacion que cultivaba Vasarely en aquella época es una
investigacion que propone tentativas de solucion. Pero no se trataba de la
respuesta optima y definitiva, y fampoco del gusto subjetivo. Todo se hallaba
en franca oposicion a una metafisica del arte que se obstinaba en la pintura
sobre madera. Vasarely escrutd soluciones practicas para el arte. Tratd de
incorporarlas al cuadro, al museo, a la figuracion y la arquitectura. No es de
exfranar que su mayor éxito coincidiera con los anos de presidencia de
Pompidou. La fe de Pompidou en la modernidad y el tecnicismo, su arriesgado
deseo de hacer de Paris una metrépolis moderna mediante intervenciones
frescas y aemocionales, convirtieron temporalmente a Vasarely en un artista
urbano. Por aquel entonces Vasarely proyecto suidea de una ciudad multicolor,
de un folclore planetario cuya decoracion aumentadora de la percepcion
debiainiciarla estetizacion de la tristeza de la produccion en masa y los blogues
de viviendas de alquiler. Algunos de los encargos que realizd (Caracas, Essen,
Paris, Bonn, Jerusalén, Grenoble) se encuentran entre lo mejor que cabe
enumerar en el dmbito de la intfegracion de arte y arquitectura. Participacion,
multiples, reproducibilidad, las definiciones que el propio Vasarely difundid en
~ sus sencillos textos, fueron las decisivas palabras de provocacién con que por
oquél entonces operaban los neoconstructivistas y los artistas del Op-art (arte
Optico). Pero ninguno consiguid ponerse tan brillantemente al servicio de una
ideologia estética como Victor Vasarely. Sin lugar a dudas, para este oriundo
hingaro supuso una ayuda el hecho de operar en un pais que desconocia casi

por completo la Bauhaus y el constructivismo. El Paris de la posguerra era



extremadamente sensible a este arte fresco y calculado. Porque la forma en
que Vasarely iba deduciendo paulatinamente su sistema estético, la forma en
que, en analogia con el cubismo de Picasso, Braque y Gris, seguia infentando
llegar de la observacion de la naturaleza a la estilizacion, no sélo agradaba el
espiritu franceés, sino que parecia ser una posibilidad logica de preparar un giro
hacia los cuadros tecténicos. El vinculo entre observacion de la naturaleza y
proceso de abstraccion se hizo palpable sobre todo en las suifes tfempranas.
Las variaciones sobre los temas Gordes, Belle-Isle, Cristal o Denfert mostraron
cuan sensorialmente fraté Vasarely de agotar las virfualidades de un cubismo
descriptivo y colorista que ya habia apuntado Juan Gris. Desde un principio el
arfista operd en series.Y al hacerlo logrd ir escatimando siempre nuevos efectos
a la permutacion de las formas. Este proceder en modo alguno era sélo
retrospectivo. Porque las parafrasis sobre las fisuras en las paredes del metro de
la suite Denfert mostraron que Vasarely fambién meditaba con exfrema
precision sobre la nueva magia de las cosas de un Dubuffet o un Francis Ponge,
paraquieneslaslesiones que el azarinferia enlas paredes o las pielesimplicaban
un mensaje poéetico. Estas sensibles observaciones que encontraron cabida
en la obra ayudaron durante mucho tiempo a preservarla de la fijacion
estereotipada. Porque si Vasarely medita sobre Malévitch o Mondrian, es para
buscar y encontrar sus propias respuestas. Lo que él propone y desarrolla tiene
un efecto cartesiano, moderado, y encaja dialécticamente en el tiempo de la
posguerra, que se habia cebado en sus gestos informales y en la subjetividad.
Establece una via media entre o inefable, lo transdptico, que quisieron expresar
Manessier, Soulages, Vieira da Silva. Una via media basada en figuraciones que
se mantenia alejada por igual del contenido complejo y de la arbitrariedad
decorativa. El artfe de Vasarely vive de la auto-observacion. Muy pronto tiene
claro que el éxito de las series Gordes o Cristal en dlfimo término no podrd ir
mas alld de la reedicion del arte neoplasticista. La visibn gestdltica, que
permanece ligada ala organizacion asimétrica del cuadro, lo perturba. El busca
unarespuestamas radical.Poramor a ella estd dispuesto arenunciar a cualquier
referencia objetiva concreta. Una mirada a la evolucion de la obra es
concluyente al respecto: lo fopografico como tema va desapareciendo
paulatinamente de su obra, siendo sustituido por una poesia de la ciencia y el
conocimiento.Esta poesia conduce alaidea de una globalizacion del lenguaje
artistico que parece extrana a la Escuela de Paris: «El hombre erudito no se
contenfa con ser conmovido por algo. Infenta analizar esa sensacién,

interpretarla. Sustituye progresivamente el contenido e incluso la conformacion



espontanea por un arsenal de esftructuras objetivas que el observador puede
vivir espontdneamente», Pero tfambién se extravian lo manuscrito y la factura.
Vasarely crea protofipos. Hoy esto puede movernos a esbozar una sonrisa, pero
los anos sesenta poseian sus prestigiosos argumentos para esta declinacion de
la subjetividad. Baste recordar las palabras de Paul Valéry, que aportaban su
fundamento intelectual: «Al igual que el agua, el gas y la corriente eléctrica se
han convertido desde hace mucho fiempo en una practica casi inadvertida,
estaremos provistos de cuadros o secuencias sonoras que se acomodardn d
una pequena maniobra y nos abandonardn igualmentes. El arfista fundamenta
cada vez mas la manifestacion de su obra en condiciones perceptuales
generales del ser humano. El reflejo visual es mas fuerte que la reflexion. Esta
busqueda de mezclas opticas eficaces le conduce en los anos sesenta a
sacrificar fodo a lo que él consideraba el destino de su evolucion: el alfabeto
plastico. Vasarely lo restringe a formas estereométricas simples. La relacion en
que forma y fondo se encuentran mutuamente quiebra la redundancia. A fin
de cuentas todo vive del color; porgque la multiplicidad de variacion de las
gradaciones cromaticas vivifica la version individual del cuadro. Muy poco de
fodo lo que se ejecuta en gran formato es trabajo de su propia mano. Es un
arte que desearia terminar sin refinamiento. Su calidad es su comprensibilidad,
su sencillez, que trata de arregldrselas sin problemdatica estética ni reflexion. El
0jo ve lo que ve, el ojo se ve a si mismo al mirar, Pero incluso en este tardio arte
fresco, que un Vasarely-Mabuse outsider (independiente) parece sacarselo de
la cabeza como un producto ya terminado, flamea perennemente esa poética
sensible, ese romanticismo interestelar y corpuscular que creyd tener que
sacrificar en pro de su mensaje universal. ,Qué hay de la gloria de Vasarely?
Retrospectivamente, a buen seguro observaremos con otfros ojos la profunda
caida de un artista a cuyos pies se rindieron un dia los dioses y el mundo. Pues
sin lugar a dudas es victima de su propia generosidad. Tanto esplendor y miseria
claman por un examen critico, por su rehabilitacion.

Vasarely antes de Vasarely

Victor Vasarely es el autor de nuestra época que busca como ningdn otro
soluciones prdacticas para una configuracion, para una reconfiguracion de
nuestro espacio vital. Si frat@ramos de reducir a una formula sencilla o que

pretende Vasarely, podriamos afirmar: Vasarely infenta redimir a la sociedad por
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el arte y al arte por la sociedad. Lo que le importa es el justo medio. Este justo
medio reposa sobre configuraciones que se mantienen alejadas por igual del
contenido dificilmente comprensible y de la decoracién. Una ojeada a la
evolucion de Vasarely lo hard patente. En un dilatado proceso, Vasarely expurga
lo temdatico-literario y lo sustituye progresivamente por un arsenal de estructuras
objetivas que pueden vivirse espontdneamente y que desafian al observador
en el plano del ojo y le obligan a una reacciéon. Vasarely, en tanto que
fundamenta la manifestacion y el efecto de su arte en una condicién general
(la condicion perceptual humana), apela a una comunidad. Y para ello
selecciona predominantemente aquellas estructuras que infroducen tension en
la percepcion, estructuras que frustran el ojo al proponerle imagenes visuales
alternativas infijables. Y este vaivén, que Vasarely, como ya hiciera Josef Albers,
llega en algunos casos a elevar a inextricabilidad de lo visto, apela a todos los
observadores por igual. El reflejo visual es mas infenso que la reflexion. La
capacidad de aprendizaje apenas desempena papel alguno. Reiteradamente
se apela a nuestra conducta perceptual, sobre la que no podemos influir, como
si fuerala primera vez. ;, No son éstos principios para un arte que frata de liberarse
de la historia del arte? «El hombre erudito no se contenta con ser conmovido
por algo. Infenta analizar esa sensacion, interpretarla. Pero en el terreno de la
culturalo innato compone una parte sustancial.Y en consecuencia, las personas
gue no poseen conocimientos profundos registran el ritmo del sonido de igual
manera gue el de laforma-color.De lo cual podemos concluir: es asazimportante
difundir entre la gente la produccion contempordnea para que se convierta en
algo presente, para que forme el ojo y la sensibilidad. Nuestra cultura puede
completarse con una ensenanza histérica. El arte del pasado se nos vuelve mds
accesible mediante el encuentro con formas de nueva creacion.

Con fodo, si se desea clasificar histéricamente el arte de Vasarely, se
encuadraria en el entorno de la Bauhaus y de la abstraccion geométrica. En
cierto sentido, si Vasarely no ha superado las tendencias expresivas de |a
abstraccion geométrica, cuando menos las ha canalizado y cortado a medida
de un arte cuyo problema capital estd constituido por la incorporacion de
nuevos medios. Mirando globalmente la obra de Vasarely desde mitad de |os
cuarenta hasta principios de los anos setenta, esta evoluciéon propia destaca
claramente. Al mismo fiempo no se contenta con profundizar en la abstraccion
geomeétrica, con lograr arrancarle siempre nuevos aspectos. Aspira a una
organizacion de la superficie del cuadro que vaya excluyendo cada vez en

mayor medida los contenidos y las técnicas subjetivos. Desde un principio



constatamos en Vasarely un interés por aquellos medios que procuran
reemplazar a lo pictérico en si, a la pincelada. Vasarely gusta de recurrir a
patrones que estructuran homogéneamente la composicion y que, por fanto,
evitan la disonancia de las partes, la asimetria. Recurre a temas que por
naturaleza exhiben una organizacion geométrica: cebras, tableros de ajedrez.
Estaindependizacion del patrén, o el uso de temas que son idénticos al modelo,
significaunaimportante anticipacion en su obra.El alphabeft plastique (alfabeto
plastico), que a finales de los anos cincuenta Vasarely comenzd a ufilizar de
manera cada vez mas intensa para que relevara a una composicion
geométrica-constructivista, se anuncia ya muy fempranamente. La resolucion
de Vasarely de ser artista, pintor (hasta 1944 se dedicd exclusivamente al diseno
publicitario), comprende el convencimiento fundamental de que debe
superarse lo incontrolable, lo artistico-irracional del oficio. Su aversion hacia la
factura irregular y hacia la inspiracion lo constrine a cimentar su pintura en
principios mas objetivos, una pintura que ala postre desembocard en el Folclore
Planetario (desde 1958), carente de factura y ampliable en todo momento. En
los anos sesenta Vasarely logré prescindir completamente de un modo de
composicion que aun incluia algunas formas de grandes figuras. El cuadro se
descompuso en un patron geomeétrico uniforme al que subyacia una forma
fundamental (la unité plastique cuadrada, la «unidad plasticar»). Con ello se
aniquilaba cualquier referencia a una forma abarcante. La interpretabilidad
de la superficie plastica por el observador quedaba poco menos que
eliminada.Las diferencias entre los patrones utilizados eran lo Unico que conferia
ritmo a la superficie plastica. Pero este ritmo no era ya interpretable
objetivamente acudiendo a las leyes de la teoria de la Gestalf, como
anteriormente ocurria en la obra de Vasarely. En estas obras Vasarely llegd a la
total permutabilidad de la forma fundamental. Cada sillar (cada lefra) era
susceptible de ser extraido e insertado en un lugar diferente.Vasarely se convirtié
asi en el Gutenberg del arte constructivista: desligd completamente la
ejecucion del cuadro de cualquier unidad abarcante. Las unidades pldasticas
(lasletras plasticas) de que echd mano permitian una medida totalmente nueva
de flexibilidad y economia de trabajo.Y el efecto psicolégico llegd mas alla
adn gue la contribuciéon estéticamente nueva que Vasarely proporciond con
estos trabagjos: la composicidon habia cedido hasta tal punto el protagonismo
al tema de las permutaciones, que el tema de la permutacion relegd durante
anos el planteamiento de cuestiones estéticas a un segundo plano tras las
sociolégicas. El debate que se desarrolld en los anos sesenta en torno a la

I



12

reproduccién de obras de arte, pasando por la edicion y la copia multiple,
recibié un nuevo giro con la contribucion de Vasarely. Hasta que no quedaron
abolidos los medios artesanales, que seguian ligados a la personalidad del
artista, no concurrieron las premisas que permitirian debatir esta cuestion.
Cuando menos, la confroversia se limitd excesivamente a problemas del
mercado del arte, de la posesion del arte. Sin embargo, con frecuencia se pasd
por alto el hecho de que lo que realmente se debatia eran cuestiones estéticas.
En este debate, Vasarely desempend un poco el papel de un McLuhan de las
artes pldsticas. En sus escritos y manifestaciones siempre destacé que la
infroduccién de un alfabeto permutable no sélo modifica la manifestacion del
cuadro (su estilo), sino que el cuadro mismo se redefine como medio. El cuadro
pasa a ser pantalla (Vasarely utiliza la palabra écran), se convierte en prototipo
de partida para una realizacion que puede adquirir dimensiones urbanisticas.
Ni el acto creador ni la ejecucion material seguirdn ya unidas a un sistema de
valores artistico-metafisico.

A finales de los anos sesenta Vasarely pasd a poner a disposicion del
publico, en una especie de caja de construcciones, los sillares de esta
configuracién movil basada en el alfabeto plastico’. Mediante este acto de
puesta a disposicion, inicialmente mds simbdlico que efectivo, buscd superar
en el inferlocutor de su arte la inhibicion esencial de la configuracion propia:
la del plagio. De hecho, la configuracion con el alfabeto plastico se sitta mas
alla del plagio, puesto que éste, abierto a infinitas variaciones y jugadas como
una partida de ajedrez, se orienta hacia una imitacion estéril. La «obra escolar
de Vasarely, ciertamente limitada en sus formas y escalas de matices, permite
posibilidades ilimitadas de variaciones dentro de su sistema de permutacion. A
buen seguro, las posibilidades creativas (posibilidades de expresion) siguen
siendo pequenas: el patron fundamental (el propio cardcter de alfabeto) es
comun a todas las soluciones. Pero no puede pasarse por alto que, al ocuparse
activamente de este nuevo medio figurativo, se va desmitificando Ia imagen
misma.Y Vasarely exige este resulfado para la comprension de su propio mundo
plastico.Se trata en este caso de un fruco pedagdgico que, por unlado, agudiza
la sensibilidad por las microestructuras en el dmbito del Op-art (arte optico),
pero que por otro (dado que no es nimucho menos sencillo llegar a un resultado
satisfactorio con la sola ayuda de este alfabeto) refuerza el interés de Vasarely
por los resultados propios, vigilados por su sensibilidad.

' Vasarely Planetary Folklore Participations No 1.Copyright 1969 by Victor Vasarely and William
Wise. En colaboracion con Denise René-Multiple Paris. 1¢ edicién: 3000.



La concienciacion de Vasarely como artista se encuentra entre los
problemas de psicologia del arte mas interesantes y sugerentes de nuestro
fiempo. Solo cuando seguimos |la autodefinicion del artista que da Vasarely
somos capaces de apreciar y valorar mds acertadamente obra e ideologia.
En 1954 Vasarely escribié: «No se trata ya de dos tendencias del arte, una
automdatica-romanticay la otra constructivista y definida para la sociedad, sino
de dos cosas absolutamente distintas. Si hay una ruptura, ésta es en primer
tférmino de naturaleza funcional: por un lado se hallan los desarrollos
evolucionistas de las anteriores bellas artes (pintura, escultura), gue yo denomino
funcion poética; del ofro, el surgimiento de una plasticidad pura que se
despliega desde la primera hasta la enésima dimension. Se frata de una
dimension nueva que llega mucho mas alla que la pinfura anterior»? En el caso
de Vasarely puede hablarse de una concienciacion como artista, puesto que
al principio encontramos una relacion pragmatica y no ambicionada con lo
grafico y lo figurativo. Por anficiparlo ahora, en cierto sentido parece ser el
requisito fundamental para la propia evolucion de Vasarely. La redefinicion de
la relacion artista-arte-publico que intenta Vasarely permanece intimamente
ligada con su propio curriculo. Al principio habia una excelente propension
al dibujo, a un dibujo que dominaba magistralmente el frompe-I oeil
(frampantojo) y la precision fotografica. Este virtuosismo casi pedante que le
permitia suministrar esa representacion ilusionista, en el caso del joven Vasarely
no estaba dominado inicialmente por un principio estilistico. La asistencia a la
escuela de Alexander Bortnyik (1929) de Budapest parecid exponer por vez
primera este realismo natural de Vasarely a una reflexion. La reaccion de
Vasarely a las ensenanzas de Bortnyik (una reaccion que hoy dia confinda
siendo palpable en una conversacion con Vasarely) parece muy concluyente.
Vasarely aparecio en la escuela de Bortnyik como un dibujante seguro de si
mismo, fempranamente maduro, lleno de admiracion por su entorno, que no
queria dejarse ensenar nada. Por aguel entonces Bortnyik habia superado su
fase estrictamente arquitectonica-plastica en favor de un periodo que
unificaba la realidad y el constructivismo. A buen seguro que se plantd un tanto
ajeno ante el estupendo talento de Vasarely.En una ocasion que visité Budapest,
Bortnyik me contd lo mucho que le habia impresionado y confundido este don
de Vasarely®.Y relaté una anécdota para demostrar el -desde su punto de vista-
desconcertante realismo de Vasarely. Un dia Vasarely habia dibujado con tal

2 Victor Vasarely, Qu-est-ce que I art, en: Plasti-cité; Paris, 1970, p. 283.
*  Noviembre de 1969.
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precision un excremento, que en el taller se sintid la necesidad imperiosa de
abrir las ventanas. Bortnyik continda narrando esta presencia de Vasarely en su
taller de Muhely como algo menos problemdatico de lo que en realidad podia
haber sido. Bortnyik me escribid estas palabras sobre la reacciéon de su alumno:
«El falento de Vasarely podia reconocerse con toda claridad: se plasmaba en
su veloz entendimiento, en su inventiva, sus originales ocurrencias y su
capacidad para dar confinuidad a tfodos los experimentos y métodos. Sus
companeros estaban convencidos de que con sus trabajos lograria hacerse
con una posicién de primera fila en el arte»®. Y por otfro lado cuenta: «Mis
estudiantes reaccionaban muy bien, sobre todo Vasarely. Su intensa fantasia se
mostraba incluso en los ejercicios de la escuela. Me acuerdo de una tarea
concreta en la que los estudiantes debian demostrar su capacidad de
entendimiento independiente. Vasarely habia encontrado una soluciéon osada
que llamaba tan poderosamente la atencidn por su contenido (ideaq,
ocurrencia) y por su aspecto externo (técnica, elaboracion), que obtuvo el
reconocimiento de sus companeros y del jurado invitado»®, El informe de
Vasarely sobre esta época nos obliga a modificar esta descripcion, en
apariencia tan carente de conflictos. Cuando Vasarely acudidé a la escuela de
Bortnyik en 1929 ya estaba en posesion de un gran virtuosismo, del que habia
dado prueba dos anos antes al visitar la academia Podolini-Volkmann. Si, en esa
época ya se percibe una primera confrontacion entre el constructivista y
disenador Bortnyik y el verista y dibujante Vasarely. Mientras asistio ala academia
Podolini-Volkmann, Vasarely pudo desarrollar su talento para el dibujo. La
formacion académica se oponia a esta aptitud. Paralelamente, Vasarely
realizaba encargos de diseno publicitario. Se trataba de reproducciones
precisas de objetos, mercancias o productos industriales. Por encargo de una
fabrica de rodamientos de Schweinfurt que mantenia una delegacion en
Hungria, Vasarely disend un letrero de rodamientos. Segin cuenta Vasarely, el
diseno era de una precision absoluta, «mas preciso que una fofogroﬂ’c». Durante
la estancia de Vasarely en la oficina que la fabrica mantenia en Budapest, el
ingeniero responsable recibid a otfro disenador, quien criticd el diseno de
Vasarely objetando que una fotografia habria cumplido mejor el encargo, a
saber, presentar de forma naturalista un producto industrial. Dos anos mds tarde
Vasarely reconoceria en el critico a su nuevo maestro Alexander Bortnyik. Fue
en la escuela de Bortnyik donde Vasarely tuvo el primer contacto con un

4 Carta de marzo de 1968.
°  |bidem.



pensamiento plastico que exigia reunir y subordinar lo objetivo bajo principios
figurativos. Bortnyik aportd a Vasarely el encuentro con la abstraccion®, El mismo
Vasarely, de hacer caso a su propia narracion, se defendié con unas y dientes
contra lo que él consideraba una pérdida de su talento, de sus dotes. Tratd de
soslayar la reduccion de los medios que le exigia Bortnyik. Vasarely cuenta (y
aqui su manifestacion es contraria ala de Bortnyik) que este Ultimo le traté como
aun virtuoso, es decir, con un ligero desprecio. Para Vasarely éste fue un proceso
de reaprendizaje que fuvo una importancia decisiva. Con Bortnyik se enfrentd
por vez primera a problemas formales que o fascinaron y pusieron a su alcance
poder mantener bajo control su tfalento natural. Pero hubo algo mdas: con
Bortnyik irrumpid en el pensamiento de Vasarely una segunda tendencia, la
geometrizante. El perfeccionismo que Vasarely buscd al principio en el dmbito
del dibujo realista académico casaba a la perfeccion con la dedicacion
geometrizante y arquitectonica, que pasd a ocupar su lugar. La dialéctica
simplificacion-complicacion determinard la obra entera de Vasarely. En su obra
enconfraremos sucesivamente periodos definidos por una reduccion cada vez
mas infensa y periodos en los que, al contrario, predomina la estructura aditiva
de partes pequenas.

Hemos de retrotraernos a la anécdota mencionada anteriormente vy
contraponer a la exposicion drasticamente simple de Alexander Bortnyik la
version de Vasarely. Un dia, Bortnyik propuso a sus alumnos un concurso de
carteles.En ese concurso, el cartel de Vasarely, al que se refiere la anécdota de
Bortnyik, obtuvo el dltimo puesto. Tal como me contd Vasarely, su disefio (que
fue destruido inmediatamente después del concurso) presentaba el siguiente
aspecto: en el lado derecho habia una silueta con los rasgos de Vasarely. El
Vasarely del autorretrato sostenia un gigantesco lapicero en la mano. A ojos de
Vasarely, esta representacion simbolizabalo abstracto, la abstraccion.En el lado
izquierdo, como representacion simbodlica de la pintura, habia representado un
tubo marrén del que manaba la pintura como si fuera mierda. Debajo, Vasarely
habia puesto la inscripcion «naturan. Este trabajo incidental que, segun afirma
Vasarely, Bortnyik calificd de «imperdonable», en realidad daba testimonio de

¢ En el fondo, junto con la obra de un tal Lajos Kassak, en su época la obra de Bortnyik era la
Unica que habia conectado con la vanguardia internacional. Muchos trabajos de Bortnyik
de esa época han desaparecido. En su taller de Budapest, Bortnyik posee muy pocos de
sus frabajos tempranos. En los Gltimos anos ha pintado nuevamente algunas de las obras o
frabajos perdidos, que actualmente han desaparecido. Segin afirma Bortnyik, foda una
serie de cuadros que se expusieron en Herwarth Walden en Berlin han podido ir a parar a
una coleccién escandinava, y mds concretamente, sueca.
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que Vasarely, bajo el influjo de Bortnyik, estaba dispuesto a sacrificar «la parte
despreciable de la pintura» en favor de una conciencia de los nuevos medios
graficos abstraccionistas del dibujo. La asistencia a la escuela de Bortnyik
conllevd conflictos que para Vasarely fueron extremnadamente fructiferos. Sélo
con Bortnyik, en un ambiente abierto a la vanguardia geometrizante de la
época, fuvo ocasidon de conocer en Hungria el arte contempordaneo y las teorias
de una estética que superaba al artista individual. Basta una ojeada a la historia
del mas reciente arte hungaro para dejarlo patente. De entre todas las escuelas
que se formaron en Hungria a finales del siglo XIX, descollé un grupo: la escuela
de Nagybdnya, que habia nacido del circulo Hollésy de Munich. A su regreso
de Munich, estos artistas, que frataban de realizar un «Barbizon» hingaro, se
volvieron hacia la pinfura plein-air y hacia una representacion de temas
sociales. Courbet y Millet parecen ser ante todo importantes paradigmas. Tras
la primera guerra mundial, los artistas hungaros también se desentendieron de
la vanguardia contfempordnea. Los puntos de vista formales se hicieron mas
importantes que la representacion de la pintura de género sentimental. Por
aquel entonces, Lukacs reclamaba: «El arte del orden debe destruir toda
anarquia de la emocion y el sentimiento». El cambio se hizo palpable. En sus
vigjes de estudio a Paris los artistas descubrieron a Cézanne y el cubismo. Una
tendencia del arte hingaro que hoy nos es tan importante, la constructivista,
invocada por Moholy-Nagy, Bortnyik o Kassak, parece referirse a esta influencia
gue no cobrd conciencia hasta fomar contacto con la Bauhaus de Weimar.
Pero esta direccion, que prepard el grupo hungaro «Los Ocho» (Nyolcak), fue
contrapesada por la influencia del expresionismo aleman’,

En Hungria, a diferencia de Lajos Kassdk, Bortnyik estaba expuesto a
controversias. Durante el estalinismo habia desempenado en Hungria un papel
poco honroso. Cuando Vasarely conocio a Bortnyik, éste vio en él una persona
valiente y emprendedora que intentaba crear en Budapest una version
hungara de la Bauhaus. La denominacion «Bauhaus hungaran» qUe se buscd
para la escuela de artes Utiles de Bortnyik parece evidentemente demasiado
extensiva, habida cuenta de cuanto pudimos conocer de ella®, En Weimar,

7 Sobre la evolucion del nuevo arte hingaro informa Lajos Németh en Modern magyar
muvészet, Budapest, 1969.

¢ Enlasnotasbiograficas de la exposicidon de Bortnyik, que pudo verse en Budapest a principios
de 1969, leemos que «Muhely» (el taller) habia sido una réplica hingara de la Bauhaus. Las
clases, impartidas casi exclusivamente por Bortnyik, tenian lugar en su vivienda de Budapest.
Segln estimaciones del propio Bortnyik, entre 1927 y 1938 asistieron a esta escuela
aproximadamente 120 alumnos.



conjuntamente con el arquitecto Farkas Molndr, que pertenecia a la Bauhaus
en esa ciudad, Bortnyik concibid el plan de intentar una variante hungara de
la Bauhaus. Esbocemos brevemente la relacion de Bortnyik con la Bauhaus.
Después de una estancia de dos anos en Viena (1920 a 1922), durante la cual
surgen las primeras abstracciones geométricas consecuentes, Bortnyik se
traslada a Alemania. De acuerdo con sus propios informes, el vigje no tenia ni
mucho menos por destino Weimar. Bortnyik pretendia continuar viaje hasta
Jena. Pero la atmabsfera de la Bauhaus, la presencia de ofros artistas hungaros
(los arquitectos Farkas Molnar y Marcel Breuer, Alfred Forbaths, Laszlo Moholy-
Nagy y AndorWeiniger), facilitaron su decision.Nada mds llegar, Bortnyik conocio
a El Lissitzky, quien estaba a punto de trasladarse de Weimar a Berlin. Bortnyik
ocupo el taller de Lissitzky. Gropius puso a Bortnyik en contacto con los maestros
de la Bauhaus. Parece ser que con quien mads estrecho contacto fuvo Bortnyik
fue con Schlemmer. Klee y Kandinsky no le eran tan cercanos. El influjo de
Schlemmer (en forma del maniqui arficulado de Schlemmer como tema)
emerge en los frabajos de Bortnyik durante mucho fiempo y se halla tfambién
en |los ejercicios tempranos de Vasarely. Bor’rnYik se sinfid atraido sobre todo por
la actividad de Theo van Doesburg fuera del dmbito de la Bauhaus. En el circulo
de van Doesburg se reunia con Max Burchartz, Walter Dexel y Peter RohI. Al
constructivismo «a lo van Doesburg» se contraponia la arquitectura pictérica
de Bortnyik. Vasarely recuerda haber realizado, en los ejercicios de |la escuela
de Bortnyik en Budapest, sobre todo agudas bidimensionales constructivistas
planas en las que, segun sus palabras, resonaba un recuerdo a Mondrian.
Bortnyik nos cuenta que le atraian los métodos de la Bauhaus, pero que sus
objetivos no lo satisfacian. Veia una contradiccion entre el sistema de Gropius
y el frabajo arfistico subjetivo de Kandinsky y Klee. Faltaba la unién de arte y
técnica anunciada por Gropius en el programa de la Bauhaus. Bortnyik creia
que la fusidn entre el arte y la objetividad creada por el hombre no se lograria
sino con Mondrian y van Doesburg. Le habria parecido plausible que Gropius y
el grupo «Stijl» caminaran codo con codo. Aqui s& anuncia por primera vez en
Bortnyik la confrontacion tedrica con el arfista independiente que obedece a
su inspiracion. El propio Bortnyik (al menos durante su actividad docente en
Budapest) hubo de apartarse totalmente de ese principio. ¢ Podria haber
satisfecho acaso suambicidon en una especie de escuela de diseno publicitario?

Bortnyik y sus amigos anunciaron con una campana de carteles la
constitucion de la Bauhaus de Budapest. Las dreas de aprendizaje serian:
arquitectura, pintura libre y aplicada, lecturas sobre la relacion entre arte e
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industria, sobre arte decorativo e historia del arte. Pero faltaban los medios, y
finalmente Bortnyik tuvo que limitarse a su Bauhaus unipersonal, en la que los
alumnos se formalban ante tfodo en diseno publicitario. Esta escuela existio hasta
1938. Sobre la propia posicion artistica de Bortnyik como profesor nos informa,
ademads de los autotestimonios epistolares?, un articulo que en 1929 publicd lvan
Hevesy sobre Bortnyik en la revista Magyar Grafika (nimero 1-2). Toda la tarea
de elementos realistas en la pinfura de Bortnyik cae en los anos 1917 y 1918:
«1919-1921: en lugar del fraccionamiento de los diferentes elementos formales
se instaura una impresionante sintesis. El cuadro se compone de un ndmero
reducido de superficies planas, si bien de mayor tamano; cada uno de los
elementos es mdas amplio, tiene un efecto franquilo y parece querer establecer
relaciones mas intimas e intensas con los demas. El significado pictérico del
juego del valor y la transicion de los tonos se atenda, y las superficies pintadas
que se extienden vastamente se vuelven cada vez mdas anchas y mas
uniformes». En palabras de Ivan Hevesy, los cuadros de 1922 incluyen «una
arquitectura pictérica importante en blanco y negro o en policromian». A partir
de 1923, Bortnyik infroduce de nuevo io objetividad en su obra: «En este caso
se frata de la representacion figurada del nuevo hombre y del nuevo ordenv.
Esta nueva objetividad, que sigue estando corregida por una estructuracion
geométrica, favorece el arte del cartel, al que Bortnyik da una nueva
orientacion en Hungria: «La aparicion de sus primeros carteles en las calles de
Budapest ha marcado profundamente el arte hungaro del cartel». La
coincidencia estilistica de su pintura y sus carteles ha convertido estos Ultimos
en cuadros que satisfacen todas las expectativas que pueden depositarse en
disenos publicitarios. Nos ofrece una claridad que es fodo fuerza, una armonia
y una unidad orgdnica que se consuma con su férrea logica de formas y
colores»™.

Aqui radica un punto de partida decisivo para la evolucion de Vasarely y
para su convencimiento fundamental de que el artista y la obra de arte
individual ya habian agotado su tiempo. Vasarely piensa que Bortnyik estaba
convencido de gue en nuestra actual civilizacién la pintura habia sobrevivido
a si misma: «Pero con ello queria decir que ya habia caducado una
determinada comprension romdntica de la pintura. Y tenia razon. También se
volvidé contra el ser de crasa inseguridad que lleva chalina y que pretende

° Una carta a Claire y Victor Vasarely de agosto de 1965, y una carta al autor de marzo de 1968.
°© Ambas citas del arficulo de Hevesy provienen de |a carta de Bortnyik a Vasarely (véase nota
al pie n° 9). Vasarely las tradujo al francés y las divulgd en ejemplares multicopiados.
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abandonarse a su inspiracion, que pulula vegetando como un ser miserable, a
menudo a merced del alcohol; se volvidé contra ese ser superado desde todo
punto: contra el pintor bohemio que anega todas las grandes ciudades de
occidente. Queria que nos convirtieramos en hombres constructivos que
crearan cosas a la vez ufiles y estéticas, que encontraran su lugar en una
sociedad que serd dominada indefectiblemente por la ciencia y la
industrializacion»''. Bortnyik supo convencer a Vasarely que un oficio de
disefiador publicitario adaptado a la civilizacion actual era mdas honroso (Y,
socialmente hablando, mds integrado) que el frabajo de un romantico
independiente que se abandona a su propio talento expresivo. Es posible que
de esta temprana revalorizacion del arte aplicado (al igual que del éxito
contundente que Vasarely cosechd como disenador publicitario) se derivara
el desprecio del artista libre no laureado por el éxito, puesto que la influencia
de Bortnyik radicaba en establecer la utopia de la relacion sin conflictos entre
las artes (en sus escritos, Vasarely preferird referirse a ello con la denominacion
neutral plasticien, en marcada analogia con el cientifico). Constatamos al
principio que el curriculo de Vasarely parece ser en cierto sentido
paradigmatico del apartamiento del papel auténomo-creativo de la
individualidad del artista. Este paso dado por Vasarely (en parte bajo la presion
de circunstancias externas, en parte de manera consciente, a partir del
convencimiento de que sélo la superacion de la disposicion espontdnea
explana el camino a una manifestacion previamente reflexionada) le permitid
retirarse completamente durante mucho fiempo del oficio de arfista.

Los frabajos hasta 1948

Saliendo de este interesante ambiente que da valor absoluto a un aspecto
de la Bauhaus, la igualdad de rango del oficio artistico, en 1930 Vasarely fue a
Paris, una ciudad en la que no existia ningudn influjo de la Bauhaus y en la que
los trabajos artisticos se restringian provocativamente a la pintura y la escultura.
Vasarely tenia planeado trasladarse a Berlin, dejando entrever que dalli las
circunstancias politicas dificultaban la actividad artistica. En Paris, Vasarely no
fraté de establecerse como arfistaindependiente, y puso a disposicion del cartel
su falento para el dibujo, duplicado por la estructura marcadamente

" Jean-Louis Ferrier, Enfretfiens avec Victor Vasarely, Paris 1969, p. 24,



constfructivista. Vasarely mantuvo esta actividad hasta 1956. No fue hasta mitad
delos anos cuarentacuando comenzd aponerjunto asu actividad de disefador
publicitario una actividad arfistica libre.Y no ocurrié de manera no premeditada.
Si se quiere, Vasarely habia preparado su aparicion como artista en una amplia
suite de hojas sueltas que pretendiaon compendiar el sistema de su creacion
grdfica. Tenia la intencion de aportar esas hojas a una escuela de diseno que
tenia planeado abrir en Paris siguiendo el modelo del taller de Bortnyik.
Refiriéndose a esa primera época en Paris, Vasarely nos cuenta que durante dos
o tres anos no Visitd el Louvre una sola vez. Esa seria la prueba de que no le
interesaba o mdas minimo el circulo cultural de Paris. Entrd en la agencia Havas
y disenaba carteles. Orgulloso, cuenta que muy pronto se convirtid en primer
disenador. A partir de 1934 poseia un coche propio y dos talleres. Ya en 1931
contratd ayudantes: «Desde un principio recurri a un modo de frabajo que iba
conmigo, un método protocibernético: mandaba ejecutar mis disenos»’2, La
ventaja gue le proporcionaba su posicion la resume Vasarely en el siguiente
juicio: «La clase de Bortnyik fue para mi absolutamente valiosa cuando decidi
abandonar Hungria para frasladarme a Paris, puesto que poseia una solida
profesion, era un buen dibujante que poseia una técnica impecable. Me movia
como pez en el agua tanto en el frompe-lI"oeil como en los nuevos
procedimientos graficos. Eso me permitid ejecutar disenos, carteles, ilustraciones
de la mas diversa indole, vy llevar una vida decente en lugar de ser uno mas de
los muchos artistas de Montparnasse»'®. Esta actividad absorbié a Vasarely casi
por completo. Las hojas graficas sueltas, en las que Vasarely da un sistema de
diseno publicitario que juega con formas y materiales, surgieron inicialmente sdlo
de manera incidental. Tuvieron que transcurrir los anos para que Vasarely
encontrara tiempo para dedicarse mas prolijamente a estos trabajos. En los anos
cuarenta fue dejando poco a poco de lado el sentido didactico. No pensaba
ya en abrir una escuela. Las hojas que habia recopilado para tal fin reflejan el
proceso Vvivido en su propia persona desde la realidad hasta la abstraccion. Las
representaciones objetivas semiabstractas debian poner en manos del alumno
los medios para un frabajo grafico dirigido al pragmatismo. Mirados
retrospectivamente, estos estudios graficos de Vasarely adquieren un nuevo
valor, al igual que los trabajos de diseno publicitario. Descubrimos en ellos
elementos que posteriormente determinardn la creacion artistica libre de
Vasarely. Este «Vasarely antes de Vasarely» (por aplicar también al artista esta

2 Manifestacion expresada al autor.
5 Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 24-25.
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formula tan seductora) muestra que desde muy pronto habia establecidos
principios figurativos y ciertas constantes iconograficas. Esto afecta a etapas fan
importantes de la obra como los estudios en blanco y negro que simulan un
efecto cinético y la unidad pldstica basada en la relacion de fondo y forma
cromdticos permutables. La posibilidad, decisiva para Vasarely, de invertir los
polos de un cuadro (dandole su forma en negativo ademds de la forma en
positivo), parece asimismo establecida muy tempranamente. Una ojeada a los
disenos de carteles que precedieron a los estudios graficos da unas primeras
indicaciones de ello (de la posterior concepcion artistica personal de Vasarely).
De los trabajos que Vasarely realizd en el taller de Bortnyik en Budapest no ha
quedado mucho. La mayoria de las obras se perdieron. Los pocos trabajos que
conocemos de esa época remiten al estilo geometrizante de los carteles, que
Bortnyik propagd y que se halla documentado con numerosos ejemplos en |a
revista Plakat, que Bortnyik editdé durante un breve periodo de tiempo en 1933.
A diferencia de los complejos estudios graficos libres que reflejaban la textura y
la factura de los objetos representados, a menudo en gran detalle, en sus carteles
Vasarely intenta intensificar la legibilidad haciendo escasear la representacion.
En lugar de verismo enconframos la caracteristica marca de imprenta que
expresa sin ambages el encargo del cartel. Se busca la intensificacion de la
percepcion con medios independientes de la imagen: repeticion de formas (en
Igyunk tejet, una variacion sobre el 6valo), fransparencias (en S.D. Modiano),
contraste de claro y oscuro (el método, fan querido después por Vasarely, de
colocar un area clara sobre ofra oscura o de contrastar un drea oscura contra
una clara se encuentra en Renard), agrandamiento de un patréon que se
aboveda convexamente hacia delante o que se desplaza mediante el
destaque pldastico (en Mitin). Formalmente llama la atenciéon que en el fondo
Vasarely recurre a pocos temas constructivistas bidimensionales, preferidos por
su maestro Bortnyik, buscando mas bien en derredor medios que le permitan
activar la representacion desde lo propiamente optico. | Acopla la
representacion a estimulantes perceptuales. Aqui puede constatarse una
primera referencia, aun ligada temdaticamente, a la contribucion de Vasarely al
Op-art. Todos estos medios que convierten la vista en tema (podria decirse: una
cierta alegria por el «ver hasta el final» [6gico) los encontraremos de nuevo en
la auténtica obra de Vasarely, y los encontramos una vez mas, orquestados de

4 Compdrese el titulo de Alexandro Cirici-Pellicer: Picasso antes de Picasso, Barcelona, 1946.
Eugen Gomringer también recurre a este concepto para Albers en: Josef Albers, Starnberg,
1968.



modo complicado y virtuoso, en los estudios graficos de los anos freinta. Algunos
frabajos, como L’éfude de verre, muestran una reminiscencia de las
representaciones transparentes presentes en los dibujos y cuadros de Juan Gris.
Incluso el cubismo de Juan Gris y la simplificacion del lenguaje plastico cubista
(a los que recurrieron Ozenfrant y Le Corbusier) parecen haber marcado mads
profundamente a Vasarely que los constructivistas rusos.

Estos carteles no sélo dan a Vasarely la oportunidad de introducir un
vocabulario éptico. También se insinda cuando menos la posterior fematica del
artista. Veremos que los periodos Denfert, Belle-Isle y Gordes (1947-1951)
permiten a Vasarely hacer derivar su abstraccion formal (a diferencia de la
abstraccion informal de los tfachistas) de impresiones natfurales. Lo cdsmico
constituye un componente importante de la tfematica de Vasarely. Surge en los
paisajes del periodo Belle-Isle, en el que lo paisgjistico se reduce a olas, la linea
del horizonte y fendmenos celestes intensificados. Lo coésmico, los espacios
intferestelares, las utopias de mundos extraterrestres, siempre han fascinado a
Vasarely. Y se recurrird a ellos cada vez con mas frecuencia en el franscurso
de los anos cincuenta y sesenta. El tema de lo césmico (o digamos mejor,
la vastedad simbolizada en el cuadro), que no se expone ya con los medios
de la perspectiva lineal o de la luz, aparece en un interesante cartel:
«Trasatlantique Paris - New York». La vastedad se refleja unicamente mediante
un veteado, un patron de piezas pequenas, que recuerda los modelos de los
cuadros compuestos por elementos individuales de los anos sesenta. La
transicion del oscuro al claro y del claro al oscuro se encuentra asimismo en las
obras en torno a 1970.En dltimo término, el reflejo negro del aviéon blanco aporta
una referencia formal al sistema de Vasarely de la inversion blanco-negro.

Donde mas sistemdaticamente registramos el «Vasarely antes de Vasarely» es
en sus estudios graficos. En ellos domina el motivo objetivo. Vasarely no se pasard
ala completa falta de objetividad hasta los anos cincuenta. Con anterioridad, sus
patrones visuales fuertemente independizados siguen subordinados a un fema.
Estos trabajos nunca han desaparecido del horizonte de Vasarely. Formman parte
de los estimulantes de su aufénfica obra artistica. Vasarely cuestiond
permanentemente estos trabajos: por tanto, no son sdlo expresion de una
fascinacion inconsciente siempre recurrente. Es consustancial a Vasarely fener
siempre presente su obra, cuestionarlaactualidad de los disenos y lasrealizaciones.
Para ello se sirve de su «imagotecar, donde recopila y clasifica todos sus disenos
grdficos. Esto explica también por qué le importa mas la concepcion que la

ejecucion material fechable.Las dos fechas que con frecuencia llevan sus trabajos
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tfoman en consideracion este hecho: constatan cuando fueron concebidos y
cudndo fueron ejecutados. Para Vasarely, las cuestiones del transcurso temporal
de la obra no son ni de lejos fan importantes como las cuestiones sobre |la
yuxtaposicion sistemdadtica de circulos temdaticos. En su autorretrato, que publicod
en 1965, Vasarely confundio intencionadamente la sucesion cronoldgica. Dividid
su obra en grupos, dando asi prioridad a la investigacion frente a la ejecucion. De
hecho, en el caso de nuestro artista este procedimiento parece ser legitimo, pues
en muy pocos casos la praxis (ejecucion) sigue inmediatamente a la teoria (el
borrador). El propio Vasarely da un gran valor a esta separacion de ejecucion y
pborrador. Aligual gue anteriormente, durante su actividad en el diseno publicitario,
distinguié entre una primera y una segunda profesion (donde la segunda, de
prospero disenador publicitario, debia subvencionar la primera, de disenador de
modelos grdficos), mas tarde continta diferenciando una actividad doble
semejante: el prospero artista Vasarely subvenciona al Vasarely «investigador, el
hombre que, segun su propia exposicion, percibe sus obras concretas comerciales
como compromiso con la estructura social y de mercado existente. La
yuxtaposicion sistematica permite enjuiciar si un problema plastico se ha tratado
hasta su agotamiento o no. El plantfeamiento en serie de un problema, el
fratamiento del mismo hasta agotarlo, es para la obra de Vasarely tan importante
como la variedad de planteamientos de problemas. Esta concepcion determina
la visidon de la obra que se nos transmite hoy dia: una limitacién, abarcable y
cortada a medida de la personalidad de Vasarely, a determinados problemas
visuales y constructivistas, y una entropia de soluciones que a primera vista parece
contfradecir cualquier limitacion. Pero en realidad el nimero de soluciones dentro
de un tema sigue siendo limitado. Esta limitado por Vasarely. Los criterios para esta
limitacion de las soluciones (para la eleccion de un subconjunto de posibilidades
de realizacion) se sitdan en el Vasarely artista. AGn tendremos que fratar las
cuestiones sobre hasta qué punto en el sistema de Vasarely la decision creadora
puede decantarse por una solucion.

Un trabajo que pertenece al dmbito de los estudios graficos pero que
surgidé unos meses antes de que Vasarely abandonara Budapest, la témpera
Etude bleue (1930), frata de hacer una sintesis de los intereses del artista en esa
época’. La composicion estd formada por dos mitades que se mantienen

' Poco se ha conservado de la época de Budapest. Vasarely dejé la mayoria de sus trabajos
de juvenfud en Budapest, donde acabaron perdiéndose. Otros trabajos que Vasarely no
llevé consigo a Paris los destruyd, segln nos cuenta él mismo, en su vivienda de Arcuell. El
Etude bleuey el Etude verte son los Unicos que documentan la época de Budapest.



cohesionadas por una correspondencia formal. A la curva que abarca el ala
inferior derecha del diptico se confrapone un segmento circular en la mitad
derecha: una relacion formal enlaza asi amibas mitades. A primera vista vemos
dos partes opuestas. La primera, la izquierda, estd dominada por una
representacion objetiva: un hombre que une cielo y tierra. La parte derecha
muestra una composicion geomeétrica. Pero observando mas detenidamente
descubrimos que esta parte tfambién ha de leerse objetivamente. Convierte la
representacion romantica del hombre en una imagen humana que intenta
simbolizar la funcidon del espiritu y la materia. El primer indicio de un significado
objetivo de esta composicion lo aporta la pequena masa amorfa situada en
el margen superior derecho del cuadro: senaliza el cerebro. De &l parten ondas
circulares concéntricas. El corazon y el sexo son fuente de otros dos sistemas de
ondas. Se contraponen el hombre romdantico (mitad izquierda del cuadro) vy el
hombre consciente (mitad derecha), que trata de disociar sus funciones’. A
esta confrontacion de dos zonas se le anade algo patético. La esfera de lo
geométrico con sus aguas vy rejillas lo diferencia de la arquitectura plastica
geométrica de El Lissitzky o de Moholy-Nagy. Hacen ya referencia a los
fotografismos y las imagenes cinéticas con profundidad de Vasarely. También
los circulos concéntricos anuncian una peculiaridad del mundo plastico de
Vasarely: la de su recherche ondulatoire.

Aqui se insertan los estudios graficos (que abarcan aproximadamente
ciento cincuenta numeros, de los cuales ochenta estan ejecutados al detalle).
Fueron concluidos en 1943. Una parte de ellos la expuso Denise René en 1944
junto con trabajos de diseno publicitario de Vasarely. La exposicion continud
abierta durante la ocupacion alemana. Cerrd durante la liberacion y reabrid
nuevamente sus puertas en otono. Vasarely ha explicado el objetivo de esta
ocupacion sistemdatica con las posibilidades graficas en un texto que se publicd
en 1947 bajo el titulo Optique, Graphisme et Publicité en la revista Art Present
(n°4-5).En elmomento en que Vasarely escribid este fexto aun no era consciente
de las implicaciones que los estudios graficos llegarian a tener un dia para su
propia creacion artistica: «Seria para mi una satisfaccion que los jovenes
dibujantes encontraran algunos estimulos en mis propuestas. Por cuanto a mi
respecta, entre tanto la pintura me ha atraido. Pero eso es otra historia». Mas
allé de las indicaciones técnicas que da, nos parece que lo importante del
texto es la constatacion fundamental de que el disenador publicitario debe

e Esta lectura objetiva fue confirmada por Vasarely en una conversacion.
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resignarse a una serie de presupuestos: que su obra es una sintesis de su propio
hacer estilistico y las exigencias de quien efectua el encargo. Vasarely resume
esta experiencia: «El disenador publicitario debe permanecer con su
personalidad en segundo plano, y en caso necesario sacrificarse; el gusto, la
modalidad,lacomprensiony el estilo de los frabajos de diseno publicitario varian
de una ocasion a ofra. Depende del grupo de poblacion al que se dirige. El
problema planteado es completamente distinto en el caso de un cartel de
fUtbol, que debe atraer a las masas, y en el caso de publicidad farmacéutica
dirigida a los médicos». Aun cuando esta constatacion parezca dirigirse
también pragmaticamente a un dmbito de trabajo restringido, si contiene un
conocimiento fundamental que determinard en el futuro la estética de Vasarely.
La referencia al hecho de que el disenador publicitario tiene que plegarse a
ciertas constantes, a ciertas exigencias independientes de su persona, aparece
constantemente, con una formulacion fundamental, en los posteriores escritos
y tfomas de posicion estéticos de Vasarely. Ocuparse de hechos objetivos
supraindividuales es parte de la obra de Vasarely. La superacion de lo subjetivo,
del arfista, que inicialmente trabaja por iniciativa propia, ha sido reclamada
constantemente por este autor. La maxima «mantenerse con su personalidad
en segundo plano», que en este caso es evidente por razones profesionales,
parece casar bien con la posterior evolucion de Vasarely. Su camino como
artista se distingue precisamente por una retirada de la esfera de la experiencia
personal y de la expresion personal. El conocimiento del efecto, la necesidad
de ampliar al méximo el efecto de la obra, fue para él motivo para poner coto
al papel subjetivo. El concepto de efecto nos parece la clave de |la obra de
Vasarely.Y estaintimamente ligado ala definicion de Op-art.La gran afectacion
de la vista, de lo perceptual, depende de cualidades que sélo transmite la
perfenencia a un ambiente cultural privilegiado. Son cuadros que se basan en
una vision directa no especializada, que no especulan con ninguna
especializacion de la vision, con ningdn reconocimiento de facturas y valores.
He aqui las premisas para el arte efectivo de Vasarely. La seccion Enoncé des
problemes graphiques, cuya aspiracion es presentar un alfabeto de los
lenguajes publicitarios (por otra parte, resulta intferesante que el concepto de
alfabeto, tan fundamental y fipico para los trabajos pldasticos de Vasarely,
aparezca aqui por primera vez en una relacion tan concreta), se ocupa
sistemdticamente de problemas de composicion. Una parte de los mismos es
de nafuraleza técnica (cuestiones sobre la representacion de cuerpos

tfransparentes, representacion del movimiento, de materia); otra se ocupa de



problemas pldasticos de composicion. El apartado Il del ensayo aporta, dentro
de Etudes de deux dimensions, una enumeracién de medios sin objeto que
pueden activar una composicion: «A: dibujo con linea simple, ritmo del frazo,
optica de las formas, trazo de espesor variable, red de lineas expresivas,
superposicion de lineas. B: formas puras, ritmos de las formas, juego dptico de
las formas, el tablero de ajedrez, el fondo, plastica de las formas, juegos opticos
de las formas sobre fondos». También el apartado dedicado al movimiento, que
confiene importantes referencias a principios formales autbnomaos, anuncia el
tema de la cinética en Vasarely: «Estudio general del movimiento, del impulso,
delavibracién, estudio general de la explosion, la rotura y el desmoronamienton.
Todos estos elementos estructurales seran absolutizados por la futura obra de
Vasarely, desde donde se liberardn de un papel al servicio del contenido del
diseno publicitario.

La formacidén en el faller de Bortnyik y el perfeccionamiento y
sistematizacion de los estudios graficos en Paris permitieron a Vasarely
generalizar el tema del cuadro cargado de efecto épfico. El planted aqui
conscientemente el problema de la generalizacion. Pocos trabajos y estudios
llevaron mas alld de ese objetivo. Paralelamente surgieron los frabajos por
encargo Yy los trabajos ocasionales de refratos. Provisionalmente (1932-1933),
Vasarely visito el taller del Grande chaumiere para realizar en &€l estudios de
desnudo con modelo. De esa época proviene también un gran nimero de
dibujos erdticos. Los estudios realizados con el Grande chaumiére no sirvieron
aningun proposito auténfticamente artistico.Vasarely queria ejercitarse, aligual
que antes habia tenido regularmente oportunidades de dibujar con modelo
en la escuela de Bortnyik.

La artistica de las hojas que pertenecen a los estudios graficos danan la
vista. Todos los efectos estdn pintados en frompe-I"oeil. La creacion
fridimensional estd ausente. A diferencia de |la Bauhaus, en cuyo curso
prelimimar Itten, Moholy-Nagy y Albers hacian trabajar directamente con
materiales y estructuras, en el taller de Bortnyik sdlo se dibujaba. lgualmente, en
estas hojas aparecen muchos temas del curso preliminar de Weimar y Dessau.
Se trata de ejercicios de dibujo con material. Las estructuras y los objetos se
intferpenetran. Vasarely se planted diferentes tareas: una hoja que Unicamente
presenta elementos metdlicos; ofras que se limitan respectivamente a la
representacion de objetos de madera, corcho, hueso, vidrio, cordel e hilo. Ofros
cinco estudios infroducen realidades ordenadas por colores. Un estudio azul

muestra zafiro, zorro azul, estrella, mar; la linea azul de Vosges para anil, uvas,
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mariposa, ojo; un estudio verde aporta salfamontes, hoja, serpiente, esmeralda;
un estudio rojo, corazén, rubi; un estudio amarillo pieza de oro, platano, girasol,
sol, chinos. En el estudio multicolor, por Ultimo, sélo el fondo es multicolor. Sobre
el mismo se distribuyen elementos que contrastan en blanco y negro (diente,
cebra, dado, etfc.). Los patrones geométricos (rombos, patrones ajedrezados)
dan vida a la composicién. Estos patrones con su estructura regular emergerdn
de nuevo en la obra posterior, cuando Vasarely paso a rellenar uniformemente
la superficie de un cuadro. Por lo demas, nuestro artfista vivido en un aislamiento
cultural. Las influencias que pueden constatarse por aguel entfonces, influencias
que se refieren a la efectividad de sus carteles, proceden del dmbito del diseno
publicitario.Vasarely estuvo fascinado sobre todo por los disenadores Cassandre
y Francis Bernard. Este Ultimo fue importante para el uso del color. De Cassandre
atraia a Vasarely el estilo geométrico purista.

Hasta principios de los anos cuarenta, Vasarely permanecié inmune al
ambiente artistico parisino. Segun una afirmacion propia, hasta entonces tuvo
«un senfimiento de superioridad frente a los artistas»'’. Durante su estancia con
Bortnyik tuvo contacto regularmente con la vanguardia de la época. Por
revistas, libros y catdlogos conocia la obra de Chagall, Braque, Picasso, Le
Corbusier y Kandinsky. En 1939 se éompré en Paris una enciclopedia del arte
contempordneo que arrancaba con Cézanne.En ella conocid por primera vez,
segun su propia narracion, la obra de Klee y de Sophie Taeuber-Arp.
Curiosamente, en el taller de Bortnyik no se habia hablado nunca de Klee. El
descubrimiento mas importante para Vasarely fue la forma de representacion
purista-reducida que conocid en las obras de Cassandre, que en el fondo
comercidlizaba el estilo de Ozenfrant y Le Corbusier de los anos veinte.

Esta inclinacion a lo artistico coincidié con un periodo en el que Vasarely
fue abandonando progresivamente su actividad de disenador publicitario.
Durante la guerra se paralizaron los encargos. En esa época Vasarely completd
muchos de sus estudios graficos. Junto con Denise René fundd una empresa de
decoracion, disend sombreros y adornd bomboneras. En algunos momentos
Denise René y Vasarely llegaron a tener contratadas entre veinte y treinta
personas. El taller era una vivienda de la Rue de la Boétie que servia a Denise
René de galeria. Denise René habia recibido de su padre un almacén lleno de
telas de decoracion y materiales. Con ellos se decoraban objetos fabricados
industrialmente. Denise René conocid a Vasarely en 1940 en el café «Le Flore».

7 Manifestacion hecha al autor.



Recuerda que Vasarely, a quien ella misma fue relacionando paulatinamente
con el arte moderno, poseia una ingente coleccion de revistas dedicadas a las
artes graficas. Ademas poseia los Cahiers d Art.

Durante la guerra, Vasarely estuvo dos anos (1942-1944) alejado de la
capital, en Saint-Céré, en el departamento de Lot. En ese tiempo los estudios
graficos se hicieron mas libres. Algunos elementos aislados (como las cebras)
salieron del contexto de la composicion y fueron representados por si mismos
como tales. El sentido de los estudios graficos se tfransformo. Vasarely comenzo
por aquel entonces a cuestionar este instrumental del diseno publicitario segun
criterios artisticos independientes. Pero antes, en estos frabajos el artista
conoceria (contfemplado desde una nueva atalaya arfistica) un callejéon sin
salida. Abandond completamente estos trabajos. Después de la guerra ocupd
el taller del escultor Paz en Arcueil, en los suburbios del sur de Paris. Fue aqui
donde Vasarely comenzd a establecerse como artista. En el franscurso de los
dos anos siguientes surgié un gran nimero de dleos, a los que Vasarely mismo
les asigno la denominacion de fausses routes (rutas falsas). A primera vista estos
frabajos no fienen nada que ver con el mundo de la perfeccion y la precision
que Vasarely habia creado en sus estudios graficos y en sus trabajos de diseno
publicitario. Una segunda exposicion con Denise René celebrada en 1946, un
ano después de la primera, mostro los resultados. En un giro dialéctico, Vasarely
habia dejado completamente su ambiente. De golpe entrd en el negocio de
la cultura francés. André Breton encontrd en los frabajos de Vasarely la obra de
un surrealista. Y Breton elevd esta afirmacion a categoria de loa: por fin ha
nacido el artista surrealista. Jacques Prévert escribid el prélogo para esta
exposicion. También él parte de la peculiaridad tfemdtica surrealista de los
cuadros. Recurrio a la palabra inventada «imaginoires», mezcla de imagination
y noir (negro). En cierto sentido, la fematica surrealista parece estar anunciada
en algunos de los estudios graficos. El acoplamiento, saludado formalmente, de
objetos de diferente naturaleza para formar una obra que exhibia los estudios
de material y color de anos precedentes, puede considerarse el primer indicio
de este surrealismo provisional en la obra de Vasarely. Pero esta incongruencia
de objetos emparentados reunidos en un cuadro, en el caso de nuestro artista
tuvo en primer tférmino razones formales. El rasgo tematico surrealista no debe
recalcarse en demasia. Mds importantes adn son los efectos técnicos, que
Vasarely parece haber extraido de Max Ernst.

En 1945 Denise René presentd una gran exposicion de Max Ernst. Vasarely
disenod el cartel y la tarjeta de invitacion de la mismna. Para ello estilizd un bosque
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de Max Ernst. El aspecto técnico de una parte de los cuadros, los grattages,
tuvo que agradar al técnico Vasarely. Al igual que los graftages de Max Ernst,
también los primeros cuadros de Vasarely presentan superficies en relieve. Pero
mientras Max Ernst hace manifestarse sobre el lienzo estructuras que se han
colocado bajo él, realizadas indirectamente, Vasarely ejecutd dichas texturas
directamente con una manga de pasteleria. Después de imprimar el lienzo, con
este insfrumento de confiteria aplico finas lineas con relieve. Ya habia recurrido
a esta técnica en los frabajos de decoracion que habia ejecutado durante la
guerra. Lo que le importaba era un doble aspecto: vista desde arriba, esta
decoracion en relieve de los bomboneros producia un efecto multicolor y
reluciente; desde los lados se apreciaba mate. Esta doble perspectiva, que
ahora se fraspasaba a los cuadros pintados con materiales pastosos, podia
considerarse una forma previa de las imagenes cinéticas de Vasarely. La
percepcion se ve sacudida y bamboleada.Y es precisamente esta percepcion
bamboleada, que mueve al observador a redlizar su propio movimiento, que
provoca su reaccion, la que mejor define la relacion de Vasarely con el arte
cinético. Vasarely reivindica para si este concepto; €l ha sido el primero en
utilizarlo en este sentido. El mismo siempre habia rechazado el movimiento
mecdanico del cuadro, sustituyéndolo por un movimiento estdtico. Este periodo,
gue nuestro artista denomina negativamente «rutas falsas», es muy diverso. Deja
abiertas numerosas influencias de las que Vasarely se ocupa durante esos meses
y anos. Encontramos pintura cubista, futurista, expresionista, incluso una pintura
simbdlica. Pero por «falsas» que quisieran ser esas rutas, algunos de esos trabajos,
que hoy dia apenas llegan a cautivarnos, contienen elementos que han
cobrado interés desde una perspectiva actual. El monumental retrato Antonin
Artaud de fres por cuatro metros (Vasarely lo destruyd posteriormente) se
remonta a un encuentro con Artaud que estimuld psicoloégica y visualmente a
Vasarely. Arfaud daba una conferencia en el Thédtre du Vieux Colombier de
Paris. Por aquel enfonces era presa de la demencia, y durante la conferencia
movia mecdanicamente las manos delante del rostro. Vasarely intentd aplicar
esta experiencia vivida. La fij6 en un movimiento futurista descompuesto en
distintas fases. Un sinndmero de manos forman una especie de enrejoado delante
de |la cabeza. Esta superposicion transparente remite a los posteriores cuadros
cinéticos con efecto de profundidad, en los que igualmente se deslindan
espacialmente dos planos. Otro cuadro psicodptico (La viuda) caracteriza una
persona desde la perspectiva del artista y ufiliza el velo de viuda como medio

formal para mostrar la cabeza en su relacidén con una estructura geométrica



3. Eupe-MC (Estubio-MC), 1936
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4. ETUDE DE TROMPE-L ‘OEIL (ESTUDIO DE TRAMPANTOJO), 1936



regular. En el cuadro El preso, Vasarely va aun mads lejos. El cuerpo claro del reo
sirve de superficie de proyeccion. Las rejas de la celda son proyectadas sobre
el cuerpo por la luz incidente’. Al missno motivo, mirado desde la luz, desde el
sol, hacia un espacio oscuro, recurriria Vasarely dos anos después en el periodo
Gordes. Aqui, ademas de la representacion cubista espacial que también
aparece en otros trabagjos de la época, le interesd el juego precinético, adn
declaradamente objetivo, de las rejas negras sobre el volumen blanco de
proyeccion «cuerpon.

Este medio geometrizante que trata de sustituir la pincelada por patrones
pintfados aparece en esta época de dos formas diversas: como caracteristica
estilistica y como signo temdatico. Vasarely prefiere los motivos geométricos:
cebras, tableros de ajedrez, fichas de domind. La independizacion de los
patrones o la utilizacion de femas que son idénticos a los modelos (cebras,
arlequines) significa una importante anficipacion. El alfabeto plastico, utilizado
cada vez con mayor frecuencia por Vasarely en los anos cincuenta para relevar
un modo de construccion geométrico-constructivista, queda ya preacunado.
El infento de Vasarely de crear el cuadro a partir de elementos individuales
moviles parece esbozarse ya en este momento. Al igual que después creard la
composicion entera a partir de unidades plasticas normalizadas, aqui el cuadro
surge a partir de patrones de color y forma que aniquilan lo espontdneo del
oficio. Se ve que la resolucion de Vasarely de convertirse en artista, en pintor,
incluye el convencimiento fundamental de que debe superarse lo artistico-
iracional del oficio.La denominacion despectiva de pintor bohemio lo subraya.
La aversion de Vasarely a la factura y la inspiracion lo obliga a cimentar su
pinftura sobre principios mas objetivos, una pintura que acabard alcanzando su
ideal en el Folclore Planetario, de factura neutral y ampliable en todo momento.

Pero esta época en la que el «Vasarely antes de Vasarely» busca un
camino, dificiimente puede reducirse a un comun denominador. Junto a las
obras que, como hemos mostrado, presentan puntos de partida precinéticos y
prenormalizados, hay otfras en las que Vasarely proporciona composiciones
geometrizantes. También aqui parte de femas objetivos, imagenes figurativas,
barcos, botellas. Las lineas de fuerza de la composicion se independizan. Dentro
de la composicion, los campos delimitados geométricamente cobran
autonomia. Apuntan a obras que surgen a finales de los anos cuarenta, después

8 Segun Vasarely, la iconografia de este periodo remite a la guerra recién terminada. En una
conversacion con el autor, Vasarely caracterizé la tfematica como symbolisme lugubre
(simbolismo lagubre).
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de los periodos Denfert, Belle-Isle y Gordes.En consecuencia, estos trabajos, que
se encuadran en el dmbito de las «rutas falsas» pueden clasificarse en dos
grupos: frabajos que presentan una ocupacion analitica, frabajos cuyo objetivo
es construir el cuadro a partir de moléculas formales individuales
independientes de lo representado, y un trabagjo sintetizador que subordina la
representacion a un campo de tensiones geométrico de rango superior. Por ello
creemos que el concepto de rutas falsas propuesto por el propio Vasarely es
demasiado negativo visto desde la evolucion habida. Frente a estas obras, el
artista fluctla posteriormente entre el interés y el aborrecimiento. Cuando en
la exposicion de Budapest de 1969 volvid a reunir por vez primera estos cuadros
en una sala, opind que bien podia haber sido un buen artista semiabstracto o
fachista. En una conversacion gue mantuvimos algunos meses después de esta
refrospectiva, la sentencia fue severa: «Con una cierta autocritica me digo a
mi mismo: si hubiera perseverado en este camino, hoy dia seria un cero a la
izquierda completamente desconocido». Es evidente que se frata de una
pintura compleja en la que contindan percibiéndose el boceto objetivo y las
influencias externas. La sensibilidad de Vasarely por los microelementos que
componen el cuadro los convierten en trabajos independientes. También es
fuerte la influencia de la pintura parisina contempordnea. La pintura emerge.
Bazaine, de Stael, Atian, compania que frecuentd Vasarely, hacen de padrinos.
Pero Vasarely se liberaria muy pronto de estas influencias. Donde en la obra
subsiguiente constatemos una composicion mas libre, el uso de curvas y masas
gue no son exactamente geométricas, que no son normalizables, se frata de
un problema distinto: en ella Vasarely juega con la reversibilidad de forma y
fondo, una reversibilidad que no permite al observador llegar a una percepcion
satisfactoria. Nada puede rastrearse de ello en las imdgenes libres y
abstraccionistas de las «rutas falsas».

Durante los primeros anos de posguerra, Vasarely fue un oufsider
(independiente). No fue reconocido como artista hasta 1955. Incluso dentro de
la galeria Denise René no desempend al principio ningdn papel significativo.
Cuando, fras la exposicion de Max Ernst de 1945, una serie de artistas (Dewasne,
Deyrolle, Estienne, Hartung, Schneider) se aglomerd en torno a Denise René vy
expuso en la galeria, Vasarely estaba a disposicion de la empresa como
organizador. Inicialmente no fue aceptado como colega por dicho grupo de
artistas.Se le consideraba una personalidad estimulante. La segunda exposicion
de Vasarely (1946) no cayd en gracia a ojos de los colegas. Después de este
fracaso, al principio no mostraba ya ninguno de sus cuadros.



Periodo Denfert

Vasarely superd el peligro de una pintura que fluctuaba entre la
geometrizacion y lo informal mediante una fuerte objetividad elemental. Los
periodos Denfert, Belle-Isle y Gordes-Cristal parten cada uno de ellos de intensas
vivencias visuales.

Los cimientos del periodo Denfert se echaron a finales de los anos treinta.
Al igual que el periodo Belle-Isle, este periodo también permanece ligado a
una vivencia: la profundizacion en los azulejos sobresaturados de grietas que
en aquel entonces decoraban la estacion de metro Denfert-Rochereau.
Vasarely vivid durante freinfa anos en Arcueil, un suburbio del sur de Paris.
Denfert-Rochereau era la estacion de transbordo en la que, para ir a Paris,
habia que apearse del fren que se dirigia a Arpajon y subirse al metro.Vasarely
describe con las siguientes palabras la vivencia de Denfert: «Los interminables
pasillos de los andenes de la estacion Denfert-Rochereau estaban revestidos
de baldosas blancas repletas de fisuras finisimas. Mientras esperaba el fren
contemplaba esos cuadrados, cada uno de los cuales presentaba un dibujo
sencillo pero peculiar debido a las fisuras... Me vinieron a la menfe curiosos
paisajes... A buen seguro estos grandes paisajes, que solo en la imaginacion
tenian naturaleza macroscodpica, eran metamorfosis: en mi imaginacion
comparaba la mds pequena grieta, que debia su origen a una fisura en la
estructura molecular externa, con grandes geosinclinales, e incluso superaba
esa comparacion... El desarrollo de este tema plastico se prolongd durante
mucho tiempo, y no fue hasta 1948 cuando dibujé de memoria mis primeros
dibujos Denfert, para después hacer a partir de ellos un cierto nidmero de
composiciones mayores»'”’, Mientras que en el periodo Belle-lsle, y fambién en
el periodo Gordes-Cristal, parte de una imagen natural real y la deforma
convirtiéndola en una expresion semiabstracta, aqui el camino seguido por
Vasarely es distinto. Quiere interpretar estos garabatos de las fisuras
objetivamente. Llama la atencién que Vasarely llegara a la abstraccion
geométrica a través de una vivencia. La descripcion que da el artista de esta
vivencia recuerda imperiosamente a la descripcion de Max Ernst sobre
el descubrimiento del frottage (1925)*. En ambos casos se infterpretd

* Marcel Joray (Ed.): Vasarely, [; Neuchatel, 1965, p. 10.

2 En el nimero especial de Cahiers d Art dedicado a él en exclusiva (Paris, 1937), Max Ernst
describe este descubrimiento bajo el titulo Au deld de la peinture.Vasarely tenia los Cahiers
d’Art,
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objefivamente una estructura dada inicialmente de aspecto amorfo, y se ligd
a una visidon interna. Max Ernst habla de las imagenes alucinatorias que surgen
del veteado del pavimento. Vasarely recurre al mismo concepto. En una
conversacion precisa lo siguiente: «Y fue asi como mi atencién se vio dirigida
a los azulejos blancos que cubrian las paredes, azulejos en los que desculbri
finos y extravagantes garabatos dibujados por las fisuras. Unos eran verticales,
recordaban las ruinas de grandes ciudades desaparecidas, y se convirfieron
en fantasmas. Las otras, las horizontales, ejercian sobre mi el efecto de paisajes
alucinatorios que ya conocia o que descubriria algdn dia, tal y como
posteriormente descubri el Luberon?. Hay ofro punfo que recuerda la
mencionada descripcion de Max Ernst: fambién Vasarely se refiere a Leonardo,
a su famosa descripcion del «Tratado» que pone a merced de la capacidad
de interpretacion del observador el fendmeno amorfo de Uﬂ‘O mancha de
pinfura. Ambos, Max Ernst y Vasarely, buscan obtener una lectura de la figura
inmanente. Las inferpretaciones de la teoria de la Gestalt desempenan un
importante papel en ambos casos. Vasarely escruta a fondo las posibilidades
que proporciona la teoria de la Gestalt siguiendo motivos objetivos sencillos
(paisajes y figuras). Los garabatos de las fisuras de los azulejos ofrecen una
intferpretacion semejante. Una comparacion de los modelos que inspiran a
Vasarely y los dibujos que realiza después es concluyente. El arfista se deja
conducir por estos suaves dibujos que delinean campos grandes y pequenos.
Solo después anade color, delimita las distintas superficies entre si. Los frazos
garabateados por las fisuras sobre los azulejos son regulares, describen amplias
y redondeadas curvas, tienen algo de armodnico y fluido. De estos dibujos,
Vasarely adopta el tema (la figura interpretada como paisaje) y estimulos
estilisticos. La oscilacion perceptual que provocan estas figuras lo fascina. Las
lineas pueden interpretarse como delimitacion de una superficie o como reja.
La teoria de la Gestalt, que explica como nuestra vista trata de subordinar las
formas individuales, sin forma y no ligadas, a una figura que nosotros
inferpretamos detrds de las mismas, se convierte en un importante acicate
para el nuevo trabajo de Vasarely. Esta capacidad de interpretacion de
estructuras aparece como principio.Inicialmente las obras de Vasarely incluyen
mas infensamente la referencia objetiva. Nos permiten rebuscar un recuerdo
objetivo en esa confusion de lineas ‘y superficies. Pero en el transcurso de los
anos Vasarely iria eliminando progresivamente esta referencia a la realidad.

21

Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 40.
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No obstante continuan siendo vdalidas importantes leyes abstractas de la
teoria de la Gestalt. La relacion figura-fondo, que permite invertir la relacion de
la figura con el fondo envolvente, desempenard un papel decisivo en la obra
posterior. En algunos casos Vasarely fratd de profundizar en esta cuestion en
tanto que proporciona dos versiones de sus obras del periodo Blanco-Negro:
una en la que la figura es blanca y el fondo negro, y otra en la que la figura se
representa en negro y el fondo en blanco. La prolongacion consecuente de
esta relacion figura-fondo lleva al esquema de Vasarely de la unidad plastica,
en la que dentro de un médulo plastico, forma variable y fondo cuadrado se
delimitan cromatica y formalmente. En el cuadro global las formas asumen el
papel de elementos vivificantes y moduladores. Con ayuda de formas que se
diferencian del fondo en forma y color, Vasarely logra estructurar el cuadro en
su conjunto, un cuadro global que provisionalmente sdlo estd compuesto por
un patron continuo que recubre uniformemente la superficie del cuadro.
Después hablaremos de ello.

El periodo Denfert significa un paso mds en el camino hacia la abstraccion.
En un punto va mas alld que el periodo Belle-Isle: los cuadros que atribuimos al
grupo de Belle-Isle presentan un mayor grado de composicion plastica.
Numerosos cuadros de dicho periodo contindan equilibrados fradicionalmente.
Las partes pesadas y con carga son delimitadas por ofras mas ligeras. Con
frecuencia, formas superficiales y elementos lineales se contrapesan. El cuadro
se disuelve a medida que nos acercamos dl margen, permaneciendo centrado.
Con las composiciones que Vasarely deriva de |la vivencia Denfert da comienzo
unanueva practica: lasuperficie del cuadro se ftomna como una unidad.El centro
ya no tiene prioridad. Las zonas marginales se infegran en una composicion que
recubre uniformemente la superficie del cuadro. Y aqui vemos un punto
absolutamente decisivo de la obra: para Vasarely es prioritaria la cuestion de
la estructura equilibrada del cuadro, la cuestion del all over patterning, que
simultdneamente comienza a inferesar a la joven pintura norteamericana. En
el futuro, esta nueva orientacion se haria cada vez mds pronunciada.
Finalmente, el formato cuadrado de cuadro al que Vasarely recurre
preferentemente en los Ultimos anos trae ciertas premisas para una pinfura
completamente carente de tensiones que anula los conceptos de arriba y
abagjo, de izquierda y derecha del cuadro. A finales de los anos cuarenta,
Vasarely formula su nuevo propodsito de configuracion en contrario: en lugar de
seguir anclando la composicion en el centro del cuadro, como hacen formall

o informalmente muchos artistas abstractos, €l echa mano provisionalmente de



un esquema de composicion que deja libre el centro del cuadro (o por lo menos
lo descarga) vy, partiendo del margen, contornea el centro libre. El periodo
Gordes le da el motivo para ello: como vivencia objetiva representa la mirada
desde una ventana abierta hacia la claridad y el vacio, o la mirada a través
de una ventana abierta hacia el interior oscuro. Sin querer anticiparnos en
exceso, pero con el fin de insinuar la I6gica de la evolucion vasareliana, cabe
apuntar que la acentuacion de las franjas marginales, que siguen al rectan-
gulo o al cuadrado y gue ahorran la necesidad de un punto cenfral, es una
temprana referencia a la esfructura de la unidad plastica. Esta evolucion
(descentralizacion del cuadro) se infroduce en 1948. Vasarely abandona el
centro privilegiado del cuadro. La mirada es dirigida hacia las zonas periféricas
del mismo. La forma de mirar un cuadro ha cambiado. Vasarely retrofrae el
inferés por semejante modo nuevo de composicion que estimula la vista a su
relacion con la Bauhaus. Con mucha frecuencia, durante su tfrabajo de
disenador publicitario recurrid a principios de la doctrina de la Bauhaus. Para
configurar de manera eficaz un cartel desplazaba el motivo fuera del centro.

En la pintura francesa confempordnea encontramos de nuevo |la misma
forma de composicion que recubre uniformemente la totalidad del cuadro en
Bazaine. Pero los ejemplos que podemos aducir difieren fundamentalmente
de las obras de Vasarely. Si bien los entramados de Bazaine muy a menudo
también recubren uniformemente el plano del cuadro, los medios contindan
siendo subjetivos. En Dewasne y Herbin, la superficie del cuadro fambién esta
compuesta por fragmentos. La relacion reciproca de forma y color adn no se
ha independizado. Hay partes del cuadro que, a ojos de Vasarely, no se ufilizan
de forma equivalente alas formas.En Magnelli, el fondo de una forma comienza
a constituirse él mismo en forma. En Vasarely, este modo de composicion se
abre camino en el periodo Cristal. En &l irrumpe la reversibilidad de forma y
fondo. Vasarely combate la intferpretacion del fondo, que casi siempre da la
idea de atmédsfera y espacio libre. Paulatinamente fambién prescinde de la
ambigledad del color inferpretable objetivamente. La conquista de la
superficie infegra del cuadro va pareja con el perfeccionamiento de una
nueva técnica pictdrica. Mientras que Bazaine recurre a una pincelada derica
factura que activa cada centimetro cuadrado de la superficie del cuadro,
Vasarely yuxtapone cada vez mas superficies de factura neutra. El aspecto de
estos cuadros es el de un collage en el que las secciones individuales que
sustentan la estructura del cuadro parecen estar formadas por partesidenticas

en color y factura. Esta referencia a la técnica del collage es importante.
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Vasarely quedd muy impresionado por los collages tardios de Matisse. Matisse,
viejo y enfermo, cortaba los elementos para sus collages de gran formato v,
desde el lecho, dirigia su colocacion sobre el fondo del cuadro. Esta técnica
teledirigida, a la que Matisse recurrid por vez primera en los anos treintfa para
su obra La Dance, adquirid una importancia decisiva a finales de los anos
cincuenta, cuando Vasarely se puso a componer su obra a partir de partes
individuales normalizadas, prefabricadas.Enlos cuadros de infenso cromatismo
gue surgieron en el periodo Gordes fambién constatamos a veces una
influencia estilistica de Matisse. Pero globalmente los frabajos de Vasarely son
en principio mucho mas tecténicos. En su obra faltan composiciones de ritmo
tan intenso como la suite del collage Jazz (1944-1947) de Matisse. En Vasarely
encontramos sélo pequenos indicios de movimiento: cambio de direccion de
formas, lineas oblicuas ascendentes. Tan escasamente como aparece en el
pensamiento pldstico de Vasarely la cinética como hecho material
independiente de la percepcion (en concreto, como cinética generada con
ayuda de motores), tanto menos intenta simular movimiento mediante una
forma gestual de composicion. La sugestion del movimiento se basa
Unicamente en medios perceptuales que impiden una vision estatica. En este
aspecto Vasarely construyd un amplio instrumental con el paso de los anos. La
evolucion (Denfert, Belle-Isle, Gordes-Cristal) va desde formas redondas vy
curvas hasta desembocar en formas angulosas. La evolucion parece l6gica y
consecuente. El patron futuro (moédulo cuadrado), gue permite una estructura
aditiva uniforme (no jerarquica) del cuadro, se prepara en estos cuadros
arquitectonicos. La arquitectura plastica tiende a la normalizacion de los
medios plasticos utilizados.

Resulta llamativo para la génesis de la obra, y es algo que debe recalcarse
continuamente, la simultaneidad de etapas diferentes. Denfert, Belle-Isle y
Gordes no pueden separarse entre si: deben considerarse tentativas que
discurren en paralelo con el fin de llegar a una plasticidad nueva. Aludiendo a
estasimultaneidad, Vasarely me dio la siguiente explicacion decisiva: »La cultura
y nuestros confempordneos ejercen presion sobre nosotros. En cierto sentido,
por aguel entonces dudaba si seguir siendo pintor. Porque a mi alrededor habia
fendmenos tan brillantes como de Staél, Poliakoff, I\/Idgnelli, Hartung, Schneider.
Pintores al cien por cien.Yo habia empezado con la aventura de Gordes. Sentia
que me alejaba de Belle-Isle, de las playas, las nubes, las olas, la puesta de sol,
los guijarros, las conchas. El periodo Cristal fue una ferrible premonicion: el

camino hacia la geometria, en direccion a una especie de depauperacion. El



periodo Denfert fue una especie de defensa de emergencia contra ello®«,
Vasarely temia que el retorno desde la objetividad a la composicion pura
restringiria en exceso sus posibilidades figurativas.

Periodo Belle-Isle

Esta fase decisiva se remonta a 1947, cuando Vasarely comenzd a
interrogar el paisaje costero en Belle-Isle: »Hasta 1947 no se me manifesto real
y verdaderamente lo «abstractor; fue cuando reconoci que la forma-color pura
era capaz de dar a entender el mundo«. Estfa manifestacion es del maximo
interés. Vasarely explica el camino deductivo de su abstraccion y nos exhorta
a estudiar en funcion de su conftenido de realidad los elementos abstractos que
él estructura.El concepto de la abstraccion, gue apunta un proceso deductivo,
solo define de manera imprecisa el modo de frabajo del artista en estos meses
y anos. Los trabajos que surgen se deben fanto a una inducciéon de formas como
a la abstraccion. Las elipses que Vasarely reine en composiciones en Belle-Isle
y que encuentra en el disco solar deformmado al caer la tarde sobre el horizonte
del mary en los guijarros, esas elipses ya estan presentes en su trabajo Fille-Fleur,
perteneciente a la serie de estudios graficos. Una composicion con guijarros
planos elipsoidales que pertenece a Belle-Isle presenta coincidencias
sorprendentes con este estudio.Las elipses circunscritas que delimitan laseccion
escapularde la figura aparecen agui nuevamente. Si en Fille-Fleurla elipse sigue
siendo un patron decorativo, en Belle-Isle es utilizada debido a su efecto creador
de espacio. El observador entiende la elipse como un circulo visto en
perspectiva. La deformacion del circulo o de ofras superficies delimitadas por
curvas complicadas proporciona a estas composiciones un cardcter espacial
asombroso. En cualquier caso, esta espacialidad debe ser leida e interpretada,
a diferencia de lo que ocurre con el espacio de perspectiva central. Estamos
frenfe a una esfructura espacial y superficial ambivalente. Las figuras
elipsoidales pueden concebirse superficial o espacialmente. La elipse en su
papel de doble lectura, como forma que intfroduce incertidumbre en la
percepcion, se convertird después, en los cuadros del periodo Blanco-Negro y
en las composiciones elaboradas con el alfabeto pldstico, en un importante
patrén, Estas formas acreditan su significado natural en el periodo Belle-Isle.

2 Conversacion mantenida en marzo de 1970.
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Expresan sol, nube, guijarro y ola a un tiempo, abarcan una «sensacion
ocednicar, en palabras de Vasarely. La mayoria de los trabajos del periodo Belle-
Isle, incluso aquellos que obvian lo natural, podemos leerlos como paisajes. La
seccion inferior del cuadro designa la playa, el mar; por encima, sobre el
horizonte, se halla el sol. Vasarely recurre a los reflejos del agua para formar
ampliaciones y reducciones de una forma fundamental. Sobre todo mediante
el agrandamiento progresivo de dichas formas a medida que se acercan al
centro, el artista consigue una ilusion plastica convexa que se retoma en los
tfrabajos mdas modernos®. Al principio Vasarely se limita a realizar estas
composiciones del periodo Belle-Isle a partir de partes formales cerradas y
compactas. Después agrega elementos graficos. La unién de masa y trazo de
linea aporta tension. En estos frabajos el elemento grafico remite al periodo
Denfert.

Periodo Gordes-Cristal

La simultaneidad de Denfert, Belle-Isle y Gordes-Cristal no debe llevarnos
a concluir errbneamente que el periodo Gordes-Cristal haya sido el mds
importante para la evolucion posterior. Pero si fue el que mas tiempo ocupd a
Vasarely, y también el mas variado. Al principio se situan dibujos en los que
nuestro artista sigue las huellas de estructuras cubicas de Gordes, un pueblo de
montana. Casas y rocas se unen en un dibujo que conserva su ambivalencia:
el frazo no limita univocamente estas formas en diente de sierra. Se produce
una fluctuacion entre la vision de formas llenas y compactas y la vision de
superficies vacias. Vacio y formas llenas son reversibles. De estos bocetos,
obligados aun a un modelo real, Vasarely hace derivar dos posibilidades
formales diferentes: una preocupada por problemas de superficies; la ofra, que
interpreta espacialmente el salfo de inversion de las formas. Ambos caminos
serdn importantes para Vasarely. El primero, que prueba la reversibilidad de las
formas superficiales, hace referencia a la igualdad de |las partes constituyentes
del cuadro, a la ya descrita alternancia de fondo y forma. La segunda, a la
ocupacion de la vision espacial. En consecuencia, la espacialidad adquirird un
papel cada vez madas importante, ya sea como motivo de numerosas
srepresentaciones« que a menudo no son ya verificables como espacio readl,
ya sea como medio (imdgenes cinéticas con profundidad que experimentan

% En la serie Vonal.
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con la graduacion espacial real). Estos frabajos que reflejan lo espacial son
estimulados inicialmente por la dedicacion a la reproduccion de objefos con
perspectiva no central. No se frata en modo alguno de un trato de lo
perspectivistico que sea tipico sélo de Vasarely. Desde una consideracion
historica, la superacion del espacio disciplinado desde una perspectiva central
seremontaa Cézanne. Al principio, en sus estudios graficos, Vasarely permanece
flel a un espacio organizado desde una perspectiva central. El efecto de
frompe-I"oeil, al que aspira el artista, depende de este espacio claramente
organizado. Pero dentro de esas hojas, el patron geomeétrico independiente va
cobrando mayorimportancia cada vez. Cebras, arlequines y tableros de ajedrez
aportan al cuadro patrones que actuan de estructura ordenadora
independientemente de una disposicion perspectivistica. En una hoja de 1939
en la que se presentan arcos de friunfo, dados, escaleras, cilindros, conos vy
pirdmides truncadas, las fuentes de luz que inciden sobre dichos objetos
provienen de diferentes direcciones. Los objetos y sus sombras se mantienen en
un profundo negro invariable. Las proyecciones que la luz arroja confra la
superficie blanca se funden con los objetos proyectados para generar formas
globales. Se llega a una nueva forma en la que podemos seguir distinguiendo
enfre objeto entendido fridimensionalmente y proyeccion bidimensional. Pero
la I6gica de este proceso causa-efecto desaparece tras nuestro interés por las
formas hibridas. La alternancia de formas fridimensionales y bidimensionales
emerge permanentemente en el periodo Cristal; y finalmente encontrard su
formula resumida y clara en la decisiva obra Homenaje a Malévitch. En el
periodo Cristal aparece cada vez con mayor claridad la geometria como tema.
La representacion de formas plasticas geométricas sobre la superficie llevd a
Vasarely a abandonar el espacio configurado desde una perspectiva central.
Vasarely volvid su vista a ofras estructuras ordenadoras. La solucidon
axonomeétrica, a la que ya habia recurrido Kupka, le parecid ser la mads
convincente. Esto le permitia formar un dado sin acortar las superficies
fundamentales, como adicion de cuadrados y rombos. Segun cuenta el propio
autor, Vasarely llegd a este sistema de representacion en 1931 a fravés de un
cartel de Cassandre disenado para la imprenta Deberny et Peignot. Para el
cartel, Cassandre habia utilizado un dado doble dibujado en perspectiva
axonométrica.En la carasuperior del dado inferior figuraba una D (de Deberny),
y en la cara inferior del segundo dado, que empalmalba con la parte superior
del primero, una P (de Peignot). Ambos dados tiraban violentamente de la
bisagra que los mantenia unidos. Surgia asi una impresion confusa que no



satisfacia la percepcion. Con un medio sencillo vivido opticamente como
paradoja, Cassandre supo desafiar la vista. Encontramos en este ejemplo
(dentro de un frabajo de diseno publicitario) un principio de confusidn
geométrica-visual que, antes incluso que Vasarely, habia desarrollado Josef
Albers en una serie de variaciones sobre figuras siempre fascinantes y que
desplegaban siempre un nuevo efecto agresivo. Hay un hecho no cultural que
aflora con mucha frecuencia que es decisivo en este patron fundamental de
confusion perceptual. Como ha demostrado Rudolf Arnheim, las estructuras
ordenadoras geométrico-matematicas pueden constatarse en casi todas las
obras de arte®. Pero no es tan habitual que el patréon geométrico perceptual
se ponga al descubierto de manera tan consciente. En la historia del arte
europeo tenemos que remontarnos a los ejercicios del arfe manierista. Las
anamorfosis son ejemplos de un arte en el que la vista aparece como fema.
Pero si las anamorfosis continGan transmitiendo contenidos, tfambién dan al
observador, mediante la superposicion de dos imagenes que solo pueden
percibirse alternativamente, material de reflexion para una interpretacion
simbdlica de una vision ambigua (vanitas). Las estructuras que utiliza el Op-art
recurren a un vasto arsenal de tales medios. Se hallan libres de significado
objetivo.Son signos plasticos que escudrinan la capacidad visual, la aptitud del
0jo. La cualidad de signo de las formas, cumplida objetivamente, va quedando
POCO a poco en un segundo plano. Los contenidos primarios que remiten a lo
objetivo, lo cultural y lo histérico son eliminados.

El cartel de Cassandre habia dejado una profunda impresion en Vasa-
rely. A partir de entonces la perspectiva axonométrica lo ocupard
permanentemente. En los anos sesenta acabard por emerger como tfema
pldastico, en una serie de Homenaje al Hexagono.En Gordes, Vasarely recuerda
el efecto que el cartel de Cassandre ejercid sobre €l.En ese momento tfambién
habia conocido los frabajos de Kupka, y con el arte constructivista, con la
abstraction froide (abstraccion fria), un arte que independizaba estructuras
matematico-geométricas. Al igual que para los periodos Denfert y Belle-Isle,
Vasarely traté aqui nuevamente de anclar los resulfados formales de su
pensamiento pldstico en observaciones de la natfuraleza. Los cubos
representados axonométricamente se vivian como reales, como ventanas
abiertas en gruesos muros. Este patrén geométrico conserva en principio su
sentido simbdlico. Es un signo pldastico. Esta mirada puede leerse desde el

2 Art and Visual Perception, Berkeley y Los Angeles, 1954.
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interior hacia el exterior, desde |la oscuridad hacia la claridad, como hecho
psiquico, como mirada del preso hacia la libertad. En algunos frabajos
objetivos precedentes este interés temadtico podia reconocerse
explicitamente en textos. Retrospectivamente, Vasarely denomina a esta
transicion, desde la objetividad hasta la libre composicidon pasando por el
signo plastico, un «camino necesario». Al respecto manifestd lo siguiente: «En
la obra de Sophie Taeuber-Arp, el cuerpo humano va convirtiéndose
paulatinamente en geometria pura. La cabeza se convierte en un circulo
perfecto, el tronco en un cuadrado perfecto. Los brazos y las piernas
desaparecen. Pero este camino a través de los signos es corto dentro del arte
abstracto, por la sencilla razén de que en este caso se frata de dos mundos
contrapuestos que se contradicen profundamente. Por otro lado, es verdad
que no se puede acortar el camino, que no puede uno abalanzarse
directamente a la absftraccion®. La superacion del signo plastico, que
contfinda remitiendo al mundo del cubismo, a la estructuracion del cuadro a
partir de vocablos plasticos descifrables, es un proceso de superacion que
mantendria largo tiempo ocupado a Vasarely. Incluso la ecuacion simple
»ventana-patron axonomeétrico fundamental« no pudo reducirse mds que
paulatinamente: »Estaidea del signo de la ventana me ha perseguido durante
mucho tiempo. Tuve que liberarme del recuerdo que hacia equivaler el
cuadrado a la ventana. El efecto continuado de dichos signos figurativos
pensados objetivamente no desaparecerd de la obra de Vasarely hasta
finales de los anos cincuenta, cuando el artista echa mano de su sistema de
»alfabeto plastico«. Hasta entonces parece legitimo destacar en su obra la
objetividad subliminal. Vasarely admite completamente la posibilidad de
interpretacion, que también es valida para frabajos que estamos resueltos a
dejar excluidos®*.La composicion Homenaje a Malévitch cierra el periodo
Gordes-Cristal. En ella, dos macroformas yuxtapuestas (dos cuadrados) llenan
el cuadro. En el futuro, el cuadrado en formato de cuadro oporécerc’: cada

#  Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 21.

* Al observar en conjunto los trabajos surgidos en la primera mitad de los anos cincuenta,
frabajos que a primera vista no ofrecen ningln tipo de asociacion objetfiva, estuvimos
sorprendidos por la reaccién de Vasarely. El interpretd objetivamente: «Aqui hay un arco del
triunfo, con una salida interceptada y la ofra abierta. Aqui se ve a un personaje que nada
y @ ofro sentfado. Puede ser un obispo. Alli vemos a un dngel, y agui a una madre con su
bebé.Pensaba que la abstraccion no era suficiente sin la explicacién. Quizé también tenga
que ver con ello mi aspecto didactico, que aspira a que todo sea explicado. Ese paso de
la macroforma con significado a las estructuras era lento, casi imperceptible.»



vez con mayor frecuencia?. Se corresponde con la idea de Vasarely del
campo del cuadro llenado uniformemente en el que ya no puede haber
secciones privilegiadas, en el que deben equilibrarse fondo y forma, arriba y
abagjo, izquierda y derecha, en contraposicion a los trabajos asimétricos de los
constfructivistas. . Homenaje a Malévitch marca un corte en su obra. Las
composiciones libres tocan a su fin. Si olbservamos la produccion de los anos
1948 a 1954, constatamos que predominan sobradamente los trabajos
geomeétricos del periodo Gordes-Cristal. En una conversacion, Vasarely resume
de la siguiente forma la situacion en que se enconfraba entonces: se habia
sentido amenazado por un gran peligro. El periodo Cristal lo habia llevado a un
sendero neoplasticista. La organizacion asimétrica de la superficie del cuadro
habia mantenido en cierta medida vivo el cuadro, pero los ejemplos que fenia
en torno suyo (el «poner a un lado» de Poliakoff) lo habian desconcertado.

Vasarely reemprendio sus estudios graficos y los examind exhaustivamente
en busca de nuevas posibilidades. Se sintid de nuevo fuertemente atraido hacia
los estudios en blanco y negro.En los estudios graficos, las hojas en color alternan
con las hojas en blanco y negro. Sin embargo, Vasarely tendia casi siempre a
una representacion en blanco y negro. Su periodo simbdlico-surrealista (1944-
1946), casi exclusivamente monocromo, habia echado mano de una
objetividad infensamente contrastiva (dngeles y demonios, caverna y ventana
abierta).En esta contraposicion de medios plasticos contrastivos vemos un rasgo
fundamental de Vasarely. Permitio la elaboracion del sistema blanco-negro, los
fotografismos y los cuadros cinéticos con efecto de profundidad. Los tableros
de ajedrez, las cebras y los disenos que Vasarely y su mujer habian entregado
a Estampaciones Lionesas aportaron una nueva orientacion. Los frabajos,
basados en patrones de pequenas piezas, le mostraron la posibilidad de soslayar
composiciones que, aun con foda su abstraccidon, se basaban en la
representacion. Las grandes formas dentro de una composicion podian seguir
leyéndose como objetos o personas. La transicidon de las macroformas a las
estructuras se produce en esta época. Con ella se establece el cimiento para
una de las decisiones fundamentales de Vasarely: la permutabilidad de las
formas fundamentales que componen el cuadro. Esta permutabilidad, de |la
que hablaremos mas tarde, permite al arfista realizar composiciones a partir de
unidades individuales normalizadas.

7 E| cuadrado permite imponer una cierta adireccionalidad de la composicion. Con
frecuencia Vasarely coloco en el dorso de estos trabajos distintas flechas indicadoras de
direccion: «sens I, sens I, etc.
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Fotografismos

En 1951, en una serie de trabajos expuestos por Denise René, Vasarely
abandona por primera vez el método de composicion que trabajaba con
superficies de color. La exposicidon Naissances presentd dibujos ampliados
fotograficamente a gran formato en los que figuraban trazos blancos sobre
fondo negro o trazos negros sobre fondo blanco. Las capas de trazos
yuxtapuestas recuerdan a los dibujos espaciales de Pevsner y Gabos y a la
magnifica serie Graphic Tectonic de Josef Albers, diez anos anterior. Aligual que
Albers, Vasarely da al frazo un recorrido completo. Al igual que Albers, el frazo
individual estd acompanado de otfras muchas capas de frazos paralelos. El
paralelismo del modelo (en algunas secciones del dibujo la densidad de trazos
es mayor gue en otras) proporciona a estos trabajos un rasgo uniforme. Al
principio, en Vasarely el trazo es almenos mas vivo. Mientras que Albers construye
sus dibujos con regla, en Vasarely resuenan una deformaciéon y unairregularidad
que recuerdan a los periodos Denfert y Belle-Isle por el frazado de las lineas. El
parentesco con los dibujos de Albers, de los que por aguel entonces Vasarely
no tenia conocimiento, demuestra que en aquellos artistas estaban ya
establecidas tempranamente las estructuras preferidas del Op-art el uso de
patrones redundantes. En Naissances, el mismo Vasarely recurre a patrones de
los que ya se habia ocupado de nino. Mediante secuencias de trazos paralelos
remonta esta fascinacion a una vivencia de la ninez: «De nino -era 1913- me
heri un brazo mientras jugaba. Tuve que guardar cama unos dias... jUna
eternidad! La herida estaba vendada con una gasa, un tejido ligero y fraslicido
de estructura regular que se desplazaba al mds leve conftacto. Observé con
detenimiento este micromundo siempre igual y siempre distinto; jugué con él,
extrayendo una hilacha después de otra...En 1920, en el instituto de bachillerato,
las isobaras dibujadas sobre un mapa del mundo que habia en la clase de
geografia me produjeron una gran impresion. En estas lineas uniformes
aparecian los contornos conocidos de los continentes. Comencé a sonar hasta
perderme... Después, en clase de fisica, la imagen se redondeaba finalmente
al ver las isoclinas, las isocronas y las isocromas. Estaba apasionadamente
enamorado de estos tejidos de lineas, y llené cuadernos enteros con ellas»®, En
los estudios graficos emergen permanentemente dichas formas. Vasarely da a
estas composiciones Naissances la denominacion «fotografismos». Se llevan a
término mediante aumento fotogrdfico. La fotografia como medio plastico

% Texto escrito por Vasarely en 1963 para la publicacion Naissances, Colonia 1963.
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pasa a primer plano durante algunos anos. Permite a Vasarely crear
composiciones que se intersectan partiendo de dibujos superpuestos de trazos
aplicados sobre Idminas transparentes, a modo de rejillas. El paso a estos
trabajos que fijan dos o mds capas se produce por los cuadros cinéticos con
efecto de profundidad.Vasarely los compone a partir de ldminas de metacrilato
fransparente separadas espacialmente. Cada Idmina incluye un dibujo. La
superposicion de diferentes dibujos crea una composicion en permanente
cambio. La mdas minima variacion de nuestro punto de vista desplaza la imagen
y compone una nueva. De ahi se produce una idea de movimiento. La imagen
no se deja fijar. Con ayuda de planchas que se superponen se logra un gran
numero de vivencias visuales individuales. El aumento fotografico de los
fotografismos llevd a Vasarely a estudiar con mayor detenimiento el medio
fotografico de positivo y negativo. Poseia fotogramas negativos y positivos de
los dibujos. Si los superponia con precision, positivo y negativo coincidian con
tal precision que se originaba una superficie negra homogénea. Al mas leve
contacto, ambas peliculas comenzaban a desplazarse relativamente entre si.
Vasarely montaba estas versiones positivas y negativas del mismo tema sobre
planchas de metacrilato colocadas con cinco o seis centimetros de separacion
entre si; «<Enfre las dos superficies fransparentes que formaban las [dminas
comenzaba a vibrar infensamente un campo dindmico sobre el que influian las
propias estructuras que yacian sobre ambas superficies y que no se cubrian
plenamente porque entre ambas habia un espacio libre»®.

En esa época se produjo también la primera colaboracion de Vasarely con
el teatro®. Pierre Rhally, quien en el Théafre de I'Humour de Montmartre estudio
junto con la bailarina Marina de Berg una coreografia situada delante de
imagenes, para las ocho escenas de la obra se dirigid a diferentes artistas y
decoradores. Entre los pintores que colaboraron se encontfraban Cassandre, J.-
G.Vignes y Domela. La exposicion de fotografismos con Denise René y el infenso
efecto espacial que emanaba de estos frabajos llamaron la atencion de Rhally

#  Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 69.

* Vasarely es escéptico frente al featro, pues es una forma de privilegio de las élites. Al iguall
que para el cuadro reclama la repetibilidad, la reimpresiéon, para el teatro reclama una
resonancia que no esté limitada por nada. Sin embargo, dado que la misma no existe en el
mundo del teatro, se dirige a formas que permiten la difusion ilimitada: la pelicula y la
television. Pero el aspecto sociolégico no es el Unico que le hace ftener sus dudas respecto
al tfeatro. También es la estructura del espacio teatral. Las posibilidades de la boca del
escenario son demasiado restringidas para su proyecto. Por el contrario, le interesan sobre
fodo los espacios teatrales, como el del recién construido Teatro de Grenoble, que
comprende en una unidad el palco, envoltorio disenado como escenario simultédneo.



sobre Vasarely. Los grandes formatos que sobrepasaban el campo visual
exhibidos en la exposicion llevaban al observador a una situacion en la que
parecia destruirse la habitual relacion observador-cuadro. El observador pierde
su libertad y penetra en un entorno ambiente. La integracion absoluta del
observador es, por decirlo de alguna manera, la condicién para la percepcion
total no perturbada por nada. Aqui emergen en la obra de Vasarely funciones
que poseen un fuerte parentesco con el escenario: nuestra mirada sobre la obra
es total, no puede desviarse, pues presupone nuestro compromiso fisico con la
obra.La presencia tfotal del cuadro sustituye a un cuadro en el plano de lailusion.

En lugar de disenar para Marina de Berg un decorado fijo montado en la
parte posterior del escenario, Vasarely hizo proyectar diapositivas de sus
fotografismos en blanco y negro sobre el escenario forrado de blanco. Habia
elegido doce ftrabajos, patrones grdaficos fundamentales, que podian
permutarse entre si. Ademads disponia de los patrones graficos fundamentales
en positivo y en negativo (blanco sobre negro y negro sobre blanco). El propio
escenario estaba estructurado de manera gue quedaba acentuado el efecto
de perspectiva de la boca del mismo.En el espacio escénico se habia insertado
un escenario en perspectiva. Las proyecciones se alternaban. Una vez se
limitaban a la pared trasera del escenario: en ese caso los fotografismos
aparecian como imagenes estaticas. Otras veces la proyeccion se readlizaba
sobre el espacio completo del escenario, es decir, sobre una superficie de
proyeccion quebrada en varios puntos. De esta forma los rayos de luz se
desviaban.Se originaban distorsiones y aumentos sobre las partes del escenario
mas cercanas al proyector y alos espectadores. Vasarely intensificd un principio
de composicion que en aquellos anos aparecia con frecuencia en su obra. La
repetficion de patrones fundamentales individuales, que debido a su
redundancia sobreexigian al ojo, se alivia mediante zonas de aumento vy
reduccion, haciéndola soportable. Se interrumpe asi el sistema tautoldgico que
tan destacado papel desempena en Vasarely, al igual que en todos los artistas
del Op-art. No obstante, la novedad de la composicion de Vasarely radica en
la concepcidn de la bailarina como superficie de proyeccion (una forma previa
de la misma podemos constatar en el cuadro El preso, en el que el cuerpo claro
del preso sirve como superficie de proyeccion a las rejas). Marina de Berg lucia
un jersey blanco. Cara y manos se habian maquillado de blanco. La bailarina
formaba con el escenario una unidad inseparable. Si la proyeccion se limitaba
ala pared trasera del escenario, las formas que se destacaban sobre su cuerpo

se veian aumentadas. Su cuerpo producia el efecto de un cristal de aumento
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que recorria el cuadro en diversos movimientos y acercaba los detalles al
observador. Sin embargo, si la proyeccion abarcaba el escenario completo, la
propia proyeccion se volvia espacial, y ademds de los aumentos la bailarina
conseguia una unidad del plano de la imagen debido a que llevaba hacia
delante puntualmente la reflexion sobre la pared trasera del escenario.

Blanco y Negro y Cinética

En estos anos la cinética desempena un papel importante en teoria del
arfe en los escritos de Vasarely. En 1955 Denise René presentd en su galeria la
tfrascendental exposicion Mouvement, en la que estaban representados Agam,
Bury, Calder, Duchamp, Soto, Tinguely y Vasarely. Este ultimo publicd el Manifesto
Amairillo, en el que manifestaba sus principios de un arte cinético. El caracter
polémico del escrito llama poderosamente la atencion. En lugar del movimiento
real en la obra de arte, logrado por medios mecdnicos, Vasarely aporta un
movimiento que sugiere mediante irritfacion de la retina. Es la cinética
alcanzada a fravés de la percepcion sacudida y bamboleada. No obstante,
ensus frabajos cinéticos con efecto de profundidad la sugestion del movimien’rQ
continla dependiendo adn de un movimiento real del observador. Vasarely no
fue mas alla. Rechazd los medios mecdanicos que producian un cuadro movil,
Sihasta entonceslos cuadros se diferenciaban claramente entre si (aun cuando
formal y estilisticamente estuvieran estrechamente relacionados), ahora
Vasarely se ocup6d de la interrelacion que existe bajo los cuadros. La imagen
fluctuante que se producia lo fascind. Mediante la superposicion de dos
estructuras expuestas ala movilidad de la vista obtuvo en lasimdagenes cinéticas
con efecto de profundidad un numero ilimitado de experiencias visuales.

Este «aparato plastico» presenta permanentemente ante el ojo nuevas
soluciones gréficas que forman un continuo. Latransicion perenne de unasolucion
a ofra, el rechazo permanente de una imagen en favor de otra (el ojo es incapaz
de retener una imagen), ejercen un efecto dindmico. Esta constatacion permitid
a Vasarely llegar a su invento plastico mas tfrascendental: construirimdgenes con
unidades pldasticas normalizadas. Con ayuda de este sistema, de este alfabeto
plastico, pueden proponerse también soluciones gréficas en ndmero ilimitado. En
cualquier caso, toda solucion debe realizarse. Solo se llega a tener conciencia
de la diversidad del sistema mediante la terminacion de soluciones siempre

nuevas permitidas por el sistema. La eleccion del arfista también cumple su papel,



pues se halla sujeta a determinadas preferencias. En el caso de las imagenes
cinéticas con efecto de profundidad, nuestra vista trabaja por acto reflejo.
Apenashemos fratado de estabilizar unaimagen visual, la marea cinética seduce
nuestra vista hacia una vision nueva. Igualmente Vasarely también quiso basar
los trabajos que ejecutaba con las unidades pldsticas en el conocimiento total
de las posibilidades. El infento de trabajar con ordenadores, que mostraban
siempre nuevas soluciones, bien puede remontarse a la experiencia de las obras
cinéticas con efecto de profundidad, en las que la movilidad del ojo reemplaza
al ordenador. La tarea de la vista consistiria en escoger soluciones entre fodas las
imdagenes formadas que se ofrecen y fijarlas en una imagen. En ambos casos (en
las imagenes cinéticas con efecto de profundidad y en las figuras basadas en |a
permutabilidad de las unidades pldsticas) se acentda el caracter procedimental
de la imagen. En vez de ver imagenes definitivas, soluciones definitivas, vemos
instantaneas. La vision alternativa que ofrecen las imagenes del periodo Gordes,
imagenes enlas que lasrepresentaciones axonomeétricas pueden leerse de varias
maneras, se ensancha en las imagenes cinéticas con efecto de profundidad
hastalatotalinestabilidad de la vision. La interpretacion, que en el periodo Denfert
adn desempenaba un papel importante (en €l, el observador podia entender lo
visto de varias maneras segun lasreglas de lateoria de la Gestalt), esta capacidad
de interpretacion que deja al visionador libertad frente a lo visto, desaparece en
nuestro caso. La vision interpretativa queda limitada. Los actos motores del
proceso de la vision se viven como impresion primaria de maxima infensidad.
Las imégenes cinéticas profundas, cuya infangibilidad éptica conduce a
una especie de informal geométrico, se convirtieron en punto de partida de
una serie de cuadros que Unicamente utilizan formas negras y blancas. La serie
Blanco y negro surgid por la superposicion de dosimagenes. En lugar de separar
éstas, como ocurria en las iméagenes cinéticas profundas, mediante un espacio
intermedio, Vasarely coloca ambasimdagenes complementarias sobre un mismo
plano. Transfirid las [dminas de metacrilato, en las que se yuxtaponian formas
negras opacas y formas trasldcidas y transparentes, a la plancha sensible a la
luz mediante iluminacion directa. Las superficies espacialmente separadas de
las imdagenes cinéticas profundas confluyen en el fotfograma.Vasarely retocaba
con gouache o tinta china los fotfogramas asi obftenidos. A confinuacion, el
resulfado se aplicaba al lienzo con dleo. Muchos de estos trabajos recuerdan
obras del cubismo sintético: los planos superpuestos. Al igual que en aquéllas,
aqui las superficies superpuestas también se intersectan, de lo cual surge la

impresion de un espacio escalonado en la superficie.
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Negro y blanco no son meros medios extremadamente eficaces para
estructurar con confraste un cuadro. Al elegir estos dos extremos, Vasarely
pretendié conseguir anfinomias fijadas en cuanto al contenido. Esta infencion
la formuld en los siguientes términos: «De ahi conclui, filoséficamente hablando,
que los signos blancos y negros, al igual que las anfinomias usuales del pasado
(«dia y noche», «angel y demonio», «bien y mal»), son en realidad magnitudes
complementarias, androginia férfil. Aunar el si y el no significa completar
verdaderamente el conocimiento. Negro y blanco, si y no..., perspectivas que
serian exactamente iguales al lenguaje binario de la cibernética, con cuya
ayuda podria construirse un banco de plastico en los conocidos ordenadores
electronicos»®. El manejo de la fotografia condujo a Vasarely a dar a sus cuadros
soluciones binarias. Ejecutaba la version positiva, en la que dibuja el sistema
grafico negro sobre un fondo blanco, y la version negativa, en la que aparece
blanco sobre negro. Al contraste negro-blanco se sumaba, con idéntica
morfologia, lainversion de lleno a vacio y de vacio alleno, de superficie a espacio
y de espacio a superficie. El antagonismo gue domina en ambas parejas de
imdagenes ejerce un efecto tan infenso que el observador de estas soluciones
binarias tiene que registrar la idenfidad de |la estructura subyacente. Si en las
imagenes cinéticas profundas VVasarely ofrecia un nimero ilimitado de soluciones
(cualguier variacion, aungue fuera minuscula, de la altura del ojo o del angulo
visual conducia a unaimagen distinta), aqui exhibia dos puntos de vista extremos
de una estructura. Y también denfro de estas imdgenes concebidas como
parejas puede rastrearse |a relativizacion de la imagen individual, de la solucion
plastica, iniciada en las imagenes cinéticas profundas.

En estas Ultimas emergid por vez primera en Vasarely la idea de la
participacion del observador. Se frata de una idea central de los anos cincuenta.
En 1952, Agam habia recurrido a la colaboracion del observador en sus obras
fransformables. Las formas individuales colocadas sobre el fondo del cuadro
podian ubicarse en ofro lugar girdndolas en torno al gje. O las formas moviles
podian sacarse del lugar que ocupaban en la superficie del cuadro y colocarse
en ofro lugar del mismo. Esta participacion pretendia conferir al observador una
libertad frente al cuadro, ofrecerle la ilusion de la co-creacion. Las imagenes
fransformables de Agam, hacen uso de un cierfo nidmero de formas simples
(circulos, segmentos circulares, fridngulos, trapecios). La combinacion de estas
formas conduce en cada caso a una nueva forma. La eleccion de la solucion se
deja al arbifrio del gusto del observador. AQui no puede hablarse de una

% Marcel Joray (Ed.): Vasarely, I;: Neuchdatel, 1965, p. 112.



programatica ni de una sistematizacion. Con ayuda del observador activo, Agam
realizabasobre lasuperficie lo que Calder conseguia con sus moévilesen el espacio
fridimensional: una combinatoria libre no predecible de partes individuales
independientes entre si. Vasarely no fue tan lejos en la participacion del
espectador. Las imagenes cinéticas profundas infrodujeron una suerte distinta de
participacion. En el caso de las obras fransformables de Agam la participacion
sigue siendo ltdica, no estd sometida a una coercién perceptual que plantea la
vision misma como fema. Las imagenes cinéticas profundas de Vasarely
manifiestan por un lado una involucracion con la obra no inhibida, por nada, no
culminada por ningun resultado, pero por ofro lado fambién una coercion a ver
a la que el espectador no puede sustraerse. Agam reunid estas dos posiciones
extremas en los «cuadros polifénicos». El movimiento del observador ante el
cuadro contribuye a la aparicion sucesiva de diversos temas. La superficie plana
del cuadro es sustituida por laminillas friangulares verticales. Al contemplar esta
estructura similar a un acordedn se abren apariencias dependientes del punto
de vista.Pero en el caso de Agam el movimiento del observador se halla prescrito.
En estos relieves se muestran consecutivamente hasta ocho temas. La tarea del
observador consiste en extraer estos temas, claramente diferentes entre si como
imdagenes aunque inferpenetrados.Laimagen enlaimagen, laimagen que cede
el paso a ofra, recuerda a los enigmaticos cuadros manieristas que en nuestro
siglo han sido nuevamente actualizados por los surrealistas.

La confribucion de Vasarely a un arfe cinético, obviando las imagenes
cinéticas profundas, que superan objetivamente el estaticismmo de la vision, se
limita a seleccionar estructuras que activan y llenan de incertidumbre la vision
en el plano de la percepcion. En los momentos en que Vasarely da el paso de
liberar a la composicion de su tema constructivista y de componerla a partir de
patrones, es cuando la falta de seguridad de la percepcion se hace mas infensa.
La tfransicion la produjeron los trabajos del periodo Blanco y Negro, en los que las
superficies superpuestas a la manera de los planos superpuestos cubistas se
disuelven en una rejilla de fina malla. La ritmizacion continua del cuadro, las lineas
punteadas, recuerdan al Broadway Boogie Woogie de Mondrian.

Folclore Planetario

Vasarely fue liberdndose paulatinamente del modelo de imagen cinética

profunda. También se liberd cada vez mdas de las composiciones copiadas
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superpuestas con ayuda de la fotografia. Estos trabajos de ahora los realizaba
directamente. Componia a sabiendas del efecto que fransmitia la fotografia.
Predomina la planitud del plano del cuadro. Los medios de configuracion al
servicio de la impresion espacial (perspectiva, superposicion de superficies) se
hacen cada vez mads raros. La imagen tiende a lo bidimensional. Esta evolucion
culminaria en los cuadros del Folclore Planetario y en las composiciones de 1os
anos sesenta formadas por unidades pldsticas. Los patrones que llenan
uniformemente el cuadro bloquean el camino hacia la profundidad como s
fueran una reja. El efecto de la profundidad no estd ya ligado al dibujo, sino en
el mejor de los casos al contraste cromdatico. Vasarely definid por primera vez el
principio de la unidad plastica en 1955, en Note pour un manifeste: «Dos formas-
colores necesariamente en contraste forman la unidad plastica, la unidad
fundamental de la pldstica: la permanente dualidad de todas las cosas, que
finalmente se reconoce aqui como inseparable».Vasarely no se da por satisfecho
con una definicién formal de la molécula contrastiva de la forma. El rellena estos
modulos (la idea del juego de construcciones plastico) con significado
ideoldgico: «Es la unidén de afirmacion y negacion. La unidad es mensurable e
inconmensurable, es fisica y metafisica. Sobre ella se basa la comprension de Ia
estructura material, matematica, del universo, asi como su superestructura
espiritual». La unidad es el simbolo de totalidad de Vasarely, el simbolo de una
aceptacion de la realidad, sin restriccion social o histérica. También en Malévitch
estas consideraciones desembocan en una critica transestética de la situacion
humana, en una critica social de dimensiones metdfisicas. En Suprematismo: el
mundo sin objeto, Malévitch escribe: «En las delimitaciones veo la suprema
pecaminosidad. Una nacion o una sociedad comete pecado tan pronto como
se delimita como monumentalidad, como Estado. Este pecado politico o social
fiene su paralelismo también en la religion, cuando las diferentes doctrinas
religiosas se delimitan reciprocamente y la una se fiene por mds completa que
las demas. (Qué pretendemos conseguir con ello? Lo Unico que, es digno de
aspirar a ello es la igualdad, la despersonalizacion, algo sin objeto en lo que todo
debe estar incluido.He ahi donde radica todo el sentido de la evolucion humana
desde que el hombre se ha desligado de la realidad césmica, de ese estado en
elgue noteniaideade nada,en el que no conocia objetivamente, nien el pasado
ni en el presente ni en el futuro, en que no sabia nada de la muerte, en el que no
era consciente de su «Yo» en la infinita multiplicidad de fendmenos. No conocia
agresor ni vencedor, no conocia las rejas protectoras»®?, Nos encontramos agui

2 Kasimir Malévitch: Suprematismo: el mundo sin objeto, Colonia 1962, p. 176-177.



con una agria critica de la civilizacion, incluso de la evolucidon humanas. En
Vasarely encontramos un andlisis similar. También él buscaba una forma que
supere las dualidades. Pero en su caso, en lugar de un paseismo
desesperadamente arrealista (un paseismo prehistorico, en el fondo
preantropoldgico) se hace presente una fe optimista en la racionalidad y en la
racionalizabilidad de la sociedad. Estos rasgos se van acenfuando en Vasarely a
lo largo de los anos siguientes. En ellos se manifiesta su busqueda de un arte que
sea inmune al paso del tiempo, que pueda entregarse siempre sin pérdida de
sustancia. Por ello tfambién va en busca de estructuras que puedan repetirse en
tfodo momento, por eso recurre a diferentes métodos de reproduccion y de
edicion, por eso busca materiales que permitan cualquier agrandamiento o
reduccion, infegracion arquitecténica y distribucion en el plano de la posesion
privada. Con ayuda del alfabeto basado en la unidad plastica, Vasarely se liberd
del mundo plastico constructivista, que seguia siendo interpretable
objetivamente. Las estructuras recibieron su valor propio. Ya no se reflejan en un
modelo natural adn tan abstraido. El modelo natural habia legitimado los periodos
tempranos de Vasarely. La resonancia objetiva permanecid palpable en los
cuadros de los periodos Denfert, Belle-Isle y Gordes. A fravés de la imagen el
observador debia identificar un modelo natural vivido estéticamente. Ahora las
cosas debian cambiar. El tema mismo, el objeto, se cuestiona asi radicalmente.
También en este punto podemos referirnos nuevamente a Malévitch, quien
rechaza la representacion de la belleza de la naturaleza como representacion
de una convencion no reflexionada: «¢,Acaso el sol se pone por razones de
belleza?®, La nueva tematica de Vasarely hace alusion a procesos del
micromundo y del macromundo. Por tanto, a ambos mundos que se han susfraido
a la captacion sensorial directa.

La estructura del cuadro a partir de teselas normalizadas que pueden
yuxtaponerse a voluntad: he ahila decisiva aportacion espiritual de Vasarely. Una
vez conocida esta aportacion suya, es grande la tentacion de registrar a
conciencia la obra precedente siguiendo el rasero de sus fendencias
normalizadoras. Encontramos numerosos indicios de una composicion
prealfabética en su obra. Pero el presupuesto de un modo de composicion
novedoso yace en la superacion de la iconografia postcubista, geometrizante y
constructivista. Algunos trabajos del periodo Blanco y Negro traen el paso a la
composicion plastica normalizada. En la superficie del cuadro, que estaba
compuesta por cuadrados negros distribuidos con regularidad horizontal y

¥ |bidem, p. 63.
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vertical sobre el fondo blanco, Vasarely hizo que algunos cuadrados volcaran de
la superficie en el espacio: los rombos que emergen entre los cuadrados (o las
formas ovales que emergen entre los discos orbiculares) dan a la composicion
un cardcter cinético. El ojo se ve atraido por esas zonas de irregularidad y las
tomadel brazo: fluctla entre unainterpretacion perspectivistica de dichas formas
(el 6valo es entendido como circulo dibujado en perspectiva, el rombo como
cuadrado dibujado en perspectiva) y una comprension no interpretada de las
mismas. En Homenaje a Malévifch, Vasarely ha plasmado en una especie de
diptico esta ambigledad de una forma: la oscilacion entre la asuncion de una
facticidad vy la interpretacion. En estos primeros trabajos de gran formato que
acumulan una forma fundamental (cuadrado negro o circulo negro), las zonas
en las que se quiebra la uniformidad del patrén sirven para llevar a término una
composicion. En trabajos como Cassiopée, los circulos de la seccidon central estan
segmentados de manera que las porciones circulares caladas producen una
estructura de lineas. Se producen conjunciones, estructuras abarcantes alas que
posteriormente Vasarely rara vez recurrird en las composiciones ejecutadas
estrictamente con las unidades pldasticas. Hay una serie de estos trabajos que
conforman un estadio intermedio. La construccion pldastica y la alineacion
carenfe de tension se confraponen. Liama la atencién el hecho de que al
principio Vasarely pretende realizar cuadros muy contrapuestos. El tema «imagen
en serie» No aparece hasta el instante en que se ha fijado el alfabeto plastico.
Sélo entonces comienza Vasarely a ocuparse de problemas seriados, es decir, a
inferesarse por las diferencias que existen entre las soluciones plasticas
individuales. La constatacion de la diferencia entre las soluciones de una serie
de cuadros culmina a finales de los anos cincuenta en un fema de extremado
interés en la obra de Vasarely. Como tales, las composiciones ejecutadas con las
unidades plasticas ofrecen, matematicamente hablando, un ndimero ilimitado
de soluciones. Pero Vasarely prefiere determinadas soluciones. Los elementos
formales y cromdaticos permiten obras tan contrarias que en primer plano queda
la realizacion de cuadros confrapuestos que manifiestan la riqueza del sistema
de composicion. Para un frabajo en serie (tal y como constatamos en el caso de
Albers o de Stella), el alfabeto plastico de Vasarely confiene demasiados
elementos.Por ello su frabajo en serie tematiza en mucha menor medida el tréansito
de unaimagen aotragque la diferencia especifica. A Vasarely le importa un estado
de dnimo determinado, un efecto, que trata de fijar en el titulo.La idea de objetivar
los medios plasticos, de liberarlos completamente de la factura, no surgié hasta

las composiciones del periodo Blanco y Negro conseguidas con ayuda de medios



fotograficos.Laresolucion de abandonarla pincelada parece tan decisiva como
la tendencia a desterrar de su obra la lectura basada en la teoria de la Gestalt
para estructuras aparentemente no objetivas. La molécula plastica (unidad
plastica), que sustituye como unidad fundamental a la unidad fundamental de
la pincelada, permite a Vasarely abandonar el oficio de pintor. En sustitucion
de la pincelada aparecen los elementos normalizados de la unidad pldstica.
De la ejecucion del collage o del cuadro se encargan los ayudantes®.
También Vasarely (al igual que Albers, que mandaba ejecutar sus
constelaciones estructurales al grabador) se dirige contra el prejuicio de que lo
«hecho a mano» es mejor que lo «hecho a maqguina». En Albers, la critica al
individuo artfista que se sitta fuera de la época definida econdmicamente se
escucha por vez primera en 1928, en el ensayo «Clase artesanal de la forman»®, El
mismo habia recurrido ya en 1925 a métodos mecdanicos de fabricacion en sus
murales soplados con arena.Vasarely recoge dichas consideraciones en los anos
cincuenta. Vasarely queria ir mas alld que Herbin, que igualmente habld del
alfabeto plastico; «kAdemas, Herbin queria seguir siendo pintor. Rechazalba utilizar
el compds y la regla. Insistia en que sus cuadros, para seguir siendo «<humanos»,
debian ser ejecutados al precio de un esfuerzo indecible -sufrid pardlisis los Ultimos
anos de su vida-»*, Por esa misma razon, el alfabeto que esbozd Herbin no puede
compararse con el de Vasarely, puesto que permanece en un plano sintético.
Herbin escribia palabras: medianoche, viento, santidad. Cred una especie de
signos graficos, de ideogramas, que solo podian infroducirse en su integridad. Por
el contrario, el alfabeto plastico de Vasarely parte del principio de la aliteracion.
Los elementos se unen con regularidad horizontal y vertical. Vasarely hizo que se
incluyera la unidad plastica en la lista de invenciones. El 2 de marzo de 1959
patento su sistema de tfrabajo. Como puede imaginarse, el principio era sencillo:
a partirde un cuadrado en color (inicialmente papel coloreado a mano, después
tinfado con serigrafia) se troquelaban nucleos redondos, ovales, cuadrados,
romboidales o friangulares. Forma y fondo son mutuamente independientes. Un
ovalo froquelado a partir de un cuadrado rojo puede insertarse en un cuadrado
verde del que previamente se ha frogquelado un évalo verde. A su vez, el dvalo
verde puede intfroducirse en el cuadrado rojo. En este principio de permutacion
(permutaciéon de colores y formas) se basa la multiplicidad. Cuando Vasarely

%  La colaboracion de los ayudantes era inexcusable a finales de los anos cincuenta, puesto
que la produccion basada en la unidad pléstica exigia una division del frabagjo.

*® En: Bauhaus, 2/3, 1928.

% Jean-Louis Ferrier, a.a.0., p. 64.
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patentd su sistema en 1959 frabajaba con los colores y formas siguientes: tres
rojos, tres verdes, fres azules, dos violetas, dos amarillos, negro, blanco y gris; tres
circulos de diferentes tamanos, dos cuadrados apoyados sobre un vértice, dos
rombos diferentes, dos barras dobles, un tringulo, dos circulos con un segmento
cortado en lugares distintos, seis elipses, fres de las cuales, de diferentes tamanos,
estabaninclinadas hacialaizquierda, estando las otras fres, también de diferentes
tamanos, inclinadas hacia la derecha. Al principio, estas unidades plasticas se
froguelaban en papel Montevrain, de gran sensibilidad a la luz. Después, Vasarely
utilizé cartén. Pero en el fondo estas composiciones fabricadas por el método de
collage eran sélo un primer paso.Lamovilidad de la caja de imprenta asi obtenida
(que se habia inventado el «Gutenberg» Vasarely) servia para ejecutar
rapidamente un cuadro calculado sobre la mesa de dibujo, y en su caso para
corregirlo mediante pegado de superposicion. La novedad radicaba al principio
en esta movilidad de los médulos pldsticos. En la primera fase, este sistema facil
de manejar era un medio econdmico de experimentar composiciones. El rapido
manejo bastaba mientras Vasarely se limitara a las unidades de forma y color
mencionadas anferiormente. Pero el asunto se complicaba cuando pasé a
descomponer los colores mencionados en sus escalas cromdaticas. En 1964
disponia de una rica escala cromatica. Disponia de gris, rojo, azul, verde, amarillo
y violeta con entfre doce y quince matices cada uno¥. Ademads, de cuando en
cuando Vasarely echabamano de colores mixtosy tonos intermedios adicionales.

7 Tal como asegurd en la conversacion, Vasarely no elaboréd estas escalas cromaticas con
ayuda de leyes de la feoria del color, sino desde puntos de vista meramente psicoldgicos
y experimentales. El conocimiento de que la adicion de cantfidades iguales de color no
produce escalas cromaticas percibidas psicoldgicamente como homogéneas era un
hecho conocido ya por Fechner, en polémica con Chevreul. La multiplicacion regular no
produce una gradacion que podamos percibir como regular. La progresion fisica-aritmética
es demasiado lenta para mostrarnos una intensificacion progresiva. En la progresion
aritmética, el indice de crecimiento es cada vez menor. Weber y Fechner descubrieron que
en el ambito del color una gradacion psicolégico-aritmética puede conseguirse mediante
una gradacion geométrica de los hechos fisicos. La progresion que nosotros percibimos
como regular sigue, por lo tanto, el esquema 1, 2, 4, 8, 16... Josef Albers ha estudiado
detalladamente estos conocimientos en Inferaction of Color (New Haven y Londres, 1963).
Vasarely llegd a este conocimiento de forma totalmente empirica: «Obtuve mis gamas
facilmente. Lo dificil era acordar las gamas con los valores. Por ejemplo, usted empieza con
un amarillo. El amarillo es muy luminoso, mucho més claro que el azul. Entonces, para tener
el mismo valor en azul que en amarillo, hay que bajar considerablemente el azul més allé
de su violento color efectivo. Por eso mis gamas eran en si siempre perfectas para
descomposiciones en camafeo, para monocromaos. Pero cuando empecé a combinarlas
unas con oftras, siempre habia desfases desagradables. Me di cuenta de que la parte roja
del degradado al lado de una parte verde en degradado quedaba siempre mdas oscura.
Habia que bajar el rojo, es decir, anadir otros tonos hacia el oscuro.» (Declaracion efectuada
al autor).



También utilizaba el plata y el oro. El tono mas claro llevaba el nimero uno, y los
tfonos mas oscuros del doce al quince. Este sistema ampliado puso a disposicion
del artista posibilidades ilimitadas. Al principio, con su caja de imprenta sencilla
de colores contrastantes componia con mayor libertad y espontaneidad. Las
cuestiones de programacion no desempenaban adn ningdn papel prioritario. Los
frabajos del Folclore Planetario (que, como su propio nombre indica, parten de
un abigarrado efecto de contraste) estdn compuestos, atendiendo a su
estructura, segun determinadas leyes de regularidad numérica. Sin embargo,
Vasarely se permitid agui libertades sustancialmente mayores para romper las
reglas de la composicion que en sus obras posteriores, a veces ejecutadas sélo
con dos colores.

Permutaciones

Para trabajar con las unidades plasticas, notablemente ampliadas en
numero, con el fin de poder contemplar de alguna manera la pléyade de infinitas
variaciones posibles, ya no bastaban los experimentos predominantemente
empiricos. Por esa razon Vasarely infenté recurrir a métodos cibernéticos. Se
rechazaron muchas soluciones calculadas de antemano. En consecuencia,
puede afirmarse que la seleccion de posibilidades se convierte en la actividad
creadora que reflejala personalidad de Vasarely. Como el sistema se habia vuelto
tan vasto que sus posibilidades parecian incalculables, en el fondo la actividad
de Vasarely no se diferencia de la de un artista que elige sus colores en la paleta
0 gque, como variacion de un mismo tema, aspira a lograr una solucion éptima
que le satisfaga. Vasarely disenaba los frabajos con las unidades plasticas sobre
papel milimetrado. En una tabla anotaba los valores de color y forma del fondo,
y en ofra los valores de color y forma de la forma que servia de nucleo. Cada
cuadro sigue una estructura diferente. Por eso seria necesario disponer de la
partitura correspondiente a cada cuadro.

Los collages que permite la caja de imprenta de las unidades plasticas
siguen siendo a ojos de Vasarely unicamente el punto de partida para una
realizacion maltiple. El los llama sus prototypes départ, sus prototipos de partida.
Estas consideraciones son necesarias si se quieren entender las repercusiones
sociales que Vasarely pretendia tener con su obra. Los prototipos de partida que
prepara el artista, y que difunde en forma de cuadro, serigrafia o copia multiple

a fravés de los mecanismos habifuales del mercado del arte, conforme a la
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infencion de Vasarely deben definir el entorno urbanistico. En los escritos y
manifestaciones de Vasarely, estos puntos de vista desempenan un papel
fundamental. Si se oculta este aspecto, la actividad de Vasarely se constrine a
un problema particular de naturaleza estética. La obra de Vasarely sélo
encuentra su senfido capital con el trasfondo de la ciudad multicolor concebida
generosamente. La colaboraciéon de arquitectos, urbanistas e industria, que
debe crear material de construccion coloreado y permutable aplicando el
principio de la unidad pldstica, tiene como objetivo grandes realizaciones. Con
sus consideraciones, Vasarely entronca con Le Corbusier, a quien fiene en gran
estima como arquitecto pero cuya propia contribucion a la decoracion critica.
En el dmbito de la decoracion de la construccion, Le Corbusier no puso ningun
sistemna codificado de decoracion al lado del «<modulor» arquitecténico. Sus
construcciones recibian vida mediante el color o mediante el hormigon visto,
que conferia estética al material utilizado. Vasarely critica que Le Corbusier no
hubiera incorporado a su equipo artistas como Delaunay o Léger. Entre tanto,
los vicios de la urbanistica moderna se han hecho manifiestos. Hoy ya no se frata
tan sélo de integrar el hdbitat en el entorno espacial natural de forma légica y
racional. El desarrollo demografico plantea a socidlogos y psicologos tareas
completamente nuevas: «<No olvidemos que la explosion demografica nos
enfrenta a un problema absolutamente nuevo: la produccion de un entorno
artfificial que poco a poco relevard a nuestro anfiguo entorno natural. Si no
encontramos soluciéon a este problema, se acabard nuestra felicidad sensorial»®,
Vasarely predica la ciudad mulficolor, de la que ya se ocuparon Mondrian vy
Léger. Vasarely traspasa las habituales concepciones del arte en la construccion.
Y propone una profunda reoganizacion de la configuracion del entorno que
deben disenar conjuntamente arquitectos, urbanistas y «plasticiens» (artistas):
«¢,Por qué no imaginarnos fachadas con ventanas de diferentes tamanos,
grandes o pequenas, que se alternen y que pudieran estar formadas por rombos,
elipses o circulos incompletos? Durante el dia la fachada iluminada por el sol
luciria como un positivo conjunto multicolor, y por la noche, a media luz, la luz
arfificial saldria desde el interior. Las ventanas multiformes formarian un auténtico
espectaculo luminocinético»®. Las realizaciones que Vasarely tiene para exhibir
(diseno de la Universidad de Caracas -1954- o de la pista de hielo para las
Olimpiadas de Grenoble -1968-) no se corresponden aln en modo alguno con
lo que queria sugerir en el dmbito de la infegracion de arte y entorno

*®  Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 92.
¥ Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 95-96.



arquitectéonico. En ambos casos sus contribuciones permanecieron subor-
dinadas a un encargo tradicional. Vasarely se incorpord después de que
ya estuviera fijada la forma arquitectéonica fundamental. En ambos casos se
tfrataba de forrar una arquitectura previamente dada, o de proporcionarle un
atractivo visual. Vasarely apuesta por que la consfruccion dependa cada vez
mds de métodos de prefabricacion. Después, a las piezas prefabricadas
normalizadas se les podria anadir un afractivo cromatico en el senfido de las
unidades plasticas binarias de Vasarely. En su entusiasmo, Vasarely aleja de si la
duda de si, a pesar de todo, este mundo normalizado hermosamente decorado
no caeria en el fondo presa de la monotonia, igual que el mundo de nuestras
grises fachadas. Vasarely presupone que los principios de un arte normalizado
basado en el alfabeto plastico serian utilizados por un ndmero cada vez mayor
de artistas. En el hecho de que numerosos artistas acogerian este modo de
frabajo ve Vasarely la garantia de una multiplicidad de resultados contrastantes.
En modo alguno quiere imponer su sistema de alfabetizacion. Por principio le
parece que esta tfendencia a lo reproducible, a lo inscribible en diferentes
escalas y en diferentes misiones constructivas, serd el fundamento de una
reorientacion estética. Algunos escritos de Vasarely (el Vasarely panfletista, el
Vasarely tedrico y maestro va parejo con el Vasarely artista) giran casi sin
excepcion en torno a estas cuestiones®. El fitulo bajo el que Vasarely reunid una
serie de manifiestos y arficulos («Plasti-cité») intenta llevar al plano de la
conciencia la irrupcion de la obra de reciente definicion en la vida cotidiana,
mediante una etimologia chocantemente errdbnea del concepto de
plasticidad®. En el fitulo, plasticidad y ciudad se funden en un solo concepto.
Vasarely muestra la dependencia reciproca de ambos conceptos objetivos. Ya
en 1956 el artista formuld su programa de un arte que eliminaba el cuadro,
la galeria y los coleccionistas de corte fradicional: «Afan de alegrias senso-
riales: edificios publicos ornamentados, fabricas multicolores, grandiosas
escenificaciones de propaganda, exposiciones, ferias, aeropuertos, lefreros de
senalizacion vial, disposiciones urbanisticas, todo ello daria la oportunidad de
vivir rodeados de formas-colores»®?, Su reflexion sobre la arquitectura permanece
en gran medida encadenada a las severas circunstancias francesas. Una

©  Vasarely ha publicado numerosos manifiestos y textos. El trabajo didactico es para &l el
complemento necesario a la obra.

4 Plasti-cité:l"oeuvre plastique dans votre vie quotidienne, Paris, 1970. Vasarely reunié en esta
publicacion textos ordenados por temas y fecha de creacion. Este libro ofrece la mejor
posibilidad de analizar la continuidad y la evolucion del pensamiento de Vasarely.

2 Vasarely, Plasti-cité, p. 116.
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arquitectura cuya terrorifica falta de genialidad puso en la picota Maurice
Besset. Besset escribe sobre el desastre: «Pero hay ofra relacion en la que el
maltusianismo miope de los mandarines ha tenido consecuencias Nno menos
catastroficas. La indiferencia, mezclada con la desconfianza, de la opinidén
publica, que fan negativamente repercute sobre el ambiente de la arquitectura
francesa, se remonta en el fondo al desconocimiento en el que durante décadas
se ha mantenido conscientemente al publico sobre los problemas, los métodos
y las posibilidades de la arguitectura y el urbanismo. Con ello se consiguid dar
salida sin ningdn escrldpulo a una produccién mediocre increiblemente
mezquina, pero ala arquitectura se le privo del estimulante insustituible que nace
de la participacion de una opinidn publica despierta»®. Vasarely estigmatizo el
escaso conocimiento de los problemas, la escasa disposicion a aceptar la
arquitectura y el urbanissmmo como cuestiones supraindividuales de nuestro
fiempo.En 1961 se burld del modo elegantemente ridiculo en que la arquitectura
de interiores y el diseno de Francia pretendian eludir los problemas. Vasarely no
dudd en declarar psicopatolégica esta conducta reaccionaria y restauradora:
«En la vida cotidiana, fodo esto cristaliza en el arreglo de la vieja casa. Desde
una perspectiva estética, esto conduce a la unidon de la anfigiedad y de una
cierta nueva direccion de las artes en casa.Neguemos su autenticidad ala gran
mayoria de las mercancias artisticas contempordneas. A todos aquellos que me
hablan de envio, significado, humanismo, frascendencia, de contenido y poesia,
tengo ganas de responderles con las siguientes palabras: mentira, egocentrismo,
estupidez, decadencia y vacio»*, Aqui emerge el concepto de «folclore
planetario», un arte que, como su propia denominacion indica, es llevado a una
posicion central comprensible y aplicable con versatilidad. Es un arte que (y aqui
se inmiscuye con particular énfasis el instinto social de Vasarely) quiere ser sin
refinamiento. Su cualidad es su inteligibilidad, su sencillez que niega la
problemdadtica estética. Vasarely renuncia ampliamente al concepto de cultura,
o bien lo encuadra entre las conductas psicoldgicas que deben ser superadas.
Su idea de la cultura es teleoldgica. Cree en la superacion de una etapa por
otfra, en la mejora. Por ello recurre con tanta frecuencia a comparaciones
extraidas de las ciencias naturales, para poder constatar un progreso
constatable positivistamente. Por eso quiere ofrecer su propio modo de trabajo
y los resultados como paralelos alos métodos y conocimientos de la cibernética,
la fisica y la bioguimica modernas: «Al igual que en todas las agrupaciones

% Maurice Besset, Nueva arquitectura francesa, Stuttgart, 1967, p. 6.
“ Vasarely, Plasti-cité, p. 118.
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humanas que han sido coherentes, fambién aqui hay una ruptura (por ejemplo:
un partido politico puede ser de izquierdas o de derechas, pero siempre tiene
en su seno dfiliados que forman un ala izquierda y un ala derecha). ¢ Qué tiene
la culpa? Probablemente la segunda revolucion técnica del mundo occidental,
que ha arrojado porla borda todas las condiciones y ha aceptado proporciones
universales. El cuadro pintado sobre madera (dos veces muerto ya: Malévitch,
Mondrian), sea objetivo, abstracto o tachista, pertenece al arbol genealdgico
tradicionalista de las bellas artes»®. En los escritos de Vasarely se habla con
frecuencia del conocimiento infuitivo de circunstancias cientificas que se
sustraen a la imaginacion. El frata de visualizarlo. No puede sorprender que
también se tomen en consideracion presunciones pseudocientificas que
pertenecen al mundo de la ciencia-ficcion. Es consustancial al sistema de
infuicion de Vasarely, a una poesia de la ciencia y el conocimiento»®. A finales
de los anos sesenta, ésta sustituye precisamente a la objetividad de los periodos
anteriores de su obra. En esto consiste el contenido (si no cultural, al menos si
civilizador) de los trabajos del artista. En este sentido continda siendo legitimo
hablar de temdtica incluso en relacion a la obra mas joven. En el fondo, Vasarely
se defiende contra una comprension directa de su folclore planetario.Ya en 1953
puntualizaba: «El gran temor consiste en que el arte podria fransformarse en
cienciq, lo inconmensurable en mensurable, o vivido en explicable. Pero de una
certeza semejante, repentinamente surge de nuevo lo imponderable»”. Si bien
la programacion pasa a convertirse en un concepto central del trabajo de
Vasarely (algo evidente en las obras que surgen con ayuda de las unidades
plasticas), acto seguido el objetivo de Vasarely es utilizar este procedimiento
aditivo de tal manera que las estructuras realizadas produzcan complicaciones
visuales. La vision se fematiza imperiosamente. La vision se vive como resistencia.
El andlisis de los frabajos muestra que Vasarely emplea medios que estimulan,
confunden y fensan nuestra percepcion. En esta activacion de la propia vision
se fundamentala esencia del Op-art. Los medios plasticos gozan de tal prioridad
que parece que llegan a desplazar temporalmente al propio cuadro. Los
estimulantes perceptuales han sido usados por el arte en todos los tiempos. En
nuestros dias, estos procedimientos que subordinan el objeto pldstico a sus
medios de configuracion se han hecho decisivos. El inicio lo marcaron los
impresionistas. La pincelada que en Frans Hals, Veldzquez o Delacroix habia sido

“  Vasarely, Plasti-cité, p. 23.
“ Cfr. Jean-Louis Ferrier, ibidem, p. 53.
4 Vasarely, Plasti-cité, p. 131.



puesta conscientemente en primer plano (aguino se trataba de anular la factura
manteniendo al observador a una distancia determinada del cuadro) fue
ufilizada por los impresionistas como una técnica que revolucionaba los
anteriores hdbitos visuales. Fue una novedad que afecté menos al estfilo que a
la relacion entre cuadro y observador. El observador fuvo que acostumbrarse a
nuevos hdbitos visuales. Esto explica la agria reaccioén y el rechazo que tuvieron
que experimentar los impresionistas. Este es el frasfondo con el que debemos
enfender las palabras de Jules Laforgue, quien en 1883 hizo notar que el ojo de
los impresionistas era el ojo mds avanzado de la evolucion de la Humanidad®,
La objetivacion de la vision, la vision del acto visual en la contemplacion del arte,
llevaron mas lejos aun a los neoimpresionistas. El punto de los necimpresionistas
es un infento de arrancar la superficie homogénea del cuadro, de materializar
el cuadro, de hacer visibles sus propios componentes. En cierto sentfido, la unidad
plastica cuadrada de Vasarely corresponde al punto de los neocimpresionistas.
En cualquier caso, el arfista independiza su frama, puesto que ya no sirve para
construir una representacion. Es iconografica y formalmente autdarquica. La
intferpretacion que Vasarely da de la tensidon binaria dentro de una unidad
plastica asi lo atestigua. Los trabajos de finales de los sesenta y principios de los
setenta usan en gran parte las posibilidades que ofrece el alfabeto plastico. Pero
ahi no se agota la actividad. Vasarely ha perseverado siempre en permitir que
las distintas fases de su obra discurran paralelamente®. Numerosas ideas sobre
obras concretas fueron primero meros bocetos que anos mas tarde, como
atestiguan las fechas dobles de muchos frabajos, podian realizarse en escala
mayor, Este obviar la propia evolucion también parece ser sinfomatico de
Vasarely. También aqui piensa menos como arfista que como inventor que
recurre a sus ideas patentadas cuando la situacidn de mercado parece
aconsejable para ello. Una vez que Vasarely ha reconocido la creatividad y
aplicabilidad de una solucién, de un principio de trabajo, lo conserva. Si es cierto
que hay una investigacion continuada, pero no una produccion continua que
certifique objetivamente la medida de dicha investigacion. El alfabeto pldastico
basado en las unidades plasticas binarias se antfepone a todas sus posibilidades
de contraste. Vasarely considera suficientemente explotada la propaganda de

“  Willilam C.Seitz antepone estas palabras a su infroduccion para la exposicion The Responsive
Eye (Nueva York, The Museum of Modern Artf, 1965).

¥ Antfes de que la actividad de Vasarely se viera importunada por numerosas cuestiones
organizativas, el frabajo se organizaba de la siguiente forma: el 60% de la actividad se
aplicaba a obras creadas con las unidades plasticas; el 40% correspondia al frabajo de
Blanco y Negro y a la terminaciéon de disefos pléasticos anteriores.

67



68

este sistema, y espera a las posibilidades de integracion urbanistica®. La
elaboracion de la unidad plastica se halla estrechamente relacionada con la
busqueda de Vasarely de un modulo utilizable arquitectonicamente: «Cuando
hace quince anos me orienté inequivocamente a la arquitectura, una especie
de percepcion interior de envergadura me decia que probablemente el patron
en fablero de ajedrez seria, como estructura estricta, la que mejor corresponderia
con ella. ¢ Por qué? El hombre construye horizontal o verticalmente. Las células
de vivienda estan formadas por rectadngulos o rombos. Yo permaneci
férreamente anclado a esta estructura organizativa porque pareciaimpensable
concebir una unidad plastica que se asemejara a una estrella de mar. Pero
cuando me puse ainflar este patron para hacer los cuadros Vega o para socavar
con otras variantes, se manifestd el rechazo contra esta imposicion. Es decir, la
libertad de la imaginacion era a veces tan fuerte que se dejaba arrebatar la

obligacion de expresarse de otro modo»®'.

Homenaje al Hexagono

Por lo general, los frabajos del Folclore Planetario y de las permutaciones
se mantfienen en la superficie. El efecto de profundidad no surge sélo de la
utilizaciéon de la forma unidad pléstica, sino mediante el contraste de matices
cromaticos. Aqui hay que hacer una diferenciacion. En los trabajos que
pertenecen al folclore planetario, en los que las unidades pldsticas se
contraponen mediante ricos confrastes, no se produce apenas efecto de
profundidad. A lo sumo, dicho efecto aparece puntualmente, alld donde un
color claro aparece junto a uno oscuro. Pero para la apariencia general del
cuadro estos microcontrastes no desempenan ningun papel. Predomina el
efecto superficial. No ocurre lo mismo en los trabajos que pertenecen al grupo
de las permutaciones. Aqui Vasarely trabaja a menudo con pocos colores, i

% «No es gue haya advertido que la frama del fablero ha dado de sitodo lo posible. Simplemente
me he dado cuenta de que ahora, para seguir en esta linea, necesito una maquina electronica
y he hecho lo posible por conseguirla. Me he dado cuenta de que para que la bdsqueda dé
sus frutos, necesito tomar un camino mas corto. Ya no puedo permitirme el lujo. Una
permutacion con azul y verde en collage o en gouache seria un trabajo en cadena que
duraria cien, veinticinco, diez, dos anos, con un equipo de diez, cien, dos mil personas. Asi que
me he dicho que para continuar buscando permutaciones en el tablero necesito una
maquina electronica. Han empezado las negociaciones. Por ahora la cosa va despacio, pero
espero que un dia cobre ritmo de nuevo.» (Manifestacion efectuada al autor).

°  Manifestaciones efectuadas al autor.



bien los utiliza con foda su gama de oscurecimientos y aclaramientos graduales.
Una parte de la unidad pldastica (fondo o forma) se aclara progresivamente, y
la ofra se oscurece también progresivamente. A veces este movimiento
contrario se concentra en un punto del cuadro, en la linea de interseccion: en
ella, la maxima claridad se encuenfra con la mdaxima oscuridad. Esto
proporciona a estos frabajos un efecto estéreo. Este efecto no plantea dificultad
alguna. Simplemente se compensa, puede interpretarse como confraste de
materiales: como una reja sélida sobre una superficie de agua o sobre una
Ccapa gaseosal.

Las ilusiones plasticas espaciales que complican la vision, que la enfrentan
a si misma, aparecen en una serie de trabajos que Vasarely prepard desde 1964
en la serie Homenaje al Hexagono. Vasarely tfambién utiliza en este grupo de su
obra formas de partida simples; también aqui busca normalizar la esftructura
del cuadro para fijar un alfabeto para la misma. Sin embargo, esta vez la unidad
fundamental es mas complicada que en el caso de la unidad pldstica
cuadrada. En consecuencia, a diferencia de |la unidad plastica binaria, la
unidad fundamental del hexdgono contiene fres informaciones. Cada
hexdgono se forma a partir de tres matices de color.Enlarepresentacion global,
los distintos colores producen el efecto de hallarse mutuamente desplazados.
La posibilidad de evocar movimiento mediante el color es aqui mas fuerte que
en el Folclore Planetario y en las Permutaciones. Las formas individuales que
componen la unidad fundamental del hexdgono son a su vez las células
germinales para continuas variaciones de direccion. En consecuencia, estas
formas de partida no son (como las del alfabeto plastico, basado en el
cuadrado) formalmente indiferentes. Entran en juego dos formas diferentes: el
dado dibujado en perspectiva axonométrica y el cubo kepleriano, construido
conun cuadrado y dosrombos. Por el contrario, el cubo dibujado en perspectiva
axonométrica estd formado por tres rombos de igual tamano que giran en torno
al punto de contacto central. Estos fres rombos juntos producen un hexagono
regular. Vasarely prepard estos trabajos en su suite Homenagje al Héxagono.
Ambos modos de composicidon (la del cubo dibujado en perspectiva
axonomeétrica y la del cubo kepleriano) aportan al cuadro una intensa idea de
espacialidad.Y se genera un conflicto en el plano de la percepcion. Podemos
leer la estructura de formas diferentes: saliendo del cuadro, entrando en el
cuadro, empujando desde detrds de la superficie. Este efecto estimula la vista
y conmina a una vision alternativa. A pesar de toda la inestabilidad de nuestra

percepcion, la vista continda guidndose de manera en cierfto modo logica.
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Excepto este vaivén perceptual, no se genera ningun otro efecto metavisual.
Aqui radica la diferencia entre el sistema de Albers y el de Vasarely. Mientras
Albers parte de una inseguridad permanente del observador y hace
precisamente de ello un tema de sus cuadros, Vasarely se contenta con activar
mecanicistamente el proceso de la vision.

Cuando a mediados de los anos sesenta Vasarely comenzd su Homenaje
al Hexagono, topd nuevamente con un problema sobre el que ya habia
reflexionado en los anos cincuenta: la forma inscrita en el cuadrado o el
rectangulo del cuadro dejaba cunas libres en el margen del mismmo. Como
subproducto se generaban formas adicionales. En estos frabajos, el conflicto
entre forma y fondo podia inferpretarse en cuanto a contenidos con ayuda de
la teoria de la Gestalt. En la obra se percibia el rastro de una objetividad
reducida (paisaje, figura, casa). Cuando en la serie Homenaje al Hexagono
Vasarely se tfopd con este conflicto de formas y el plano del cuadro
incompletamente relleno (el problema del fragmento), primero tratd de obviarlo
con pequenos medios auxiliares: rodeaba los cuadros con profundos marcos
concavos gue asemejaban cajas.Los marcos arrojaban sombras sobre las zonas
periféricas de los cuadros, y de esa forma las zonas marginales que no habian
sido llenadas por la composicion se perdian en la oscuridad. Ese era el medio
utilizado por Vasarely, su forma inconfesada de forrar.

Copia mdltiple y escultura

En su caso, para la difusion de su obra Vasarely se sirve de las mas variadas
formas. Junto al cuadro, la tapiceria, la infegracion urbanistico-arquitectonica,
tenemos las copias multiples. La discusion sobre las copias mdltiples, sobre el
original reproducible a discrecion, se convirtié a veces en palestra donde dirimir
discrepancias ideolégicas. El Op-art y el arte minimalista han hecho posible esta
discusion, puesto que en ellos la factura del artista, la ejecucidon misma, se habia
contraido hasta convertirse en una idea que ya no era verificable en la propia
obra. En muchos casos la ideologia social-romdntica de una obra reproducible
sin pérdida de sustancia sustituyd a la ideologia artistica-romdantica de la obra
individual inconfundible, que por ello justifica su valor y su precio. Vasarely
siempre ha opuesto resistencia a tales respuestas, en tanto que la problemdatica
de la obra individual le importaba en un sentido mucho mas fundamental.
Como ya se ha dicho, la concepcion de copias multiples depende de una



forma determinada de arte. Asi, la copia mdltiple se convierte mdas en una
cuestion de estilo que en un fendbmeno sociolégico. La repeticion de una obra
individual, la dispersion de la idea de una obra, no dejan de ser en la mayoria
de los casos mds que la expresion logica de una produccion que utiliza medios
mecdanicos normalizables. En el caso de Vasarely seria erréneo destacar en
exceso las copias multiples. Estas, por lo menos desde finales de los afios
cincuenta, no pueden contraponerse ya a la produccion restante. Desde esa
época, Vasarely dirigid conscientemente su trabajo a una posibilidad de uso y
a una materializacion polivalentes. El alfabeto plastico constituyd la premisa
necesaria.Las copias multiples, tal y como inundaron el mercado del arte desde
los anos sesenta, no es un objetivo para Vasarely, puesto que enmascaradas
como cuadros a precios especiales realizados sobre madera, en el fondo no
modifican la relacion coleccionista-posesion de arte. La copia multiple no fue
tanto una forma de expresion puesta en juego por los artistas como una
friquinuela del comercio para movilizar nuevas capas de compradores.Vasarely
no ha sobrevalorado jamds esta explosion. Una nueva denominacion no cred
por sisolanuevasrelaciones de posesion, y nisiquiera nuevas relacionesrespecto
al arte. Por tanto, el interés principal del artista sigue orientado a la integracion
urbanistico-arquitecténica del diseno. Sélo de esta forma podria modificarse la
cuestion de la posesion del arte. S6lo mediante una integracion semejante
puede suprimirse, 0 cuando menos modificarse, la estética de la posesion, es
decir, la sensacion estética en la que interfieren la vivencia y el deseo de poseer.
Por esta razédn parece importante clasificar la concepcion de las copias
multiples dentro de la obra de Vasarely en una relacion mas amplia. En una
comprension del arte que mediante la mulfiplicidad de su funcionamiento
recorre la jerarquia de los frabajos artisticos (cuadro sobre madera, escultura,
obra grdfica, infegracion, reproduccion). En el caso de Vasarely, el concepto
de la copia multiple como terminus tecnicus abarca sobre todo el relieve y los
trabajos tridimensionales. Asi surgieron relieves coloreados en madera vy
esculfuras metdlicas. También para su fabricacion Vasarely recurrid
preferentemente a elementos individuales normalizados. En las esculturas
metdlicas, la superficie pulida actia como un espejo en el que se reflejan
elementos desplazados un dngulo de noventa grados entre si. Los elementos
que se reflejan son idénticos. Esto dota a las esculturas de una transparencia
que recuerda a algunos cuadros de la serie Permutaciones. Los reflejos amplian
estos ensamblados a modo de andamios formados por unidades plasticas
fridimensionales. Y se simulan superficies adicionales. Donde de hecho existe
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una concavidad se crea la ilusion 6ptica de una forma llena saliente que
engana al ojo. Al mirar surge laimpresion de estar confrontado alternativamente
a figuras concavas y convexas.Ya conocemos esta forma de ver alternante por
la serie de trabajos que utilizan el hexGgono como forma fundamental.
Hacemos notar que la serie de cuadros Homenaje al Hexagono no permite
ya rellenar consecuente y uniformemente el lienzo, que si se conseguia con las
unidades pldsticas cuadradas. En las zonas marginales sobran cunas que no
participaban ya en la propia estructura del cuadro, y que Unicamente servian
para rellenar la frontera entre el motivo y el marco. Esta discrepancia entre motivo
y forma pldastica en la que se presenta aquél condujo Iogicamente a Vasarely a
formas pldasticas que renunciaban a la forma cuadrada-rectangular. Se anaden
dos temas: Bidim y Tridim. Se trata de grupos de obras bidimensionales y
fridimensionales. Paraddjicamente, Vasarely utiliza el término Bidim para designar
las obras tridimensionales ejecutadas como esculturas, mientras que las obras
Tridim, que por su designacion parecen hacer referencia a la fridimensionalidad,
muestran el fratamiento de la fridimensionalidad sobre |la superficie del cuadro.

Perspectivas

En los Bidim y Tridim Vasarely confiesa abiertamente esta discrepancia
entre forma y fondo. En un caso (Bidim) recorta la forma hasta convertirla en
formas esculturales aisladas; en el otro (Tridim), mediante un fondo monocromo
hace contrastar fuertemente la forma sobre el plano bidimensional del cuadro.
La decision por el hexdgono afectd a la forma. Por lo demas, Vasarely mantuvo
al principio sus escalas cromdaticas, que posteriormente ampliaria. Sus primeras
escalas cromdticas parfian de un color claro que variaba progresivamente
hasta el mas oscuro, un tono muy proximo al negro. Después Vasarely hizo derivar
estas escalas cromdaticas a partir del blanco. Partié nuevamente del tono claro,
gue hasta entonces se designaba con el niumero 1.

Los fonos de las escalas cromaticas de luz reflejada tenian la numeracion
01, 02, 03 y asi sucesivamente. Con estas escalas cromdaticas Vasarely concibid
sus series «p» (de padle), sus series pdlidas. Ambas las concibid también para
cuadros: tanto la que variaba hacia el negro como la que derivaba hacia el
planco.

En los Tridim y Bidim Vasarely recurre numerosas veces al hexadgono. Pero

el hexdgono como célula constructiva soélo se utiliza puntualmente. Entre ellos



hay trabajos en los que se crean macroformas. El hexdgono como forma de
salto de transicion aparece como gran figura abarcante. Los cubos y cunas
qgue Vasarely compone de elementos individuales penetran alternativamente
en la profundidad del cuadro o salen del plano del mismo. Ambos procesos
suceden de manera mutuamente dependiente: una parte del cuadro se hace
convexa a costa de ofra, que se hace céoncava, y todo ello en una sucesion
permanente no estabilizable. Una cantidad determinada del cuadro se
convierte en apoyo de la cantidad restante.

Junto a estos frabajos encontramos aun ofros puntos de partida: formas
redondas que se dilatan hacia fuera o hacia dentro (la serie VP-112). Aqui
Vasarely ha abandonado completamente la normalizacion (pero no la
simetria). Con estos frabajos fuertemente dominados por lineas retorna a los
temas que habia tratado en Mifin, en los arlequines y en Naissances. Las formas
que amplian o reducen su tamano y que componen estas macroformas no
permiten ya normalizar un juego de consfrucciones pldstico. Aqui han de
abandonarse los medios de la prefabricacion. Asimismo, Vasarely también
destina estas obras al dmbito urbanistico. En su opinién, podrian proyectarse
sobre grandes superficies.

Al finalizar los sesenta se impone un tratamiento del primer plano que hace
aguzar los oidos. De alguna forma Vasarely busca sustraerse a la fijacion
completa en un medio (alfabeto, permutacion,-prefabricacion). Se deja una
puerta abierta. Lo que parecia autoidentificacion incondicional con medios
pldsticos impersonales se abandona en favor de una dialéctica predecible-
impredecible. Este fluctuar entre la expresion y la plena subordinacion bajo un
medio (disponibilidad normalizada) se corresponde con la disposicion de
Vasarely, con su evolucién como artista que vacila entre el frio y el romanticismo.
Al respecto, Vasarely constata: «El principio de unidad plasfica va mas alla del
taller»®, La industria y el ordenador asumen una parte importante del trabagjo:
«Simultdneamente uno se dice: ¢voy a abandonar por completo mi libertad
artistica, la libertad de mi fantasia? Se empieza a buscar de nuevo»®,

Esta cita eslaque mejorilustrala posicion central que adopta actualmente
VQSGréIy54. Por un lado ha perfeccionado principios de frabajo que han
alcanzado la maxima neutralidad en creatividad propia y que no pueden
prescindir de la mencionada fabricacion mecdnica industrial; por ofro lado,

2 Manifestacion efectuada al autor.
% Manifestaciéon efectuada al autor.
S Em O
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aproximadamente en 1967 se anadieron cada vez mas grupos de obras para
cuya realizacion no existe en perspectiva ninguna normalizacion fundamental.
El grupo de cuadros Vega se distingue de los tfrabajos precedentes por el hecho
de que su esfructura confinda siendo por completo razonable I6gicamente
porque el aumento o reduccidon de una forma fundamental se realiza de
manera armonica y consecuente: pero este crecimiento y encogimiento de
una forma no se logra ya por la adicion de formas individuales, como ocurria
en los cuadros reducibles a unidades plasticas. Lo mismo cabe decir de los
cuadros de la serie Vonal. Se trata de obras que llevan en si mismas su
consecuencia. Pero un frabajo semejante tiende cada vez mds a la obra
individual. Lo que distinguia a los frabajos ejecutados con unidades pldasticas
era la totalidad que englobaba a todos los trabajos presentes realizados. Todo
frabajo estaba orientado (como ejemplo) a una estructura abarcante. Ahora
ya no existe tal identidad. Su lugar lo ocupa la elaboracion de cuadros
semejantes pero individualizables por su estructura.

Enrigor, la tentativa de expresarse siempre de manera diferente determina
la evolucion completa de la obra desde 1945, Denfert, Belle-Isle, Gordes, apenas
son separables entre sitemporalmente. El frabbajo en los ciclos folclore planetario
y permutaciones parecid constituir una excepcion. Vasarely dedicd muchos
anos a elaborar escalas cromdaticas, formas fundamentales y su aplicacion. Esto
se debe a que los problemas técnicos que planteaba este sistemna movil de
composicion eran bastante considerables. En tanto que solo se frataba de
hacer de ahi un insfrumento de trabajo para la fabricacion de cuadros, los
problemas continuaron siendo abarcables, aun cuando demostraron ser
necesarios cdlculos y experimentos que requerian enormes canfidades de
fiempo, muy parficularmente en el caso de las permutaciones. Sin embargo, a
0jos de Vasarely este trabajo sélo adquiria su auténtico significado en una
colaboracion con los arquitectos y urbanistas. Tedricamente el sistema de la
unidad pldstica estd concluido. Ahora se trata de crear los requisitos técnicos
para una utilizacion general. Los ensayos que la industria (BASF) realiza con
materiales pldasticos adn no han concluido. Restan algunos problemas por
resolver: los colores de los materiales plasticos varian bajo la accidon de los rayos
ultfravioleta, los materiales no son refractarios, y bajo el efecto del calor se dilatan
mucho mas que el metal (metal, 1 por ciento; materiales sintéticos, hasta 7 por
ciento); finalmente, hasta la fecha son bastante mas caros. Estd fuera de duda
que el sistema de Vasarely (cuando se resuelvan estas cuestiones técnicas)

desempenard su papel en el Gmbito de lo arquitecténico-urbanistico. Vasarely



se defiende contra el prejuicio muy extendido de que él era el Unico en
pretender realizar una ciudad uniformemente multicolor. Lo que él ofrece es
esto: un sistema que cualquier artista puede hacer suyo. Segun Vasarely, gueda
al libre albedrio de cada cual disenar sus propios sistemas normalizados (y por
tanto, técnica y financieramente realizables). Vasarely quiere que junto a
problemas artisticos, arquitecténicos y urbanisticos, se diluciden las condiciones
técnicas que permiten una configuracion optica razonable del entorno actual.
Las cuestiones relativas a la fabricacion industrial desempenan aqui un papel
tan importante como el debate de un problema para el que hasta la fecha
solo contamos con respuestas sumarias: ,como reaccionard la sociedad, el
individuo, a un ambiente que penetre en ellos con la violencia intensificadora
de la percepcion de una ciudad abigarrada? La marea de estimulos, que hoy
dia ya ha alcanzado sus limites, ¢como se tfomard las senales adicionales
provenientes del exterior? Y por dltimo: una sociedad que vive de que cada
senal 6ptica contiene un mensaje descifrable con precision, ¢ tolerard que las
senales estéticas de la ciudad se superpongan a las de su consumo y a las su
reglamentacion? Todas éstas son cuestiones que afectan tanto al plano politico
como aleconémico.Cuando se ponen en juego estasideas se ve que el sistema
generalizable de Vasarely conduce mucho mas lejos que la habitual injerencia
del arte en la arquitectura y el urbanismo. Sélo reconociendo en sus
inferconexiones y consecuencias esta concepcion que ha gozado de una
oportunidad gracias al trabajo preliminar tedrico y practico de Vasarely, se hace
justicia a esta obra, una obra cuya dimension complementaria, que va mas alla
de si misma (en concreto, la intervencion en el paisaje urbanistico), aun esta
pendiente. Por tanto no se trata sélo de destacar en la obra de Vasarely esta o
aqguella solucion plastica. Mds bien se trata de descubrir los requisitos de una
realizacion, de una justificacion de la existencia, para una pléyade de actuales
experimentaciones arfisticas.
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5. TiGRrEs, 1938
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6. ZeBRAK (CEBRAS), 1939



7. E1upe be MOUVEMENT (ESTUDIO DE MOVIMIENTO), 1939

8. ErupEe DE MOUVEMENT (ESTUDIO DE MOVIMIENTO), 1939
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11. AUTOPORIRAIT BRISE
(AUTORRETRATO QUEBRADO),
1942

10. AUTOPORITRAIT BRISE
(AUTORRETRATO QUEBRADO),
1942
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12. THE CATCHERS (LOS ATRAPADOS), 1944
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14. CATCH 1-2 (ATRAPAR 1-2), 1945
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15. GARAM, 1949
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17. Terek 1-4, 1948- 50









19. DoNAN-1, 1951
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23. BELLE-stE, 1949- 52



24, VERSANT, 1952
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25. HommAce A MALEvITCH (HOMENAJE A MALEVITCH), 19
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27. TOLNA, 1953



28. 166 Sirs-Kek, 1953
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33. DonAn-2, 1951-58
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34. DonNAN-3, 1951-58
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37. ALumINIUM-WAND (PARED DE ALUMINIO), 1963
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39. TAu-Cen, 19556-65
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44, V.P. 112, 1970
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Victor Vasarely en su taller de Annet-sur-Marne, 1972.
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Pintor francés de origen hingaro (Pécs, 1906 - Paris, 1997.)

VictorVasarely es un artista absolutamente singular en la historia del arte del siglo XX. Habiendo
alcanzado la fama en vida, destaca dentro del arte contempordneo por haber llevado a un
extremo excepcional la pinfura abstracta geométrica bajo el nombre de cinetismo. Toda su
obra se enmarca dentro de una gran coherencia, desde la evolucion de su arte grafico hasta
su determinacion por promover un arte social accesible a todos.

Victor Vasarely nace en Pécs (Hungria) en 1906. En 1925, después del bachillerato, comienza
unos cortos estudios de medicina en la universidad de Budapest, que abandonar& dos anos
mdas tarde. De este periodo conservard un gusto por el método, la objetividad, una sed de
conocimientos... cercanos al mundo cientifico.

En 1929 entra en Muhely, més conocida como la escuela Bauhaus de Budapest. Esta escuela,
creada por Alexandre Bortnyik sobre el modelo de la Bauhaus de Dessau, retomaba las
ensenanzas que ofrecian en Alemania artistas como Walter Gropius, Wassily Kandinsky, Paul
Klee o Josef Albers. La ensenanza de la Bauhaus fendrd una influencia considerable en la obra
de Vasarely. En efecto, se inicia durante esta época en las tendencias del constructivismo y
descubre el arte abstracto, realizando sus famosos Esfudio azul y Estudio verde (1929),
y adhiriéndose asimismo a las teorias destinadas a promover un arfe menos individualista y
mds comunitario, un arte adaptado a las mutaciones del mundo moderno e industrial.

En esta época, el gobierno hungaro empieza a asociar los diferentes movimientos
vanguardistas con el movimiento progresista que se propagaba en politica. Al igual que cierto
numero de sus compatriotas, Vasarely deja Hungria y se instala en Paris en septiembre de 1930.
Enfra a trabajar en la agencia de publicidad Havas y con Draeger, el impresor mdas famoso
de la época, que lo contfrata como dibujante-creador. Su trabajo como grafista en estas
agencias, y mds tarde con Dewanes, le permite abordar el arte del grafismo y de la estética
«garantizéndole al mismo tiempo papel como artista plasticon.

En este periodo grafico (1929-1946), Vasarely sienta las bases estéticas de su busqueda plastica
y «el repertorio bdsico de su periodo cinético abstracto». Explota todos los femas que retomard
mds adelante: el trabajo de la lineq, los efectos de materias, los juegos de sombras y luces, y
desarrolla ya cierto gusto por la perspectiva. Enconframos estas constantes en sus estudios
graficos en dos dimensiones, como las cebras (1938), el tablero de ajedrez (1935) y las
«muchachas-flor (1934), donde las formas no estan definidas por un trazo, sino que surgen de
redes deformadas o de contrastes yuxtapuestos.

Entre 1935 y 1947, Vasarely redescubre la pintura. Durante esta época, que él llamard “rutas
falsas”, y bajo la influencia de los movimientos pictdricos de Paris y el resto del mundo por
aqguel entonces -concretamente la pintura cubista o surrealista-, Vasarely se orienta hacia los
bodegones, los paisajes, los retratos. Las pinturas realizadas en este periodo, como Autorrefrato
(1941), El Ciego (1946), aun siendo figurativas, muestran cierta evolucion hacia una
simplificacion y una esquematizacion del objeto.

Vasarely tiene la auténticarevelacion de que «laforma puray el color puro pueden representar
el mundo...».

Las temporadas que el artista pasard en Belle-Isle y Gordes van a fener una importancia
capital.
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«Belle-Isle, verano de 1947. Las piedras, las conchas en la playa, los remolinos, y mar adentro la
bruma, el sol, el cielo... En los guijarros, en los frozos de botellas rotas, pulidos por el ir y venir
ritico de las olas, reconozco sin duda alguna la geometria interna de la naturaleza...»

Las obras del periodo de Belle-Isle (1947-1958) marcan el inicio de un auténtico procedimiento
abstracto en Vasarely. Surge una idea maestra: la que permite tfransformar un material bruto
natural en un material abstracto. Este periodo marca también una vuelta a la naturaleza con
la utilizacion de la forma geométrica, y mds concretamente la forma ovoide, que representa
«el sentimiento ocednicon.

Enfre 1948y 1951 se abren dos periodos enlos que Vasarely profundiza en lasideas gue nacieron
en Belle-Isle. Del periodo Denfert (1951-1958) surgen los curiosos dibujos inspirados en las grietas
de las paredes de azulejos blancos de la estacion de metro Denfert-Rochereau de Paris. La
alternancia de los fondos y las formas, el enmaranamiento de paredes salpicadas de sol o
anegadas en sombras, y los espacios entre esas paredes, son el origen del periodo Cristal-
Gordes (1948-1958).En los estudios de estos periodos, las formas se yuxtaponen mediante zonas
de colores lisos contrastados. Vasarely redescubre Ias perspectivas contfradictorias de la
axonometria, la fuerza de la composicion pura. La obra mas representativa de este periodo
es el Homenaje a Malévitch (1952-1958), que marca el viraje hacia el cinetismo. En este cuadro,
el cuadrado gira sobre su eje y se convierte en rombo, creando asi un principio visual que serd
el nucleo de las busquedas cinéticas del artista. En 1954, Vasarely recupera este homenaje
para realizar su primera integracion arquitecténica en el campus universitario de Caracas, en
Venezuela, en colaboracion con el arquitecto Carlos Villanueva.

Con el periodo Blanco-Negro (1954-1960), Vasarely reanuda sus estudios graficos, su frabajo
sobre las redes lineales, sus deformaciones ondulatorias. Paralelamente a ello, se interesa por
las técnicas fotograficas y realiza fotografismos a partir de la superposicion de dos placas de
cristal.

En 1955, la galeria Denise René de Paris pone de relieve el arte cinético.Vasarely y otfros arfistas,
como Duchamp, Man Ray, Calder, Tinguely o Agam, exponen sus estudios sobre el fema del
movimiento. Ese mismo ano, Vasarely publica su Manifiesto Amarillo que expresa el concepto
de plastica cinética. Se reconcilia asi con las investigaciones de los pioneros constructivistas
y con las ensenanzas de la Bauhaus. El movimiento no depende de la composicion ni de sujeto
alguno, sino de la aprehension por la mirada, que es su Unica creadora.

El principio de lailusion 6ptica procede de la unidad pldstica constituida de dos formas, colores
confrastados que serdn el blanco y el negro hasta 1960. Partiendo de esas unidades pldasticas,
y a base de hacerlas bascular transformdndolas, aparece una nocidén de movimiento, de
espacio.

A partirde 1960, el color estalla en las obras del Folclore Planetario. Se refomalla unidad pldastica
«compuesta de dos elementos geométricos que encajan el uno en el ofro, combindndose,
permutdndose».

Con estas unidades bicolores, de fonos armoniosos o contrastados, Vasarely inventa un
alfabeto plastico. Concreta asi una idea nacida a principios de siglo entre los artistas
abstractos: la de obtener un método que permita crear un lenguaje universal comprensible
para todos.

Este alfabeto plastico es sin duda el punto de partida de un arte colectivo. Mediante el juego
de combinaciones y permutaciones se pueden hacer una mulfitfud de proposiciones
variando las formas o aportando gamas de distinfos matices definidas por el artista. «La



llegada al arte plastico de un método combinatorio de este calibre ofrece una herramienta
de cardcter universal que permite al mismo tiempo que se manifieste la personalidad, como
en el caso de las particularidades étnicas». En este arte combinatorio, los elementos pueden
estar codificados o programados. De hecho, Vasarely fiene en cuenta la importante
aportaciéon de las nuevas técnicas y fecnologias para diversificar y componer sus obras al
infinito. Asi, los elementos pueden estar prefabricados utilizando procedimientos industriales,
y se pueden conseguir obras monumentales infegradas en la arquitectura y nuestro entorno
urbano.

«El futuro se perfila con la nueva ciudad geométrica, policroma y solar... El arte plastico serd
en ella cinético, mulfidimensional y comunitario, sin duda alguna abstracto y vecino de Ias
ciencias».

De 1964 a 1976, Vasarely se inferesa mds concretamente por la estructura celular en una serie
de obras pertenecientes al Homenagje al Hexagono, donde los relieves se perciben con
fransformaciones incesantes ya sea en hueco, ya enrelieve. La ambigledad se ve acenfuada
porla aportacion de gamas coloreadas que crean un * frompe-I oeil (efecto dptico enganoso)
en continuo movimiento”. Vasarely se sumerge asi de nuevo en el dmbito dpfico que habia
abordado en su periodo Blanco y Negro. Estos efectos pueden apreciarse en las obras del
periodo Gestalt,

En 1965, Vasarely parficipa en la exposicion Responsive Eye del Museo de Arte Moderno de
Nueva York, dedicada al Op-art (arte 6ptico). Este movimiento pictdrico busca sugerir el
movimiento sin llegar nunca a realizarlo realmente. Instituye nuevas relaciones entre los
espectadores y los artistas, puesto que el visitante ya no es alguien pasivo, sino libre de
inferpretar la imagen en tantfas situaciones visuales como pueda concebir. Debido al éxito
alcanzado, la prensa y el publico consagran a Vasarely como el inventor del Op-art.

Mientras prosigue sus estudios sobre el movimiento y la percepcion, Vasarely retoma el dibujo
en su periodo Vonal (1964-1970), en el gue encontramos de nuevo el resurgir del frabajo lineal
de las cebras, las redes y los origenes de su periodo Blanco y Negro, con la llegada del color.
La repeticion de las lineas decrecientes crea un aspecto cinético y una dimension espacial
a medida que se avanza hacia el centro del cuadro.

A partir de 1968, jugando con la deformacion de las lineas, Vasarely define sus «estructuras
universales», inferndndose luego en el famoso periodo Vega, en el que los inflamientos
inducidos por la deformacion de los elementos que los componen fraducen formas que se
escapan del plano para crear sus célebres volimenes. A fravés de obras como Feny (1963),
Vega Tek (1968) y Vega 200 (1968), el artista trata de evocar el universo inaprensible de las
galaxias, una pulsacion cosmica gigantesca y la mutacion bioldgica de la célula.

Toda la elaboracion de la obra cinética de Victor Vasarely es inseparable del contexto social
y del entorno urbano. Desde los anos 50, Vasarely se plantea la cuestion del papel del artista
en la sociedad y busca los medios para crear un arte social accesible a todos, por medio al
mismo tiempo de mdltiples obras reproducibles en serie y de las integraciones. «La pintura no
es mas que un medio. El objetivo a alcanzar es el de buscar, definir e integrar “el fendbmeno
plastico” en la vida cotidianan.

La creacion de la Fundacion Vasarely en Aix-en-Provence en 1976 marca la concretizacion
de sus ideas sobre la infegracion del arte en la ciudad.

El 15 de marzo de 1997, Vasarely fallece ala edad de 21 anos, dejando tras de siuna herencia
pictérica sin igual en el dmbito del arte abstracto geométrico y del arte cinético.
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CATALOGO

1. Etude verte, 1929
(Estudio verde)
Técnica mixta
39 x 29 cm
Coleccion privada

2. Arlequin,1935
Técnica mixta
59 x 39 cm
Coleccion privada

3. Etude-MC, 1936
(Estudio-MC)
Técnica mixta sobre cartdn
61 x 56 cm
Coleccion privada

4. Etude de trompe-I oell,
1936
(Estudio de tframpantojo)
Oleo sobre lienzo
36 x 34 cm
Coleccion privada

5. Tigres, 1938
Oleo sobre lienzo
B2oxel22cm
Coleccion privada

6. Zebrak, 1939
(Cebras)
Témpera sobre papel
57 x 61 cm
Vasarely Muzeum,
Budapest

7. Etude de mouvement, 1939
(Estudio de movimiento)
Lapiz sobre papel
50 x 60 cm
Coleccion Michéle
Vasarely

10.

12.

13.

14.

Etude de mouvement, 1939
(Estudio de movimiento)
Técnica mixta

58 x 63 cm

Coleccion privada

Etude de perspective, 1939
(Estudio de perspectiva)
Tinta sobre cartéon

40 x 59 cm

Coleccion Michele
Vasarely

Autoportrait brisé, 1942
(Autorretrato quebrado)
Gouache

26 x 20 cm

Coleccion Michele
Vasarely

. Autoportrait brisé, 1942

(Autorretrato quebrado)
Lapiz sobre papel

28 x 20 cm

Coleccion Michéle
Vasarely

The Catchers, 1944
(Los atrapados)
Oleo sobre lienzo
162 x 130 cm
Coleccion privada

Cafch, 1945

(Atrapar)

Gouache sobre cartén
45 33icm

Coleccion privada

Cafch 1-2, 1945
(Atrapar 1-2)

Oleo sobre tabla
45%x 31 cm
Coleccion privada

16.

17

18.

19,

20.

2

20

. Garam, 1949

Oleo sobre tabla
25 X33 enm
Coleccion privada

Zante, 1949

Oleo sobre isorel
130 x 97 cm

Musée de Grenoble

Terek 1-4, 1948- 50
Témpera sobre lienzo

82 x 77 cm (con marco y.
passe-partout)

Vasarely Muzeum,
Budapest

Zebres, 1950

(Cebras)

Oleo sobre lienzo

92x 116 cm

Coleccion privada, Bélgica

Donan-1, 1951
Gouache sobre papel
S7xi2]cenm

Coleccidn privada

Banghor, 1951

Collage sobre pergamino
65 x 45 cm

Coleccion Micheéle
Vasarely

Yapoura, 1951

Oleo sobre lienzo

162 x 130 cm

Coleccion privada, Bélgica

Gordium PS positif, 1951
Oleo sobre lienzo

1905 x 160 cm
Coleccion Renault



23.

24,

28,

26.

27.

28.

29.

30.

31.

Belle-Isle, 1949- 52
Oleo sobre lienzo
130 x 195 cm
Coleccidn privada

Versant, 1952
Acrilico sobre lienzo
150 x 190 cm
Vasarely Mdzeum,
Budapest

Hommage a
Malévitch,1953
(Homenaje a Malévitch)
Acrilico sobre lienzo

130 x 195 cm

Coleccidn privada

Zsolt lll, 1953

Oleo sobre madera
41 x 34 cm
Coleccion privada

Tolna, 1953

Oleo sobre lienzo
130 x 97 cm
Coleccion privada

166 Sirs-Kek, 1953
Oleo sobre lienzo
75X il6icm
Coleccion Renault

Zilah, 1953

Oleo sobre tabla
41 x 33 cm
Coleccion privada

Mindoro, 1954
Gouache

54 x 37.cm
Coleccion privada

Tlinko 22, 1955
Oleo sobre lienzo
190 x 190 cm
Coleccion Renault

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

Kerloo, 1947- 57
Oleo sobre lienzo
108 x 100 cm
Coleccidn privada

Donan-2, 1951-58
Oleo sobre lienzo
153 x 90 cm
Coleccidn privada

Donan-3, 1951-58
Oleo sobre lienzo
163 x 90 cm
Coleccion privada

Yarkand 3, 1952-58
Oleo sobre lienzo
195 x 114 cm
Coleccion privada

Taymir, 1958-59

Oleo sobre lienzo
164,8 x 133,1'x4,5cm
Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam

Aluminium-Wand , 1963
(Pared de aluminio)
Spray metdlico sobre
aluminio

240 x 1040 cm

Galerie Hans Mayer,
Dusseldorf

E.G., 1965

Acirilico sobre lienzo

160 x 160 cm

Coleccion Banco Sabadell

Tau-Ceti, 1955-65
Acrilico sobre lienzo
200 x 200 cm
Coleccidn privada

40.

41.

42.

43,

44,

45.

46.

47.

Dom-Bleu, 1967

Oleo sobre lienzo (diptico)
300 x 150 cm

Coleccion privada

Boglar-Bleu, 1967
Collage
200 x 200 cm

Coleccion J.Ry M. Vasarely

Hazay-A, 1968
Acrilico sobre lienzo
170x 110 cm
Coleccion privada

Yvalla, 1968

Acrilico sobre lienzo
253 x 213 cm
Coleccion Yvaral

V.P. 112,1970

Acrilico sobre lienzo

240 x 120 cm

Coleccioén André Vasarely

V.P. 113,1970

Acirilico sobre lienzo

240x 120 cm

Coleccion André Vasarely

Boo, 1978

Acrilico sobre lienzo
200 x 200 cm
Coleccidn privada

Inga, 1980-88

Acrilico sobre lienzo

260 x 130 cm

Coleccion André Vasarely
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CATALOGOS DE EXPOSICIONES DE LA FUNDACION JUAN MARCH

MONOGRAFICAS COLECTIVAS COLECCIONES PROPIAS
197374 Arte Espafol Contempordaneo
Arfe '73.*
1975 Oskar Kokoschka, * Exposicion Antolégica de la
con fexto del Dr. Heinz. Calcografia Nacional,
con texto de Anionio Gallego.
1976 Jean Dubuffet, * | Exposicion de Becarios de Artes Plasticas,
con texto del propio artista. 1975-1976.*
Alberto Giacometti, *
con fextos de Jean Genét, J. P. Sartre,
J. Dupin.
1977 Marc Chagall, * Arte USA,* Il Exposicién de Becarios de Artes Plasticas,
con textos de André Malraux y Louis Aragon con fexfo de Harold Rosenberg. 19761977 .*
Pablo Picasso, * Arte de Nueva Guinea y Papia* Arte Espariol Contempordneo. *
con textos de Rafael Alberti, con texto del Dr. B. A. L. Cranstone.
Vicente Aleixandre, José Camén Aznar,
Gerardo Diego, Juan Antonio Gaya Nufio,
Ricardo Gullén, Enrique Lafuente Ferrari,
Eugenio d'Ors y Guillermo de Torre.
Il Exposicion de Becarios de Artes Plasticas,
1977-1978.*
1978 Francis Bacon, * Ars Médica,* Arte Espafiol Contemporéneo. *
con texio de Antonio Bonet Correa. grabados de los siglos XV al XX,
con texto de Carl Zigrosser.
Kandinsky, * Bauhaus, *
con textos de Werner Halimann y Catdlogo del Goethe-Insfitut.
Gaetan Picon.
1979 De Kooning, * Maestros del siglo XX. Naturaleza muerta, * IV Exposicién de Becarios de Arfes Plésticas,
con fexto de Diane Waldman. con fexto de Reinhold Hohl. 1978-1979.*
Braque, * Arte Espafiol Contempordéneo, *
con texios de Jean Paulhan, Jacques Prévert, con texto de Julian Gallego.
Christian Zervos, Georges Salles,
Pierre Reverdy y André Chastel.
Goya, grabados (Caprichos, Desastres,
Disparates y Tauromaquia),
con texto de Alfonso E. Pérez-Sanchez.
1980 Julio Gonzélez, * V Exposicién de Becarios de Artes Plasticas,
con texto de Germain Viatte. 1979-1980.*
Robert Motherwell, * Arte Espaiiol Confemporaneo, *
con texto de Barbaralee Diamonstein. en la Coleccion de la Fundacién Juan March
Henry Matisse, *
con fextos del propio arfista.
1981 Paul Klee,* Minimal Art,* VI Exposicion de Becarios de Artes Plasticas*
con fexios del propio artisia. con texto de Phylis Tuchman.
Mirrors and Windows: Fotografia
americana desde 1960,*
Catdlogo del MOMA,
con texto de John Szarkowski.
1982 Piet Mondrian, * Medio Siglo de Escultura: 1900-1945,* Pintura Abstracta Espafiola, 60/70,*

con textos del propio arfisfa.

Robert y Sonia Delaunay, *

con fextos de Juan Manuel Bonet,

Jacques Damase, Vicente Huidobro,
Ramén Gémez de la Serna,

Isaac del Vando Villar y Guillermo de Torre.
Kurt Schwitters, *

con textos del propio artista,

Ernst Schwitters y Werner Schmalenbach.

con texto de Jean-louis Prat.

con texto de Rafael Santos Torroella.

* Caldlogos agotados.
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MONOGRAFICAS

COLECTIVAS

COLECCIONES PROPIAS

1983 Ray Lichtenstein,* VIl Exposicion de Becarios de Artes Plasticas,
Catdlogo del Museo de Saint Louis, 1982-1983.*
con lexlo de J. Cowarl,
Fernand Léger,* Grabado Abstracio Espanoal, *
con fexto de Antenio Bonet Correa. Coleceién de la Fundacion Juan March,
con fexlo de Julian Gallego.
Cartier Bresson, ™
con fexio de Ives Bonnefay.
Pierre Bonnard, *
con texto de Angel Gonzélez Garcia:
1984 Fernando Zébel, * El arte del siglo XX en un museo holandeés:
con texto de Francisco Calve Seraller. Eindhoven, *
con lexios de Joap Bremer; Jan Debbaut,
R. H. Fuchs, Piet de longe, Margriet Suren.
Joseph Cornell, *
con fexio de Fernando Huici.
Almada Negreiros,*
Caldlogo del Ministerio de Cultura
de Porfugal.
Julius Bissier, *
con fexto del Prof. D, Wermer Schmalenbach.
Julia Margaret Cameron, *
Catdlogo del British Council,
con texto de Mike Weaver.
1985 Robert Rauschenberg,* Vanguardia Rusa 1910-1930,* Arte Espafiol Contemporéneo, *
‘conlexto de Llawrence Alloway. con lexto de Evelyn Weiss. en la Coleccién de la Fundacién Juan March.
Xilografia alemana en el siglo XX, *
Caidlogo del GoetherInstifut.
Estructuras repetitivas,*
con fexto de Simdn Marchdn Fiz.
1286 Max Ernst,* Arte, Paisaje y Arquitectura, ™
con fexio de Wemer Spies. Catdlogo del Goethe-lnsfifut.
Arte Espaiol en Nueva York,*
Coleccién Amos Cahan,
con fexto de Juan Manuel Bonet.
Obras maestras del Museo de Wuppertal,
de Marées a Picasso,*
con lextos de Sabine Fehleman'y
Hans Glinter Walchmann.
1987 Ben Nicholson,*
con Jexios de leremy lewison v
Ben Nicholson.
Irving Penn, *
Catdlogo del MOMA,
con lexio de John Szarkowski,
Mark Rothko,*
con lextos de Michael Complen,
1988 Zero, un movimiento europeo, * El Paso después de El Paso, *
Coleccion lenz Schonberg, con lexio de Juan Manuel Bonel.
con lexios de Dieter Honisch y
Hannah Weilemeir,
Coleccion Leo Castelli, * Museo de Arte Absiracto Espaiol. Cuenca, *
con lextos de Calvin Tomkins, Judith Goldman, con fexto de Juan Manuel Bonet,
Gabriele Henkel, Jim Paletie y Barbaro Rose
1989 René Magritte, * Arte Espaiiol Confemporaneo. *

con lextos de Camille Goemans,

el propio Magrifie, Martine Jacquet,
y.comenlarios por Catherine de Croés y.
Frangois Daulle

Edward Hopper, *

con texto de Gail Levin.

Fondos de la Fundacién Juan March,
can lexto de Miguel Fernandez Cid.

* Catdlogos agolodos.
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MONOGRAFICAS

COLECTIVAS

MUSEOS PROPIOS* *

1990

Qdilon Redon. *

Coleccién lan Woodner,

con fexfos de lawrence Gowing vy
Odilon Redon.

Andy Warhol,.*

Coleccion DaimlerBenz,

can texlo de VWerner Spies.

Cubismo en Praga,*
Obras de la Galeria Nacional,
con fexios de Jir Kotalik:

Col-leccié March Art Espanyol Contemporani.*
Palma de Mallorea,
con lexios de Juan Manuel Bonet.

1991

Picasso: Retratos de Jacqueline, *
con textos de Heéléne Parmelin,

M2 Teresa Ocana'y Nuria Rivero,
Werner Spies y Rosa Vives.

Vieira da Silva,*

con lexios de Fernando Pernes,
Julian Gallego y M2 Jodio Fernandes.
Monet en Giverny,*

Coleccién Musea Marmoltan, Paris.
can lexios de Amaud d'Hauterives,
Gustave Gelfroy y del propio Manet.

Richard Diebenkorn,*

con texta de John Elderfield.
Alexej von Jawlensky,*

con texios de Angelica Jowlensky.
David Hockney, *

con lextos de Marco livingsione.

1993

Kasimir Malevich, *
con fexios de Evgenija'N. Petrova
y Elena V. Bosner.

Picasso. El sombrero de ires picos, *
con lexios de Vicente Garcia Marquez
y Brigitte L&al.

Briicke

Arfe Expresionisia Aleméan,*
Coleccion del BriickeMuseum Berlin
con fexios de Magdalena M. Moeller.

Goya Grabador, *
con lexios de Alfonso E. Pérez Sanchez

y Julién Gallego-

Noguchi,*
con texios de Bruce Alishuler, Shoji Sadwo
e lsamu Noguchi.

Tesoros del arle joponés:*

Periodo Edo (1615-1868)

Coleccion del Museo Fuji. Tokyo

con texios de Tatsuo Takakura, Shin-lchi Miura,
Akira Gokito, Seiji Nagata, Yoshiaki Yabe,

Hirokazu Arakawa y Yoshihiko Sasama.

Zébel: Rio Jicar,
con fextos de Fermando Zabel.

Grabado Abstracto Espanial,
con fexto de Julién Géllego.

1995

Rouault, *
con texlos de Stephan Koja.

Klimt, Kokoschka, Schiele:*
Un suefio vienés,
con fexlos de Stephan Koja:

Motherwell: Obra Gréfica 1975-1991,*
con textos del propio atfisto.

Tom Wesselmann,*
con lexlos de Marco Livingstone,
JorAnne Birnie Danzker, Tilman Osterwold

y Meinrad Maria Grewenig

Toulouse-lautrec,
con lextos de Daniéle Devynck
y Valeriano Bozal.

Millares: Pinturas y dibujos sobre papel 1963-1971,
con textos del propio artisto.

Museu d'Art Espanyol Contemporani.
Palma de Mallorca,

con texios de Juan Manuel Bonet

v Javier Maderelo.

Picasso: Suite Vollard,
con texios de Julian Gallega.

1997

Max Beckmann,*
con lexios del arisia
y.del Dr. Klaus Gallwitz.

Stella: Obra Gréfica 1982-1996,*
con texios de Sidney Guberman
y entrevista de Dorine Mignot.

¥ Coaldlogos agotados.

**  Museo de Atle Abstraclo Espanal de Cuenca.

Museu d'Art Espanyel Contemporani de Palma de Mallorca.
Fundacion Juan March
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MONOGRAFICAS COLECTIVAS

MUSEOS PROPIOS **

1997 Nolde: Naturaleza y Religién, * Museo de Arte Abstracto Espaiiol. Cuenca,
con texio-del Dr. Manfred Reuther. con textos de Juan Manuel Banet
y Jovier Maderuelo.
Grabado Abstracto Espaial, *
con fexto de Julian Géllego.
Picasso: Suite Vollard,
con fexlo de Julian Géllego.
El Objeto del Arte, *
con lexto de Javier Maderuelo.
1998 Amadeo de Souza-Cardoso, * Guerrero: Obra sobre papel 1970 - 1985
con textos de Javier Maderuelo
y Antonic Cardoso.
Paul Delvaux,
con lexto de Giséle OllingerZingue.
Richard Lindner, Rauschenberg: ébra gréfica 1967-1979
con fexio de Werner Spies.
1999 Mare Chagall: Tradiciones judias,* Paul Delvaux: Acuarelas y dibujos
con fexlos de Sylvie Forestier,
Benjamin Harshay, Meret Meyer Barcelé: Ceramiques 1995 - 1999,
v del arfista. con lextos de Enrique Juncosa.
Kurt Schwitters y el espiritu de la utopia, Kurt Schwitters y el espiritu de la utopia,
con lextos de Javier Maderuelo y con textos de Javier Maderueloy
Markus Heinzelmann, Markus Heinzelmann.
Lovis Corinth, Fernando Zébel: Obra grafica
con fextos de Sabine Fehlemann, Thomas Deecke,
Jirgen H. Meyer y Antie Birthélmer.
2000 Vasarely, Nolde: Visiones. Acuarelas,

con fextos de Werner Spies.

-

Catélogos agatados.
**  Museo de Arle Absiracto Espanol de Cuenca.
Museu d'Art Espanyol Conlemporani de Palma de Mallorca.

con texlos del Dr. Manfred Reuther.
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