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Encuadrar el espacio de la ausencia

David Anfam

«Y lo sublime desciende
al espiritu mismo,

al espiritu y al espacio,

al espiritu vacio
en el espacio vacante».

Wallace Stevens'

«La estructura es la creadora de la luz».

Louis Kahn?

«He de confesar que siento un gran amor
por el espacio civico vaciado de uso».

James Turrell®
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Independientemente de cémo se defina la «espiritualidad», la renuncia es su eterna
doncella. A través de los tiempos, los santos se han retirado a sus desiertos; los
ascetas, a sus solitarias celdas; y los profetas, a sus proverbiales paramos. Desde
una perspectiva visual, pioneros de la pintura modernista tales como Kazimir
Malévich, Piet Mondrian y Ad Reinhardt siguieron esa misma senda, reduciendo su
arte a los elementos mas bésicos: geometria, espacio y luz. El consagrado medio de
la pintura al 6leo sobre lienzo bastaba para sus austeras ambiciones. Sin embargo,
en la década de 1970 James Turrell se rebeld contra esa tendencia. Piloté un avién
con el fin de recorrer el desierto de Arizona en busca de un lugar desde el que
modelar un gran escenario para explorar el cosmos y, entretanto, utilizé un sinfin de
equipos especializados —desde teodolitos hasta proyectores de xenén, pasando
por estereoscopios cartograficos— para plasmar su singular visién. Las primeras
Obras de Proyeccion (Projection Works) de Turrell, concebidas a finales de la
década de 1960, sientan las bases de sus paraddjicos movimientos: juegan con
menos y mas. Menos en términos de aquello a lo que se renuncia: pintura, lienzo,
dibujo, movimiento, sonido y materia. Mas en términos de la materializacion
absoluta del fenédmeno mas omnipresente, a la par que intangible: la luz.

Para apreciar las Proyecciones, debemos regresar al momento y el lugar de su
nacimiento. El momento fue el otofio de 1966; el lugar, el antiguo Mendota Hotel,
en Ocean Park, Venice, un barrio residencial de Los Angeles (Fig. 1). Alo largo de
un periodo de dos afios, Turrell transformé el interior del edificio en una serie de
cajas blancas, insonorizé los techos, construyé paredes ante las ventanas existentes
para excluir cualquier interferencia externa y, a continuacién, procedié a esculpir
ilusorios cubos y otros «sélidos» geométricos con ayuda de un proyector de
diapositivas Leitz enfocado en distintas configuraciones sobre las paredes y los
rincones del estudio (Figs. 2, 3y 4). Eso es bien sabido®. Pero analicemos,
brevemente, el contexto mas amplio.

Fuera se extendia una de las &reas urbanas méas grandes del mundo. Los Angeles es,
sin duda, la capital de una utopia en un estado que —de Hollywood a Silicon
Valley— hace ya tiempo que se ha entregado a la ilusién creada, como por arte de
magia, por la tecnologia, ya sean las proyecciones sobre el celuloide del cine o la
realidad virtual del ciberespacio®. El interior era una curiosa amalgama del
conocimiento cientifico de California y una monéstica negacién de su ajetreo y su
insolente sofisticacion. Tras un precoz romance con las matematicas, en 1965 Turrell
se gradud en Psicologia de la Percepcion por el Pomona College: su predileccion
por las soluciones sofisticadas ya se intuia, por ejemplo, en el vidrio recubierto de
espejo de las plantillas de sus diapositivas, que requirié un proceso de fabricacién
especial y conferia una nitidez superior a los contornos proyectados. Entonces, jnos
hallamos en una variante moderna de las celdas del monasterio de San Marcos, en
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Florencia, donde, en la pared en la que se representa La Anunciacion®, Fra Angélico
imagind la epifania del espiritu como la luminosa vacuidad que vemos entre el
arcangel Gabriel y la Virgen Maria? O ;acaso es el equivalente en la alta cultura de
algun altar New Age, del culto a los emblemas de una conciencia ilustrada? La
respuesta es que ambas y ninguna, porque las Proyecciones contienen (como
cualquier obra de arte) algo de su tiempo, a la vez que logran trascender la
limitacién temporal’. En general, su «tiempo» es la duracién que nosotros, como
espectadores, aportamos al tratar de aprehender la inasibilidad fenomenoldgica de
estos no-objetos.

En las Obras de Proyeccion se halla implicita una preocupacién que la produccién
posterior de Turrell mostraria explicitamente: se trata del acto de encuadrar. Al
moldear un haz de luz con sus plantillas para diapositivas, Turrell creé figuras que
estan rodeadas por la oscuridad y, a su vez, por las facultades perceptivas del
observador. Esto uUltimo implica una empresa colaborativa que —dependiendo de la
distancia, el dngulo de visién, etc.— las interpreta como planos bidimensionales o
como volimenes tridimensionales®. Posteriormente, las Shallow Space Constructions
(Construcciones espaciales poco profundas), las Perceptual Cells (Celdas de
percepcién) y los Skyspaces (Espacios celestes) exploraron el «encuadre» de
diversas maneras: desde la refulgencia que emana de los bordes de un tabique
retroiluminado hasta el miniambiente que envuelve al espectador, pasando por el
cercamiento del espacio celeste mediante cortes estructurales en el techo de una
habitacion. Roden Crater (Crater de Roden) —el cono volcénico allanado para
formar una plataforma de 360°, un planetario primigenio, lleno a su vez de otros /oc/
a través de los cuales se enfocan vistas del entorno— es, probablemente, el mayor
encuadre de la historia del arte. Los encuadres denotan un punto de vista’. En un
sentido muy especial, los estudios del Mendota Hotel eran, por tanto, habitaciones
con vistas, aunque interiores y preternaturales. La dialéctica entre el interior (la
percepcioén subjetiva de un espectador o el hilo conductor del encierro) y el exterior
(el cielo propiamente dicho o las perspectivas ilusorias de la serie Wedgework, etc.)
invoca reversiones similares que comenzaron a aflorar en la época romantica.

En composiciones tales como View from the Artist's Atelier, Right Window (Vista
desde el taller del artista, ventana derecha) (Fig. 5), Caspar David Friedrich fue uno
de los primeros en explorar la interaccion entre la conciencia y la naturaleza, el yoy
la realidad'. En ella, incluso la Riickenfigur (figura de espaldas) que puebla muchos
de los paisajes de Friedrich desaparece para que nosotros, los espectadores,
podamos contemplar nuestra propia condicién de espectadores, mirando desde los
marcos del interior —ndtense los cuadros en la pared—, a través del marco de la
ventana, hacia la panorédmica exterior'". Turrell reorienté la trayectoria de esa mirada
cuando declaré: «Mis obras no son una mirada, sino una exploracién, no son los
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objetos en una habitacion, sino la habitacién»'?. La romantica puesta en escena de
Friedrich se repetiria a menudo a lo largo del siglo xIx, pero fue a comienzos del xx
cuando dio un giro radical. En la asombrosa Porte-Fenétre a Collioure (Puerta-
ventana en Collioure) de Henri Matisse (Fig. 6), el ambito fuera de la estancia se
convierte en un campo de sombra total (0, mas exactamente, un tono gris cértex)'®,
definido en sus bordes por las columnas de la ventana, de una palida luminosidad
azul suave. Asi pues, interior y exterior se funden. La luminosa arquitectura de
Matisse presagia tacitamente la sosegada intensidad de las Proyecciones de
Turrell'. Dadas las diversas exploraciones pictéricas de los marcos, resulta revelador
que Turrell llegara a la conclusiéon de que el arte era un estado de &nimo o «marco
de pensamiento».

Otros dos precedentes —en sus estrategias formales, mas que por una influencia
directa— parecen en gran medida ausentes de la literatura sobre Turrell. El primero
es Giorgio de Chirico. Seamos claros, nada se aleja mas de los racionales métodos y
el tono sereno de la escenografia de Turrell que la rareza del presurrealista italiano.
Sin embargo, la dramatizacién que De Chirico hace de un resplandeciente vacio,
cortado por la oscuridad en escuetos planos geométricos de ambigua profundidad
de perspectiva (Fig. 7), revela una extrafia afinidad con la sintaxis de las Obras de
Proyeccion, en especial porque Turrell se ha referido en repetidas ocasiones a las
formas de experiencia onirica: «Me interesa la visién que tiene lugar en el interior.
En un suefio lucido, uno tiene un sentido mas agudo del color y de la lucidez que
con |los ojos abiertos. Me interesa el punto en el que la visién imaginativa y la visién
exterior se encuentran»'®. Comun a Turrell y De Chirico es la perfecta imposicién de
lo metafisico sobre lo ordinario’’.

En el mismo periodo que De Chirico, aunque desde una perspectiva
diametralmente opuesta, Kazimir Malévich tal vez se aproximé mas que ningun otro
de los precursores del modernismo a la sintesis de reduccionismo y trascendencia
de Turrell. Es especialmente significativo que la evolucion del suprematista ruso
hacia la etereidad final encarnada por abstracciones tales como Suprematist
Composition: White on White (Composicién suprematista: blanco sobre blanco) (Fig.
8) se haya visto influida por las entonces novedosas maravillas de la aviacion. El
camino de Malévich hacia lo absoluto fue «un arte sobre el vuelo, el ascenso del
hombre hacia el éter, ese misterioso medio portador de luz que los ocultistas y
muchos de los primeros cientificos creian que llenaba todo el espacio vacio»'®. De
igual forma, Turrell —que se ganaba la vida como cartégrafo aéreo— habla de la
influencia transfiguradora de volar un avién: «Los espacios encontrados en vuelo, y
el trabajo de los Skyspaces, suscitaron el deseo de trabajar con mayores cantidades
de espacio y un sentido mas curvilineo del cielo y sus limites»'. Asi como los
rectangulos didfanos de Malévich se inclinan y se desvanecen en una suerte de
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cuarta dimensién, también lo hacen los planos mas diafanos de las Proyecciones,
tales como Fullen, (White) (Fig. 9) y Porter Powell, (White) (Fig. 10), que parecen
habitar una especie de llanura transitoria entre el ser y la nada. De hecho, bien
podria aplicérseles una afirmacién de Malévich: «El blanco infinito suprematista
permite que el rayo pase sin encontrar limite alguno»®. El metaférico «desierto» de
la mente de Malévich en el que acabd encontrando su propia «transfiguracién»
tiene su equivalente literal en el descubrimiento por parte de Turrell del desierto de
Arizona, en torno al Roden Crater: un lugar ideal para la proyeccién de la conciencia
humana en las regiones mas alejadas del paisaje terrestre y el espectaculo sideral
del manto celeste®’.

Lo fascinante del logro de Turrell es que se encuentra a caballo entre lo local y lo
universal. Por un lado, las Proyecciones conservan un ligero, pero inconfundible
toque de ese ambiente californiano. Obviamente, es la California que vio nacer a
Robert Irwin, Ron Davis, Larry Bell y otros miembros del grupo Light and Space (Luz
y Espacio), que fue la matriz de Turrell. La critica Rosalind Krauss denominé esa
tendencia «California Sublime»®. La etiqueta de Krauss era apropiada. De la misma
forma que Manhattan se siente a afios luz de distancia de Los Angeles, también el
acero de uso industrial, el cobre, el caucho, los ladrillos y demés materiales
«masculinos» de los minimalistas neoyorquinos se hallaban muy alejados del vidrio
de Irwin, la resina de poliéster de Bell y la luz de Turrell®. La fabrica, por asi decirlo,
frente al laboratorio de alta tecnologia. Dicho de una forma mas sutil, la practica de
Turrell se apropia de ese caracteristico resplandor de la atmoésfera del sur de
California —pura, aireada, mediterranea y recortada geométricamente— que
encontramos en otros lugares, por ejemplo, en las primeras pinturas de Los Angeles
de David Hockney y en todas las de Ed Ruscha.

De hecho, tal vez el despliegue contemporaneo mas impresionante de espacio
vacio estructurado por luz se encuentre a solo un par de horas en coche por la costa
de Ocean Park. Se trata del encuadre marcadamente geométrico del océano y el
cielo del Pacifico entre las moles arquitecténicas del Salk Institute (1965), en La Jolla
(Fig. 11), realizado por Louis Kahn. Para describir el instinto creativo, Kahn a menudo
utilizaba un diagrama bilateral en el que las palabras «Silencio y Luz» aparecian
escritas a ambos lados de una linea que hacia de eje central®, lo cual podria ser un
plano de las Piezas de Proyeccion. Hablando de escenarios californianos, las
Proyecciones no fueron las Unicas obras de arte que salieron de Ocean Park. Por una
extrafa coincidencia, Richard Diebenkorn también pinté alli su larga serie de
abstracciones homdnimas (Fig. 12). La simetria seria menos evidente si, en las obras
de Ocean Park, la paleta de Diebenkorn, compuesta por azul celeste, oro, rosa, etc.
—asociados a los nitidos rectangulos y paralelogramos—, no estuviera tan préxima
al espectro de las Proyecciones. Si bien no hay posibilidad de influencia mutua,
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ambas series reflexionan sobre la apertura 6ptica y la definicién, el estado de dnimo
y la transparencia®.

Un critico ha sefialado que la serie Ocean Park de Diebenkorn «posiblemente esté
obsesionada con la eliminacién de las presencias humanas»®: la sensacién de
ausencia sigue siendo una hipnédtica caracteristica de las Proyecciones de Turrell.
Por definicién, el encuadre implica exclusién; por lo tanto, la ausencia se convierte
en uno de sus temas®. Cual persistentes imagenes residuales, evocan los simulacros
dejados por alguna fuerza més tangible que se ha desvanecido. Por contraposicién
a esa transparente fantasmagoria®®, la luz es el simbolo secular de la presencia, el
fiat lux que crea la materia. Hay una pizca de ese toque a rebato ante las decididas
incursiones que las Proyecciones hacen en sus oscuros vacios. En contraste con el
lado californiano de Turrell, estas insinuaciones afiaden una dimension universal que
lo vincula con el expresionismo abstracto y, por consiguiente, con tradiciones
americanas aun mas antiguas.

Aunque a Turrell le gustaban las pinturas de Mark Rothko cuando se proyectaban
como diapositivas, se sintié decepcionado cuando vio los originales en persona, que
por algin motivo carecian de esa omnipresente refulgencia®. Sin embargo, no hay
constancia de su reaccién a los lienzos de Barnett Newman (Fig. 13). La omision da
que pensar, en la medida en que el estilo caracteristico de Newman —menos
recargado y mas duro que el de Rothko— bien podria ser lo mas préximo en pintura
a la estética de Turrell.

Desde la época de Onement /(1948), Newman admitia su preocupacién por el
mismo tema central que Turrell: la luz. Cuando, en 1968, el anciano artista visit6 el
Louvre y comenté sobre uno de los cuadros que «el color es pura luz», manifestd
claramente el objetivo que se ocultaba tras sus propios campos cromaticos®. Junto
al mensaje de los titulos de Newman — Profile of Light (Perfil de luz), Horizon Light
(Luz del horizonte) (1949), Primordial Light (Luz primordial) (1954), Who's Afraid of
Red, Yellow and Blue (Quién teme al rojo, amarillo y azul) (1966-1970), etc.—, es
también la preocupacion por la «plenitud» experiencial lo que une a ambos artistas.
Al entrar en ciertas catedrales, Turrell se sentia abrumado por la «plenitud o unidad
del universo». En una linea similar, Newman se percaté de que, en Onement |,
«habia llenado la superficie, estaba plena...»*". Ademas, la conformacién de los
vacios en un volumen percibido que se halla implicita en las Proyecciones fue el
primer paso de una evolucién que culminé en la béveda celeste —la impresién de
que el cielo tiene una curvatura definible— engendrada por el Roden Crater”.
Comparemos esa meta con la de Newman: «Desde la infancia, siempre he sido
consciente del espacio como una clpula espacial. Para mi, el espacio es donde
puedo sentir los cuatro horizontes»*.
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Sin embargo, en el universo de Turrell acechan impulsos de procedencia aiin mas
remota que presagia con gran viveza la iconografia de Edward Hopper. En la obra
de Hopper Sun in an Empty Room (Sol en una habitacién vacia) (Fig. 14), parecemos
contemplar una sensibilidad estadounidense que mantiene un precario equilibrio
entre la conciencia interna y el hecho externo®. La reduccién de todo a la luz del sol
que arroja sus geometrias a la nada posee tanto el patetismo como la precisién que
estdn en el centro de las Proyecciones. También hay en ella una especie de
austeridad yanqui y puritana que Turrell harad suya®. Su mas franca expresion la
encontramos en la poesia de Wallace Stevens. El equilibrismo de Stevens se
desarrolla en la cispide entre el idealismo filosoéfico (la fe en que todo depende de
los vastos horizontes de la imaginacién creativa) y el pragmatismo de la vida diaria,
la contrapuesta comprensién de que todas las aspiraciones se reducen, citando un
poema inolvidable, a «un sentido claro de las cosas»:

«Y lo sublime desciende
al espiritu mismo,

al espiritu y al espacio,
al espiritu vacio
en el espacio vacante»®.

A su vez, la metafisica de Stevens se basa en un pensador anterior, Ralph Waldo
Emerson. En reiteradas ocasiones, Emerson traté de tender un puente —como
hiciera Turrell— entre la apercepcion subjetiva y la realidad objetiva. Escuchemos a
Emerson en el ensayo «Naturaleza», un verdadero comentario avant /a /lettre sobre
las Proyecciones:

«El ojo es el mejor de los artistas. Por la accion mutua de su
estructura y de las leyes de la luz, se produce la perspectiva... Y asi
como el ojo es el mejor compositor, la luz es el primero de los pintores»®’.

Sin embargo, aun antes que Emerson hubo una campafia para atribuir al vacio el
espiritu activador de la luz. Sucedié, de forma muy apropiada, con la arquitectura de
la llustracién®. En los espacios ideales imaginados por Etienne-Louis Boullée y sus
coetaneos, luz y oscuridad estaban destinadas a evocar vastos y numinosos
«espacios de ausencia»®. En ellos, augustas formas geométricas sugerian tanto las
perspectivas de eternidad como también, tal y como observa un reciente historiador
de la arquitectura, «una misteriosa solemnidad que nos saca de este mundo y nos
lleva a una suerte de limbo...»*. Las Proyecciones de Turrell —diafanas, aunque
categdricas— se mueven entre esa conciencia onirica y la afirmacién platénica de un
orden atemporal:
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«Y llega al mas puro conocimiento... que se abre a cada uno tan
solo con la mente, sin interferir ni entrometerse en la accidon del

pensamiento, la vista o cualquier otro sentido junto con la razén,
sino con la mera luz de la mente en su propia claridad explora la
verdad misma de cada uno»*".
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Fig. 1
Mendota Hotel, Ocean Park, California, hacia 1970-1972, exterior

Fig. 2
James Turrell, Catso, 1967.
Grafito sobre papel. Pasadena Art Museum, EE UU

Fig. 3
James Turrell, Catso, 1967
Dibujo / plano a tinta y lapiz, 43,1 x 49,5 cm

Fig. 4
James Turrell, Afrum Proto, 1966.

Obra de Proyeccién instalada dentro del espacio del segundo estudio del Mendota Hotel, hacia 1970
Coleccién privada

Fig. 5
Caspar David Friedrich, Vista desde el taller del artista, ventana derecha, 1805-1806.
Sepia sobre papel, 31,2 x 23,7 cm. Oesterreichische Galerie Belvedere, Viena

Fig. 6
Henri Matisse, Porte-Fenétre a Collioure (Puerta-ventana en Collioure), 1914
Oleo sobre lienzo, 116,5 x 89 cm. Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris

Fig. 7
Giorgio de Chirico. The Enigma of a Day (El enigma de un dia), 1914
Oleo sobre lienzo, 185,5 x 139,7 cm. The Museum of Modern Art, Nueva York

Fig. 8
Kazimir Malévich, Composicion suprematista: blanco sobre blanco, 1918
Oleo sobre lienzo, 79,4 x79,4 cm. The Museum of Modern Art, Nueva York

Fig. 9
James Turrell, Pullen, (White), 1967
Obra de Proyeccion. Coleccion privada

Fig. 10
James Turrell, Porter Powell, (White), 1967
Obra de Proyeccion. Coleccion privada. Instalada en Michael Hue-Williams 15 Cork Street, Londres, 1996

Fig. 11
Louis Kahn, Salk Institute, La Jolla, Los Angeles, 1965

Fig. 12
Richard Diebenkomn, Serie Ocean Park n.° 49, 1972

Oleo sobre lienzo, 236,22 x 205,74 cm. Los Angeles County Museum of Art. Adaquirida con
fondos aportados por Paul Rosenberg y compaiiia, Lita Hazen y legado de David E. Bright

Fig. 13
Barnett Newman, Perfil de luz), 1967
Oleo sobre lienzo, 304,8 x 190,5 cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Fig. 14

Edward Hopper, Sun in an Empty Room (Sol en una habitacién vacia), 1963
Oleo sobre lienzo, 73,7 x 101,6 cm. Coleccion privada
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Projection Pieces 1966-1969

James Turrell

Las primeras Obras de Proyeccion se iniciaron en 1966 y estaban hechas de luz
proyectada a través de una esquina desde un proyector halégeno de cuarzo
ligeramente modificado. La primera imagen (Afrum-Proto, 1966) era, bésicamente,
un rectangulo proyectado a través de una esquina de tal manera que, desde una
cierta distancia, parecia haber un cubo flotando sobre el suelo, pero de algin modo
unido a ese rincén del espacio. De lejos, la forma tenia solidez, pero parecia estar
literalmente hecha de luz. Aun asi, desde la distancia, pero desplazdndose hacia un
lado, uno podia corroborar esa impresién porque el cubo parecia tener perspectiva.
Al avanzar hacia ella, la imagen acababa por desvanecerse hasta un punto en que
uno no veia el objeto en el espacio, sino la propia luz en la pared.

Las primeras imagenes tenian una cualidad marcadamente escultérica: la pieza
parecia objetivar la luz y volverla fisicamente presente como algo tangible.
Definitivamente, el espacio que ocupaban esas piezas no era el mismo que el
que tenia la estancia sin la imagen. El espacio generado era similar a una pintura
en dos dimensiones que alude a las tres dimensiones, pero, en este caso, el
espacio tridimensional se estaba utilizando con fines ilusionistas. Es decir, las
formas engendradas por medio de esa cualidad ilusoria no se resolvian
necesariamente en una forma definible que existiera en tres dimensiones.

A continuacién se crearon una serie de formas similares que atraviesan esquinas
utilizando proyectores de xenén construidos con la ayuda de Leonard Pincus.

El uso de proyectores de xendén permitia aumentar el tamafio de las proyecciones
sin ninguna pérdida de luminosidad. Al mismo tiempo se ganaba en nitidez de
enfoque, ya que la fuente de xendn es una fuente puntiforme. A lo largo de toda
la serie, la imagen transmite una sensacién de solidez porque, de alguna manera,
se ha creado una sensacion de transparencia y superficie, algo inevitable, dado
que la imagen se forma a través de una esquina realmente existente en tres
dimensiones, y porque cualquier forma de luz uniformemente iluminada y
proyectada sobre la pared no puede situarse exactamente en el mismo plano
que la pared.

12



David Anfam, Projection Works 1966-1969. Editorial Michael Hue-Williams Fine Art Ltd, 2004.

First Light (1989-1990) y Still Light (1990-1991)

James Turrell

En 1989-1990, produje la serie de grabados a la aguatinta titulada First Light
(Primera luz). Era la tercera vez que utilizaba el proceso del huecograbado o intaglio,
tras dos series previas, Deep Sky (Cielo profundo), de 1984, y Mapping Spaces
(Cartografiando espacios), de 1987. First Light tiene por tema el primer corpus de
obras de luz, las Projection Pieces (Piezas de proyeccién), iniciado en 1967. Cada
uno de los titulos de |a serie hace referencia a una posibilidad de proyeccién unica,
aunque solo unos pocos de esos espacios luminosos acabaron materializindose
realmente. First Light reproduce la forma brillante de la luz al entrar en contacto con
el plano de la pared. La siguiente serie, Sti// Light (Luz queda), de 1990-1991,
continta ese examen del efecto de las proyecciones luminosas al poner de relieve
las propiedades de la luz liberada en el espacio de la sala. A diferencia de la nitida
definicién de la serie First Light, las estampas de Still Light evocan el difuso efecto
atmosférico de la proyeccién. Con ayuda del grabador Peter Kneubdihler, se utilizd
la técnica de la aguatinta, al ser la forma de grabado al aguafuerte mas pura y que
mas luz atrapa, una modalidad que podia prescindir de la linea y, en su lugar, dar
rienda suelta a los sutiles efectos tonales integrales presentes en las obras de luz.

James Turrell nacié en Los Angeles en 1943. En 1965 se gradué en el Pomona
College de Claremont, California, tras estudiar Psicologia, Matematicas e Historia
del Arte. Después de cursar estudios de Bellas Artes en la Universidad de California
entre 1965y 1966, en 1967 protagonizd su primera exposiciéon en solitario en el
Pasadena Art Museum. Al afo siguiente, fue invitado a participar en el Programa de
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Arte y Tecnologia del Los Angeles County Museum, donde colaboré con el artista
Robert Irwin y el psicélogo de la percepcion Edward Wortz. Ese mismo afio recibié
una beca del National Endowment for the Arts. En 1972, Turrell ya habia
completado su Projection Seriesy habia comenzado a trabajar en sus Shallow Space
Constructions (Construcciones espaciales poco profundas), ademas de crear las
Mendota Stoppages (Paradas de Mendota), a partir de las cuales desarrollé los
primeros prototipos para su Wedgework Series. En 1973 se gradud en la Claremont
Graduate School con un Maéster en Bellas Artes. Al aio siguiente, en 1974, Turrell
abandona el Mendota Studio de Ocean Park, en California, dando asi por concluido
uno de sus periodos de experimentaciéon méas formativos. Ese mismo afio,

se le concede una Beca Guggenheim, que utiliza para iniciar su bisqueda en avién
de un emplazamiento adecuado desde el que desarrollar sus experimentos con la
luz

y el espacio. Tras un periodo de siete meses, encuentra el Roden Crateren el
Desierto Pintado de Arizona, que mas tarde, en 1977, adquiere con el apoyo de la
Dia Art Foundation. Tras su primera exposicién individual internacional, a los 33
anos, en

el Stedelijk Museum de Amsterdam, en 1979 Turrell se traslada a Flagstaff (Arizona)
para iniciar su obra maestra, el Roden Crater, transformando el extinto volcan en un
observatorio celeste Unico utilizando Unicamente la interdependencia de la luz y el
espacio interiores y exteriores. Con la primera fase del Roden Craterya completada,
Turrell ha continuado exponiendo a escala internacional durante los Gltimos 27 afos:
Whitney Museum of American Art (1980), ARC, Musee d'Art Moderne, Paris (1983),
The Mattress Factory, Pensilvania (1983), Israel Museum, Jerusalén (1983), Museum
of Contemporary Art, Los Angeles (1985), Lannan Museum, Lakeworth, Florida
(1988), Museum of Modern Art, Nueva York (1990), Henry Art Gallery, Seattle (1992),
Henry Moore Sculpture Trust, Halifax, Reino Unido (1993), Hayward Gallery, Reino
Unido

(1993), Art Tower Mito, Japon (1995), Kunsthaus Bregenz, Austria (1997), Naoshima
Contemporary Art Museum (1998), Nagoya City Museum, Nagoya, Japon (1998),
MAK, Viena (1998), Scottsdale Museum of Contemporary Art (2001), Haus
Konstruktiv, Zurich (2002), Henry Art Gallery, Seattle (2003), e IVAM, Valencia (2004).

En 1984, Turrell fue uno de los dos primeros artistas plasticos en recibir el
prestigioso premio Genius —la Beca de la Katherine T. and John D. MacArthur
Foundation— por su trabajo con Robert Irwin como parte del Programa de Arte y
Tecnologia. También ha sido nombrado Chevalier des Arts et des Lettres de
Francia, en 1991, y ha recibido el premio Friedrich en Alemania, en 1992. En 2003,
fue nombrado doctor honoris causa por el Royal College of Art de Londres, y en
2004 se convirtié en miembro de la American Academy of Arts and Sciences.
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