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INTRODUCCION.

Recientemente en La Academia de San Carlos, en un taller de arte
contemporéaneo, La Doctora Blanca Gutierrez, investigadora y critica de arte, hizo
el siguiente cuestionamiento: ¢Qué hace un arquitecto en la maestria en artes
visuales? cuestionamiento que, pudiendo parecer simple y tal vez natural para los
artistas plasticos, tenia una respuesta muy clara para los estudiosos de la

arquitectura.

Sin embargo, la pregunta conlleva en si misma la circunstancia de la poca nocion
que se tiene ya del proceso de vinculacidon que histéricamente ha tenido la

arquitectura con la practica de las Bellas Artes.

En el devenir de la historia del arte, la pintura, la arquitectura y el grabado, han
estado vinculados por sus metodologias y el dialogo decisivo que ha tenido el
dibujo con ellos. Desde la vision de la academia europea precursora de las
academias en Iberoamérica y a la vez fundamental y base del arte contemporaneo
actual, queda inscrita la forma en que se dependié de una, para influenciar a las
otras, y todas en conjunto fueron participes del proceso por el que se llegé al arte
del siglo XXI.

La Academia de San Carlos, primera academia de artes de América, establecié la
escuela de Arquitectura dentro de su seno, entendiendo esta relacion desde sus
inicios, guiados a través de procesos semibticos y visuales que permitieron
desarrollar la disciplina de la pintura al lado de las otras artes mayores incluyendo,
la escultura y la grafica. Es hasta mediado del siglo XX que la escuela de San
Carlos queda separada de la escuela de arquitectura. La carrera de arquitectura
se establece en Ciudad Universitaria, pero ademas, deja de tener la vision artistica

gue original, por instalarse en la revision dirigida hacia los procesos tecnoldgicos.




Es entonces cuando surge la pregunta de si la arquitectura habia cambiado
naturalmente como un proceso global hacia las nuevas tecnologias olvidando la

formacién que durante siglos habia tenido.

En el siglo XIX un arquitecto debia de tener los elementos suficientes para que a
través de la representacion visual pudiera transmitir una idea que se formaba
como un concepto intangible y que requeria un acercamiento al observador de
manera practica, esto llevaba a trabajar con las distintas mecanicas graficas
visuales y volumétricas necesarias para conceptualizar la idea. Este mismo
proceso se continud hasta el siglo XX al cual se le agregaron y se le sumaron las

posibilidades detonadas por las nuevas tecnologias.

La representacién arquitectonica tenia que seguir caminando en Su proceso
tecnoldgico pero se planteaba la posibilidad de dejar a un lado los métodos y las
relaciones histéricas creadas por la academia. Es decir, ya no era importante
saber dibujar ni saber pintar, ni representar; pero solamente ante la utilizacion y

reemplazo por estas nuevas posibilidades tecnoldgicas.

Ante la representacion de las ideas a lo largo de la historia, el arquitecto habia
tenido que recurrir a la transmision de su realidad a través del dibujo y sus
siguientes resultados en la pintura para poder dar a entender cédmo seria el objeto
construido; es decir, primero debia concebir y después representar de la mejor
forma, o sea de la forma mas exacta esa idea. Tenia que poder dibujar el objeto,
la fachada, una columna, una escalera de una manera tan realista que debia
entenderse en su completa dimension para poderse dibujar. En ese momento no
se entendia la nocion que tiene la historia del realismo debido a que simplemente
se concebian como medio gréafico. Sin embargo, planos y dibujos del siglo XVII ya

mostraban un extraordinario acercamiento al objeto real.

De aqui que parte del presente estudio tiene que ver con el realismo que durante
el procesos historico del siglo XIX y XX influenciado por un realismo académico de
siglos anteriores conformd la estructura del proceso historico vinculado del arte

con la arquitectura siendo el realismo y sus distintas direcciones y movimientos




que lo siguieron, el momento mas representativo y con mayor acercamiento que
como sociedad contempordnea entendemos, y al cual le atribuimos mayor

identidad con nuestra cultura occidental.

Se plantea revisar como durante los siglos XIX y XX el realismo como movimiento
influy6 a la academia arquitectonica dando forma a sus distintas variables tanto en
iconografias, técnicas, formatos y posibilidades. De la misma manera que la
arquitectura se establecia como un objeto que el realismo como corriente pictorica
utilizé para ser fuente de sus proyectos plasticos. Todo esto soportado por el
elemento mas importante que han tenido las artes y la arquitectura y que muchas
veces poco caso se le hace que es el dibujo. Parte de la investigacion de esta
tesis, consistira en establecer los fundamentos que vinculan en la historia de la
arquitectura a la pintura, el dibujo y el grabado y, en la historia de la pintura a la

arquitectura.

La realidad contemporanea se ha visto afectada por los nuevos medios y las
nuevas posibilidades que se tienen a través de las nuevas tecnologias y los
nuevos lenguajes. Esos medios son los herederos de una larga tradicion del
dibujo, la pintura, el grabado y su influencia para poder convertirse en los
precursores y sustento del gran arte que es la arquitectura.




EL CONTRATO DEL DIBUJANTE

Reflexiones sobre el dibujo

Ya a principios del siglo pasado, André Breton, el "padre" de los surrealistas,
formuld la pregunta "¢por qué hemos de convertimos en esclavos de nuestras
propias manos?'", con lo que supuestamente desterr6 del cosmos del arte a
géneros como la pintura y el dibujo. Evidentemente, André Breton, con esta
pregunta, aludia a la existencia de otras técnicas mas modernas para el arte como
el cine y el collage. La respuesta a la pregunta de André Breton podria ser técnica:
el género del dibujo, con su supuestamente tan "sencillo programa de elementos"
(Vilem Flusser)?, papel, lapiz, colores, ojo, mano y codo, parece garantizar al
artista al menos algo que las nuevas técnicas precisamente no le ofrecen: el
dominio del medio. Asimismo, al contrario de lo que ocurre por ejemplo en la

denominada "ars electronica"(arte electronico), “el programa de elementos
(ordenador) no es el que gobierna el espacio estético, sino que gracias a la
simplicidad de los medios empleados el propio dibujante determina los
acontecimientos artisticos hasta el Ultimo detalle de la formulacion estética, por
muy pormenorizada que ésta sea. El trabajo del artista aleman Peter Pommerer es

un buen ejemplo del dibujo como simple programa de elementos"?

. Quimeras es el
nombre que el propio Peter Pommerer asigna en ocasiones a los dibujos que
realiza con lapiz de colores sobre papel o directamente en las paredes de las

habitaciones, o que inscribe en varias capas en objetos como columnas de

! BRETON, André, Diccionario de surrealismo. traduccién Miguel Torres. Madrid: Editorial Losada,2007.p.36
2FLOOD, Richard, y GOBER, Robert: Interterview, en AA.VV: Robert Gober. Sculpture + Drawing,
Minneapolis, Walker Art Center,1999,p 126.

8 KELLY, Mike: Foul Perfection.”"Notes on Caricature” Arforum, New York, January 1989.Citado en AA.VV.
:Mike Kelly,London,PhaidonPress,1999, pp,124-127




anuncios o jarrones. En estas "dreaming doodelings" (Ilwona Blazwick)* el joven
artista aleman enlaza distintos sistemas de dibujo para crear sensibles mundos
fantasmagoricos. En estas redes dibujadas aparecen actos eroticos que se
encienden como llamas al lado de elementos folcléricos que evocan al arte hindd,
y al lado de casas casi garabateadas emergen tatuajes florales y con frecuencia
aparecen elefantes cubiertos de dibujos un tanto extrafios que atraviesan el
espacio de la obra. Parece que han participado tanto Hieronymus Bosch como Cy

Twombly o el "cobrador de impuestos” Rousseau. °

Sin respetar ningun orden jerarquico, Peter Pommerer acopla sus elementos
poéticos y los hilos extravagantes de la conversacion se desenredan, solo para ser
desgarrados un instante después. En cuestion de segundos se cambia de niveles
y perspectivas antes de que éstos lleguen a crearse realmente: las estrellas se
convierten en alfombras de flores que casi acaban perdiéndose en el espacio
infinito. "Voy creando distintos sistemas de dibujo que cuentan historias paralelas"®
afirma Pommerer en sus anotaciones abiertas. Asi, consigue a través de sus
dibujos, aparentemente naifs, reflejar la estructura rizomatosa de forma precisa, es
decir, la figura del rizoma que se utiliza en el discurso de hoy en dia para ensalzar
a los nuevos medios como Internet, calificados como emancipadores: los cuadros
de Pommerer son estructurados por centros méviles, los distintos motivos pueden
enlazarse libremente y los espacios son atravesados por corrientes de energia
que buscan acoplarse lo méas rapidamente posible con otras corrientes. No
obstante, en oposicion a los espacios para usuarios de Internet repletos de alta
tecnologia, las "pieles de imagenes" (Bildhiiute) de Pommerer son tan sutiles que
pueden romperse en cualquier momento. Resulta que las rayas que han sido
trazadas rapidamente, los espacios apenas coloreados y las constantes rupturas
no cumplen lo que prometen al observador y las ganas rizomatosas de crear redes
se convierten a menudo en un afan aparentemente paranoico de establecer redes.

No soOlo se escucha "crecer la hierba” sino que se pone de manifiesto la

4SIMON, Joan:"Breaking the silence. An Interview with Bruce Nauman, Art in America 76,n0.9Nueva York,
Septiembre 1988 pp.140-149

SLLORCA, Pablo:"La legitimidad del dibujo”, El periddico del Arte no.30, Madrid, Febrero 2000,p 18.

6 Stephan Berg; in: Peter Pommerer, Wiegeschritt, Nirnberg, 2002, p. 4
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vulnerabilidad y el abandono solitario del ser humano, que se ha convertido en
receptor permanente de mensajes medidticos. Como si estuviera jugando,
Pommerer se mueve en espacios cargados de tension entre la inocencia infantil y
la sabia critica social. ElI que el "nifio juguetdén” (Pommerer) siga llevando la voz
cantante en el "programa de elementos” del artista es la esencia de la calidad de

sus obras, que no s6lo es soberana y anérquica sino también "lirica".”

"El anhelo de estabilidad la necesidad de inestabilidad" como dice el arquitecto
holandés Rem Koolhas® en su libro de culto S, M, L, XL, la incompatibilidad
cargada de tension, es la esencia de la problematica de la vida pos moderna. En
el siglo XXI la lista de estas incompatibilidades problematicas puede completarse

sin esfuerzo alguno debido a que:

1. Con la intrusion permanente de los medios de comunicacion se corre el riesgo
de que el andlisis activo y auto determinado de la realidad quede vacio; 2. Las
conexiones complejas de Internet que no dejan de tener un orden jerarquico, como
ya se ha mencionado, hay que malinterpretarlas entendiéndolas como apenas
rizomatosas, es decir, como no jerarquicas y emancipadoras; 3. El factor del
“trabajo" que tal vez no ha dejado todavia de estructurar a los "sujetos" pierde
cada vez mas su lugar heroico en el sistema de socializacion postindustrial, 4. Los
deseos de la felicidad local-individual y la politica globalizada como macro politica

se han vuelto poco compatibles.

Hoy en dia las dimensiones psiquicas de estas inestabilidades ya no se aprecian
solamente en las fotografias y los videos de Wolfgang Tillmans o Rineke Dijkstra,
por ejemplo, ni en las instalaciones polimorfas-perversas de John Bock o de Jason
Rhoades sino sobre todo en los dibujos de artistas de todas las edades. Una vez

mas, el dibujo como expresion que todavia parece ser la mas directa del protocolo

"GORDILLO ,Luis "Los dibujos del teléfono(DDT)Madrid 1992.Citado por FENANDEZ, Horacio: “Enfriando a
Gordillo” en AA.VV. :Luis Gordillo, Valencia, 1993.

8 KOOLHAAS,Reem, Hans Werlemann and Bruce Mau, S, M, L, XL, The Monacelli Press, New York, 1994
(2nd edition 1997)P.96



http://es.wikipedia.org/w/index.php?title=S,_M,_L,_XL&action=edit&redlink=1

artistico se vuelve a ofrecer a los "sujetos" in/estables como medio de expresion
"auténtico" en la "cultura de consumo". Esto se manifiesta de forma inequivoca en
los dibujos de la ciudadana norteamericana Louise Bourgeois®. Tanto en las
esculturas e instalaciones de la artista, como en sus dibujos, se ve plasmada una
subjetividad que traspasa todos los limites. La frustracion y el dolor, la
vulnerabilidad psiquica y fisica, y una falta desesperada de arraigo son el centro
de esta obra narrativa. La expresion del yo y el distanciamiento, la intimidad y la
objetividad, asi como las dialécticas de lo comico y lo tragico, y de desvelamientos
y encubrimientos permanecen en una tensidbn muy bien calculada. De esta
manera, Louise Bourgeois refleja en su obra tanto experiencias traumaticas como
dolencias fisicas. Ya en 1947 la artista dibuj6 la obra "Femme Maison™:*° esta
obra, en la que el cuerpo desnudo de la mujer, cuyo torso representa una vivienda
extrafia de la que se asoman pequefios y delgados brazos, todavia encaja
claramente en la tradicion surrealista, pero ya se vislumbran algunos de los temas
que seran predominantes en la obra futura de la artista; el cuerpo femenino oculto
y deformado que es, en cierto modo, prisionero sin cabeza y proteccion en la vida
hogarefia de una arquitectura prefabricada al estilo burgués. Se trata de obras
arquitectonicas que prometen estabilidad y cuya verdadera inestabilidad sale a la
luz al poco tiempo. El cuerpo como expresion de la vulnerabilidad psiquica es lo
qgue la propia artista describe con las siguientes palabras: "dado que los temores
del pasado estaban ligados a funciones del cuerpo humano, estos mismos
temores se vuelven a manifestar a través del cuerpo. Para mi la escultura es el
cuerpo humano". Algo parecido también se puede decir de los dibujos de Louise
Bourgeois, cuyos relatos edipicos que casi tienen orientacion terapéutica siempre

suelen tener huellas biograficas.

El expresar sobre el papel diferencias criticas a pesar de estar conforme,
estrategia artistica que no es atipica de los dibujos posmodernos, permite
establecer comparaciones sorprendentes entre el discurso estético sobre los

dibujos y la estructura sonora del bajo (Basslinie) en el Hip-Hop o el trazado de las

o BOURGEOIS, Louise: Tender Compulsions, WorldArt, febrero 1995,0p.Cit,pp 304-305
10,, ..
Ibid, pp 305-306




letras de graffiti en las urbes: en ambas expresiones artisticas, se participa con
entusiasmo en el mainstream hasta que de repente se produce la ruptura abrupta
o interrupcion nerviosa y por fin aparecen solapamientos y remodificaciones

polisemanticos en el masterplan, visual y actstico. **

Este ritmo (des)unido de los tres elementos -flujo, interrupcion y ocupacion-
parece predominar en la mayor parte de la apropiacion estética de la realidad en
una época en la que "ya no hay vida real en la vida falsa" (Theodor W Adorno).
Hay veces que predomina el gesto mas bien objetivo y conforme, y en otros casos
es la imaginacién la que roza el estado paranoico, pero el momento de la
reformulacion del estado psiquico y politico siempre es el punto clave de estos

trabajos.

En los dibujos de Martin Kippenberger *

se puede ver este momento de
utilizacion/modificacion de imagenes que ya vienen preformuladas. En su arte, que
es tan agresivo diletante como sensible irénico, el artista aleméan emplea imagenes
de las culturas del rock y del pop, de la publicidad, de la pornografia, asi como
dibujos humoristicos, fotos publicadas en la prensa etc. para moverse, por un lado,
dentro del sistema que le rodea y para salirse, por otro, de él formulando criticas.
Asimismo, en una hoja de su catalogo titulado “Abschied von Jugendbonus" de
1983 se ve a un africano demacrado que parece sacado de una fotografia de un
periodico, debajo de la cual aparece un chiste tipico de los hombres alemanes:
"los negros la tienen més larga”. Kippenberger afiade: "No es cierto"*®. La critica
social, el humor y los gestos de macho se dan la mano, el chiste "conformista” es
algo parecido a una "droga de iniciacién" provocativa para entrar en el ambito de

referencias de la critica cultural que esta llena de contradicciones.

"HERKENHOFF ,Paulo:"Louise Bourgeois ,Femmetemps ”,in Louis Bourgeois :Blue Days and Pink Days,
editen by Jerry Gorovoy and Pandora Tabata bai Asbagui, Milan Fondazione Prada, 1997., p.363
KIPPENBERGER, Susanne (2011) pg. 247. Kippenberger: The Artist and His Families, J & L Books, Atlanta
and New York.

3 Ibid.p.248




También los dibujos de Mike Kelly** apuestan constantemente por el reciclaje
agresivo de mundos de imagenes existentes. Este compatriota de Louise
Bourgeois hace una mezcla de referencias de la historia del arte en sus tantas
veces retocados dibujos, como lo haria un Dj en su mesa de mezclas. La gran
mayoria de estas referencias estan tomadas del expresionismo abstracto y de los
modelos mas diversos de la cultura pop, el abanico abarca desde un Jimmy
Hendrix manco hasta personajes del comic mas o menos conocidos, creando un
galimatias rabioso de las sutilezas del dibujante. El resultado de este "programa
de elementos” estético nos recuerda a las caratulas de discos con un toque
psicodélico e ilustraciones punk de los fanzines correspondientes. Pues en las
obras de Mike Kelly, asi como en las de muchos de sus contemporaneos, ya
resulta muy dificil diferenciar entre High y Low (alto y bajo). Lo que siempre es
valido y no solo en lo que respecta a los dibujos de los artista es el "Just do it”
(Solo hazlo).

14KELLY, Mike, Foul Perfection.”"Notes on Caricature” Arforum, New York, January 1989.Citado en AA.VV.
Mike Kelly,London,PhaidonPress,1999, pp,124-127




“El arte del dibujo puede denominarse con razén la paciente madre de todas las artes y las
ciencias, pues todo lo que se hace a través del mismo proporciona buen aspecto y
bienestar; y ademas de todo esto, el arte del dibujo es el principio y el fin, con la conclusién
de todas las cosas imaginables, por lo que puede llamarse sentido de la poesia, segunda

naturaleza, libro viviente de todas las cosas”

Gerardo de Brujas

SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005

DE BRUIJAS, Gerardo: una introduccién al arte general del dibujo,1674,tomado de Hellen Powell y

David Letherbarrow ,master pieces of Architectural Drawing (Londres Orbis,1982)p.52

“Cualquier creacién artistica es hija de su tiempo y, la mayoria de las veces, madre de

nuestros propios sentimientos.

Ilgualmente, cada periodo cultural, produce un arte que le es propio y que no puede
repetirse.

Pretender revivir periodos artisticos del pasado puede dar como resultado, en el menor de

los casos, obras de arte que sean como un nifio muerto antes de Nacer.”
Vassily Kandinsky

Kandinski, Vasili ,Cursos de la Bauhaus. Madrid, Alianza Editorial, 2003p.52
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|. ARTE Y ARQUITECTURA

I.I. LIMITES REBASADOS

Los limites entre el arte y la arquitectura se compenetran una vez mas a medida
gue objetivos y actitudes convergen. Las intervenciones y los lugares se parecen
cada dia mas. Ciertas obras son tan similares que a menudo resulta dificil
determinar si el autor es un artista o un arquitecto. El respeto mutuo y las
aspiraciones siempre han provocado un debate muy vivo entre la esfera del arte y
la arquitectura. El constructivismo ruso, de Stijl, el expresionismo y la Bauhaus,
son algunos movimientos de la historia reciente en los que ambas lidian en torno a
visiones compartidas y visiones comunes. Los llamamientos en pro de una mayor
colaboracién entre las dos disciplinas, la proclamacion de transgresion de los
limites mutuos, y por otra parte las proclamaciones acerca de su integridad y
relevancia, o su autonomia e independencia, han definido siempre la relacion
ambigua entre arte y arquitectura. Sin embargo, por divergentes que sean los
objetivos o0 las creencias concretas, por distinta que sea la licencia artistica
(entendiendo licencia como maneras personales de entender el arte) del
compromiso arquitecténico, ambas disciplinas estan y estaran inextricablemente

unidas por su funcién esencialmente creativa.’®

Resulta imposible definir con precision cualquiera de las dos profesiones y
delimitar con exactitud sus ambitos de trabajo. No obstante, precisamente ésta
dificultad de delimitacion es la que constituye la esencia misma de ambas
disciplinas. Cada una cuenta con un sistema de referencias que lo abarca todo
en su fuerza rectora. S6lo con semejante vision panoramica y un amplio
repertorio expresivo, pueden el arte y la arquitectura crear vividas anotaciones, asi
como afadir a nuestras vidas conmovedores apéndices que modifiquen nuestra

percepcion.

®poss Erica, Benton,Pollock,and the politics of Modernism:From Regionalism to Abstract
Expressinism,Chicago 1991.p.45
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¢ Por qué reavivar entonces las viejas discusiones entre el arte y la arquitectura?

Por qué hacer un nuevo esfuerzo para definir sus semejanzas, sus conceptos y
modos comunes de expresion. Los ultimos veinte afios han sido testigos de un
gran cambio en la estructura y el punto de vista de nuestra sociedad; dichos
cambios han alterado y redefinido los objetivos y practica del arte y la arquitectura.
El proceso del cambio de nuestros valores culturales ha afectado a ambas
disciplinas, por lo que resulta interesante observar cuanto terreno han encontrado

en respuesta a ese movimiento.

“Las dos Ultimas décadas del siglo XX ha sido una época marcada por la
tendencia creciente hacia una percepcion sensual del espacio y la importancia
cada vez mayor del observador, puesto que, durante este periodo, el arte ha
abandonado el museo y se ha atrevido a salir a la calle en busca de un publico
mas amplio. El interés se ha desplazado de las obras autématas vy
autorreferenciales a las instalaciones site specific con conceptos que incluyen al
publico. En arquitectura, los edificios se han vuelto mas permeables y sus
programas mas flexibles e interactivos, Juntos el arte y la arquitectura han pasado

de ser admirados a crear ambientes para ser experimentados y utilizados”.*

LIl. El arte abandona el museo.

Uno de los debates mas acalorados en los discursos tedéricos y culturales de los
afios sesenta fue en torno al lugar que debia ocupar el arte en la sociedad.
Herbert Marcuse y Theodor Adorno®’ fueron los primeros en defender la liberacion
del arte del museo, segun Adorno, poco menos que un cementerio para herencias
y en encontrar una formula para un contacto mas directo con el publico. Gerhart

Bott'®, en su libro sobre el futuro del museo, sostiene que “el arte debe tener

16HEMINGWAY,Andrew”CriticaI Realism in The History of American Art”,en Debora L.Madsen ed. Visions of
America Since 1492,Londres y Nueva York 1994,pp. 111-144

" "MARCUSE, Hebert, EI hombre unidimensional, pag. 101, nota 14

18 GREENBERG, Clement,Art and Arquitecture, Boston 1961.p.53
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una presencia extramuros a fin de disipar el odio de la exclusividad: El arte forma
parte de la vida y la vida estd expuesta a cambios y a nuevas orientaciones que
deben ser visibles y efectivos en todo lugar.

Sin embargo éste éxodo del museo fue un proceso gradual. El museo tradicional
era un entorno especializado y protegido creado por y para la elite cultural, de
modo que las exposiciones fuera de las paredes de la "caja blanca” no podian mas
que ser publicas y accesibles. Los modos convencionales de presentar la obra de
arte, tales como el uso de los grandes pedestales, han sido gradualmente

abandonados en ras de una relacién méas préxima entre la obra y el espectador.*®

En los afos setenta, los artistas minimalistas fueron los primeros en presentar su
obra no solo exenta del pedestal, sino directamente sobre el suelo de la plaza, la
calle o el parque. Grandes esculturas en las que se podia entrar, sentarse y tocar,
y los famosos embalajes de Christo, o las célebres esculturas de acero de Richard
Serra, causaron un gran efecto sobre la gente. A pesar del acercamiento entre el

publico y su obra, la escala de las piezas todavia era imponente.?°

Pese a ello, supusieron el primer paso y sentaron las bases para una actitud

menos elitista.

LIIl. EL ARTISTA CONSTRUYE

En su introduccién a Frontier of Art and Architecture, Maggie Toy inicia su texto
sobre las diferencias y semejanzas entre el arte y la arquitectura citando la idea
tradicional de que las limitaciones de un programa alejan al arquitecto de las

posibilidades de la licencia artistica, por otro lado, describe el arte como una

' BOLGER,Doreen y Nicolai Cikovsky,Jr. Eds. American Art Around 1900,NationalGalery of Art,Washington
DC,1990.
“|bid.pag.87

13




obsesion indulgente que, si bien llega a las emociones de muchos, no limitara ni

modificara los habitos de la vida y de trabajo de aquellos que lo experimentan®

Hay que revisar semejante afirmacion en el contexto de la actual generacion de
artistas que han escogido trabajar en espacios no institucionales. El paso del
museo a la calle, de uno institucional a uno de caracter publico y no institucional,

ha transformado tanto la obra de arte como el papel del artista.

La posibilidad de definir un lugar no solo fisicamente sino por las referencias a su
historia, a su significacion politica a su importancia para un cierto grupo étnico,
provoca que los artistas definan papeles méas publicos para si mismos. En teoria el
artista publico contemporaneo tiende a no concebir y crear sus obras en el entorno
protegido de su taller. Trabaja in situ y analiza condiciones basicas del
emplazamiento como la escala, el usuario o el potencialmente complejo caracter
del contexto.” Dado que el éxito de la obra depende de la percepcion del
observador, a quien ahora se dirige la atencién del artista, es importante que se
defina escrupulosamente el caracter del lugar y de su usuario y que se calcule

bien el efecto.”??

El artista ha ampliado su vocabulario de trabajo tradicional y ha empezado a crear

interiores, ambientes, instalaciones y estructuras configuradoras del espacio.

La frontera entre el arte y la arquitectura comienza a desdibujarse en la medida en
que ambas disciplinas se inspiran en la personalidad y las necesidades de los
futuros habitantes y en la naturaleza del lugar.

2t TOY,Maggie.Frontiers:Artist & Architects.Ed.Maggie Toy.1997 p.78
2 Ibid.pag.79.

14




I.IV. ESTRATEGIAS PROYECTUALES Y SU MATERIALIZACION.

Walter Benjamin, en “Tesis de Filosofia de la Historia™

representa el papel de la
historia como un &ngel que se aleja de algo que le tiene pasmado. Sus 0jos estan
desmesuradamente abiertos, la boca abierta y extendidas las alas. Ha vuelto el
rostro hacia el pasado. Donde a nosotros se nos manifiesta una cadena de datos,
€l ve una catastrofe Unica que amontona incansablemente ruina sobre ruina,
arrojandola a sus pies. Desde el paraiso sopla un huracan que se ha enredado en

sus alas y que es tan fuerte que el angel ya no puede cerrarlas.

Este huracan le empuja irremediablemente hacia el futuro, al cual le da la espalda,

mientras que los montones de ruinas crecen ante €l hasta el cielo.

Ese huracén es lo que nosotros llamamos progreso.”*

Parece pertinente establecer una relacion entre esta metéfora y la arquitectura,
gue se encuentra aprisionada por esta realidad, la de construir obras que como
tales se consolidan y dan forma a las ciudades, pero que con el paso del tiempo
son como esa “cadena de datos”, ruinas que deben ser preservadas como registro
del paso del tiempo pero que a su vez deben confrontarse con otras aquellas que

representan el progreso.

Por otra parte es una disciplina que es una mediadora entre el arte y la técnica y la
dificultad radica en que estos limites se desdibujan a medida que los objetivos y

las actitudes convergen.

Resulta dificil definir el &mbito de accidn de las dos profesiones y esta situacién ha
llevado a un amplio debate, pero, precisamente, es esa dificultad lo que hace a la

esencia misma de ambas disciplinas.

Si quisiéramos precisar los limites entre los cuales se desarrolla su accionar, tal

vez deberiamos definir la condicion de habitabilidad de la arquitectura, la

“WALTER Benjamin.GeschichtsphilosophischeThesen ., Tesis de filosofia de la historia 0 Sobre el concepto
de historia, de Walter Benjamin, publicada pdstumamente. pag 98
|bid.pag.99
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necesidad de ser una “morada”, que debe ser sustentada estructuralmente, es

decir que depende de una condicién técnica.

Esta seria una situacion distintiva en relaciéon con el arte y nos conduciria a la
necesidad que tiene la arquitectura de tener estrategias proyectuales propias de la

disciplina que lleven implicita estas caracteristicas.

Se pueden definir a las estrategias proyectuales como la voluntad creadora de un
objeto determinado que concuerde con una idea preexistente, que puede ser
modificada en el transcurso del proceso creativo, pero que es lo que distingue una
obra de arquitectura o de arte, lo contrario no entra dentro de esta catalogacion es

simplemente una “construccién”, un objeto, una pintura etc.?®

En este sentido es que estas estrategias o ideas rectoras han ido variando en los
distintos periodos de la historia, pero han sido una constante en el desarrollo

creativo de la obra arquitecténica.

Podriamos enumerar algunas de estas estrategias a la manera de una taxonomia

“borgiana”, tomando algunos ejemplos histéricos.

Por ejemplo el hombre Vitruviano en Grecia, la antihistoricidad del Renacimiento,
que bucea entre las ruinas para obtener la inspiracién para un nuevo “renacer’ de
la arquitectura, la superacién arqueolégica del lluminismo, que debe incorporar
referentes desconocidos hasta entonces, buscando origenes posibles para la

arquitectura, enfatizando el caracter estructural de sus componentes constructivos.

Luego durante el periodo del Romanticismo se trata de conciliar el pasado con el
presente, empresa imposible, pues el avance tecnoldgico condiciona
irremediablemente las nuevas tipologias arquitectonicas que deben dar cuenta de

los nuevos programas.

Se llega de esta manera al periodo de la Modernidad, con la crisis semantica de

las artes y la arquitectura, la ruptura con el pasado, “la muerte del Arte”, segun

25HILLS,Patricia,SociaI concern and Urban Realism, American Painting of the 1930s Boston 1983.p.76
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Hegel, del arte como se habia entendido hasta ese momento... la pérdida del

centro como estrategia de disefio regulador de las diferentes tipologias.?®

Las Vanguardias renegaran del pasado, intentando romper con las condicionantes

del “estilo”, de los trazados reguladores.

Como se ver4, tarea ardua ya que a pesar de los comentarios adversos por parte

» 28

de Gropius, “De StijlI’®’ o “estilo Bauhaus”?®, seguirdn vigentes a través del

tiempo...

El Team 10%° definira nuevas estrategias de disefio del habitat y de la ciudad, pero

sin romper con la herencia de la Modernidad.

Las teorias criticas de este periodo se reflejaran en soluciones utdpicas y
radicales que se piensan como avalando un nuevo tipo de sociedad, mas

igualitaria y equitativa.

El “olvido de la historia” como estrategia compositiva, volvera con diferentes
modos de apropiacién deshistorizados, por parte de arquitectos que usaran como

referencia su lugar de pertenencia.

Contemporaneamente, algunos arquitectos seran artificialmente catalogados en
categorias agrupadas artificialmente desde el MOMA por Phillip Johnson*°,
validando las diferentes estrategias de apropiacién de imagenes arquitectdnicas,

simbolo de pertenencia al “limbo de los elegidos”.

6 PIZARRO,Lenin,La muerte del arte en Hegel,Notas sobre su estética,Biblioteca Nacional,Ed.Arte y filosofia
en Chile. 2005.p43

“DE Stijl (El Estilo, pronunciado [de 'ste1l]) era un movimiento artistico cuyo objetivo era la integracion de las
artes o el arte total, y se manifestaban a través de una revista del mismo nombre que se edit6 hasta 1931.
Constituido en Leiden, Holanda en 1917, pertenecian a este movimiento VilmosHuszar, Cornelis Van
Eesteren, AntonyKok, PietMondrian, Bart van der Leck, GerritRietveld, Jacobus Johannes PieterOud y Theo
van Doesburg

“8 Staatliche Bauhaus (Casa de la Construccion Estatal) o simplemente la Bauhaus, fue la escuela de
artesania, disefio, arte y arquitectura fundada en 1919 por Walter Gropius en Weimar (Alemania) y cerrada
por las autoridades prusianas en manos del partido nazi.

Team 10 o Team X (team ten), fue un grupo de arquitectos y otros participantes invitados a una serie de
reuniones que se iniciaron en julio de 1953 en el congreso C.I.A.M. IX introdujeron sus doctrinas al urbanismo.
Se dan a conocer con el Manifiesto de Doorn, en el que reflejan sus ideas de arquitectura y urbanismo. Los
integrantes del Team X exponian, discutian -a veces efusivamente, llegando a la afrenta- y analizaban
problemas arquitectonicos, de manera que sus escritos no constituyen dogmas, sino ideas y opiniones.
®HAGGERTY George, ed (2000). Gay Histories and Cultures: An Encyclopedia. 2. Taylor & Francis. p. 498.
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Las nuevas herramientas digitales incitan a buscar nuevas estrategias
proyectuales que den cuenta de esta nueva realidad, una nueva manera de
resolver los problemas proyectuales dard por resultado nuevos enfoques del
objeto arquitectonico, pero asi como en cada periodo de la historia fueron un mero

instrumento de creacion, no por eso garantizaron el valor intrinseco de la obra.

Entonces veremos que solo quedaran como testigo valido de su época aquellas
obras, que sea cual fuere su estrategia proyectual, hayan sido configuradas como

un testigo valido de su época.®

$'NASH, Eric P. (2005). Jacobson, Clare. ed (en inglés). Manhattan Skyscrapers (12 edicion). Nueva York:
Princeton Architectural Press. pp. 147
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Il. EL DIBUJO Y EL ARQUITECTO.

II.L.TEORIA GRAFICA Y TEORIA ARQUITECTONICA.

“El arquitecto tiene tres formas de expresar sus ideas, en especial las relativas a la
arquitectura y de comunicarlas a los demas: el lenguaje natural, el lenguaje grafico

y el lenguaje arquitecténico.”*?

La denominacion de lenguaje, dada tanto por las manifestaciones elaboradas
graficamente como a las propias obras de arquitectura construidas, es
relativamente reciente y surge de las leyes de la linguistica establecidas en 1916

por Ferdinand de Sasure®.

La importancia del dibujo de arquitectura radica en que es el medio de expresion y
comunicaciéon mas usado por los arquitectos. Con excepcidén de Alvar Aalto de
quien se decia que el hecho de no escribir sobre arquitectura era su caracteristica
mas atractiva, en el otro extremo artistas arquitectos como Etienne-Louis Boulleg,
quien escribid enormes tratados de arquitectura sin haber conseguido hacer

realidad casi ninguna de sus ideas arquitectonicas.

Asi pues el dibujo de arquitectura es un campo especifico incluido en una esfera
mas extensa del arte del dibujo, considerado este como una actividad artistica
autonoma, independiente, y que constituye un fin para si misma. Esta actividad se
manifiesta a través de los medios graficos y es la base del desarrollo de las artes

visuales.

En el renacimiento italiano, las tres artes plasticas mayores quedaban englobadas

en un conjunto denominado arti del disegno.

La primera academia artistica fundada por Giorgio Vasari en Florencia a mediados

del siglo XVI se denomina academia dellearti del disegno®*.

¥ SAINZ, Jorge : El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.24

DE SAUSSURE, Cours de linguistique générale, éd. Payot, (1913)1995 p.120
**FRANCESCO Adorno (1983). Accademie e istituzioniculturali a Firenze . Florence: Olschki p.78
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Es importante aclarar que el termino italiano disegno (disefio) abarca tanto el
concepto espafol de disefio, en su sentido de creacion o invencion gréfica, como

el de dibujo, entendido como mera representacion.

“Las tres artes plasticas, figurativas o visuales, utilizan en mayor o menor medida
el dibujo como medio creativo: los pintores realizan bocetos dibujados antes de
realizar un cuadro, los hacen de tamafio natural al realizar un fresco, los
escultores también trazan bosquejos o apuntes gréficos antes de inicia una pieza
escultérica, y muchos arquitectos piensan dibujando que el dibujo esté al servicio

de la pintura, la escultura y la arquitectura.”®

Se puede afirmar que el dibujo de la arquitectura es un lenguaje, desde el punto
de vista de las estructuras linglisticas establecidas por Ferdinand de Saussure y
sus seguidores, sin embargo, también debe estudiarse el enfoque de los
fendbmenos desde un enfoque semiolégico, es decir como si se tratase de
procesos de comunicacion, ante todo consideraremos que el dibujo de la
arquitectura es un elemento mas de la arquitectura entendida como hecho cultural
esto quiere decir que siempre lo consideraremos como un conjunto, dentro de otro

conjunto mayor.

Se debe analizar el dibujo de arquitectura dentro, de la arquitectura y no como un

elemento autbnomo, con independencia de su clasificacion.

En 1963 Christian Norberg-Schulz*® escribié su libro “Intentions in Architecture” y
dej6 establecida para el futuro una base tedrica que debia ser revisada y
completada de un modo continuo a la luz de las nuevas investigaciones. Dentro de

su teoria, el autor sitta la representacion grafica en el apartado de produccion.

Este término debe entenderse como el conjunto de operaciones que llevan a la
creacion de un medio fisico, ordenado, y un medio simbolico significativo, por
tanto, el dibujo arquitectonico solo se nombra explicitamente en su version de

instrumento a través del cual producir arquitectura no obstante, de la lectura global

® SAINZ, Jorge: El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005 p.18
*¥NORBERG-Schulz Christian, Genius Loci: Towards a Phenomenology of Architecture.1985 p.135
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del libro y de la propia actividad del autor se puede decir que es consciente que el

dibujo tiene cabida para muchas otras facetas de la actividad arquitectonica.

Centrandonos en los aspectos de produccion, la intervencion del medio gréfico
constituye una cuestion subsidiaria frente al verdadero objeto de la actividad

arquitectonica: la creacion.

Se plantea el hecho de que el arquitecto se confronta a dos circunstancias. En
primer lugar necesita instrumentos auxiliares para la representacion de las ideas y
en segundo lugar ha de llegar a un entendimiento con el resto de las personas
interesadas en el proceso de ejecucion del problema arquitecténico planeado a

ejecutarse.

La concretizacion de la arquitectura, la totalidad (arquitectdnica) solo se presenta
en la obra acabada, pero puede representarse de diferentes maneras. Estas
representaciones nunca son suficientemente satisfactorias, puesto que la mayoria

de la gente carece de capacidad para leer los dibujos y las maquetas.

No solo porque los dibujos y las maquetas son abstracciones, sino porque el
profano solo es capaz de percibir los edificios completos y, ademas, de manera

insatisfactoria.

Dentro del dibujo de arquitectura existen diferentes grados de abstraccion, y que
los que mas se acercan pueden leerse con la misma facilidad que como se hace

con una fotografia.

No se trata simplemente de una mayor o menor capacidad del publico para
entender el dibujo de arquitectura, sino primordialmente de un procedimiento

aproximativo de control visual para del resultado que se pretende.

La falta de dicho control puede llevar a soluciones aparentemente satisfactorias
desde el punto de vista compositivo, pero totalmente inadecuadas en el aspecto

perceptivo.
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La cuestion fundamental estriba en la ultima finalidad arquitectonica. Esta es una
primera forma de diferenciar un auténtico dibujo de arquitectura de un mero dibujo

artistico de tema arquitectonico.

“La diferencia consiste en que en este ultimo la finalidad es Unicamente grafica. Un
dibujo de arquitectura consiste en una imagen arquitectonica realizada dentro de
un determinado estilo gréfico y con una determinada finalidad arquitectonica.

Si aplicamos conceptos semioldgicos, podriamos decir que el referente del dibujo
de arquitectura es arquitecténico, y por tanto extra grafico mientras que el dibujo
en general es eminentemente grafico, con independencia del medio que
represente, los tipos de dibujo se diferencian en relacion a su referente y su

calidad no depende solo de su valor estético.”’

“Ledn Batista Alberti en su libro de “Raedificatoria” en 1485 propone un concepto
de disefio que no contiene nada que dependa de la materia, y que se pueda
identificar como una variable con independencia de los edificios concretos, este
concepto ha llevado a parte de la critica de la arquitectura a deducir que Alberti
consideraba secundaria la ejecucion material de la obra de arquitectura en

relacion con la labor de proyectar, actividad primordial del arquitecto.

Sin embargo, esta interpretaciéon ha sido contestada posteriormente por autores
gue restituida tal concepcion al contexto de donde aparecioé cualquier afirmacion
de Alberti pierde su sentido. La operacion de Alberti consiste en diferenciar

didacticamente el disefio y la construccién. “*®

¥ SAINZ, Jorge :El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005 p.21

% DE BRUJAS, Gerardo: una introduccién al arte general del dibujo,1674,tomado de Hellen Powell y
David Letherbarrow, Master pieces of Architectural Drawing (Londres Orbis,1982) p. 73
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En su concepcion de disefo, Paolo Portoghesi, ve inclusive antes que un conjunto
de lineas trazadas sobre un trozo de papel un conjunto de operaciones

establecidas por la mente humana.*®

No se trata de algo inmaterial, sino de una forma exacta que se puede concretar

graficamente en una serie de lineas y angulos.

Asi pues, para Alberti la parte grafica del disefio refleja las ideas que se forman en
la mente del arquitecto, los dibujos constituyen el Unico signo observable y
transmisible de tales ideas y son por tanto, junto a las maquetas el medio idoneo

para su posterior realizacion fisica.

Es también Alberti quien establece desde el principio las diferencias entre el dibujo

de los arquitectos y el de los pintores. “Entre el dibujo del pintor y el del arquitecto hay esta
diferencia: que aquel procura mostrar los resaltos de la tabla con sombras, lineas y angulos
desmenuzados y el arquitecto menospreciaba, las sombras, pone los resaltos alli por la descripcion
de la planta de fundamento, y ensefia los espacios y figuras de cada frente y lados en otra parte,

con lineas constantes y angulos verdaderos, como quien quiere que Sus cosas no sean

imaginadas con vistas aparentes, sino notadas ciertas y firmes medidas "

‘Lo més importante con respecto a este concepto de dibujo de arquitectura no es
tanto la preferencia por uno u otro modo de representacion, sino la confirmacion
de que desde siempre se ha tenido conciencia de que el medio gréafico
arquitectonico poseia unas cualidades diferenciadas que lo hacian distinguible de

las demas.

No debe olvidarse que en las logias medievales los procedimientos gréaficos
formaban parte del conjunto de secretos profesionales cuya violacion se castigaba

con la muerte.

Uno de los aspectos mas positivos de la labor de las academias en el siglo XVI fue

el de establecer una primera convencionlizacion del lenguaje grafico de la

*PORTOGHESI Paolo, EL ANGEL DE LA HISTORIA Madrid:Blume,1985) paginas 13-14 publicado
originalmente como L’ANGELO DELLA STORIA (Romay Bari,1982) p.145.

40 FRANCESCO P. Fiore: La Roma di LeonBattista Alberti. Umanisti, architetti e artistiallas coperta
dell'anticonellacitta del Quattrocento, Skira, Milano 2005. P.85
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arquitectura, de modo que se pudieran producir documentos mas precisos y con
ciertas reglas comunes a todos los casos, tanto en la redaccion de proyectos para

construir como en la recopilacién de levantamientos de los edificios antiguos.”**

ILIl. REPRESENTACION Y EXPRESION.

El siguiente impulso en la definicion del dibujo de arquitectura, viene de la mano
de los primeros arquitectos racionalistas franceses de la segunda mitad del siglo
XVII, durante el periodo Barroco, las definiciones tenian mas bien un pronunciado

caracter filosofico.

“El arte de dibujo puede denominarse con razén la paciente madre de todas las
artes y las ciencias, pues todo lo que se hace a través de ella proporciona buen
aspecto y bienestar y ademas de todo esto, el arte del dibujo es el principio y el fin,
o la conclusién de todas las cosas imaginables, por lo que puede llamarsele
sentido de la poesia, segunda naturaleza, libro viviente de todas las cosas. “?

“Mientras solo eran considerados como herramientas, los dibujos de arquitectura,
desaparecian inmediatamente después de haber cumplido su funcion, los
pergaminos eran auténticas pizarras en las que se trazaba y se borraba a medida
que se iba avanzando en la construccion del edificio Gotico. Cuando ademas de
ser Utiles, se empezaron a mirar como portadores de valores estéticos, sus

admiradores no sus autores comenzaron a conservarlos™.

La conciencia de estar produciendo para generaciones futuras no solo obras

reales sino también ideas no llevadas a cabo, fue un fendmeno de la ilustracion.

“ISAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.22

“2 DE BRUJAS, Gerardo: una introduccion al arte general del dibujo,1674,tomado de Hellen Powelly
David Lether Barrow ,master pieces of Architectural Drawing (Londres Orbis,1982)p.57

“3SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.37
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Los dibujos debian durar para que los hombres aprendieran y recordasen. Cuando
se institucionalizé esa actitud, las escuelas de bellas artes y las academias
comenzaron a formar archivos mas organizados y a conservar unos dibujos, que
probablemente, se cuentan entre los mas preciosistas de la historia de la gréfica

de la arquitectura.

“‘Para Leon Batista Alberti lo mas importante del dibujo del arquitecto era su
veracidad. en su distincion entre los dibujos de pintores y arquitectos, Alberti
aboga por un sistema de proyeccion (la planta) y una variable grafica (la linea) que
fuesen capaces de reflejar la forma del edificio tal como se ve el dibujo de
arquitectura se debia de juzgar por las verdaderas medidas o divisiones basadas

en la razon™*

Antes de finalizar el siglo XVIII, se produjo un hecho crucial para el desarrollo del
dibujo de la Arquitectura .En 1789, el gran matematico francés Gaspard Monge
publicé su Geometria Descriptiva y codificé de un modo estrictamente cientifico
todos los sistemas de proyeccion utilizados por la arquitectura: proyecciones
ortogonales, perspectivas y axonometrias, ademas afadio la proyeccion oblicua,
imprescindible para el calculo cientifico de las sombras propias y arrojadas, dando
entrada asi a una variable que siempre se habia usado de modo intuitivo,

aproximado y en todo caso pictérico.*

La obra de Monge es un hito en la historia de la representacion gréfica de la
arquitectura. A partir de éste momento se puede hablar claramente de un sistema
grafico arquitecténico que sirve de apoyo a la creacion y representacion de

edificios. Segun las leyes de Monge, dentro de un determinado sistema de

“4SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.32

“*MONGE ,Gasspard, Traitéélémentaire de statique. Paris 8. A., 1848
Géométriedescriptive. Paris 7. A., 1847p.56
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proyeccién geométrica cada objeto se puede reproducir de un modo univoco e

independiente del ejecutor material del dibujo.

Naturalmente, esta definicion se refiere al dibujo en general, pero los términos en
que esta escrita reflejan un caracter superficial que no nos permite tener indicios
de una posible concepcion diferenciada del dibujo de arquitectura en el periodo
correspondiente al siglo XVIl y la primera mitad del XVIII.

Uno de los primeros diccionarios de arquitectura (1755) se lo debemos a Augustin-
Charles d’Avil*®, para quien el dibujo (desseine) es simplemente “la representacion

geométrica o perspectiva de aquello que se ha proyectado.”

En esta definicion se refleja ya la superacion del dilema sobre si el arquitecto
deberia utilizar Unicamente las proyecciones ortogonales (el sistema planta/
seccién/alzado) o bien combinar estas con el uso de perspectivas que permitiesen
apreciar el resultado de su proyecto de un modo visual. No hay que olvidar que las
perspectiva se utiliz6 como documento de proyecto hasta bien entrado el siglo
XVIII, concretamente en las obras de Filippo Juvarra y Johann Bernhard Fischer
von Erlach. Sigue existiendo una mencién explicita al disefio interno cuando habla

47

de “aquello que se ha proyectado™’, como dando a entender que tal actividad es

anterior a la representacion grafica de su solucion formal.

Como inicio de lo que serd una costumbre muy extendida, este enunciado
genérico va acompafado de varios tipos de dibujos, con apelativos que se refieren
basicamente a su medio de realizacién, como pueden ser el dibujo a linea (autrait)
0 a la aguada (lavé). Esto indica la intima unién que se ha dado y se da siempre
entre la apariencia formal del dibujo y la técnica con la que esta realizado. Sin
embargo, este aspecto no suele ser decisivo en cuanto a la esencia misma del

dibujo en general y, por supuesto, tampoco del de arquitectura.

46D'AVILERAugustin Charles (1653 - 1701) ... Tratados histéricos de puentes : 1865. Edouard-Charles-
Romain Collignon . Ponts métalliques ...p.145

*" SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p37
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“Pocos afos después (1770), encontramos una generalizacion aun mayor en la
obra de Roland Le Virloys, para quien el dessin que traduce al espafiol como
bosquejo es en general la repre-sentacion de un edificio [...] segun la idea del
artista que lo saca a la luz. Si bien no se puede afirmar con seguridad que Le
Virloys estuviese pensando en algun otro tipo de representacién que no fuese una
de las ya tradicionales, el hecho de que el libro se refiera también a la arquitectura
militar hace pensar en la posibilidad de que por primera vez se esté considerando
la axonometria, desde un punto de vista tedrico, como el tercer sistema de
proyeccion propio de la arquitectura. De hecho, la obra de Jacques Androuet du
Cerceau demuestra que tal sistema se habia considerado adecuado para la

documentacion de edificios existentes ya desde mediados del siglo XVI**

“Pero ademas de esta definicion de dibujo, Le Virloys dice que dibujar es expresar,
representar alguna cosa, con el lapiz o de otro modo. No parece casual la
introduccion del término “expresar”. Por primera vez aparece por escrito que
dibujar eso puede ser algo mas que una simple representacion. El paso de la
plasmacion de la idea inicial concebida por el artista a la expresion y
representacion de un objeto cualquiera implica que el dibujo ha dejado de ser s6lo
el disegno esterna que refleja el disegno interno, para convertirse en parte
integrante e impulsor de este ultimo, es decir, de la propia actividad creativa del

arquitecto.”*

ILIII LA CIENCIA DEL DIBUJO Y EL LENGUAJE DE LA ARQUITECTURA

“En este aspecto, el método establecido por Monge se puede considerar como un
auténtico sistema de comunicacion, ya que posee ciertos elementos bien definidos
y se aprecian ciertas relaciones entre ellos. Posee ademas un caracter
monosémico, ya que es facil comprender que se establece una proyeccion

biyectiva entre el conjunto de los significantes y el de los significados. El dibujo de

8 SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.42
“9 1bid.p188
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arquitectura en general puede utilizar o no estas leyes geométricas, puesto que
ademas de ser una forma de comunicacion tienen también multiples facetas que
reflejan su naturaleza significativa. Por todo ello, Vagnetti afirma que a partir de la
obra de Monge queda definitivamente diferenciado el “dibujo”, propiamente dicho,
de la “ciencia del dibujo”. EI primer concepto, segun el autor, “significa
simultaneamente técnica de la representacion y arte autbnomo”. Por su parte, la
vertiente cientifica del dibujo comprende el gran capitulo de los métodos gréaficos
convencionales y objetivamente demostrables para la representacion de cualquier

objeto.>°

A partir de entonces, el dibujo de los arquitectos tenia todo un entramado cientifico
en el que apoyarse y, por tanto, no podia definirse ya en funcion de los sistemas
de proyeccion ni de las técnicas graficas. En el siglo XIX, el concepto de dibujo de
arquitectura comenzd a buscar su auténtica esencia y un lugar propio dentro del

esquema estructural de la arquitectura.

Tanto en su aportaciéon a la “Encyclopédie Méthodique” como en su posterior
“Dictionnaire Historique D'architecture”, Antoine-Chrysostome Quatremére de
Quincy afirma que dibujar “es expresar, representar alguna cosa con la ayuda de

las lineas o de los trazos que forman el contorno de los objetos que imita”.>*

Esta definicion idéntica en su primera parte a la de Le Virloys especifica sin
embargo que se ha de utilizar un método de 'lineas o trazos' para reproducir el
perfil de un objeto que se trata de imitar. Quatremére era un firme partidario de la
sencillez en los dibujos de arquitectura y, en esta linea, concedia a este tipo de
expresion o representacion el caracter abstracto necesario para diferenciarlo de
otros dibujos mas figurativos. Tampoco se menciona explicitamente la idea o el
proyecto del arquitecto, sino solo “los objetos que imita”, con lo cual el concepto se
hace extensivo a dibujos que reproduzcan edificios existentes. Se admite

implicitamente que el proyectar no es la Unica actividad del arquitecto, con lo que

0 SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.44
*LAROUSSE Pierre: Grand Dictionnaireuniversel du XIXe siécle, 15 volimenes, (1863-1890). Adolphe Robert

& Gaston Cougny: Dictionnaire des Parlementaires frangais, 5 volimenes. (1889 Bourloton Paris) p.114
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se sientan las bases teodricas del movimiento de recuperacion arqueoldgica de la
arquitectura que tiene su nacimiento en la labor de Johann Joachim

Winckelmann.®?

“De la primera acepcion del dibujo como medio de imitacion, pasamos a la primera
mencion de su cualidad comunicativa. Para Jean Nicolas Louis Durand, el dibujo
es “el lenguaje natural de la arquitectura”. Naturalmente, el término “lenguaje” no
debe entenderse en el sentido estructuralista moderno.”* Mas bien lo que quiere
expresar el autor es la idea de que si el hombre transmite sus pensamientos en
general a través de un lenguaje verbal, cuando dichos pensamientos se refieren al
campo de la arquitectura el medio méas idéneo no es el oral o el escrito, sino el
grafico. En cualquier caso, el concepto de dibujo ha dejado de estar vinculado
Gnicamente a los conceptos de representacion o de expresion para pasar
claramente al campo mas extenso de la comunicacion de las ideas
arquitectonicas. Por vez primera se pone el acento en la cualidad del dibujo como
transmisor de los razonamientos e intuiciones de los arquitectos, bien sea entre
ellos mismos o0 con otros participantes en el proceso edificatorio (clientes,
autoridades, etcétera).”* En términos lingiiisticos, Durand esta abogando por un
sistema de signos que no plantee ninguna ambigiiedad de lectura; esta a favor del
lenguaje gréfico, pero sélo en su funcidn estrictamente comunicativa e
instrumental; de hecho, critica la practica del lavado tanto en los alzados como en
las perspectivas, dado que puede provocar efectos que no sean exclusivamente
descriptivos; en resumen, propugna el empleo de la “ciencia del dibujo” y desecha

éste como actividad que pueda lle-gar a tener autonomia formal.>>

52WINCKELMANN, Johann J. (2008) Reflexiones sobre la imitacidn de las obras griegas en la pinturay en la
escultura (traduccion y notas de Salvador Mas). Fondo de Cultura Econémica.p 78
>* SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p.43

>*Ibid.2005 p.45

>>DURAND,J:L:N. Nouveauprécis des legons d’architecture : données a I’Ecole mpériale polytechnique por
J.N.L. pub. Fantin; (1813)p.72

29




Entre 1854 y 1868 vio la luz la primera edicion del Dictionnaire Raisonné de
Eugéne Emmanuel Viollet le Duc. A pesar de que se refiere explicitamente a la
arquitectura francesa de los siglos Xl al XVI, en algunos articulos el autor se
explaya en sus reflexiones sobre la situacion de la actividad arquitectonica de su
época. No ocurre asi con respecto al tema que nos ocupa: no aparece el término
dessin ni ninguno de los tradicionalmente relacionados con él; en cambio, se hace
mencion a lo que podria traducirse como “arte del trazado” (art du trait), que define

como sigue:>®

“Es asi como se designa la operacidon que consiste en dibujar a tamafio natural,
sobre una superficie, las proyecciones horizontales y verticales, las secciones y
los abatimientos de las diversas partes de una construccion [...]. El trazado es una
operacion de geometria descriptiva, una descomposicién de los mdultiples planos

gue componen los sélidos que se emplean en la construccion”.

El dibujo deja los complejos mundos de la mente creadora para bajar al taller
artesanal de la obra. Es el plano de detalle en su version mas estricta: a tamafio
natural. Refleja la practica medieval de las plantillas para trazar molduras y pilares
complicados. Es el dibujo del constructor que actia como intermediario entre el
arquitecto y el cantero, entre el artista y el carpintero. Aparece también la primera
referencia a la escala. Hasta aqui la relacion de tamafios entre el dibujo y el objeto
arquitectonico se ha dejado a un lado o se ha confiado a unidades repetitivas. A
partir de la instauracion del sistema métrico decimal, la proporcion

representante/representado va a ser un dato mas del dibujo de arquitectura.

En efecto, de ahora en adelante sera habitual encontrar dicho dato en las
definiciones del instrumento grafico de la arquitectura. Asi, en 1867, Joseph Gwilt
seguia definiendo el dibujo (drawing) en términos tradicionales (en realidad, es
casi una traduccion literal de la definicion de Quatremére, excluyendo el término
“‘expresion”), pero al referirse a draught que podemos entender en castellano

como “plano” en general, dice que debe estar “dibujado a escala, por medio de la

**VIOLET Le Duc ,Eugene-Emmanuel. Dictionnaire de l'architecture francaise du Xl au XVI siécle .p.89
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cual todas las partes se presentan en las mismas proporciones que las partes del

edificio que se trata de representar”.>’

La escala se ha extendido a todas las culturas occidentales independientemente
de su sistema de medidas. Inglaterra mantuvo su sistema “imperial” de unidades
hasta la década de 1970, y en los Estados Unidos aun se utiliza. Asi pues, la
introduccién de la escala no fue una consecuencia de la implantacion del sistema
métrico decimal, sino un paso mas en la consolidacion de un instrumento

absolutamente preciso de produccion grafica.

A partir de aqui las aportaciones novedosas son cada vez menos frecuentes y
hacen mencion sélo a leves matices. Este es el caso de Ernest Bosc, quien habla
ya de los “medios graficos” como el soporte basico del arte de representar los

objetos.

I.IV DISENO Y PENSAMIENTO

Estas ultimas concepciones del dibujo de arquitectura se aproximaban mas a su
version instrumental que a su cualidad creativa o artistica. Sin embargo, la idea de
que el dibujo participa intimamente en el “disegno interno” se ve afianzada

paralelamente a la elaboracion de la ciencia del dibujo.

Asi, en los circulos profesionales ingleses se seguia considerando el dibujo como
“la idea madura del disenador expresada en lineas”. Y debido a este caracter
creativo, se defendia la propiedad de los documentos gréficos por parte de los

arquitectos:

[...] en condiciones normales, los dibujos pertenecen al arquitecto; se le contrata

para disefiar y para erigir la construccion (sea cual sea), con la debida atencion a

57GWIT,Joseph .An Encyclopaedia of Architecture, Historical, Theoretical, and Practical, 1859 p. 110
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los gastos, y por ello se le paga; los dibujos son simplemente sus medios de

actuacion."®

Ademas de esto, la palabra inglesa “design” ha tenido desde siempre un
significado mudltiple, en muchos casos paralelo al del término castellano “disefio”.
El mismo diccionario inglés cita tres posibles acepciones: la primera corresponde
exactamente a “dibujo” en el sentido de una actividad grafica; la segunda tiene el
significado de 'proyecto’, es decir, un dibujo que ilustra una idea; y la tercera, “la
aceptada por los artistas”, es la de la propia idea o “creacion”. Asi pues, el término
design abarca, de un modo extensivo, desde la actividad intelectual del arquitecto
hasta la propia ejecucion grafica de la delineacion; incluye todo el proceso, desde

la primera chispa del disegno interno hasta el resultado final del disegno esterna.

Para acabar con este repaso histérico, citaremos la definicion de dibujo de
arquitectura dada por Henri Guédy en 1902. En ella se resume el proceso sufrido
por este concepto desde la simple representacion hasta la auténtica creacion

arquitectonica:

“En arquitectura, el dibujo es el pensamiento mismo del arquitecto; es la imagen
presente de un edificio futuro. Antes de elevarse sobre el terreno, el monumento
se dibuja y se forma en la mente del arquitecto; éste lo copia de ese modelo
meditado, ideal, y su copia se convierte a su vez en el modelo que habran de
repetir la piedra, el marmol o el granito. El dibujo es, pues, el principio generador

de la arquitectura; es su propia esencia”.>

“En el lapso de un siglo se ha pasado del dibujo como lenguaje al dibujo como
pensamiento; de la representacion y la expresion, a la imagen presente de la
realidad. El dibujo de arquitectura no es un simple instrumento o una forma de
expresion; es el principio generador, el motor de la arquitectura, y forma parte de

su propio ser. Sin el dibujo, la propia arquitectura es imperfecta”®.

% SAINZ, Jorge:El dibujo de Arquitectura.Ed.Reverte.2005p44
% |bid.p.205
% AUMONT, Jaques. Jaques Aumont.El origen de las ideas,Ediciones destino.p.44
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lll. EL REALISMO Y SU CONTEMPORANEIDAD

ll.I LA REPRESENTACION DE LA REALIDAD COMO LOGICA IMAGINARIA

“La inabarcable complejidad de los seres y de las cosas obliga a que toda forma
de representacion de ellos tenga la necesidad de abstraer ciertos aspectos que se
convierten en la materia prima de la que se vale la representacion para
prefigurarlos, para reconstituirlos. La representacion figurativa de la realidad obliga
al uso de técnicas diversas para su elaboracion dentro de una ldgica espacial
diferente, pues mientras los objetos son tridimensionales, la imagen es
bidimensional, las imagenes son, pues objetos visuales paradgjicos: son de dos
dimensiones pero permiten ver en ellas tres dimensiones, (este caracter
paradojico estd ligado, desde, luego a que las imagenes muestran objetos
ausentes de los que son una especie de simbolo: la capacidad de responder a las

imagenes es un paso hacia lo Simbélico™*

Sobre esta cuestion, Rudolph Arheim sostiene que, estrictamente hablando, “la
Gnica manera de representar el concepto visual de cualquier objeto que posea
volumen es a través de un medio tridimensional. Cualquier representacion de este
en una superficie plana significa, necesariamente una traduccion bidimensional de
alguno de sus aspectos estructurales. A pesar de la diversidad practicamente
infinita que existe de posibles representaciones de los seres y de las cosas, puede

encontrarse una base comun a todas ellas.”®?

Umberto Eco hace el siguiente planteamiento. A nivel de la representacion gréfica
tenemos infinitas maneras de representar un caballo, de sugerirlo, de evocarlo,
entre claroscuros de simbolizarlo con una pincelada gréafica, de definirlo con
realismo minucioso, también es cierto que se puede pronunciar caballo en cien
lenguas y dialectos distintos; pero por muchos que sean todos son, codificables y

catalogables, en tanto que las maneras de dibujar un caballo no son previsibles;

¢ AUMONT, Jaques. Jaques Aumont.El origen de las ideas,Ediciones destino.p.46
*2ARHEIM , Rudolph. El lenguaje visual. El pensamiento visual: Breve resumen y relaciones con la teoria de
la comunicacion.p.22
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las lenguas y dialectos solamente son comprensibles para quien lo aprende, en
tanto que los cddigos para dibujar un caballo tienen mayores posibilidades de ser
utilizados, incluso por quienes nunca los han conocido (aunque, a partir de
determinado nivel de codificacién, el reconocimiento solo tiene lugar para Is que
tienen el codigo.) En funcién de la complejidad de la imagen y de la dificultad de

definirla de manera rigurosa y sistematica”.®®

“Asi una primera conclusion podria ser que los signos iconicos no poseen las
propiedades del objeto representado sino que reproducen algunas condiciones de
la percepcibn comun, basandose en coédigos perceptivos normales vy
seleccionando los estimulos que con exclusién de otros permiten construir una
estructura perceptiva que fundada en cdodigos de experiencia adquirida tenga el
mismo “significado” que el de la experiencia real denotada por el signo iconico. Por
lo tanto existe un codigo iconico que establece la equivalencia entre un signo

grafico determinado y una unidad pertinente del cédigo de reconocimiento. “®*

Eso coincide con la idea acerca de la representacion, a saber, que ésta supone la
transformacién imaginaria de la realidad, su traduccion espacial distinta y, asi
supone una reduccién, una abstraccion de gran parte de sus caracteristicas

materiales, al serian transformadas, éstas en graficas simplificadas.

Sin embargo nos enfrentamos a otro problema: por debajo de la representacién
existe un nivel mas basico y elemental de estructura de la imagen que se refiere a

los medios esenciales que la componen.

De ahi que artistas contemporaneos con una poética figurativa insistan en el
aspecto formal de la obra valiéndose de diversos recursos como la inversion del

motivo en la obra de Georg Baselitz, o la inmersion del motivo en una estructura

63ECO,Umbert01968,La stuttura assente, Valentino Bompiani. Trad. Esp. Francisco Serra Cantarell, La
estructura ausente, Editorial Lumen, 1994.p.23

% PRENDEVILLE Brendan. El realismo en la pintura del siglo XX Ediciones Destino.-El realismo y sus
significados.p.14
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abstracta formalmente exacerbada como lo hace Jasper Jonhs, para destacar la

funcién de la estructura visual pura y de materialidad pictérica.®®

lil.Il REALISMO.

Desarrollado durante la segunda mitad del siglo XIX, el realismo defendia que el
artista tenia que representar el mundo tal como era, aunque significara romper con
las convenciones artisticas y sociales. Los temas de muchos cuadros fueron
calificados de inmorales en su época, ya que rompian las normas del “buen
gusto”. El movimiento tuvo gran impotencia en Francia, y sus mejores exponentes
son Gustave Courbet, y Edouard Manet. Honoré Daumier, Henri Fantin Latour,
Alfred Menzel, James Tissot. ®°

Es un desafio anti burgués, obrero, es realista descarnado, crudo, critico social,

utiliza el desnudo como figura contemporanea, el escandalo por consiguiente.

Los realistas deseaban mostrar el mundo tal y como lo veian y como resultado, su
obra estd muy centrada en el tema escogido y en su trascendencia emocional y
social. En unos tiempos de gran desigualdad entre clases sociales, los resultados
no podian por menos que resultar muy provocadores. A los realistas les interesaba
liberar el arte de las convenciones sociales y explorar como la sociedad conforma

la vida de las personas.

“En el manifiesto de Courbet Le realisme, se proclamaba que el arte debia de ser
un reflejo objetivo del mundo y es guiado por la vision del artista sin tener en
cuenta lo que la tradicion establecia como apropiado, o inadecuado, para ser el

tema de un cuadro. El realismo fue el intento consiente de liberar el arte y al artista

SBECH. Julio Amador, El significado de la obra de arte. UNAM ,2008.p.38
% PRENDEVILLE, Brendan,El realismo en la pintura del siglo XX Ediciones Destino.-El realismo y sus
significados.p.43
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del gusto burgués. Aunque se inspiraba en el Romanticismo, rechazaba la

importancia que éste concedia a los sentimientos individuales del artista.”®’

Courbet pint6 a trabajadores como hombres y mujeres de carne y hueso en su
entorno “real”, y no en un paisaje idealizado. También rechazaba muchas de las
técnicas pictoricas asociadas a las bellas artes y sus lienzos empezaron a tener

una apariencia tan poco refinada como sus temas.

Otros artistas no consideraron sus propias visiones del realismo como parte de un
programa mas amplio de cambio social y politico. “El realismo de Manet fue
claramente burgués, aunque no menos chocante por su falta de intencién social, y

politico. Pintaba lo que tenia adelante.”®

lIL.III LOS DISTINTOS SIGNIFICADOS DEL REALISMO.

Es legitimo dudar que la palabra realismo posea un significado coherente, dada la
diversidad de usos y contextos de que ha gozado y al referirse a obras muy
dispares. Como todas las palabras sujetas a una larga tradicion, su significado es
tan complejo como la misma historia, por lo que debemos aceptar que ha habido

distintos matices que se han ido adoptando a partir de su historia y su uso.

Para los que crecimos en la cultura occidental la familiaridad con la tradicién nos
viene dada por el lenguaje en primer lugar, la gente utiliza la palabra realista con la
mas absoluta confianza para referirse a una obra de arte. De hecho el realismo

define los rasgos mas distintivos de la practica pictorica occidental.

La teoria y practica renacentistas renovaron y reinventaron el realismo en la
antigledad cuyo objeto principal era representar la figura humana con una
verosimilitud atenuada por la idealizacion; y asi empezé la consabida historia del
arte occidental, con un lema como norma: el “arte” debia ser “realista”. No

obstante, como es de rigor, el realismo carece de un significado Unico es mas se

" PRENDEVILL, Brendan.-El realismo en la pintura del siglo XX Ediciones destino.-El realismo y sus
significados.-p.48
S LITTLE Stephen, Ismos parar entender el arte. Ed.Turner,2005.p.35
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puede intuir que su significado es conflictivo o contradictorio, que hay mas de una
tradicion en juego. Si el arte de la antigledad establecio la base el interés
occidental por la ilusion en el arte, (la mimesis griega pertenece a la familia de la

palabra mimica, mimetismo)

El realismo en la pintura para compensarlo se implanté en la busqueda de una

belleza perfecta e inmortal (la idealizacién atenuante).

Las convulsiones sociales y politicas del siglo XIX, especialmente entre 1830 y
1848, dieron lugar a todo un proceso de compromiso con la realidad a la que no
quisieron renunciar muchos artistas. El realismo alcanz6 su formulacion mas
coherente y sélida en Francia y en Inglaterra. Precedido por el romanticismo y
seguido por lo que es actualmente se denomina simbolismo, constituyé el
movimiento dominante desde aproximadamente 1840 a 1870-80. Esta nueva
actitud realista va a surgir como reaccion al abuso idealista del romanticismo. Su
propasito consistio en brindar una representacién veridica, objetiva e imparcial del

mundo real, basada en una observacion de la vida del momento.%°

Se dio principalmente en la pintura, aunque también en la arquitectura. La
escultura fue un arte que no tuvo una continuidad inmediata en esta época. La
Unica fuente de inspiracion de los artistas realistas es la observacion directa de la
propia naturaleza. Con esta definicién hay que tener en cuenta algunos problemas

gue surgen a partir de los sentidos diferentes en que puede usarse el término.

lIl.IV EL REALISMO Y LA REALIDAD

“Una de las causas basicas de la confusion que rodea a la nocion de realismo es

su relacién ambigua con el problematico concepto de la realidad. Se dijo que la

*CONNOR ,Francis, V.O,Ed., Art for the millions ,Ensayos para los 1930 por los artistas y administradores
del WPA, Federal Art Project,Boston,1973.p.92
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verdadera realidad estd mas alla de la sensacion inmediata y los objetos que

vemos cotidianamente. Sélo lo que existe en si mismo es real.””°

“La nocion comun segun la cual el realismo es un estilo “que carece de estilo” o un
estilo transparente, un mero simulacro o espejo de la realidad visual,constituye un
obstaculo mas en el camino de su comprension como fendmeno historico y

estilistico.””

En la pintura, por muy sincera e innovadora que sea la vision del artista, el mundo
visible ha de transformarse para adaptarse a la superficie plana del lienzo. Asi
pues, la percepcion del artista se halla tan condicionada por las propiedades
fisicas de la pintura como por sus conocimientos y técnicas, incluso por su
eleccion de aplicar los pinceles a la hora de trasplantar el espacio y la forma

tridimensionales sobre un plano bidimensional.

A mediados del siglo XIX, los cientificos y los historiadores parecian estar
revelando a una velocidad enorme cada vez mas aspectos de la realidad pasada y
presente. No parecia haber limites al descubrimiento de lo que podia saberse

acerca del hombre y la naturaleza.

“La historia del arte de finales del siglo XVIIl y el siglo XIX es, una lucha en la que
el arma mas importante fue la investigacion empirica de la realidad. Subrayaban la
importancia de afrontar la realidad de nuevo, de desnudar conscientemente sus
mentes y pinceles de todo conocimiento de segunda mano y férmulas
preconcebidas. Enfoque tan radical y extremo constituia una novedad, y su éxito
viene atestiguado por sus obras, consideremos o no la fidelidad a la realidad como
criterio estético; y por muy importante que pueda ser, la fidelidad a la realidad
visual constituyd tan solo un aspecto del programa realista. Seria erroneo basar
nuestra concepcion de un movimiento tan completo sobre uno solo de sus rasgos:

la verosimilitud. Con el fin de entender el realismo como actitud estilistica dentro

® PRENDEVILLE,Brendan.-El realismo en la pintura del siglo XX Ediciones destino.-El realismo y sus
significados.-p. 35
™ Ibid.p 38
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de su periodo, debemos atender a algunas de las restantes aspiraciones y logros

de los realistas.”’?

lll.V EL REALISMO Y LA HISTORIA

“‘Esencial para la actitud realista fue una nueva y ampliada nocién de la historia.
Ademas, las nuevas ideas democréticas estimularon un enfoque historico mas
amplio. En un escenario hasta entonces reservado exclusivamente para reyes,
nobles, diplomaticos y héroes, empezé a aparecer gente corriente (comerciantes,
trabajadores, campesinos, etc.) desempefiando sus labores cotidianas. Courbet
dijo de la pintura que “es un arte esencialmente concreto y sélo puede consistir en
la presentacion de cosas reales y existentes”. Los criticos no querian que los
artistas dejasen de pintar basandose en temas de la historia romana y griega, sino
que insistian en escenas de la vida cotidiana de Grecia y Roma,

escrupulosamente cuidadas en su vestimenta y ambientacién.”’®

“Si la pintura de los temas histéricos se habia degradado o, por el contrario,
enriquecido debido al nuevo concepto de historia, es cuestion abierta a la
polémica, pero lo que no puede negarse es que hacia mediados del siglo XIX se
habia alterado irrevocablemente. Y, ciertamente, algunos pintores académicos se

vieron afectados por él no menos que sus oponentes, los realistas.””*

lIl.VI LA NUEVA VARIEDAD DE TEMAS

“Una exigencia nueva de democracia en el arte dio paso a todo un nuevo espacio
tematico hasta entonces ignorado o considerado carente de interés representativo
pictéricamente. Aunque los pobres hayan existido siempre en el mundo, apenas

se les habia prestado atencion artistica seria antes de la llegada del realismo, y lo

2 PRENDEVILLE Brendan. El realismo en la pintura del siglo XX, Ediciones destino. El realismo y sus
significados.p.72

"% Ibid.p.82

™ |bidem.p 84
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mismo se puede decir de las clases medias, que eran entonces la fuerza
dominante de la sociedad. Para los realistas, las situaciones y los objetos
ordinarios de la vida cotidiana constituian algo no menos valioso que los héroes
antiguos o los santos cristianos; de hecho, a la hora de representarlos era menos
apropiado que lo comdn y mediocre. La misma linea divisoria entre lo feo y lo
hermoso tenia que ser borrada por el artista avanzado, ya que ningun tema podia

considerarse algun tema feo por si mismo y, por tanto, ser rechazado.

El critico Théophile Thoré declar6 que “el retrato del obrero con su blusa es en
verdad tan valioso como el retrato de un principe con sus vestidos dorados”. Para
los realistas no existian temas artisticos previamente determinados. Para ellos no
habia algo realmente malo. El realista Duranty declaré que “en la realidad nada es
espantoso; al solo, los harapos son tan buenos como los vestidos imperiales”.
Claude Lantier preferia “un montén de berzas a todo el pintoresco medievalismo

de los romanticos”.”

Los realistas valoraban positivamente la representacion de lo bajo, lo humilde y lo
comun, de los sectores socialmente desposeidos o marginales tanto como de los
mas prosperos. Se dirigian al obrero, al campesino, la lavandera, al café o lugares
o personas que ellos pensaban que eran de clase media, para buscar inspiracion.
Courbet afirm6 que la meta del realista consistia en traspasar las costumbres, las
ideas, la apariencia de su propia época a su arte; de este modo, la dimensién
social adquiria importancia automaticamente, ya fuera el artista un radical
consciente (como el propio Courbet) o un anti demécrata igualmente consciente

como Jules o Edmond Goncourt. “®

“En Inglaterra, Walter Bagehot afirmd que el caracter de los pobres es un tema
inadecuado para el arte continuo y el critico Ernault hizo un comentario similar

acerca de la obra de Courbet Entierro en Ornans, calificandolos de corrientes,

S« VAN DER MEER de Delf », en Gazette des beaux-arts La Restauration de I'autorité ou I'opération
césarienne, opusculo impreso en 1852 En Ardennes par quatrebohémiens, en 1856, sin el nombre del autor.
tomo 21, oct-dic 1866 p. 297-330, p.458-470, p. 542-575.

® PRENDEVILLEBrendan.-El realismo en la pintura del siglo XX Ediciones destino.-El realismo y sus
significados.- p.43
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triviales y grotescos. “’’ Pero a pesar de toda la oposicion, tanto en Inglaterra
como en el resto de Europa, los realistas continuaron defendiendo el derecho de
las clases bajas. Traperos, mendigos y vagabundos empezaron entonces a figurar
en cuadros pero ya no en calidad de fondo pintoresco, sino como figuras

centrales.”®

Pero un artista no se hacia realista por pintar un campesino con una azada o una
pastora con un cordero, eso estd mas que claro; su compromiso era mas
profundo: decir la verdad y solamente la verdad. Para G. H. Lewes el realismo es

“la base de todo arte, y su antitesis no es el idealismo, sino el falsismo”.”®

Para él, el modificar la realidad con el fin de que sea vista con un aspecto mejor,
como por ejemplo cambiando las vestimentas viejas 0 sucias de los campesinos
por otras nuevas o limpias, se lleva a cabo un intento de idealizacion en el que el
resultado es simplemente la falsificacion y el mal arte. “O bien dadnos verdaderos
campesinos, 0 no los toquéis; no pintéis ropa alguna o hacedlo con la maxima
fidelidad, declaraba, hacia mediados del siglo XIX el valor que poseia la verdad
aumento6 tan enormemente que llegé a convertirse en grito de guerra realista. Lo
bello y lo bueno es un lema hermoso y, sin embargo, falaz. Si yo hubiese de tener
un lema seria lo verdadero, sélo lo verdadero, escribié Sainte Beuve. Refiriéndose
a la exactitud fotografica, Champfleury replicé que la reproduccion de la naturaleza
por obra del hombre no sera nunca una reproduccion o imitacién, sino siempre
una interpretacion, puesto que el hombre no es una maquina y es incapaz de

reproducir objetos mecanicamente”®.

" PRENDEVILLEBrendan.-El realismo en la pintura del siglo XX Ediciones destino. El realismo y sus
significados.-p.65

Blbid.p 72.

" LEWE.G.H, The Problems of Life and Mind First Series: The Foundations of a Creed vol | (1875).
Kessinger Publishing 2004p.101

8 G.WIDDFIELD Stacie.-Hacia otra historia del arte en México.-La amplitud del modernismoy la
modernidad.-p.58
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IV.- LAS ACADEMIAS

IV.I TIPOS Y MODELOS DE EDIFICIOS EN LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO

“En el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando se conserva
un copioso numero de dibujos de arquitectura de la segunda mitad del siglo XVIII y
primera mitad del siglo XX. Su abundante cantidad y excelente calidad en el
disefio se debe en la mayor parte a la actividad docente de la Academia, la cual
durante los cien primeros afios de su existencia fue la institucion que dispensaba y
concedia el titulo de profesor de arquitectura necesario para ejercer el empleo de
constructor civil. También al papel que la corporacion ejercia de control oficial de
las nuevas edificaciones tanto eclesiastico y religioso como publicas o estatales,
es decir las promovidas por la monarquia. Su valor es inestimable ya que no sélo
son el indice de las tendencias estilisticas promovidas a lo largo de los afios por la
Academia sino también de las ideas arquitectonicas que fueron determinantes
para la evolucion del arte de edificar en Espafia a finales del Antiguo Régimen y el
transito de la Edad Contemporanea. Pedagogia e intervencion profesional de los
arquitectos son los parametros con los cuales hay que juzgar estos dibujos hoy

celosamente guardados en el coméinmente llamado “planero” de la Academia.”®*

Ahora bien estos dibujos al ser en su mayor parte deberes escolares, pruebas
para examenes 0 ejercicios destinados a la obtencion de los Premios que
peribdicamente concedia la Academia no son mas que "arquitecturas de papel".
Rara vez construidas ya que el programa no era factible a causa de su tamario,
destino y gran costo econdmico, su condicion era puramente ideal. Dado su
caracter de arquitecturas virtuales pertenecen al mundo de lo posible tanto como
de lo imposible. El suefio ilustrado de la regeneracion de Espafia y la restauracion
de su pérdida grandeza subyace en estos edificios proyectuales. La intencion y el

propésito son acorde con una época que ardientemente deseaba ponerse al dia y

8 BONET Correa, Alfonso. Tipologias Arquitectonicas. Siglos XVIII y XIX. Real Academia de San Fernando,
Fondos Del Museo De la Real Academia de San Fernando. Madrid 1999. Pag.11
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estar a la altura de las demas naciones europeas aunque no todas las opciones

tuviesen el grado necesario de modernidad e innovacion radical.

“Los restos de clasicismo Vitruviano, de Barroco, todavia frenaban las alternativas
mas radicales como la de la llamada arquitectura revolucionaria cuya disyuntiva
estética afecta solo formalmente a una parte minima o fraccion dentro de la
ensefianza de la Academia de San Fernando. El mérito y la utilidad del estudio de
los dibujos que forman parte son, sin duda alguna, esclarecer, pese a las escasas
realizaciones concretas, uno de los capitulos cruciales de la historia de la
arquitectura espafiola. Los distintos estudios llevados a cabo por Thomas Riese,
Carlos Sambricio, Alicia Quintana, Delfin Rodriguez, Pedro Moledn y José Enrique
Carcia Melero, por citar a los mas destacados investigadores de dicho periodo,
tienen siempre en cuenta como material primordial de sus analisis este rico y
variado fondo de dibujos académicos que, en bastantes casos, roza el mundo de

lo hipotético, de lo imaginario y utépico. “®2

Con el advenimiento, a principios del siglo XVIII, de la dinastia borbonica, se
produjo en Espafia un cambio substancial que afecté todos los érdenes de la vida
nacional. En lo relativo al gusto artistico son de sefialar las influencias que, desde
un primer momento, ejercieron el clasicismo francés y el barroco académico
italiano, impuestos desde la corona y que, poco a poco, penetraron en los altos
estamentos nobles frente a la pervivencia del barroco castizo de fuerte raigambre
popular. El gusto cortesano y cosmopolita acabo triunfando tras la construccion del
Palacio Real Nuevo, levantado sobre el solar del antiguo Alcazar madrilefio, pasto
de las llamas de un devastador incendio acaecido en la Navidad de 1734. Este
magnifico edificio, ideado por el siciliano Juvarra y construido por el Turinés
Sachetti, fue el punto de partida de una nueva arquitectura y a la postre por su
escala arquitectonica un factor de cambio en la ciudad. Del Madrid de los Austrias

se pasara, en la segunda mitad del siglo XVIIl, al Madrid borbdénico o "neoclasico".

8 BONET Correa, Alfonso. Tipologias Arquitectonicas. Siglos XVIII y XIX. Real Academia de San Fernando,
Fondos Del Museo De la Real Academia de San Fernando. Madrid 1999. Pag.10
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La Real Academia de las tres nobles y Bellas Artes seria, a partir de su fundacion
en 1744, y en especial de su funcionamiento en 1752, el motor de la
transformacion arquitectonica impulsada desde las mas altas instancias de la

monarquia.

Es importante recordar que para la edificacion del Palacio Real Nuevo llegaron a
Espafia numerosos arquitectos extranjeros que ocuparon los puestos que, en la
centuria anterior, ejercian los maestros de obras espafioles. Con esta pléyade se
inaugurd una novedosa manera de entender el arte, de construir. La Academia,
gue tuvo su origen en la escuela creada en el Arco de Palacio por el italiano
Doménico Olivieri,®® responsable de la decoracién de la nueva morada real, con
las clases impartidas en sus aulas y sus planes de estudios fue la cantera de la
cual surgieron las futuras generaciones de arquitectos espafioles. Hasta el afo
1844, en que se fundd la Escuela Superior de Arguitectura, liberando a la
Academia de las tareas docentes, los profesionales del arte de edificar se
nutrieron de las distintas corrientes y tendencias estéticas que recibian de sus

académicos maestros.®*

La secuencia de la evolucién de las teorias y el gusto en arquitectura se puede
seguir a través de los proyectos premiados por la Academia y los dibujos
conservados en la coleccion de su Museo. Los modelos y ejemplos del primer
periodo, desde 1753 a 1770, muestran un claro influjo del clasicismo francés e
italiano mientras que los posteriores a 1772 hasta 1786 marcan un nuevo rumbo
que se acentla en los afos finiseculares anteriores a la invasion francesa, de
1808, aunque sin llegar a tomar las posiciones extremas de la "arquitectura
revolucionaria” de sus coetaneos franceses. Incluso es de sefialar como los
disefios datados entre esta ultima fecha se suspendieron entonces los premios
trienales que soélo se restablecieron por una Unica y Ultima vez en 1832 Y la
creacion de la Escuela Superior de Arquitectura pertenecen en gran nimero a un

neoclasicismo tardio .

8 CEAN Bermudez, Juan Agustin, Diccionario histérico de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en
Espafia, Madrid, 1800, tomo Il p.53

8BONET Correa, Alfonso. Tipologias Arquitectdnicas. Siglos XVIII y XIX. Real Academia de San Fernando,
Fondos Del Museo De la Real Academia de San Fernando. Madrid 1999. Pag.9-14
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Sambricio reiteradamente ha insistido acerca de la falta de un verdadero y
moderno debate arquitectonico dentro de la Academia, sobre todo en sus dos
primeras etapas, aunque reconoce que a partir de 1795 se produjo un cambio
relativo. A partir de esta fecha, con motivo de las discusiones sobre los planes de
estudios se promulg6é una norma por la cual se obligaba al aspirante al titulo de

arquitecto a acompafiar su proyecto con un trabajo teérico®.

Los manuscritos de estos textos son una fuente indiscutible y todavia no analizada
a fondo de las preocupaciones intelectuales y de las variaciones del gusto de los
arquitectos espafioles en el momento inicial de la Edad Contemporanea. Tal como
ha demostrado Delfin Rodriguez en el estudio que antecede al catalogo de la
exposicion Hacia una nueva idea de la arquitectura. Premios Generales de
Arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, celebrada en
1992, los dibujos no son proyectos que ilustran un comodo paso del barroco al
neoclasicismo. ¥ Los recorridos fueron distintos segun las ensefianzas y las
diferentes inclinaciones y la sensibilidad de sus autores. En las sucesivas etapas
que van desde el arte clasicista cortesano, deseoso de dar magnificencia a la
monarquia hasta el arte de edificar, con innovadores presupuestos, un arte urbano
y civil, se pueden detectar las intermitencias conceptuales del gusto, la incidencia
ideolodgica, a veces concomitante y coincidente con las novedades foraneas. El
Siglo de las Luces de Espafia supuso una nueva organizacion de la ciudad y su
arquitectura. En el terreno de la edificacion es de sefialar la aparicion de nuevas
tipologias. Al caracter representativo y cortesano de los palacios, los arcos de
triunfo para las puertas de entrada de las ciudades, las catedrales y los templos
proyectados de acuerdo con la retérica clasicista hay que afadir el aspecto
funcional de los edificios para el gobierno, la administracion y utilidad publica Los
hospitales, las carceles y los cementerios, las bibliotecas, los archivos, las
academias y los centros de ensefianza lo mismo que las fabricas, las
manufacturas y construcciones industriales eran objeto del nuevo disefio

proyectual. A estos edificios hay que agregar los teatros, los pabellones de jardin,

% BONET Correa, Alfonso. Tipologias Arquitectonicas. Siglos XVIIl y XIX. Real Academia de San Fernando,
L:Gondos Del Museo De la Real Academia de San Fernando. Madrid 1999. Pag.9-14
Ibid.p12
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los gimnasios, las plazas de toros que con otras construcciones para el
esparcimiento de los ciudadanos completaban la arquitectura civil. También hay
que sefialar el incremento de las obras publicas como puentes y faros dentro del

ramo de la ingenieria que llevo a que los arquitectos disefiasen obras de este tipo.
87

Aparte de la calidad intrinseca de los dibujos de arquitectura del siglo XVIII
delineados con una nueva técnica a base de delineado en tinta china negra,
coloreados o con sombras de la aguada, en papel verjurado, es de indicar el valor
novedoso de los programas propuestos a los aspirantes a los premios y a los
titulos profesionales que concedia la Academia. Al conocimiento de la ciencia de
la representacion cartografica y a la pericia caligrafica, los dibujantes de
arquitectura debian unir el dominio topolégico y el caracter descriptivo requerido,
la comprension de los temas propuestos a la vez que saber inventar un escenario
imaginario. Sus proyectos debian ser verosimiles y al tiempo, responder a la
funcion y el uso que designaba el programa. El juego de las relaciones formales y
la categoria del edificio tenian que encontrar su correlato en su destino y utilidad.
La coherencia entre las tres categorias arquitectonicas de tipo, construccion y
estilo, sindbnimo de utilitas, firmitas y venustas, se exigia al concursante al cual se
le proporcionaba, tanto para los exdmenes de pensado como para los de repente,

distintos "modelos" adaptados a la nueva concepcién de una sociedad civil”®.

Modo de "ocupar la tierra", de permanecer en el tiempo adecuandose a las formas
de vida de una época y dando una respuesta a los problemas edificatorios, segun
Aldo Rossi las tipologias son el principio primero de la arquitectura y de la ciudad.
Desde los inicios del arte de construir han existido las diferencias tipoldgicas.
Ahora bien, tradicionalmente los edificios civiles e industriales eran indiferenciados
y polivalentes. Peusner sefalé que aparte de los Uffici en Florencia hasta finales

del siglo XVIII y principios del siglo XIX no se construyeron edificios concebidos

¥ Varios autores (2012). Real Academia de San Fernando. Madrid. Guia del Museo. 22 edicidn revisada y
ampliada. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. La Academia de Bellas Artes de San
Fernando y la pintura en la primera mitad del siglo XIX p. 167

*BONET Correa, Alfonso. Tipologias Arquitectdnicas. Siglos XVIII y XIX.Real Academia de San Fernando,
Fondos Del Museo De |la Real Academia de San Fernando. Madrid 1999. Pag.9-14
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para una unica y exclusiva funcion. Desde el punto de vista tedrico el andlisis y la
clasificacion operativa de las obras de arquitectura es moderna. El primero en

sefialar la conveniencia de las tipologias fue Jacques-Francois Blondel®

, CUyos
cursos de arquitectura, desde 1750 hasta 1777, son una suma a la vez que un
vademecum sobre la materia. Con las lecciones dadas por Durand a principios del
siglo XIX en la Escuela Politécnica de Paris, se llega a una formulacion
contemporéanea de las tipologias. En Espafia, de manera tardia y con menor vuelo
conceptual el Aloum de proyectos originales de arquitectura, acompafiados de
lecciones explicativas para facilitar el paso a la invencion a los que se dedican a
este noble Arte de Manuel Fornés y Gurrea®(Valencia, 1845), posterior a De la
Arquitectura Civil, de Benito Bails (Madrid, 1783), fue quien ofrecié una serie de
modelos de edificios aplicables a nuestra patria, aunque, dada la exigua economia

del Estado y de los particulares, sin grandes posibilidades de ejecucion.

Quatrernere de Quincy, en su Dictionnaire historique d'Architecture. (Paris, 1832),
fue el primero que supo establecer la diferenciacion entre "modelo” irnitacion y
copia tal como es y "tipo", matriz de la ideacién y creacion inventiva de la

arquitectura. El término "tipo", que en griego significa "golpe", "marca dejada por el
golpe”, "sello”, "figura”, "molde" o "impresién" tiene un significado que hoy resulta
imprescindible para los historiadores y criticos de la arquitectura. Palabra que
entra tardiamente en nuestra literatura arquitecténica, sin duda su concepto no fue
muy claro en lo que se refiere a la ensefianza teorica en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, lo que, sin embargo, no quiere decir que no fuese
intuitivamente empleado por los autores de los dibujos y planos presentados a los
concursos y pruebas de exdmenes. La comprension de los diferentes "tipos" que
implican distintas variantes morfoldgicas, respecto a un programa dado, es la que

proporciona la posibilidad de originalidad, la que hace que "cada uno pueda

89BLONDEL,Jacques-Francois .- 1737 - De la distribution des maisons de plaisance et de la décoration en
énéral. Coursd'architecturecivile, en 9 volimenes, los dos ultimos editados por Pierre Patte.p45,p67,p98
°FORNES Y GURREA, Manuel. Observaciones sobre la préctica del arte de edificar y Album de proyectos
practicos originales de Arquitectural841y 1846 p.56
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concebir obras que no se parezcan en absoluto entre ellas" y que su solucion sea

completamente satisfactoria. **

La eleccion de los temas dentro de la arquitectura civil responde a una intencion
de presentar del cambio y la voluntad de transformacion de la ciudad y civil su
arquitectura en la época de la llustracion e inicios de la Edad Contemporanea. Los
teatros, los edificios académicos y de ensefianza y las sociedades de recreo, las
bibliotecas, las bolsas de comercio, los hospitales, los lazaretos, las carceles, los
manicomios, los cementerios, los depdésitos de agua, las fabricas y otras series de
edificios utilitarios son propios de una época en la que se trasformé el espacio
publico. Los edificios aislados y las plazas convertidas en &goras son
caracteristicos de una sociedad que junto a la funcionalidad de los edificios no
olvida al aspecto parlante y emblematico de la arquitectura. Glosar uno a uno los
programas, sus fuentes formales, su caracter estilistica y su incidencia en el
contexto arquitectonico de la época nos llevaria demasiado lejos. Sefalemos
solamente la singularidad de alguno de los proyectos como el todavia barroco,
pero "visionario”, del Templo del Honor y la Inmortalidad, de Antonio Lépez de
Losada (1772), arquitecto que trabajé en las Nuevas Poblaciones de Sierra
Morena, el anénimo Monumento a Cervantes, a finales del siglo XVIII, con una
piramide, motivo tan de la época que se repite en los cementerios como el de
Ramoén Molner (1832) asi como el pictérico Monumento que eternice la heroica
defensa que la inmortal Zaragoza hizo contra las tropas de Napole6n Bonaparte
de Matias Lavifia, profesor de Adorno de la Academia, tratadista y arquitecto
restaurador de la Catedral de Ledn. También destacamos la Carcel Pandptico, de
Miguel Jeliner Gelma (1838), siguiendo la tipologia creada por Benthan o la en
forma de castillete de Juan Soler y Mestres (1830). En jardineria la diferencia entre
la ortogonal composicion del Jardin Botanico, de José Gutiérrez de Salamanca
(1786), el Jardin Pudblico, de Vicente Miranda (1853), con trazado mixto de
geomeétrico jardin francés y sinuosos senderos de jardin inglés sefalan el cambio

del gusto en la materia. Curiosos son los dos proyectos de plazas de toros. La de

ngUATREMERE, Antoine de Quincy Dictionnaire historique d'architecture , editorial le Clere, fecha 1832,
paginas 77-78
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Fernando Dominguez y Romay (1790), de piedra de silleria con alzado de 6rdenes
clasicos parece inspirada en la idea de Antonio Ponz, que en 1776 para "adorno y
magnificencia de la corte", deseaba sustituir la madrilefia plaza de toros existente
obra de Sachetti por "un anfiteatro a manera de los antiguos”, como el de Flavia

en Roma o el de Verona.

Como se sabe, en el siglo XIX la mayoria de las plazas de toros se construyeron
en estilo mudéjar. No hay que olvidar tampoco los dibujos de caracter histérico
tema caro a la Academia, recuérdese la expedicion a Coérdoba y Granada de
Hermosilla, Villanueva y Arnal con el alzado de la fachada renacentista de la
Céarcel de Baeza, hoy Ayuntamiento, o el dibujo documental de la fachada de la

Carcel de la Corte, por Manuel de la Muela (1791) tras sufrir un incendio.

Como colofén llamemos la atencion sobre los dibujos relativos a obras publicas.
Aparte del dibujo de 1756 del barroco Puente de Toledo por Hermenegildo Victor
Ugarte (1756) es evidente el contraste entre el Puente Monumental de Francisco
de Paula del Villar (1852), concebido en fabrica con arcos de triunfo en sendas
entradas (1852), y el de Sabina Manuel de Soba (1852), en hierro fundido.

El Faro Maritimo, de José Maria Aguilar (1852) entra dentro de una tipologia
clasicista y monumental en uso por los mismos afios. Ahora bien una obra
singularisima es el dibujo coloreado a la aguada del telescopio, Herschel por G.
Dupont (1801). El académico Angel del Campo y Francés, en su articulo “Arte
tecnografico en la Academia de las Tres Nobles Artes” (Academia, nam. 83, 1996),
ha mostrado la importancia de esta vista panoramica tanto desde el punto de vista
cientifico como artistico. Documento histérico se instal6 en Madrid en el
Observatorio de San Pablo y fue destruido por los franceses en 1808 es también
una ilustracion con sus elegantes personajes y el inglés paisaje campestre en el

cual se encontraba el gigante telescopio antes de ser enviado a Espafia”.%?

2 BONET, Correa, Antonio. Arquitecturas de papel. Tipos y modelos de edificios en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando. Tipologias Arquitectonicas .Siglos XVIII Y XIX. Fondos del Museo De La Real
academia de San Fernando. 1999.p. 156
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IV.Il LA ACADEMIA DE SAN CARLOS Y LA CARRERA DE ARQUITECTURA
SEMBLANZA DE LA ACADEMIA DE SAN CARLOS DURANTE EL SIGLO XIX.

En 1753, el pintor Miguel Cabrera® se propuso fundar la primera academia de
artes en México con el nombre "Academia de la muy Noble e Inmemorial Arte de
la Pintura"; para ello redactdé varios estatutos, pero nunca se concretd este

esfuerzo.

En 1778 llegdé a México don Gerdnimo Antonio Gil con el cargo de Tallador Mayor
de la Real Casa de Moneda, quien insistio al Virrey, don Martin de Mayorga, en la
creacion de academia de artes. Fue el 4 de noviembre de 1785 cuando finalmente
se realiza la apertura de la Real Academia de San Carlos de Nueva Espafia por
disposicion del Rey Carlos lll.

Para formar a los futuros artistas de la Nueva Espafia, se invité a varios profesores
de la academia de San Fernando en Espafia. El propoésito era importar los

conocimientos y estilos que en ese momento se admiraban en Europa.

Econdmicamente, la Academia tuvo diferentes planes para su sostenimiento; a lo
largo de varios afios cambiaron los sistemas y las cantidades que recibia.
También académicamente sufri6 cambios y movimientos de los profesores y

directores de las diferentes artes.

Durante la primera mitad del siglo XIX, los cambios politicos del pais afectaron la
vida de la Academia al grado de que suspendié sus actividades en varias
ocasiones. La mas prolongada, a consecuencia de la Guerra de Independencia,
gue signific6 una pausa en sus labores de 1821 a 1824, afio en que el Ministro

Lucas Alaman gestiona la continuacién de sus actividades®.

Después de la Independencia, la Academia recibid6 el nombre de Academia
Nacional de San Carlos.

% CABRERA Miguel.Maravilla americana y conjunto de raras maravillas observadas con la direccion de las
reglas del arte de la pintura .1756.p.134

o4 BAEZ, Macias, Eduardo.Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1781-

1910.Ed.Espiral. ENAP.2009.p 41.p61.p77
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La Academia habria de ser reorganizada afios después, durante el gobierno de
Antonio Lépez de Santa Anna. Mediante el Decreto del 2 de octubre de 1843, se
establecieron, entre otras medidas y reformas las siguientes: 1) seis pensiones
para que estudiantes aventajados fueran a estudiar a Europa; 2) se restablecieron
las pensiones para estudiantes en el pais; 3) se restablecieron los premios
anuales; 4) se dispuso la adquisicibn de los mejores cuadros y esculturas
europeas mediante concurso para formar sus galerias; y 5) se ordenaba la compra

del edificio, su reparacion y ornato.

Todavia al afio siguiente, Lopez de Santa Anna determind que el producto de la
Loteria fuera asignado a la Academia, por lo que tomé el nombre de Loteria de la
Academia de San Carlos. Para entonces, ambas instituciones tenian el mismo

presidente, don Javier Echeverria.

La prosperidad de que goz6 la Academia en este periodo permitié que se contara
con figuras importantes entre sus maestros. En 1848 llegaron juntos a México el
pintor Pelegrin Clavé y el escultor Manuel Vilar; posteriormente, en 1855 y 1856,
respectivamente, llegarian los maestros italianos, Eugenio Landesio, Pintor, y
Javier Cavallari, Arquitecto, cuya influencia en la vida de la Academia se tradujo
en cambios en el plan de estudios. Sin embargo, en 1861 Juérez suprimié la
Loteria, y la Academia volvié a padecer la falta de fondos. A principios de 1863 se

destituyé a Clavé, Landesio y Cavallari, "... porque segun nos dice Roberto
Garibay en su texto Breve historia de la Academia de San Carlos y de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas no se dignaron siquiera dar una muestra de simpatia
al pais a cuyas expensas viven... ". El 28 de marzo de ese afio estos artistas
recibieron la orden de "... cesar sus actividades, empacar y enviar al interior todos
los cuadros que fuera posible y dejar todo al cuidado de un mayordomo... ". En

junio entraron las tropas francesas a la ciudad. *°

Durante el Segundo Imperio, con Maximiliano -hombre con fama de amante de las

artes-, la Academia recibi6 la denominacion de Imperial, pero fue muy poco lo que

% BAEZ, Macias,Eduardo.Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1781-1910.Ed.Espiral. ENAP.2009.p
41.p79.p80
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hizo por ella en realidad. No obstante, pertenecian a la Academia los artistas a

quienes eligié para llevar a cabo diferentes encargos.

Cuando Juarez regresa al poder, en 1867, dispone la Ley Organica de Instruccion
Publica en el Distrito Federal, entre cuyas disposiciones se encuentra el
restablecimiento de la Academia con el nombre de Escuela Nacional de Bellas
Artes. En la practica, Juarez mostro la intencién de suprimir el estilo europeizante
que habia imperado en la Academia; se dice que su estilo austero le impedia
rodearse de artistas y en general de obras artisticas.

Por su parte, a lo largo de los diferentes periodos de gobierno de Porfirio Diaz, los
artistas egresados de la Academia de San Carlos no reciben ningun apoyo, ya que

se preferia a los artistas extranjeros, en particular para las obras del Estado.

Finalmente, es importante mencionar que mientras en Europa los artistas se
rebelaban en contra de las normas clasicas que sostenian las academias y
proponian su desaparicion, argumentando que limitaban la expresion artistica
genuina, en México la Academia conservd un gran prestigio durante todo el siglo
XIX. Sera hasta el siglo XX cuando se manifieste en nuestro pais la critica al

academicismo.

En el Acervo de la Academia aparece una gran cantidad de ejercicios de los
estudiantes de la carrera de Arquitectura, que consisten principalmente en
desarrollos geométricos, detalles constructivos, copias de columnas
representativas de los diferentes Ordenes clasicos, ejemplos de templos
grecolatinos y numerosos motivos de ornato. Todos estos ejercicios constituyen un
material muy interesante que espera ser estudiado de manera especifica; a través
de posibles investigaciones sobre el mismo, se conoceran y comprenderan los

diferentes sistemas de ensefianza de la Arquitectura.

En el documento de 1796 "Informe de los directores de la Real Academia sobre el
plan de estudios que debia adaptarse para que los discipulos aprendiesen las
respectivas facultades y reglas y principios soélidos", el cual fue signado por

Geronimo Antonio Gil, Antonio Veldzquez, Joaquin Fabregat, Manuel Tolsa y
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Diego de Guadalajara, se especifica la ensefianza que debian seguir los
estudiantes de la Academia en todas las ramas existentes. Todos los discipulos
deberian saber dibujar "algunos principios de ojos, orejas, pies, manos, cabezas
copiados de los mejores modelos de yeso, que conserva esta Real Academia, y
también algunas figuras por el Natural para que habiendo un surtido se puedan
quitar de la vista algunos que no son los mejores y para que la misma variedad

llame la aficién de los jovenes".*

Por otra parte, los estudiantes de arquitectura deberian "instruirse en el dibujo de
las figuras, hasta poder copiar medianamente el modelo de yeso. Deberan
estudiar por completo el curso de las Matematicas de Bails segun se ensefia en
esta Real Academia. Estudiar por completo el Vifiola enterandose del caracter de
cada orden, y las varias comparaciones que pueden hacerse. Copiar los templos
de Vitrubio enterandose de las varias composiciones de ellos". Este documento
resalta la necesidad de elaborar tratados en espariol para "facilitar su inteligencia
no sélo a los Discipulos de esta Real Academia sino de los que fuera de ella

quieren instruirse™’.

Por otra parte, en lo que se refiere a los libros que consultaban los estudiantes, en
el Acervo de la Academia se conservan dos relaciones bibliograficas, catalogadas
bajo el titulo de "indice Bibliografico"; otras relaciones de este tipo se encuentran
en los Acervos de la Facultad de Arquitectura y de la Biblioteca Central de la
UNAM. Resulta curioso -por no decir decepcionante- que la relacion mas antigua
de las que posee el seno de la Academia, correspondiente a 1795, se encuentre
en blanco; mas la segunda, de 1808, contiene una lista de los libros cuyos titulos

guedan comprendidos de la "B a la H", segun reza.

A continuacién se listan los datos de algunas de estas obras, tal y como se
mencionan en el “indice Bibliografico", las cuales ofrecen un referente para
entender la linea que se seguia en la Academia. Se citan aquellos libros que

estan relacionados mas directamente con la Arquitectura, pero se incluyen

% BAEZ, Macias,Eduardo.Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1781-
1910.Ed.Espiral. ENAP.2009.p91
°7 Archivo Histérico de San Carlos. Facultad de Arquitectura, UNAM, Exp. 910.p3
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algunos titulos que tratando temas literarios, son de interés para el tema a causa

de sus emblemas.

“D".-Edificios antiguos disefiados de Roma por Monsieur Desqgodert. Dos tomos.
Disefos del Arquitecto Andrea Palladio. Cuatro tomos.

El 2 0 y 3 0 de Winkelmann: Monumentos antiguos inéditos. Dos tomos.
Reglas de los cinco 6rdenes de arquitectura de Vignola, Cuatro tomos.
"E".-Historia del arte del disefio de Winkelmann. Dos tomos.
Arquitectura de Vitrubio. Un tomo.

"F".-La 1 a coleccion de papeles criticos de arquitectura. Un tomo.
Arquitectura de Ledn Bautista Alberti en italiano. Un tomo.

Compendios de mateméticas 102 0,30,40,50,T"y80.

Manual de ornamentos.

Serlio de arquitectura.

Obras de arquitectura de Jean Sepautre.

Idea de arquitectura universal. Un tomo.

Galeria de Farnesio. Un tomo.

La ville di Roma. Dos tomos.

Magnificencia de la Arg. Romana. Un tomo.

Piranensi, Templo antiguo.

"G”.-Arquitectura de Vitrubio. Un tomo cuarto.

Compendio de arquitectura de Vitrubio. Un tomo cuarto.

Nuevo teatro de arquitectura. Dos tomos.
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Columna trajana. Un tomo.

Las Metamorfosis de Ovidio.

Iconologia de Cesare Ripa.

"H”.-Elementos de la arquitectura civil, por el Padre Cristiano. Un tomo.
Arte de arquitectura. Un tomo.

Elementos de Euclides y arquitectura de Vigora. Un tomo.

Perspectiva de Rozzi de P. Tres tomos.

Coleccion de estampas de arquitectura del Caballero Boromino. Dos tomos.

Coleccion de fabricas en perspectiva de Roma antigua y moderna. Seis

cuadernos.

Ademéas de estos libros, se localizan actualmente dentro del Acervo de la
Academia otras fuentes de informacién utilizadas por los estudiantes, las cuales
consisten en revistas generales de Arquitectura, foto impresiones y
reproducciones heliograficas de diferentes edificios del siglo XX, tratados practicos
de Arquitectura y estampas. Todos estos elementos fueron importados de paises
como Francia, Alemania e Inglaterra. En el Acervo de la Academia, las fotos
impresiones y heliogréficas se localizan en el Planero V; el resto de los materiales

se ubican en Planero VIII.

A pesar del interés que estos documentos tienen en la actualidad para la
reconstruccion de la historia de la Academia de San Carlos, en su momento
ameritaron la critica de los Arquitectos Joaquin Heredia y Manuel Delgado,
guienes al elaborar un proyecto de reglamento para los estudios de Arquitectura,
seflalaban en el articulo 5° que la "libreria era muy antigua y falta de obras

elementales".
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Cabe mencionar que dentro de los ejercicios que practicaban los estudiantes,
estan los planos con detalles constructivos, algunos de los cuales aparecen en
este trabajo, con los niUmeros de inventario del 08-666 273 al 08-666 277. A través
de estos ejemplos, es posible observar que la construccion de cupulas,

representaba un tema de gran preocupacion dentro de los programas de estudio.

Realizar una lista completa y definitiva de las materias que cursaban los alumnos
de Arquitectura a lo largo de toda la historia de la Academia, requiere de un
enorme trabajo de estudio y registro en los libros que contienen informacion sobre

las clases impartidas.

Pero una primera dificultad en este aspecto es que en el Acervo de la Academia
no se cuenta con todas las fuentes necesarias, sino solamente con algunos libros
referentes a clases impartidas, de afios y cursos dispersos. En este material se
mencionan las materias de Ordenes, Quimica, Historia, Dibujo de Ornato,
Geometria Descriptiva, Inglés, Dibujo de Figura, Dibujo Lineal, Modelado,
Topografia, Mecanica y algunas mas. Una fuente que arroja informacion de este
tipo es "Libro de matriculas y calificaciones de alumnos. Afio 1895", cuyo numero
de inventario es 08-712 186.

Tampoco es posible averiguar el elenco completo de asignaturas a través de los
libros de asistencia de profesores y empleados, pues en éstos no se mencionan
las materias que impartian. Nos referimos a fuentes como la siguiente: "Libro de
asistencia de profesores y empleados. Afio de 1883"(lote de diez libros). Numero
de inventario 08-712 000.

La conclusion anterior es resultado de la revision de varios libros de asistencia
localizados en el Acervo de la Academia, cuya informacion es muy vaga en
relacion con el tema de interés de este apartado. En general, solamente menciona
la cantidad de alumnos que se presentaban a cada clase, pero no sus nombres.
Tampoco fue de utilidad la revisién de materiales relativos a examenes, como la
fuente "Libro de boleta de examen de Arquitectura” (lote doce libros). Numero de
inventario 08- 712 011.
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Es importante mencionar uno de los ejemplares mas valiosos con que cuenta el
Acervo de la Academia, el "Libro de Cédulas y Reales Ordenanzas 1783-1817"
con el nimero de inventario 08-712 115, en cuyo contenido se encuentra el
"Reglamento que ha de observarse con los pensionados que la Real Academia de
México ha de mantener en Madrid", en donde se explica todo lo referente a los
pensionados que se enviaban desde la Nueva Espafia hacia la ciudad de Madrid,
y cuyo aprendizaje sumaba en total doce afios. En dicho reglamento aparecen
aproximadamente 40 puntos que nos iluminan acerca del estudio en las nobles,

artes incluyendo por supuesto las materias de Arquitectura.
De estos puntos se citan a continuacion los que mas interesan a nuestro tema:

14. Permaneceran los pensionados en Madrid el tiempo de seis afios que regula
suficiente para perfeccionarse, supuesta la instruccidon que deben de tener en

losprincipios de cada una.

15. El primer afio lo invertirdn los pintores en perfeccionarse mas en el Disefio,
Anatomia, Proporcion, Geometria, y en copias de Pintura de algunos cuadros de

los autores mas célebres.

16. El segundo continuaran dicho estudio agregando la Perspectiva y haran un

cuadro de invencion.

17. El tercero estudiaran los cinco 6rdenes de Arquitectura, sacando tantas copias

de buenos originales de pinturas como invenciones.

18. En el cuarto observaran la alternativa de hacer dos invenciones y una copia, y

salir al campo a copiar para el natural algunas vistas o paises.

19. En el quinto con la misma progresién haran tres invenciones y una copia: y

pintaran también retratos para el natural para radicarse mas en el colorido.

20. En el sexto todo sera invenciones sin perjuicio del estudio nocturno de la

Academia de San Fernando, a que deberan asistir todos seis afos.
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21. Los escultores haran su estudio en el primer afo, dibujando y modelando... las
mejores Estatuas y bajo relieves del antiguo y también lo hardn como los pintores
en la Anatomia, Proporcién y Geometria.

22. En el segundo se agregard la perspectiva y haran un bajo relieve, o una

estatua invencion.

23. En el tercero estudiaran los cinco érdenes de Arquitectura, y haran tantas
copias, o invenciones advirtiendo que en unas y otras, no se les obligara a que

sean figuras aisladas, o bajo relieves, sino que se les dejara a su arbitrio.

24. En los afios cuarto, quinto y sexto han de ejercitarse en formar dos
invenciones en uno, trabajando el tiempo sobrante en obras de maderas y
marmoles para que adquieren practica en estas materias, y lo mismo ejecutaran
en lo restante del segundo y tercero; pero todo sin perjuicio del estudio nocturno

de la Academia, que serd un mes modelar y otro dibujar.

25. Para los estudios accesorios de la Pintura y Escultura, como son los de
Anatomia, Geometria y Perspectiva, Proporcion etcétera les entregaré el Director
un cuaderno en que perfilara hasta qué grado han de llegar en ellos con el fin de
gue no se fatiguen, ni ocupen mas tiempo que el necesario para instruirse de lo

gue les sea Util en su profesion.

26. Los arquitectos en el primer afio se perfeccionaran en el dibujo, empezaran el

curso de Matematicas y repasaran los cinco 6rdenes de Arquitectura.

27. En el segundo seguiran con el Dibujo y Matematicas, y copiaran algunos

templos antiguos... los més clasicos autores de Arquitectura.

28. En el tercero continuaran el dibujo de Estatuas antiguas; concluiran el curso de
Matematicas y copiaran algunos planos levantaran otros de algun edificio de

invencion.
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29. En el cuarto haran tantas copias de templos y edificios antiguos como
invenciones y algunas de éstas en perspectiva y se ocuparan en la practica con

los Arquitectos que se les asignen.

30. Y en el quinto y sexto haran mas invenciones que copias: Estudiaran la
Montea y alternaran en la practica y disefio, segun les permita el tiempo; para lo

cual no faltaran al Estudio Nocturno de la Academia en los seis afos."

Por otra parte, encontramos las materias para el examen profesional de arquitecto
en el ano de 1847, en el documento (Rudbricas) Manuel... de Bonilla, Manuel

Castro, Miguel Mota Y reyes.*®

"Programa de las materias en que deberd ser examinado el candidato para
obtener el titulo de Académico de Mérito en el ramo de arquitectura.

Aritmética, geometria plana y principios de la practica, trigonometria plana,
algebra, elementos de geometria analitica y secciones coénicas, elementos de
maquinaria, de alineacién, tratado de sombras, principios de perspectiva y
construccion entendiéndose por esta Ultima la formacion de las fundaciones,
levantamiento de muros de todas especies, bévedas, cortes de piedra y todos los
calculos de estos ramos, conocimiento de materiales y modo de usados y ademas

principios de dibujo natural é invencién. México Nov. 20 de 1847".%°

Aun con esta informacion, no fue posible elaborar la lista completa de las materias
gue cursaban los alumnos de Arquitectura a lo largo de su trayectoria en la
Academia, sin embargo, se cuenta con las investigaciones que han realizado
Israel Katzman y Baez Macias sobre el tema, y aunque ambas son parciales
porque consideran periodos delimitados, representan el mayor aporte sobre el

tema hasta el momento.

El devenir de la vida académica de la institucidén tiene un primer punto relevante en

el periodo 1846-1856, cuando durante el gobierno de Antonio Léopez de Santa

% Archivo Histérico de San Carlos. Facultad de Arquitectura, UNAM, Exp. 6266
» BAEZ, Macias,Eduardo.Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1781-
1910.Ed.Espiral.ENAP.2009.p91
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Anna tienen lugar dos acontecimientos: 1) se trajeron maestros de Europa; y 2) se
transformaron sus planes de estudio. Acerca de esta Ultima cuestion, cabe
precisar que antes de la reforma la ensefianza se basaba en la copia de laminas, y
que la Transformacion contemplé el dibujo al natural, el anatdmico, la perspectiva
y el dibujo de paisaje; asimismo, se volvieron a emplear los modelos vivos y se
introdujo el empleo de maniquies articulados como se usaba en las academias de

Europa, algo que causo sorpresa.

El 4 de febrero de 1858, con Cavallari se inicia la aplicacion de un plan de estudios
para la carrera de Arquitectura e Ingenieria, que incluia los titulos de Agrimensor
de Maestro de obras. Se instruia a los estudiantes en los ordenes clasicos, se les
impartian conocimientos basicos para construir puentes, caminos y vias férreas.
Se establecieron las catedras de Historia del Arte e Historia de la Arquitectura, y
se intentd llevar a cabo con los estudiantes, el proyecto de construccion del
ferrocarril México Veracruz, que no llegé a realizarse. Se formé asi, la primera
generacion de arquitectos ingenieros que transformaria la ciudad de México desde
el punto de vista urbano. Después de esta experiencia se replanteo el plan de
estudios, desapareciendo la dualidad arquitecto-ingeniero, para regresar a la

carrera de arquitecto.

En el libro Arquitectura del siglo XIX en México de Katzman, se encuentra la

siguiente informacion acerca de las materias de la carrera:

"Entre 1847 Y 1857, los cuatro afios de la carrera tenian las siguientes materias:
-Primer afio: aritmética, algebra, geometria, dibujo al natural,

-Segundo afo: analitica, célculo diferencial e integral, dibujo de arquitectura.
-Tercer afio: mecanica, geometria descriptiva, dibujo de arquitectura.

-Cuarto afio: estereotomia, mecanica de construcciones y construccion practica,

composicién de arquitectura.
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En 1857 el plan de estudios era de ocho afios considerando los estudios de
preparatoria: Se iniciaba con un curso elemental donde se aprendia matematicas y
dibujo (de ornato, de figura y geométrico), y aprobados esos conocimientos si los
alumnos tenian 14 aflos de edad se podian seguir los siete afios de estudios

profesional.

-Primer afio: trigonometria, geometria analitica, dibujo y explicacion de los

ordenes clasicos, ornato arquitectonico Yy fisica.

-Segundo afo: secciones conicas, calculo diferencial e integral, copia de

monumentos de todos los estilos y quimica orgénica.

- Tercer afio: mecénica racional, geometria descriptiva, composicion vy
combinacion de las partes de un edificio con detalles de su construccion,

elementos de geologia y mineralogia y topografia.

- Cuarto afio: teoria estatica de las construcciones, aplicaciones de la geometria

descriptiva, arte de proyectar y dibujo de maquinas.

- Quinto afio: mecanica aplicada, teoria de las construcciones y estética de las
bovedas, composicion de los edificios, estética de las bellas artes e historia de la

arquitectura, instrumentos geodésicos y su aplicacion.

- sexto afio: construccion de caminos comunes de fierro, construccién de puentes,

canales y demas obras hidraulicas, y arquitectura legal.

-Séptimo afio: practica con un ingeniero arquitecto titulado. Al terminar tenia que
acompanfar el examen profesional de dos proyectos, uno de ferrocarril y otro de un

puente."

Finalmente, en la tesis doctoral de Baez Macias, a la cual nos hemos referido

paginas atras, aparece la siguiente informacion:'®

100 BAEZ, Macias,Eduardo.Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1781-

1910.Ed.Espiral.ENAP.2009.p.125
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En 1867 con la Ley Orgéanica de Instruccion Publica, de Martinez de Castro, la
Academia transformada en Escuela Nacional de Bellas Artes, mantuvo su plan de
estudios muy similar al de Cavallari de 1857, suprimiendo solamente los cursos de
construccion y caminos comunes Yy de fierro, construcciones de puentes, canales,

y obras hidraulicas se reservaron para los ingenieros.

En 1869 una nueva Ley Organica de Instruccion Publica declara que en la Escuela
de Bellas Artes soOlo se expediran titulos de Maestros de Obras, por lo que los
arquitectos deberan obtenerlo en la Escuela de Ingenieros, como ingenieros

arquitectos.

En 1877 se emitié el decreto que devolvié la carrera de Arquitectura a la Escuela
de Bellas Artes, con un plan de estudios dividido en dos ciclos: durante el Primer
ciclo, con duracion de cuatro afios, se tomaban materias simultineamente en las
Escuelas preparatoria y de Bellas Artes; el Segundo ciclo, con duracion de cuatro
afos, se cursaba en la Escuela de Bellas Artes.

En 1897, se promulgd la Ley de Ensefianza para la Escuela Nacional de Bellas
Artes, que rescribia una duraciébn de nueve afios a la carrera de arquitectura,
(incluyendo el ciclo preparatorio). Otros cambios fueron la inclusion de la materia
de Estructuras de hierro el séptimo afio y un curso tedérico-practico detallado de

construcciones modernas.

1903, En el plan de estudios se incluira la materia de Teoria de la Arquitectura.®

101 BAEZ, Macias, Eduardo.Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes 1781-
1910.Ed.Espiral. ENAP.2009.p91
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CAPITULO V. EL ARTE, LA ARQUITECTURA'Y
POSMODERNIDAD

V.l TRANSGRESION CONJUNTA.

Sabemos bien que el Arte es lo contrario a lo insensible, lo que no provoca, lo que
esta fuera del alcance de la razén, por tanto, lo inhumano. Sin embargo, definir la
corriente “transgresora” de aquel oficio es cada dia mas complejo. Como punto
principal, porque existe una vertiginosa carrera por innovar y ser vanguardia.
Asimismo, porque el Arte Transgresor siempre se encuentra evolucionando o,

mejor dicho, cambiando, por tanto, distinguirlo se vuelve nebuloso.

Antes de comenzar a desarrollar este tema, definiré correctamente, lo que no
tenemos tan claro ¢Qué es transgresion? Segun la Real Academia de la Lengua
Espaiola, “es la accion y efecto de transgredir”. La cual, remite a preguntar ;Qué
es transgredir? Para luego dilucidar que ello significa, “quebrantar, violar un

precepto, ley o estatuto”.**?

Comprendida la palabra “transgresién”, adentrandonos a la razén de su
incorporacion como concepto de “Arte Transgresor” en la historia de las Artes.,
Hasta finales del siglo XIX, el arte clasico, arte perfeccionista, realista, buscaba lo
hermoso del hombre en forma y proporcion. Era lo que todo artista deseaba
plasmar y apreciar en sus obras. Asimismo, sera este Arte Clasico el punto de
partida para comprender a su contrario, lo que mas tarde llamara “Arte

Transgresor”.

Todo comenz6 de la mano del Impresionismo con un Degas, un Sisley, por
nombrar algunos, quienes, en ese entonces, para los criticos de su tiempo, le
declaraban la guerra a todo lo conocido como hermoso. Por hoy, un Monet o un
Degas son, simplemente, obras de arte, de pintores dignos de apreciar, que
expresan una tendencia dentro de una época determinada. Por ello, creo que
hablar de arte transgresor es, complejo y arriesgado, ya que, es una expresion no

tan s6lo que va de la mano de aquello que logra quebrar lo conocido como arte,

'% Diccionario de la Real academia Espafiola. 2014 Espafia.p.113
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sino que, ademas, esta dispuesto en un tiempo determinado, contexto que luego,
otros valorizaran y/o encasillaran como otra tendencia del pasado, mientras, el

presente es incomprendido

Al parecer, la esencia de esta forma de expresibn humana es violenta para
cualquiera de sus contemporaneos, asi, genera sentimientos chocantes e
inclusive, a veces, su obra es clasificada como burlesca, dantesca y/o brutal ¢ Sera
suficiente esto para reconocer a una obra de Arte Transgresor cuando la

observamos?

En 1999, el Museo Brooklyn, ubicado en Nueva York, presentd una muestra
llamada “Sensation”, muestra de 42 artistas, compuesta por 92 obras orientadas a
la satira y la irreverencia sin prejuicios. En esta los jévenes, quienes fueron
criticados como blasfemos, locos, amorales, antiéticos, locos, etc., apuntaron al
“‘Arte Transgresor”. Ya que, todas las piezas de esta exposicién dirigieron sus
propuestas a cambiar conceptos como: “no existe bueno ni malo, ni virgen ni
diablo, ni Dios o ley, no existe el pecado, ni la crucifixion. Los hombres sélo son
hombres”. Por ejemplo, obras como “Ubermensch”, de Jake y Dino hapman,®
mostraban al cientifico parapléjico Stephen Hawking, quien usaba su computadora
portatil en las rodillas, en tanto, su silla de ruedas estaba borde de un precipicio.
De la misma forma, Chris Ofili, conmocion6 a la opinidon publica con su virgen
negra y embarazada. Cuadro en el cual ensefiaba a una virgen africana
descubriendo un seno, pecho que tiene forma de mama de elefante y que estaba
sobre un fondo amarillento, en el cual, ademas, habian pequefios recortes de fotos

con 6rganos sexuales y excremento de elefante.'®*

¢,Con esto comprendemos lo que es el Arte Transgresor?

193 The art of subverting the Enlightenment - A harsh critique of the Chapmans' philosophy Interview by Emily

Bearn.p.159
104 Criticos y comisarios. ¢ Donde esta el poder ahora? blogs.elpais.com/.../criticos-y-comisarios-dénde-esta-
el-poder-ahora.html.nov.2013.p.145
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No creo que sea tan facil comprender si no lo sientes, si no te quiebra o si no te
genera repudio o te violenta. Asimismo, creo que el Arte Transgresor no se basa
en la razdn sino que se sustenta en el morbo de toda critica, atrayendo a los
buitres de la sociedad, quienes repudian y encasillan lo que ellos “piensan” y que
nadie se atreve a mostrar. Porque desde ellos logran significar la transgresion, por
tanto, ésta necesita que exista su contra, pues mientras exista gente incapaz de

verla habra podio para darla a conocer.

Por ejemplo, ver morir a un perro por inanicion en una galeria en Managua es,
objetivamente, terrible y nadie puede decir que su expositor, Guillermo Vargas
Habacuc, es un genio, ni siquiera la critica puede ayudar a que su “obra” sea
apreciada, porque, claramente, ésta no muestra nada nuevo, asimismo, sus
criticos apelan a que ésta representacion de la muerte, por sobre todo, es

grotesca, directa y burda.

¢Por qué esto no es arte transgresor? Porque el artista no llama a la muerte
cuando él desea, no se aprieta un boton y sale la muerte, no tocas la muerte, tan
s6lo aqui la llamas en su maximo morbo. Sin embargo, este tipo de arte genera y
son esos sentimientos indescriptibles, si, esos que atraen a mucha gente, para
bien o para mal, concentrando fuerzas, detractores y analistas, quienes luchan en
contra o en pos de lo visto y otros lo explican como es lo “sabido pero evitado”,
como la misma muerte, como el morir por hambre ¢ Si es arte, cuél es el limite? No
obstante, creo que un animal amarrado, agénico, dentro de una galeria nunca sera
arte, porque arte no es tan sélo emocién, sino que es creacion, por tanto, sera Arte
Transgresor, tal vez, el que muestre a un hombre vendiendo excrementos
bafiados en oro (Marcel Duchamp, 1961)'%, porque aquel cuenta lo desconocido,
el concepto de que “cualquier cosa puede ser otra si la convencion lo dice”, pero,
no obstante, no sera ni arte ni habra un quiebre del “seudo artista” que muestre lo
conocido, en este caso, no sera arte la muerte por hambre, porque no es creada,

porque sélo es llamada en su maxima crueldad y morbo.

'% TOMKINS, Calvin . Duchamp.1996, Anagrama.p.32
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Pero, si ya pensamos que todo esta dicho, si todo esta, supuestamente, hecho, si
lo moral siempre sera mas fuerte que su tiempo, el Arte llamado Transgresor
¢Acaso deberia olvidarse para dar paso a corrientes verdaderas de expresion,
tendencia y vanguardia? ¢ Pero qué es verdadero? Tal vez, en algun lugar lejano,
dar un tour por Irak, mientras nifios son bombardeados con la musica de la novena
sinfonia de Beethoven de fondo, sea Arte Transgresor. Tal vez, deberiamos
pensar que en algun tiempo sera Arte Transgresor la violacion de cualquier

derecho en frente de otro ser humano o en frente de cualquier otro “animal”.

El arte es creacion, por tanto, el Arte Transgresor violentara a su espectador, le
causara asco, miedo, pero todo a base de crear sin que sus participantes, actores,
pintores, cantantes, sufran sin sentido, sin sentido de arte. Por ello, quizéas, lo
correcto no sera incorrecto en el mundo transgresor, la moral serd amoral sin que
sea maldita, porque sera explicable por quienes lo vean sin que al mirarlo mueran
o enloquezcan, porque podran saber de qué trata. Logrando asi, abrir la mente sin

encasillarla en lo que la mugre del ser humano muestra a diario.

Por lo tanto, la transgresion no es la guerra del arte en contra de su agresion, no
obstante, la agresion serd arte en cuanto logre quebrar lo conocido, cuando dé a
entender lo nuevo, cuando, por ejemplo, la violencia “visual” signifique a la unién
de todas las creencias en una sola, por tanto, cuando lo malo deje de ser malo.
Sera Arte Transgresor, tal vez, cuando no haya maldad que lo vea, sera cuando la
emocién universal se apodere de todos nosotros, cuando logremos hablar del Arte
Transgresor en nuestro tiempo, cuando sepamos notar el arte real, pero, mientras

tanto, es mas facil remitirse al pasado para entenderlo.*®

196 juLlus, Anthony.Transgresiones,el arte como provocacion. Ed Destino ,2002.p.22
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V.lIl. MODERNIDAD

El significado principal del término que consideramos es de la modernidad como
época. Enumeremos rapidamente los fendmenos caracteristicos: la ampliacién del
mundo conocido a través de los viajes de descubrimiento, exploracion y
conquistas de territorios extraeuropeos, hasta abarcar el planeta entero; la
formacion de un mercado mundial y el incremento de la produccion orientada al
intercambio mercantil, que transcurria en espacios cada vez mAas vastos,
provocando la innovacion incesante de los medios de comunicacion y transporte;
la aparicion de las nuevas ciencias de la Naturaleza, el llamado "giro copernicano”
del saber, que acomparfara al giro antropocéntrico que dominaria el discurso
filoséfico; la formacion de los primeros estados nacionales europeos, de tipo
burocratico-absolutistas; en fin, la proliferacion de formas capitalistas de

produccién que se consolidaran con el surgimiento de la Revolucién Industrial.**’

V.lIl.- POSMODERNIDAD

A partir de la década del '60 de este siglo, comenzé a emplearse en el ambito de
la cultura intelectual norteamericana el adjetivo posmoderno (literatura
posmoderna, arte posmoderno), ya para diagnosticar el ocaso de modernismo, ya
para destacar, mas positivamente la emergencia de un nuevo espiritu cultural
contrapuesto al elitismo que acarreaba la actitud modernista. En el curso de la
década siguiente, el término no solo fue mas alla del &mbito del arte y la literatura
asociandose con planteos tedricos mas globales sino que escapo también a las
fronteras de la cultura norteamericana. Asi, fue referido a la mutaciéon que estaban
sufriendo las sociedades altamente modernizadas (el advenimiento de la "era
postindustrial™) o bien, con argumentos mas culturales que técnico econémicos, a

los fendbmenos que estarian revelando la crisis de la modernidad y sus valores.

La arquitectura no soélo es estética, sino también es ética, moral, manera de

pensar y de vivir. La dialéctica de la arquitectura refleja la dialéctica de la vida. En

' CAMPAS Joan Montaner y GONZALEZ Rueda Anna. La Modernitat, Ed.Paradigma.2002.p 54
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ella existen simultdneamente: continuidad y mutacién, lo universal, lo nacional y lo
individual, lo objetivo y subijetivo, lo intelectual y lo emocional, lo eterno y lo

transitorio, lo objetivo y contextual.'®

V.IV. LO NUEVO Y LO VIEJO

Lyotard sostiene que una de las caracteristicas de la condicion posmoderna de
nuestra cultura es la extension de los campos disciplinarios tradicionales que se
desdoblan sobre si mismos hasta confundir sus territorios con los de disciplinas
contiguas y que esa condicién nacié sobre los fines de los afios 50, aunque
Williams Morris en 1881 consideraba que la arquitectura abarca la consideracion
de todo ambiente fisico que rodea la vida humana; no podemos sustraernos a ella
mientras formemos parte de la civilizacion porque la arquitectura es el conjunto de
modificaciones y alteraciones introducidas en la superficie terrestre con objeto de

satisfacer las necesidades humanas.'®

Sin embargo, y aunque a la fecha estos conceptos posmodernos aun no fueron
logrados en su totalidad sobre el territorio de la arquitectura asi definido, y a pesar
de la aparicion de algunos avances cientificistas y tecnoldgicos que produjeron
factibilidades para ampliar el campo de las propuestas en concordancia con los
nuevos programas de la civilizaciébn industrial, sin separarse del contexto
académico y formal que le requeria el sistema arquitecténico, comenzaron a
distinguirse las producciones especificas de su profesibn cada una de ellas

caracterizadas por una técnica y una estética particulares.

La ampliaciéon del campo disciplinario y la alteracién de las raices de la formacién
tedrica del arquitecto con la introduccion de la condicibn posmoderna han
ocasionado la busqueda de nuevos marcos de referencia para un reencuentro con

la arquitectura.

108 A LESTEROS Jesus, Postmodernidad: decadencia o resistencia, Madrid, Tecnos, 1989 (4° ed. 2000).
P.68
9 ANDERSON. Los origenes de la posmodernidad. Anagrama. Madrid, 2000. P.25
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Los interrogantes que se presentan a este respecto son: ¢Puede el arquitecto
ocupar un espacio mas general y efectivo dentro del entorno de su objeto?
¢Puede integrar su capacidad especifica y su vocacién con el conocimiento y
aplicacion de los recursos y tendencias que hoy en dia lideran la gran mayoria de
la "Arquitectura” que se desarrolla a sus espaldas? ¢Puede reivindicar para él
mismo y para la sociedad su condicion de especialista en el disefio del habitat
social y comunitario tal como le ha sucedido al médico en relacion a la salud
social? Existen posibilidades de un retorno a las fuentes, a la naturaleza dentro del
marco imprescindible del medio sustentable y obligado de la no alteracion y

degradacién del medio ambiente.*'°

Uno de los recursos que dispone hoy por hoy nuestra sociedad es la difusion de
los hechos en forma casi inmediata. Y con ello diariamente observamos el proceso
de transculturizacion que la condicion posmoderna exige dentro de la arquitectura.
Aprovechd los primeros tiempos de su desenvolvimiento produciendo una
corriente esnobista y escultura lista que rapidamente capt6é la "necesidad" de
algunos estratos sociales, a los cuales satisfizo magramente. Esta intervencién
rapidamente hizo olvidar valores tales como la funcionalidad, la simplicidad y la

naturalidad.**

La arquitectura al igual que otros lenguajes que utiliza el hombre conforma una
parte de la memoria cultural de los pueblos. Por ejemplo, la arquitectura vernacula
o la arquitectura biolégica son arquetipos de las tradiciones de los pueblos
primitivos. Las sociedades primitivas han desarrollado y mantenido tipologias de
agrupamientos, casi en absoluta coincidencia con los recursos y restricciones del
medio natural en que la desarrollaron. Aparecen como el lenguaje de la inocencia

y de la imaginacion y con una total identificacién con la region y el entorno.

En contraste a esta arquitectura del ingenuo, el oficialismo marca las pautas de la
arquitectura del dominio y de la no inteligencia. Como afirma Edward Hall "Parece

gue existe cada vez mayor conciencia de que esta perdiéndose la relacion o

110 AROCENA Felipe. La modernidad y su desencanto, Vintén Editor, Montevideo, 1991, p.148
"1 HABERMAS Jirgen. El discurso filésofico de la modernidad, en El pensamiento posmetafisico. Taurus.
Madrid, 1990. P. 165
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referencia concreta al mundo en general. Esta pérdida de contacto con la realidad
provoca la necesidad cada vez mayor de obtener un armazén, unas estructuras
organizativas que sirvan de referencias reales y ayuden a integrar la masa de

informacion que rapidamente cambia y con la que el hombre ha de enfrentarse".**?

V.V. LA RELACION CON EL MEDIO AMBIENTE NATURAL

El hombre y el medio en el cual se desenvuelve pertenecen a un mismo sistema
de interacciones y es imposible tomarlos por separado y esta seria una hipétesis
de primera que los arquitectos, urbanistas y constructores deberian tomar si
queremos evitar la catastrofe, la masacre del hecho cultural que implica el disefio
del habitat. Ello involucra a todas las ciencias que interactian para la
materializacion del mismo, tales como la biologia, la sociologia, la sicologia en
convivencia con la ecologia que es la sumatoria de todas ellas mas los factores

politico-econémicos.

Las presiones del medio fisico, que muy bien reflejan las arquitecturas primitivas,
coexisten y presionan al medio social al igual que en los principios de la
humanidad aunque algunas de sus condiciones se hayan maodificado, si bien no

son tan evidentes y son mas difusas.

Sin embargo, no podemos dejar de observar los otros elementos de que se vale el
oficialismo para presionar al disefiador, quien cada vez se encuentra mas alejado

de la region viendo solamente la parcela y sin ver lo que realmente hay que ver.

La arquitectura ya no es real es un arte visual, escultural, sonoro, tangencial es
recortada, es subsidiaria de otras dimensiones culturales y no responde a la
necesidad de servicio que requiere el hombre y el medio dentro del cual

interactla.

12REED HALL,Mildred, The Fourth Dimension In Architecture: The Impact of Building on Behavior .

The Dance of Life: The Other Dimension of Time. 1983p.34
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V.VI. EL CUADRADO, EL CIiRCULO Y EL TRIANGULDO.

Robert Venturi (uno de los iniciadores de esta etapa en la arquitectura) plantea al
inicio de su libro “Complejidad y contradiccion en la arquitectura” un convencido
manifiesto en favor de una arquitectura equivoca defendiendo claramente sus
preferencias: Prefiero los elementos hibridos a los "puros”, los comprometidos a
los limpios”, los distorsionados a los "rectos”, los ambiguos a los "articulados” los
tergiversados que a la vez son impersonales, a los aburridos que a la vez son
“interesantes”, los convencionales a los "disefiados", los integradores a los
“excluyentes”, los redundantes a los sencillos, los reminiscentes que a la vez son
innovadores, los irregulares y equivocos a los directos y claros. Defiendo la
vitalidad confusa frente a la unidad transparente. Acepto la falta de légica y
proclamo la dualidad. Pero una arquitectura de la complejidad y la contradiccion
tiene que servir especialmente al conjunto; su verdad debe estar en su totalidad o
en sus implicaciones. Debe incorporar la unidad dificil de la inclusién en vez de la

unidad facil de la exclusion. Mas no es menos."**?

En “Aprendiendo de las Vegas”, Robert Venturi define su evolucion, ya que su
actitud simbolista, recurrencias en el arte contemporaneo es irénica y utilizando los
convencionalismos, buscando los efectismos, acaba cayendo en el decorativismo

y la trivialidad.***

¢ Qué queda cuando se desvanecen las utopias? El futuro se desvanece y
prevalecen el presente y el pasado. En arquitectura, el pico derriba lo viejo (que
representa a lo moderno) y lo nuevo es el reciclaje, recupera el pasado, es
posmoderno, lo materializa en grandes escenografias y ornamentaciones

delirantes.

113

s VENTURI ,Robert, Complejidad y contradiccion en la arquitectura,Ed. Architectural publicado en 1966.p.56

El segundo libro de Venturi, Aprendiendo de Las Vegas (1972) desarroll6 alin mas su opinién acerca de la
modernidad. Co-autor junto a su esposa, Denise Scott Brown y Steven Izenour, Aprendiendo de Las Vegas
sostiene que los elementos ornamentales y decorativos «acomodan las necesidades existentes para la

variedad y la comunicacién». P. 86
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V.VIl. REFLEXIONES SOBRE LA MODERNIDAD Y POSMODERNIDAD

La condicion posmoderna se comienza a gestar durante la finalizacion de los 70 y
se "consolida" durante la década de los 80. Tal vez podamos hacer una analogia
con el existencialismo pues en dicha corriente teniamos una importante vertiente
filosofica y tedrica y conllevaba una "moda" que se manifestaba en la vestimenta,

habitos y actitudes.

En la posmodernidad también encontramos ambas vertientes: una produccion
tedrica y una moda que rapidamente se difunde por el mundo apoyado en los

medios de comunicacion masivos.

En sus origenes y a fines de los 70, se habla de cultura posmoderna y
especialmente referida a la arquitectura, "bajo el nombre de posmodernismo, unos
arquitectos se desembarazan de los proyectos de la Bauhaus, arrojando el bebé
gue aun esta en proceso de experimentacion, junto con el agua sucia del bafio

funcionalista."

Podriamos decir que la "posmo" constituiria una edad de la cultura que se
corresponderia con la sociedad posindustrial o capitalismo tardio, la era de la
tectrénica, implicando la automatizacion y la cibernética. Consecuentemente,
tendriamos una profunda mutacién en las estructuras sociales tales como la
disminucién de la cantidad de obreros agricolas e industriales, aumento de

profesionales liberales, técnicos, cientificos, servicios.

Aunque las sociedades postindustriales se han desarrollado en los paises del
primer mundo (alli se gesta la cultura postmoderna), Latinoamérica y Argentina,
gue no constituyen sociedades postindustriales y que viven esta época de un
modo bastante diferente a los paises desarrollados, reciben las corrientes de estas
ideas como ha sucedido en tantas otras ocasiones en que han sido permeables a

las ideas surgidas en Europa.**®

"SLEGORRETA Ricardo. El Jardin en la Arquitectura del siglo XX: naturaleza artificial en la cultura moderna:

Estudios Universitarios de Arquitectura, Volamen 14. Dario Alvarez Alvarez. Michigan : Reverte, 2007p. 96
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El debate politico en el que se halla inmersa la arquitectura moderna, no es otro
qgue el del enfrentamiento entre los argumentos a favor o en contra de los nuevos
modelos espaciales de convivencia, que sustituyen a los vigentes, con las
respectivas implicaciones econdmicas y sociales. La tension progresiva de este
debate en los ultimos cincuenta, afios tiene su origen en la importancia de los
intereses econdmicos y sociales, encubiertos por los modelos tradicionales que
han impuesto un desfasaje cada vez méas ostensible entre el orden territorial y las

posibilidades ofrecidas por el avance de las técnicas productivas y organizadoras.

Paralelamente, en el arte y la literatura se manifiesta la deconstrucciéon y la
recomposicion: el football y la moda, el tango, Verdi y los Beatles, que gracias a la
tecnologia de los medio audiovisuales que predominan en la comunicacion,

constituyen la forma aceptada por la mayoria, especialmente los jovenes.

En el marco de la cultura posmoderna, se acentla el individualismo (rasgo de la
posmodernidad) con las consignas de mantenerse joven, bello, delgado, a la
moda, consumiendo constantemente confort, objetos de lujo, culto a las
antigiiedades, resurgimientos de las modas de los 60/70, sin las ideologias que

acompafaron a esas décadas.

Gilles Lipovetsky dice de la sociedad posmoderna: Es aquella en que reina la
indiferencia de masas, donde predomina el sentimiento de reiteracién y
estancamiento, en que la autonomia privada no se discute, donde lo nuevo se
acoge como lo antiguo, donde se banaliza la innovacién, en la que el futuro no se
asimila ya a un progreso ineluctable. La sociedad moderna era conquistadora,
creia en el futuro, en la ciencia y en la técnica, se instituyé como ruptura con las
jerarquias de la sangre y la soberania sagrada, con las tradiciones y los
particularismos en nombre de lo universal, de la razén, de la revolucién. Esa
época se esta disipando a ojos vistas. En parte es contra esos principios futuristas
gque se establecen nuestras sociedades, por este hecho posmodernas, avidas de
identidad, de diferencia, de conservacion, de tranquilidad, de realizaciéon personal

inmediata. Se disuelven la confianza y la fe en el futuro, ya nadie cree en el
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provenir radiante de la revolucion y en el progreso, la gente quiere vivir enseguida,

aqui y ahora, conservase joven y no ya forjar el hombre nuevo.*®

Desde el campo sicoanalitico, Luise J. Kaplan hace una consideracion similar: Se
dice que estamos entrando en la época posmoderna. Nadie sabe aun con
exactitud que es el posmodernismo, pero sea lo que fuere, parece que trae
consigo una considerable dosis de desilusion en lo que concierne a los aspectos
esperanzados y visionarios del modernismo. Los viejos dialogos se estan

agotando y no hay dialogos nuevos para reemplazarlos.

La vibrante dialéctica del modernismo sus encendidos éxtasis, sus egoismos
violentos buscando una moralidad que pudiera contenerlos, su espiritu de
innovacion, sus desafiantes ambigledades, sus posibilidades especulativas y sus
generosas diversidades se ha consumido en una fria sensacion de futilidad y

finalizacién en una resignada aceptacion de la carencia y vacio de valores.

En los relatos de la modernidad, la ciencia estaba legitimada por sus promesas de
verdad y garantia de un mundo mejor: En el siglo XX estas ideas son
cuestionadas: Desde la filosofia de la ciencia y desde la ciencia misma, la idea de
un universo regular, ordenado se desmorona. El azar ocupa su lugar y la idea del
edificio cientifico perfectamente construido parece una utopia. La promesa de un
mundo mejor gracias a la ciencia se ve cuestionada por las aplicaciones militares,
la posibilidad de destruccion del medio ambiente por aplicaciones y avances

tecnoldégicos.

La posmodernidad no niega los conocimientos cientificos, convalidados por las
aplicaciones tecnologicas, pero despojada de los ideales de verdad y progreso.
Pero al mismo tiempo junto a la ciencia hay lugar para el mito, la religion o la
magia, cuestionadas por las concepciones de la modernidad) en tanto y en cuanto

sean eficaces o presuntamente eficaces.

e LIPOVETSKY,Gilles"El imperio de lo efimero": La moda y su destino en las sociedades modernas", Ed.

Anagrama.p.85
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Jirgen Habermas dice: "Creo que en lugar de abandonar el proyecto de la
modernidad, como una causa perdida, deberiamos aprender de los errores de

aquellos programas extravagantes que trataron de negar la modernidad".**’

En 1980., la Bienal de Venecia incluyé arquitectos en la muestra. La nota
dominante de esa primera bienal de Arquitectura fue la desilusion. Diria que los
gue estaban en Venecia formaban parte de una vanguardia que habia invertido
sus frentes, sacrificando la tradicion de la modernidad en nombre de un nuevo
historicismo. En esa ocasion, el critico del Frankfurter Allgemeine Zeitung esboz6
una tesis cuya significacion superaba el hecho mismo de la bienal para convertirse
en un diagnostico de nuestro tiempo "La posmodernidad se presenta, sin duda,

como Antimodernidad". 1*®

La arquitectura moderna es el fruto de las transformaciones econémicas, sociales
y sicolégicas originadas por la revolucién cientifica de los siglos XIX y XX, pero se
convierte en movimiento, en linea precisa de pensamiento y de accion Unicamente
cuando en el transcurso de la primera posguerra adquiere rasgos distintivos de la
investigacion cientifica. La arquitectura moderna, no solo adopta los contenidos de
la ciencia moderna, sino también el método de trabajo: la organizacion de la
experiencia, la capacidad de incorporar las aportaciones sucesivas, el control de
los resultados. La investigacion cientifica de ser considerada a tenor de los
criterios mas recientes como un entramado de inducciones y deducciones,
invencion y de célculo, y no como una sucesion homogénea de operaciones
deductivas. De manera analoga, la belleza de los resultados no debe juzgarse
como objeto de una investigacion de otro tipo, sino inserta en la investigacion
cientifica, como ultimo nivel de control y de garantia de un disfrute integral de esos

mismos resultados.

Con el desarrollo de la investigacion cientifica en la arquitectura, que tiene mas de

sesenta afos, se producen en conjunto, con algunas experiencias aisladas, una

"HABERMAS Jiirgen1962: Historia y critica de la opinion publica. Gustavo Gili, Barcelona, 1981.p.124

“SHABERMAS, JiirgenHabermas1963: Teoria y practica; Teoria y praxis. Estudios de filosofia social. Tecnos,
Madrid, 1987p.42

75




serie de modelos que sufren modificaciones en la medida de las variaciones de las
aplicaciones concretas. Al respecto existen reconstrucciones de la evolucion de
estos modelos que son los auténticos instrumentos de comunicacién entre los
comitentes de los arquitectos y los usuarios. Los arquitectos son los que toman
posiciones con relacion a las fuerzas interesadas en transformar y a las

necesidades de quienes reciben estos impulsos renovadores.

Los arquitectos tienden siempre a desempefiar un rol desarrollador de nuevos
modelos para materializar las ideas de las fuerzas que impulsan las
transformaciones y que sin duda estd pautado por las implicaciones politicas,
econdémicas y sociales que conllevan al debate o enfrentamiento entre los

argumentos a favor o en contra de los nuevos modelos espaciales de convivencia.

De acuerdo con las nuevas practicas urbanisticas, el punto de contacto entre lo
publico y lo privado estd ubicado en los limites que separan los bloques de
edificios de los espacios comunes necesarios para su funcionamiento. Estos
espacios tienden a homogeneizarse, la individualidad de los edificios aislados es
superada por los edificios que utilizan las paredes comunes, y cuya tendencia es
la uniformidad, conectados por una secuencia de espacios vacios con una relacion

constante.

"El plan procede de dentro a fuera; el exterior es el resultado del interior”. (Le

Corbusier)**®

"® TURNER, P. V. Journal of the Society of Architectural Historians Vol. 42, No. 4 (Dec., 1983), pp. 350-359

University of California Press.p.86
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V.VIil. ARQUITECTURA MODERNA.

"El arte desordena la vida" (Karl Kraus). "Los poetas de la humanidad restablecen
siempre el caos" (Pro domo et mundo) "Solo en la voluptuosidad de la generacién

linguiistica el caos deviene en mundo".*?°

Dramética situacion en que se encuentra hoy en dia la cultura arquitectonica,
dividida entre la necesidad de romper con su pasado préximo y la tentacion de

tomar de él la materias primas con las que construir el futuro.

El arte necesita de una realidad disgregada y trastornada, porque consciente o

inconscientemente este desorden es necesario para tender a un nuevo orden.

Lo que llamamos mundo civilizado (industrializado) obedece a reglas consolidadas
y en los ultimos 40 afios ha operado un proceso de homologacion de las
dimensiones impuestas mas alla de todo limite geogréfico y cultural, trabajando a

fondo para desposeer las de identidad.

Arquitectura Moderna: dogmatica, convencional, arquetipo corrompido vy
traicionado en su interpretacion. Hace mucho tiempo que estd procesada pero
continua oponiendo una solida barrera de indiferencia garantizada por su férrea
alianza con el PODER. Intenta consolidarse como tradicibn permanente e
inmutable, inseparable de la sociedad industrial, provista de un estatuto no escrito
pero cuya observancia es defendida con gran empefio por el establishment de la

critica oficial: es lo que se podria defender como estatuto funcionalista.

Este estatuto no es el de la relacion de dependencia entre forma y funcién que no
sirve para distinguir la arquitectura moderna de la antigua, ni para garantizar a la
arquitectura moderna una continuidad de desarrollo ni una fidelidad a su propio
repertorio figurativo. Resulta mas bien un conjunto de prohibiciones,
disminuciones, renuncias, inhibiciones, que define negativamente un &area
linglistica y consiente su degradacion y agotamiento, su continua metamorfosis,

pero nunca la renovacion sustancial ni el relanzamiento vital.

120 KRAUS Karl, "La Antorcha". Seleccioén de articulos de "Die Fackel", Al cuidado de Adan Kovacsics, 2011,
Acantilado.p13.
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Para purificar hasta el fondo su regla compositiva, el estatuto funcionalista
prescribia a la arquitectura una especie de regresion de la materia a la idea. En el
origen de cada forma espacial, no colocaba la cabafia como en la tradicion teorica
del clasicismo, sino en la geometria, en las formas primarias del universo euclideo
y de manera particular, el cubo, arquetipo fundamental del que pueden obtenerse
por simplificaciones o agregaciones sucesivas, todos los elementos basicos del
léxico funcional: pilar, viga, losa, el plano, el taladro y el producto combinatorio de

estas entidades primarias.

Esta eleccién radical interrumpe un proceso continuo, basado en el reciclaje y la
transformacion creativa de algunos prototipos que perduraba desde hacia miles de

anos.

La destruccion de la continuidad morfologica, fue una revolucion de las formas,
métodos e ideas, y su resultado fue la creacion de una cultura incapaz de
evolucionar y de renovarse, destinada a pesar de sus esfuerzos para sustituir la
geometria euclidea por la no euclidea y el funcionalismo elemental por el
psicolégico, a convertirse en una jaula de hierro, en un laberinto sin salida en el

que la busqueda de lo nuevo, de lo diferente, produjo un tragico aplastamiento.

La experiencia se realiz6 en el cuerpo de la ciudad y dio vida al “zoning”
(zonificacién), sistema que consiste en la subdivision en &reas y en la atribucion
de funciones homogéneas especializadas a cada una de ellas. De este modo, la
arquitectura, una vez establecido el destino de los espacios urbanos en base a
consideraciones cuantitativas, se convirtio en un elemento redundante afiadido al

volumen urbanistico determinado.
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V.IX. LA CULTURA URBANA

Es necesario que clarifiquemos para nosotros y para quienes nos siguen a
nosotros que clase de ciudad deseamos, como queremos vivir en ella y como
gueremos que se construyan. La forma de una ciudad es lo que Jung denominaba

el inconsciente colectivo.'?*

Hoy en dia este tema, que afortunadamente, se desarrolla desde un plano
interdisciplinario con el aporte de no sélo los urbanistas y arquitectos, sino de los
economistas, sociblogos, sicélogos, ecologistas e historiadores. Desde luego no
sucede en todos los paises o regiones o ciudades, aunque es la forma logica de
lograr una ciudad humanizada y no un tormento para el ciudadano que en ella

vive.

Le Corbusier, Mies Van der Rohe, Louis Kahn, Niemeyer no hubieran podido
acceder a la realizacion de sus obras sin la tecnologias de las mega estructuras,

las grandes luces en hormigon.

El desarrollo de la tecnologia es trascendental en la formulacion de las nuevas
formas, aunque su utilizacion indiscriminada puede llevar a excesos Yy
contrasentidos. Esto significa la pérdida del sentido comun, de los criterios
instintivos, de los valores estéticos y funcionales que acompafiaron por siglos y

gue representaron culturalmente a los pueblos.

La opcion totalizadora de la tecnologia y la capacidad de transformacion del
hombre han de conjugarse con la reflexion historica, la conciencia del valor de los
simbolos y el respeto por el entorno. Ahi estriba el gran reto de la arquitectura
actual, saber progresar utilizando todas las disponibilidades de la tecnociencia sin

olvidar la memoria.

A partir del Renacimiento, la creatividad arquitecténica ha surgido de la historia.

Este mecanismo se convierte en metddico desde el neoclasicismo hasta hoy, en

21 JUNG, Carl Gustav (2004). «Introduccién a la edicién espafiola». Obra Completa. Volumen 8. Madrid:

Trotta. pp. XXIII.
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que esta relacion privilegiada con la historia ha sido asumida como una de las

caracteristicas principales de nuestra disciplina.

Al mismo tiempo la relacién entre tradicion y modernidad se asume desde lo
moderno que se basa en la reinterpretacion de la tradicion. Se constata que en
cultura, arte y arquitectura no se produce una evolucion lineal, en la que los
progresos se acumulen tal como el mundo de la ciencia presente. El Arte y la
arquitectura de cada época se relacionan fuertemente con modelos del pasado
interpretados directamente como presente. Sea cual fuere su antigiiedad, la obra
de arte se da siempre como algo que sucede en el presente. La arquitectura
histérica ha conseguido que gran cantidad de edificios antiguos fueran restaurados

y refuncionalizados.

Este contacto con la tradicion ha llevado a muchos arquitectos a poner en crisis
las pautas del Movimiento Moderno respecto de las formas puras y a recrear la

belleza neoclasica.

Resulta imposible de negar que la arquitectura siempre mantenga un estrecho

vinculo con las ideas predominantes de cada momento.

El Movimiento Obrero hereda el optimismo histérico con el agregado de nuevas
concepciones relacionadas con la percepcion visual y la sicologia. Luego de la
Segunda Guerra Mundial, comienza a predominar el existencialismo en una parte
de Europa y América, con diversas variantes. La arquitectura se inclina en esta
circunstancia hacia lo humano y lo vernaculo. Este mismo pensamiento fue
derivando hacia el estructuralismo (rigurosa manera de interpretar
ideologicamente, anti humanista y anti historicista), para él es mas importante el
sistema que los sujetos. Del Estructuralismo provienen el posestructuralismo y

diversas teorias posmodernas y deconstructivistas.

Los escritos contemporaneos (Levi-Strauss, Foucault, Baudrillard, Lyotard,
Derrida, Deleuze o Vattimo) intentan expresarse a través de las formas
arquitectonicas contemporaneas. Algunos autores como Eisenman, Tschumi o

Koolhaas buscan su poética en el ensamble de fragmentos, en la recreacion de
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formas autbnomas y extrafas a las coordenadas cartesianas, sugiriendo espacios
totalmente nuevos y aportando a la deconstruccion de la realidad convencional. Es
una arquitectura que se solaza en las formas primarias de la estructura y un

sistema por encima del hombre y su historia.

El desafio consiste en plantear si es verdad que en el campo del pensamiento
postestructuralista se estan gestando alternativas y conceptos no asimilables
dentro de las concepciones que se basan en la confianza, en la razén, también la
arquitectura puede intentar reflejar y dar forma al mundo que esta por venir, al

nuevo espacio.

Los afios '80 significaron un periodo de gran agilidad creativa en el disefio
europeo, sobre todo a través de las experimentaciones de Memphis y Alquimia,
alimentadas por un clima de optimismo ante el futuro. Las realizaciones de ambos
fenomenos se divulgaron ampliamente a través de las revistas produciendo un
intenso impacto cultural. La incitacion de sus experimentaciones se basé en el
deseo de provocar, poner en tela de juicio el funcionalismo de los paradigmas
proyectivos. Los afios '90 fueron un cambio de talante hacia el sosiego y lo
reflexivo, interesandose la creacién por los valores estables, que los disefiadores
interpretaron como vuelta a la memoria. La provocacién se desvanecio ante el
deseo de estabilidad y seguridad desarrolladas alrededor de la conciencia
ecoldgica y la recesion econdémica. Asi, en el sector del equipamiento doméstico,
los disefiadores y empresas promotoras del disefio, vivieron un periodo de crisis
(de ventas, de calidad proyectiva, de homologacion a la oferta y escasa
innovacion...). Crisis por inhibicion a la innovacion ante la banal interpretacion del
argumento de la memoria, como traduccion legitima de la necesidad de seguridad
del publico. El disefio se banaliza convirtiéndose en guia para incrementar ventas
inmediatas, la aceleracion del consumo y la obsesion por las modas. El disefio se
desliga de la innovacion porque el mercado del equipamiento doméstico se hace
mas conservador, preocupandose por incrementar la produccion y reduccion de

precios, con escasa inquietud por la identidad y personalidad del producto.
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CAPITULO VI. LAS NUEVAS FRONTERAS DEL DIBUJOY
LA REPRESENTACION.

Notas sobre el Dibujo contemporaneo

“El dibujo ignorado, descuidado y deformado por todos los pintores modernos
(digo todos, incluidos los decoradores de las salas parlamentarias y los diferentes
profesores del reino), el dibujo, digo, no volvera a estar de moda, como suelen
decir los que hablan de acontecimientos artisticos, sino que volverd por una
necesidad fatidica, como una condicion sine qua non". Aunque es evidente que la
idea de dibujo que tenia Giorgio de Chirico*??en 1919 no coincide con la mayoria de
los dibujos recientes mas interesantes, lo cierto y revelador es que en la base de
éstos se encuentra la misma idea que conmovia a aquél y que le llevaban a
pensar que el gran arte solo era posible encontrarlo a través del dibujo. Que nadie
se alarme: no se trata de reivindicar las copias de las estatuas helenas o de
recuperar modelos ingrescos (Ingres), sino de acentuar la necesidad, consolidada
siempre por el dibujo, que tiene la practica artistica de poner en primer plano lo
esencial y de no andarse por las ramas de lo superfluo. Y las caracteristicas
propias del dibujo, se apligue como se aplique y mientras le sea concedida

importancia por si mismo, siempre tenderan a subrayar eso”. '3

Si analizamos la obra, geograficamente dispersa, de artistas jévenes que durante
la segunda mitad de la década pasada comenzaron a crear una obra artistica, se
podra concluir que de una manera no preconcebida habia un elemento comun
entre las mismas: alejarse del amaneramiento presente en el mundo de las artes
plasticas y recuperar para el mismo lo mas basico de su funcién, la comunicacion.
Como un elemento fundamental para poner en practica esa decision, recurrieron al
Dibujo. Las circunstancias ayudaron, pues la crisis en la que estaba sumido el

mercado y el nuevo espiritu artistico -que ya era un hecho establecido-

'22 DE CHIRICO.EI siglo de Giorgio de Chirico. Metafisica y Arquitectura. Valencia: Generalitat valenciana.

También Skirabooking. Autobiografia De Chirico, Giorgio (2004). Memorias de mi vida. Madrid: Editorial
Sintesis.p.89
123 LLORCA, Pablo.Arte termita contra elefante blanco.Ed. 1C0.2004.p.9
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posibilitaron que esas pulsiones tomaran la forma de dibujos, y que posteriormente
esas obras tuvieran cierta difusion, mucho mas restringida antes si nos referimos

al mencionado soporte.

“‘Mientras Jukka Korkeila comenzaba en Finlandia a realizar sus acumulaciones
entre lo definido y lo amorfo, y en Holanda Juul Kraijer tejia sus dibujos indios, en
Berlin SusanTurcot y Fernando Bryce, inmigrantes de otro continente,
comenzaban a explorar caminos disimiles para el medio, mientras que un grupo
amplio de estudiantes de la Universidad de Manitoba, Canadd, se juntaba cada
miércoles para crear obras con fuertes lazos con el lenguaje del tebeo. Asta
Grating mostraba las posibilidades del boceto y lo sintético, y varios jovenes
espafioles manifestaban un interés heterogéneo por el dibujo, al, margen de los
espacios comerciales. Es seguro que pocos de ellos debian conocer sus obras

respectivas. Y sin embargo la conexién existia.”***

Por entonces habian comenzado a ser apreciados modelos que de una manera u
otra podian servir de referencia. Un modelo genérico era el tebeo, cuyo lenguaje
desprejuiciado indicé que era un instrumento adecuado para contar todo tipo de
cosas y en los estilos mas heterogéneos. Pero también era posible encontrar
modelos en artistas especificos, algunos tan veteranos como Louise Bourgeois
con casi cincuenta afios de experiencia en el campo del dibujo, ya entonces. Otras
posibles referencias, que comenzaron a ser tenidas en cuenta como tales, eran
creadores que rondaban la cuarentena y que suponian un nuevo espiritu en el
arte: Mike Kelle Marlene Dumas, Raymond Pettibon, Robert Gober, etc, a los que
habia que sumar otros mas reconocidos, pero con una obra poliédrica, en la cual
se tenia que contar con una faceta dibujistica que entonces no se encontraba

entre lo méas conocido, como era el caso de Martin Kippenberger. *?°

En 1988 habia sido cuando Mike Kelley realizo su serie de dibujos sobre basura, a

la que seguirian otras que aportaban a partes iguales imagen contundente,

124" LLORCA, Pablo. Arte termita contra elefante blanco .Ed. ICO.2004.p.15

125E| 4 de noviembre de 2011, una limpiadora del Museo Ostwald, en la ciudad alemana de Dortmund, arruin6
por error una de sus obras de arte (Wenn es anfangtdurch die Deckezutropen "Cuando empieza a gotear el
techo", 1987). La pieza, para cuya construccion el artista utilizé algunas tablas de madera con anotaciones y
clavadas entre si, ademas de una palangana de goma manchada con cal.
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aunque sencilla, y claridad en la idea a expresar. Imbuido de un espiritu donde lo
que se decia era importante, sin descuidar como se hacia, su aportacion
novedosa no pretendia salir de la nada, sino que utilizaba, mediante la renovacion,

recursos del lenguaje del expresionismo abstracto y de su precedente surrealista.

Una utilizacién de motivos de la realidad junto a otros abstractos que se situaba en
comun con lo que artistas mas jovenes comenzaron a realizar pocos afios
después. Como AngelaNordens tedt y Marti Cormand, o también los mencionados
Asta Grating y Jukka Korkeila, que nacié en el momento en que Mike Kelley
estaba a punto de ingresar en la universidad. Entregados en sus dibujos cada uno
de ellos a los acentos del automatismo en un grado de intensidad diferente, la
dialéctica entre lo informe y la realidad visible era la misma que la que el
norteamericano habia establecido (hacer visibles las energias invisibles, de esta
manera ha sido definido Mike Kelley). “En unos afios en que el arte se sentia muy
vinculado al yo de los propios creadores, las posibilidades extraidas al Dibujo
tenian mucha relacion con el trazo como gesto, la masa informe como signo, y la
creacion de figuras ambiguas, a medio camino entre lo reconocible y lo

presentido.”?°

VLI.- LO CONCRETO Y LO INFORME

Garabatos, figuras delineadas de manera esquematica junto a otras bien
definidas, lineas informes de tinta, aglomeraciones de materia. La descripcién de
un trabajo hipotético de Mike Kelley indica esa relacion iconografica con algunos
elementos formales del expresionismo abstracto. Y no solo con los formales. Una
obra suya tan emblematica como el diptico formado por Trickledown y Swaddling
clothes, de 1986, establece de manera nitida ese interés por relacionar la
representacion de la realidad a través de figuras concretas con la representacion
de lo informe, como imagen de lo no visible. En realidad, esa relacion entre lo
visible y lo que no lo es se encuentra presente desde el comienzo de la obra del
artista realizada a partir de su establecimiento en California.” Una obra de pared,

Poltergeist (1979), vinculada de manera estrecha con la actuacion del mismo

126 LLORCA, Pablo. Arte termita contra elefante blanco. Ed. IC0O.2004.p.9
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titulo, muestra cuatro autorretratos fotograficos manipulados para recrear la
actuacion mencionada. A los lados, como si de un triptico se tratase, palabras y
dibujos en blanco y negro, a la manera de las tablas géticas que mezclaban
imagenes pictéricas y letras que descifraban el sentido. De una manera similar, él
usa ambos medios, mediante una interrelacion complementaria de texto e imagen.
Complementaria pues cada una aporta un sentido relacionado aunque diferente.
Aunque la naturaleza desigual, sus valores sintacticos sin embargo son similares,
ya que ambos poseen cualidad de sugerir urgencia de una manera sintética. Una
relacion entre palabra e imagen que muy poco después tendra otros
continuadores cualificados, que la trabajardn con mayor intensidad aun, bien a
partir del conocimiento de artistas predecesores, bien a partir de la relacion

estrecha con el comic.”*?’

Mike Kelley habia estudiado en la universidad de Michigan, una facultad donde la
influencia del expresionismo abstracto aun estaba muy extendida. Uno de los
profesores que mas le marco fue Gerome Kamrovski, discipulo directo de Hans
Hofmann y de Roberto Matra.

Sin embargo, como el mismo ha declarado, enseguida sintio la estrechez de los
limites de ese estilo. "Seventy Four Garbage Drawings and One Bush", la serie
comenzada en 1988, muestra las posibilidades que él asociaba al campo del
dibujo y sugiere un trabajo en grupos en el cual profundizara. En ella mantenia la
apropiacion del lenguaje altamente expresivo que €l encontraba en las imagenes y
los recursos de los tebeos, a la vez que mostraba los valores que era posible
encontrar en el lenguaje abstracto. Respecto a lo primero, la influencia del comic,
el artista aprovechaba el caracter esquematico del género, el cual suele subrayar
el elemento mas significativo para cada ocasion. A partir de entonces presentara
mas dibujos agrupados en series, como "The thirteen seasons (Heavy
onthewinter)” (1994) o "The Poetics: 50 Drawings" (1997) de la cual se presenta
uno en esta exposicion. Ambas resultan muy interesantes para poder analizar la

atraccion de su autor por ese recurso a elementos esquematicos con los cuales

127 LLORCA, Pablo .Arte termita contra elefante blanco. Ed. ICO.2004.p.27
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subrayar la intencion. Realizados en estilos heterogéneos y con un color llamativo

en la mayoria de los dibujos, en ambos conjuntos alude al mundo de la infancia.
«128

La infancia como un motivo iconogréfico, pero a veces también como elemento
estético de referencia. Asi se puede leer, por ejemplo, la presencia de un dibujo
como Dirty mirror compuesto por manchas y garabatos similares a los utilizados
por los expresionistas abstractos, y que relaciona su empleo con la gestualidad
primaria. El sentido del mismo ser un espejo tiene una funcion claramente de
reflejo entre el yo y las formas instintivas a las que tanto ha recurrido y que
conforman esa parte de pintar lo imprintable que €l mismo ha designado. La
relacion de proximidad, a la vez que de alejamiento del dogma, de Mike Kelley con
el expresionismo abstracto es importante para ver la evolucion de un modelo
rigido hacia un estadio en el cual lo que es externo y perceptible convive con la
representacion simbdlica informal. Liberado de apriorismos y de dogmas, pero
anhelante por apropiarse de recursos valiosos, €l, como otros muchos a partir
suyo, realizé una sintesis visual entre lo que es nombrado y lo que es sentido. Y
para hacerlo recurrié con frecuencia tanto a figuras trazadas como a superficies

gue son masas monocromaticas y otros elementos similares.

Como he mencionado antes, en los ultimos afios “un grupo numeroso de artistas
ha basado sus obras, o buena parte de las mismas, en una relacién similar entre
figura y masa amorfa, relacién que solucionan dentro del campo del dibujo. No es
tan facil encontrar artistas que desarrollen la utilizacién metaférica de lo matérico,
tal y como Mike Kelley hace en sus telas cubiertas por gruesas capas de pintura
(aunque los hay, como Jukka Korkeila), pero si son mas abundantes los que
despliegan la relacion fundamental entre figura y gesto. Muchos de ellos son

jovenes, o al menos carecian de actividad regular antes de la década de los 90.
«129
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Esa relacion sintética entre lo que puede ser denominado pero se muestra, esta
en el centro de varios de los dibujos realizados al comienzo de sus obras
respectivas por sendos artistas catalanes, Charles Congosr y Marti Cormand. Este
realiz6 unas figuras denominadas como formas peludas, la mayoria de las cuales
las hizo de manera directa sobre las paredes de la galeria Luis Adelantado de
Valencia (para la exposicion 5,1998). De la serie, tan so6lo uno fue realizado sobre
papel, que establece, como el resto del conjunto y por medio de la acumulacion de
trazos, una figura imposible de ser reconocida y cuyos miembros han sido
desarrollados. Un cuerpo que todavia no es tal, aunque sugiere un desarrollo
preciso, y que en él mismo establece la sintesis entre la figura y lo amorfo. Un
punto de partida similar al de la serie " dibujos con los ojos cerrados" (1994), de
Angela Nordenstedt. Para su creacion la autora parti6 de un juego: otra persona
mencionaba un objeto y ella, con los ojos cerrados, trataba de dibujarlo.
Realizados con tinta, en el origen de la serie se encuentra la relacion entre lo que
es perceptible y lo que es imaginado. Y lo que ha quedado en el papel es la

plasmacion gréfica de esa sintesis posible.

Una idea similar a la establecida por Luis Gordillo en series de dibujos realizadas a
lo largo de los afios, en las cuales establece un puente entre la realidad y lo
informe, manteniendo figuras reconocibles junto a formas que no lo son, y que a
veces son el desarrollo morfologico de aquellas. En la extensa serie "Alambique"
(1992), formada por cien unidades, exhibe con generosidad esa relacion entre lo
gue es visible y lo que no lo es, proponiendo trasvases continuos entre un territorio
y el otro. Al mismo tiempo que recurre a elementos como rellenados a base de
nerviosos trazos graficos (esa dimension del Dibujo de ser un arte del cuerpo,
quele distingue de las otras disciplinas artisticas plasticas, tal como el propio

Gordillo ha sefialado en alguna ocasién). **°

130GORDILLO ,Luis” Los dibujos del teléfono ,Madrid 1992.Citado por FENANDEZ, Horacio: “Enfriando a
Gordillo” en AAVV. Luis Gordillo, Valencia, 1993.p.74
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Un juego similar al de otros artistas, que utilizando el dibujo (no en todos los casos
de manera exclusiva) establece en una misma obra puentes entre ambos terrenos.
Cabe pensar eso de Zush, mas aln si tenemos en cuenta que gran parte de sus
formas recurrentes proceden de la re- estructura cerebral que algunos como

Ramoén y Cajal veian a través lo establecido.

Bordeando en muchas ocasiones la realidad y lo informe también se encuentran
los dibujos de Asta Groting, sobre todo algunos realizados alrededor de hace 19
afos, tan sintéticos y en contraposicion de los intereses matéricos desplegados
en su obra escultorica. Y también el ya mencionado Yukka Korkeila, que realiza
acumulaciones entre el calculo y la espontaneidad, de figuras concretas trazadas,
formas indefinibles y acumulaciones matéricas (aunque en su caso, éstas ultimas

reservadas a la pintura).
VLII. SINTESIS E IDEA

No solo el Dibujo como la forma plastica mas sencilla posible puede ser la
expresion de un miedo. También puede serlo de una idea. En la relativamente
corta trayectoria de La Cabeza Caliente ha quedado registrado, de manera

panoramica, que el Dibujo puede ser la plasmacién basica de un concepto.

Una visualizacion del deseo expresado por Bruce Nauman respecto al arte, "Creo

qgue lo mas dificil es presentar una idea de la manera mas directa posible"

Varios son los artistas que recurren de manera exclusiva, o casi, a la linea como
elemento sintactico. De entre ellos hay que destacar a La Cabeza Caliente, un duo
de artistas jovenes éstos si que desde hace menos de un lustro ha venido
realizando algo que puede ser considerado una especie de programa
materializado del doble poder, descriptivo a la vez que simbdlico, del Dibujo.
Segun el camino recorrido con sus diferentes series, la pareja ha ido marcando un
terreno en el cual no solo cabe el dibujo abocetado sino también otro que, en
ocasiones menos numerosas, reconoce el valor de la imagen elaborada. Pero,
incluso para esos casos, permanece el poder de sintesis que es posible encontrar

en el medio.
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La enorme posibilidad grafica del descuido o de la urgencia”, la falta de necesidad,
o0 el caracter de decoracion de muchos elementos de un dibujo cuando la imagen
es fabricada de un modo mas sintético (importante es no confundir sintético con
limitado). La Cabeza Caliente deja de dibujar cuando el concepto que representa

la imagen ha sido dicho.
VLIIl. DEL DIBUJO Y LAS BELLAS ARTES.

Mike Kelly hace uso de elementos que va mezclando segun las diferentes obras,
colocando unos sobre otros segun la ocasion. Poco tiempo después de su llegada
a California realizé unas pequefas esculturas que aludian a casas para péjaros.
Cargadas de un significado méas metaférico que literal, las casas estaban
relacionadas con una serie de dibujos, denominados “Title Drawings", que eran
esquemas dibujados y explicaciones escritas del sentido de las esculturas.
Aunque existia una relacion entre las esculturas realizadas aparte y esos dibujos,
éstos debian ser considerados no como croquis sino como complementos
necesarios a aquéllas. Pues aportaban una informacion que desarrollaba el
sentido y potenciaban elementos que las cajas por si solas no podian tener. De
esta manera se establecia entre escultura y dibujo, no una relacion de inferioridad

sino de complemento entre ambos.

Esa relacién intercambiante entre escultura y dibujo, tal y como fue concebida en
aguellas fechas, posicionaba a Mike Kelly en un lugar fuera de lo normal a lo que
todavia entonces era frecuente en el mundo del arte. Pues a lo largo de gran parte
de la segunda mitad del siglo pasado el dibujo fue entendido en una medida
considerable como un instrumento auxiliar de la escultura. Limitado a un papel de
croquis o de esquema basico para construir piezas de tamafio ambicioso, las
excepciones a ése patron fueron escasas entre los artistas. La mayoria de los
que crearon en esa larga época encararon el dibujo de una manera simple,
siempre en relacion con la creacion de proyectos grandes o para clarificarse ideas.
“La demostracion de esa condicién subsidiaria lo demuestra el hecho de que las
escasas ocasiones en se dedicaron exposiciones al género las obras contenidas

remitian inevitable y de una manera un poco vergonzosa, a proyectos escultéricos,
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gue so6lo en su condicion tridimensional alcanzaban auténtico sentido. También,
estaban constituidas por dibujos pictoricistas cuya condicion de dibujo se suponia
dada por ser obra sobre papel. Una fastidiosa practica que tuvo una culminacién

en la obra de la generacion de escultores minimalistas y posminimalistas.”**

Otra posibilidad, tercera, era la de mostrar el Dibujo en relacion con disciplinas
ajenas, como sucedio en Drawings: the pluralist decade, la exposicion montada
para el Pabellon de EEUU. En la Bienal de Venecia de 1980, en la cual se juntaban
decenas de creaciones que usaban el medio pero con el resultado multiplicado de

servilismo hacia otros campos.

¢Excepciones? Siempre hay, incluso en individuos cuyos contextos no son
favorables. Bruce Naoman podria ser mencionado. También Robert Smithson,
cuyos dibujos fueron con frecuencia bocetos explicativos de sus proyectos
geograficos, realizados o no. Y sin embargo en los que hizo alrededor de 1970
mostrd bastantes que, si bien podrian pasar a primera vista como intervenciones
concretas, iban mas alla. Su dimensién desmesurada o la dificultad de algunas de
las propuestas cuando no dibujos que eran versiones realizadas por Athanasius
Kirschner sobre la esfera terrestre y los volcanes, lo que da una idea de las
intenciones programaticas escondidas en ellos sugieren que aquéllos eran dibujos
finales y no tantos auxiliares. Una utilizacién del dibujo como medio de configurar
un proyecto arquitectonico o urbanistico que ha arraigado en obras
contemporaneas, que en ocasiones realizan combinaciones de soportes y técnicas

para construir los proyectos.

Es el caso de Uel i Etter, autor del proyecto de un parque. O asi es llamado por él,
porque en realidad Der Park es una metrépolis completa, en la que los diferentes
lugares edificios, espacios para el ocio, monumentos, sitios publicos responden a
tipologias diferentes, relacionadas con usos distintos. Pontoscuro, Parallel

Bridges, Tower of Defiance, Plaza del Sol, son algunas de las muchas cosas

1BIKELLY, Mike. Foul Perfection."Notes on Caricature” Arforum, New York, January 1989.Citado en Mike
Kelly,London,PhaidonPress,1999, pp,124-127
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propuestas. Se trata de un proyecto utopico, de una ciudad del deseo entendido
no sélo en su dimension del placer, en donde los distintos lugares responden a
todas las emociones posibles, que tienen su materializacion en muchos espacios
de la ciudad, el lugar donde todas las cosas pueden suceder. El proyecto ha
tenido distintas etapas, a lo largo de las cuales ha venido siendo construido por
medio de diferentes medios: croquis explicativos realizados con ordenador
programas de video donde hay grabadas explicaciones de los lugares, panfletos
normativos, imagenes impresionadas sobre tela, etc. Y también dibujos, que
esbozan hitos como la escultura llamada Well of Tears. En este caso podria
pensarse en esa relacion habitual establecida por el Dibujo en relacién con la
escultura, ya que puede ser entendido como boceto para una obra publica.

No obstante, al tratarse de una obra que soélo existe, y muy probablemente solo
existira, en la representacion artistica, la relacion del Dibujo respecto al referente
escultérico o arquitectonico adquiere ese sentido diferente al aludido antes. No
son bocetos o croquis; son la obra en si. Es la proyeccion de un deseo, que solo

de esta manera ve la luz.

“Una escision entre lo que va a ser llevado a cabo fisicamente y lo que no, que se
proyecta hacia los dibujos que son croquis y los que, por esa misma caracteristica
de mostrar lo que no es posible que exista, no van mas alla de si mismos. Una
separacién a la cual se mostré sensible Roben Gober cuando decidié no ensefar
los centenares de dibujos que le sirvieron para preparar su instalacibn mas
ambiciosa, la del museo de arte contemporaneo de Los Angeles, en 1997. ¢Es
gue acaso otros dibujos suyos, si expuestos, no poseen vinculos con lo
escultérico?” *2 Sus inicios profesionales estan ligados a un tipo de dibujo
realizado segun una manera lineal, la que también usaron Warhol y Hockney tanto
en sus épocas de juventud con mayor profusion como posteriormente. En ellos se
muestra por un lado, la ambivalencia de un artista con vocacion de pintor

("Siempre me he considerado un pintor, pero nunca he podido pintar cuadros”),
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pero que apenas ha realizado obras que puedan ser asi consideradas, y el artista

que decide usar los objetos reales como eje de su interés. **

Una iconografia objetual por la que se trabajard y que seguramente tendra
relacion con su decision posterior de dedicarse a la escultura. Mas adelante, ya
sumido en esa tarea escultorica, la mayor parte de los dibujos que realice tendra
vinculaciones con aquélla. En algin caso se trata de una representacion literal,
pero mas o menos plana, del mismo motivo, mientras que en otros es una imagen
de fisicamente no posible, una proyeccion de una imagen ilusoria, como sucede
en el dibujo presentado en la exposicién, el cual muestra un torso humano
horadado en el pecho por un sumidero, visto bajo las rejas de una alcantarilla.
Aunque el propio artista haya realizado esculturas e instalaciones en las que
plantea de manera real una disposicién parecida de elementos ,en ningun otro
lugar es posible que esos mismos elementos se den de la manera sintética
ofrecida en el dibujo, que de esta forma demuestra que es el contexto plastico

adecuado para sugerir una idea de la manera méas sencilla posible.

En los dibujos de este tipo Robert Gober plantea una complejidad que va mas alla
de la posibilidad de ser un simple boceto para una instalacion. Sucede por ejemplo
en un dibujo sin titulo donde yuxtapone un sumidero de lavabo con la ventana de
una celda ligeramente coloreada de azul. Dos motivos basicos, casi no mas que
esbozados, sirven para sugerir significado de una manera sintética, alejada de las
posibilidades de la escultura (y este ejemplo es interesante ya que el artista realiz6
una instalaciéon de una de las salas DIA de Nueva York donde relacion6 ambos
motivos con sendas esculturas, y sin embargo, como sugiere Ann Temkin, "Gober
sabia que las dos esculturas estaban interrelacionadas, y este dibujo muestra que
asi es. Pero la explicacion de esa relacion existe soélo en el dibujo, ya que no es un
dibujo que lleve a un resultado escultorico literal. En cierto sentido, es un concepto

escultérico que funciona sobre el papel, pero no en el espacio”**

3. GOBER Robert: Sculptures and Drawings". Traditional Fine Arts Organization. Retrieved 29 May 2011.

Jump up " "Robert Gober". San Francisco Museum of Modern Art.p.125
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En otros casos tercera posibilidad de cuatro de entre los dibujos creativos suyos
se limita a reproducir un motivo que existe en una pieza escultérica, y de una
manera visualmente idéntica. Sucede con el sumidero de lavabo, cuya version
dibujistica a priori no difiere de la pieza real, incrustada en un muro. Y sin embargo
las sensaciones que el espectador experimenta entre ambos son muy diferentes.
Confrontado a la pieza escultodrica, es posible sentir inquietud, desasosiego ante el
hecho fisico de saber que mas all4 de eso hay algo incierto que presentimos pero
a lo cual no podemos acceder (aunque, en todo caso, no deja de ser una
representacion pese al caracter tridimensional de la pieza). Una incomodidad que
no se encuentra tan marcada con la contemplacion del dibujo que funciona como
la materializacion de una idea. Una materializacion basica, que se limita a dejar
constancia de un hecho, fisico en este caso -pero que en otros no tiene por qué
serlo. Un paralelismo entre lo escultorico y lo dibujistico que pone de relieve lo que
cada disciplina puede aportar como propio, sin menoscabo de que en algunos
momentos pueda haber trasvases. O sintesis, como la realizada por Edward
Lipski en su obra Twin Tattoo (1998),* en la que construye una figura amorfa de
un metro de altura, que recuerda una parte anatbmica humana, aunque amputada
y deformada, sobre la que dibuja con tinta china infinidad de motivos, como si
fueses tatuajes. El resultado es inquietante y desconcertante, pero lleno de
estimulo. Es la Unica escultura presente en esta exposicién dedicada al dibujo. Su
colocacién denota la posibilidad de interrelacionar, a veces incluso diluir, distintas
disciplinas artisticas. Lo cual no marca una pauta general de disolucién de unas
dentro de otras. La presencia de artistas que utilizan a la vez esculturas y dibujos
asi como de otros cuyas obras trazan una linea mas o menos fina entre éstos y la
pintura es so6lo la constatacibn de que no siempre los margenes estan bien
definidos. Ninguna novedad, por otro lado. Lo cual no elimina la constancia de 10
mas propio que tiene cada una de ellas y las posibilidades inherentes que no

pueden ser sustituidas por otras disciplinas sin perder eficacia.

“Con sus personalidades diferentes, a veces contrapuestas, los trabajos de Chris

Hammerlein, Jane Hammond, Peter Pommerer, o Marlene Dumas, sugieren la

'35 |bid.p36
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debilidad de algunas compartimentaciones. En el caso de los dos primeros,
usando imagenes que recurren tanto a la linea como el color. Con el primer
elemento generalmente trazan las figuras y algunos objetos, mientras que el
segundo les sirve de recurso expresivo para acentuar la imagen, a veces de
manera protagonista algo que aun cobra mas importancia aun en el caso de Peter
Pommerer. La mas veterana Marlene Dumas, por su parte, siempre se ha movido
en la ambigiiedad estilistica, realizando obras que ella misma llama dibujos, pese

a su caracter escurridizo, resultado del uso de técnicas como el dleo y la acuarela.

No so6lo con la pintura o la escultura puede relacionarse el dibujo. Otros, como
Javier Pefiafiel, ensefian las 'posibilidades que tiene en relacién a la fotografia. En
la serie" Orchard", ha delineado pequefas figuras infantiles que, de una manera
casi desvalida, caminan junto a estupendas modelos de pasarela, mostradas en
fotografia. Una manera muy expresiva de usar los recursos necesarios en cada
ocasion (y que, de una manera indirecta, sugiere eso ya mencionado de los

recursos mas apropiados que cada técnica puede ofrecer. “**°

VLIV. INFLUENCIA DE LA ILUSTRACION

De los comic los artistas arrancan un tipo de lenguaje visual basico, donde los
estereotipos graficos y las imdgenes mas o menos planas poseen un gran poder
de atraccion. Pero ademas el esquema habitual del medio la reunién de la
ilustracion y de la palabra ofrece posibilidades jugosas, que sirven tanto para
desarrollar historias como para plantear un juego estético, o de comunicacién, con

mas niveles de complejidad.

La influencia surgida hace ya bastantes afios, pero aun vigente, de otro
californiano de adopcion, Raymond Pettibon, responde a varios factores, entre los

cuales la propia reivindicacion del dibujo como medio autosuficiente es el mas

136 LLORCA, Pablo ,Arte termita contra elefante blanco Ed. ICO.2004.p.32
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importante. Pero seguramente también deben contar otros como la renuncia a un
tipo de obra formalmente recargada, o la apropiacion que realiza del lenguaje del
comic y su adaptacién a otras posibilidades expresivas. De entre los artistas es el
anico que ha sido profesional del comic y del disefio vinculado a la industria de la
cultura juvenil, si bien en su caso algo marginal. Sus comienzos profesionales
estan ligados al movimiento punk, ademds. Realiz6 portadas de discos y disefio
de panfletos para grupos musicales, y no es descabellado pensar que los
propésitos directos y las formas béasicas de la tendencia poseen una relacion
estrecha con los planteamientos que han conformado su obra. De esta manera,
las canciones punk concisas y sintéticas serian una version de sus pequefos
dibujos, centrados en una imagen béasica, que como en el tebeo estd acompafiada
por textos que, de alguna forma, pueden ser llamados literatura (es util recordar
ahora sus palabras acerca de que para €l la literatura puede llegar a ser tan

importante como el arte).

Por eso seguramente en su obra la palabra posee tanta importancia. Una palabra
que estable respecto a la imagen una relacion de apoyo mutuo y de afirmacién, no
de oposicibn o de correccion. No se trata sin embargo de una relacién de
equivalencia, ya que cada una de ellas palabra e imagen aporta motivos y
sentidos que la otra no esta capacitada para hacer. Como en el lenguaje de los
tebeos, palabra e imagen se ayudan de manera mutua, pero ambas cuentan

segun sus posibilidades.

“Raymond Pettibon no es el Unico artista activo desde mediados de los 70 en el
area de Los Angeles para el cual la influencia del lenguaje del comic adquirié
importancia fundamental entonces. Esa importancia, poco tiempo después, llegara
a ser enorme por la cantidad de creadores influidos. Como he mencionado, la
mayoria pertenece a generaciones mas jovenes que la de Pettibon nacido en
1957, y ha sido de varios de los mencionados de donde han extraido, de manera
directa o0 no, la idea de aunar un lenguaje plastico frecuentemente narrativo con el

habitual del comic, o de la ilustracion infantil en general. Se puede encontrar esa
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relacion en Jonathan Hammer, Carles Congost, Chris Hammerlein, Nayland Blake,

Luis Salaberria, Javier Pagola.”*’

Por el nivel general de sus trabajos y la vinculacion férrea a un lenguaje muy
especifico, que bebe de las posibilidades llenas de ambigiiedad de la literatura
infantil, mezclandolo con una apariencia icono grafica de conexiones surrealistas,
hay que destacar al grupo de artistas de Winnipeg englobados bajo el nombre de
Royal Art Lodge. Los miembros no dan pistas precisas, pero parece que en enero
de 1996 un grupo de estudiantes de la Universidad de Manitoba decidié reunirse
una vez a la semana para crear dibujos y no solo: también videos, grupos
musicales, esculturas. Al comienzo eran seis los integrantes de lo que poco
después deciden bautizar como Royal Art Lodge™®, un nombre humoristico. Entre
ellos hay que mencionar a Marcel Dzama, Neil Farber, Drue Langlois y Michael
Dumontier. Ocho artistas han formado parte del grupo a lo largo de su historia, que
continta aunque al parecer con un niumero mucho mas reducido. Desde entonces
hasta ahora su fama ha crecido enormemente. Sobre roda la de Marcel Dzama. Y
sin embargo su actividad no se ha visto transformada en una medida considerable.
Una actividad realmente poliédrica, como se ha insinuado antes. Con obras cuyos
autores siempre en niamero minimo de dos trabajan en agrupamientos variables,
lo cual proporciona resultados igualmente diferentes. De entre todas esas
actividades, desde luego hay que mencionar los dibujos. A diferencia de lo que
cada uno de los artistas ofrece por separado, con autorias mucho mas definidas y
apariencias identificadoras, los dibujos de Royal Art Lodge poseen una diversidad
estupenda, dificil de ser catalogada. Aunque marcadas por tratarse de obras de
tamafio reducido y de ejecucioén rapida, sus distintas formas son la consecuencia
de las combinaciones de autores posibles, y también de sus diferentes intereses
expresivos. Por eso es facil encontrar tanto obras &acidas como directamente

dramaticas, algunas con alusiones eréticas y otras cargadas con gravedad

137 LLORCA, Pablo.Arte termita contra elefante blanco. Ed. IC0O.2004.p.34

3% The Royal Art Lodge. A http://ballastmag.com/2012/10/life-after-winnipegs-the-royal-art-

lodge/ http://www.brokenpencilarchive.tuesdayafternoon.net/view.php?id=3195
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existencialista. Ademas del tamafio, y también del humor, el elemento comun que
las recorre es la apropiacion que hacen de los recursos de los medios infantiles.
No es soOlo que en ellas sea frecuente encontramos con nifios, sino que los
recursos desplegados proceden con frecuencia de los estereotipos del comic (no

s6lo, a veces simplemente de la historia de la ilustracion para nifios).

Podemos pensar, a propdsito del trabajo del grupo, que es la consecuencia de la
personalidad de sus componentes, pero con aleaciones distintas. Si analizamos
por separado la obra de la mayoria de los artistas encontraremos intereses
comunes, o similares al menos, expresados con formas distintas, aunque en todo
caso relacionadas por los vinculos de atraccion hacia lo extrafio, e incluso
inquietante, el humor negro y los juegos absurdos. Y por la atraccion hacia lo
ambiguo y perverso que emana del mundo infantil. Un mundo que en apariencia

esté lleno de candor e inocencia, pero que se nutre de la violencia y de lo cruel.

De entre ellos, hay que mencionar a dos artistas inclinados hacia esos elementos
la crueldad filtrada por el dulce candor, que utilizan con especial brillantez: Neil
Farber y Marcel Dzama. La vinculacion de aquél con el comic es realmente
estrecha, en su caso con el japonés, cuyas tintas planas y figuras rigidas él
emplea a destajo. Marcel Dzama'®, por su parte, realiza escenas con vinculos
mas secuenciales, aunque no desarrolle historias, con planteamientos que beben
a la vez de los estereotipos del comic y de los juegos absurdos de gusto
surrealista. La crueldad de sus escenas no suele estar subrayada y sin embargo
existe, y en muchas ocasiones derivan incluso hacia una mirada amable, provista
de un encanto que combina con lo corrosivo. Posee vinculos literarios, aunque son
menores que los de otro de los miembros, Drue Langlois, quien en alguna ocasion
ha declarado que las obras que produce estan influidas sobre todo por lecturas
realizadas. A partir de las mismas puede construir situaciones que, al contrario
qgque en el caso de los otros, a veces parecen fragmentos extraidos de una
narracion cinematografica o ilustraciones para un fragmento literario concreto,

aunqgue en ellos las situaciones siguen siendo chocantes o crueles. Y en donde

% |kon Gallery: Marcel Dzama: Tree with Roots.p.45
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también, pese a su apariencia a veces mas realista, se da el choque entre la
inocencia y lo terrorifico. Lo que sugiere que la influencia no se da soélo en un
terreno formal sino también en un plano semantica. Algo facil de comprobar si
hacemos caso a las palabras dichas por un autor, Jukka Korkeila, cuyas obras no
tienen una relacién estrecha con el lenguaje de los tebeos, quien ha declarado que
el material encontrado en los cuentos infantiles de los Hermanos Grimm es algo

increible para la inspiracion.

“Aquellos canadienses no son los Unicos que recurren a la alusibn a los
estereotipos infantiles, y la disociacion que permiten entre apariencia y realidad. El
estadounidense Nayland Blake también realiza dibujos que saquean los
arquetipos de la iconografia de los nifios, a partir de la cual establece un juego
mordaz, més explicito que en el caso de aquéllos. En muchos de sus dibujos
utiliza una imagineria con relacién asimismo con los topicos de la comunicacion
para nifios, en su caso muchas veces relacionada con animales. No en vano,
aunque no solo por esa causa (hay una alusién a ciertos estereotipos de la
homosexualidad masculina), utiliza con abundancia la figura del conejo, motivo
también usado por otros artistas, como Kelley, con un sentido asociado de manera
irbnica con la inocencia de la infancia. A lo largo de las obras donde lo alude,
Nayland Blake muestra algo acido y desmitificador. Y lo hace con una sintaxis muy
basica, en la que lineas sencillas trazan las figuras de los personajes que

construyen la situacién.”**°

Escultor y dibujante, su figura es reveladora de como en los ultimos afios se ha
establecido una practica que ha desmontado la relaciébn habitual entre las
disciplinas artisticas. Al contrario que en épocas anteriores, donde con mucha
frecuencia los dibujos no despegaban de su condicion auxiliar, muchos son los
artistas actuales que no establecen jerarquias entre las mismas, comportandose

con intensidad similar se dediquen a una cosa o0 a otra pero sin mezcladas. Pues,

140 LLORCA, Pablo. Arte termita contra elefante blanco. Ed. ICO.2004.p.38
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en varios casos, utilizan los distintos soportes como negacién de lo realizado en el
otro ambito. Asi sucede con los dibujos de Asta Grating, lo opuesto a sus
esculturas, en las cuales lo material y lo fisico son los protagonistas. Y 1o mismo
cabe pensar de Susan Tiircot, quién a finales de los 90 realizaba ingravidos
dibujos en los cuales establecia relaciones espaciales, al tiempo que esculturas
mucho més densas. Una escisibn comun a otros escultores y dibujantes, algunos

ya mencionados: Gober Bourgeois, Kippenberger.

A proposito de esto, son muy interesantes las palabras del propio Nayland Blake
sobre la influencia del repetidamente mencionado Jonathan Borofsky, cuyas obras
realizadas durante los 70 le ayudaron a desembarazarse de prejuicios y a hacer lo
que en cada momento tenia que hacer ("Lo que vi en la obra de Borofsky era un
modo de adoptar estrategias distintas para ideas diferentes sin preocuparse por

ello").

Como en el caso de Royal Art Lodge, las figuras infantiles también sirven a
Jonathan Hammer como recurso para aludir a algo opuesto al estereotipo habitual
con que son relacionadas. En su caso, como demuestra su obra Landscape from
tbe Upper Inferno (1997), las figuras del mundo de los nifios, que él usa en una

apariencia antigua, sirven como alusiones a un tipo de sexualidad primaria.

En otros, por su lado, la relacion con el mundo del comic ha sido intensa, aunque
no siempre mantenida en un nivel similar. El caso de dos artistas que trabajan
para la misma galeria de Chicago, Vedanta, es revelador. Tanto John Hogan como
Jon Beasley han bebido en grados diversos de la sencillez y estereotipos
asociados a la ilustracion infantil. Pero mientras que en el primero eso se ha
traducido en una obra nerviosa, realmente vertiginosa, para la cual usa un

esquema general extraido de las vifietas infantiles, sobre el cual genera imagenes
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mas basicas segun los codigos del comic o también elaboradas de una manera
mas clasica, el segundo ha ido derivando hacia una utilizacion sintética de la linea,
que llega a alcanzar una pureza militante, alejada de connotaciones relacionadas
con el comic. Algo que también sucede con otros artistas, como Silvia Bachli o
Joaquin Gafiez, que en mayor o menor medida (la primera a veces recurre al
rellenado) se basan en la linea como nucleo formal sustentan te de su trabajo.
Tres casos que confian en ese poder de la linea y de la imagen sintética en el

poder de la imagen, en definitiva para sugerir infinitud de cosas.

Otros recurren al lenguaje grafico propio del comic, lineal y basico, como la forma
mas util de contar las posibles historias que componen sus obras, mostrando las
claves espaciales de esa traduccion. Asi sucede con Francesc Ruiz, cuyo Monifuic
establece un puente directo entre ambos territorios, al transportar figuras y
paisajes de las vifietas a una enorme superficie para ser colocada en la pared,
convirtiendo la narracion lineal habitual en un espacio Unico donde confluyen de

manera simultanea decenas de posibles micro relatos.

No hay que dejar pasar la oportunidad de inquirir una explicacion de por qué esa
atraccion que siente el dibujo contemporaneo por el lenguaje del cémic. Tal vez el
asunto pueda reducirse a que con el establecimiento de los lenguajes populares
como fuente de inspiracion para el arte contemporaneo, todo ello no ha sido mas
gue un proceso natural y que la contundencia basica suficientemente expresiva,
de las imagenes de los tebeos, asi como su capacidad narrativa, han sido
apropiados por artistas cansados de la retérica habitual en el lenguaje artistico y
por el deseo de expresién mas directa y carente de los filtros habituales. Un artista
gue basicamente es un dibujante, aunque con tamafios que poco tienen que ver
con los de Pettibon, Paul Noble, declaré que su eleccion de hacer dibujos se debid
a que era el medio mas popular”. Y desde luego hay una correlacién entre popular
e inmediatez, derivada ésta de la adecuacion entre la idea y los medios. El Dibujo,
libre aun de los amaneramientos que lo conduzcan a pensarse a Si mismo, o a
incidir sobre su propia naturaleza, poseera una sencillez contrapuesta a la

complicacion derivada del uso de medios sofisticados, inevitablemente visibles. Lo
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que un artista sabio ha dicho de la condicion de la pintura ser un posible
instrumento sencillo con el cual expresar todo es mucho més cierto aun para el
Dibujo. **

VLV. LAIMAGEN Y LA PALABRA PINTADA.

A proposito de la obra de Raymond Pettibon, la relacion establecida entre imagen
y palabra. En otros autores que recurren con profusion a la palabra pintada, y la
colocan en un nivel jerarquicamente similar a la imagen, la relacién entre ambas
esta establecida también como de complementarios, establecidos en una situacién

en la cual no se relativizan mutuamente.**?

Como en el caso de aquél, se apoyan de manera reciproca para a veces suplir las
carencias del otro, o simplemente para alternarse en un mismo fin. Es lo que
sucede con obras algo habladas, como por ejemplo sucede con las de Tracey

Emin’* (

y no solo con sus dibujos), o con las muy habladas como son la del
madrilefio Ramon Losa y la del neozelandés Peter Robinson, que ademas de
compartir horror vacui también coinciden con los elementos de juego, aunque los
resultados tengan poco que ver entre si. En el caso del primero el resultado es
una obra compulsiva, en la que de manera urgente se agrupan imagenes y

palabras colocadas sin un orden preconcebido.

Y que, en ambos elementos, responden a impulsos similares. En el caso del
segundo, mas cocinado que aquél, se parte de un esquema general parecido al de
Raymond Pettibon, con imagenes y textos complementarios, aungque en ocasiones
el predominio entre ambos oscile segun las obras. Incluso en algunas obras los
textos son usados también con su dimensién grafica, equiparandose en

expresividad visual a la imagen central dibujada. Un empleo de ambos elementos

“IGORDILLO, Luis "Los dibujos del teléfono(DDT)Madrid 1992.Citado por FENANDEZ, Horacio: “Enfriando a
Gordillo” en AA.VV. :Luis Gordillo, Valencia, 1993.p.56

142 pETTIBON ,Raymond ,The New York Times Magazine. The New York Times. Retrieved 2008-02-10.p.24
143 As referenced in the Sunday Times interview with Emin 30 May 2004.p.21
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que bebe del tebeo, con uso incluido de bocadillos (asi como con referencias
directas a uno de los pioneros de esa relacion, Philip Guston). Por otro lado, el
origen maori de Peter Robinson y la préactica que realiza de llenar el espacio de la
obra podria ser utilizado para sugerir el grado de relaciéon entre el dibujo
contemporaneo practicado en Europa y Norteamérica y el hecho en las culturas no
occidentales, un asunto que podria extenderse a la presencia del hindu Aji y de la
holandesa Kraijer, cuya obra posee claras reminiscencias de la cultura de la propia

India.

Esa tentacién por el uso doble de la palabra grafico y explicativo es lo que también
planea sobre muchas de las obras concebidas como diarios escritos y dibujados
(que de una manera inevitable han de ser asociadas con la relacién automatica de
idea e imagen, un arma privilegiada del dibujo). Varios son los creadores que han
usado con connotaciones artisticas los diarios de esa indole. Al aludir a ellos en su

publicacion Los dibujos de teléfono (DD T), Luis. Gordillo escribié: ***

"Mientras la mente, esta enfrascada en la conversacién, la mano, ejecuta dibujos.
Estos se podrian considerar como ready-rnades que las olas de la parte nocturna
de mi personalidad dejasen varados sobre la playa de mi conciencia". Hay artistas
que han hecho del subgénero un capitulo entero de su obra, como Javier Pagola,
a cuyos mismos diarios aludiamos en paginas anteriores, y que ha construido
también libros reales, con paginas donde va acumulando motivos. El puede ser
puesto en relacién con otro autor que también realizé ese tipo de obras, Jonathan
Borofsky, el cual en dibujos realizados a lo largo de los 70 apuntaba y acumulaba
una miscelanea de motivos. Desde esos esbozos realizados mientras hablaba por
el teléfono hasta listas de numeros o criaturas monstruosas surgidas de la
imaginacion libre, en esas obras (y realizO O6leos similares) habia una
infantilizacion consciente, un deslizamiento hacia una exteriorizacion instintiva de

lo mas primario, puesto en relaciébn con niveles de conciencia e incluso de lo

144 FENANDEZ, Horacio: “Enfriando a Gordillo” en AA.VV.: Luis Gordillo, Valencia, 1993 GORDILLO ,Luis Los
dibujos del teléfono(DDT)Madrid 1992.p4
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cotidiano, y que en muchas ocasiones €l solucionaba con una combinacion de

imagen y de palabra. **°

¢Tienen la palabra y la imagen un valor similar? Podria pensarse, para esos
artistas que realizan diarios que estan escritos a la vez que ilustrados. Sin
embargo, cuando a lo largo del tiempo algunos artistas mantienen distintos tipos
de diario no los nivelan de igual manera. Sucede con Louis Bourgeois, quien ha
manifestado que mantiene tres tipos diferentes de diario: el escrito, el hablado (en
una cinta casete), y el dibujado. Y de entre ellos, afiade, el Unico que realmente
cuenta es este Ultimo. Seguramente porque, como ella también ha declarado,
hace dibujos para eliminar impronunciable". Un ejercicio de exorcismo por el cual
se manifiesta, de manera distinta pero sustitutiva de la expresion oral, lo que no
puede ser pronunciado. Y una vez realizado este trabajo, mediante el equivalente

iconogréfico, la misién del dibujo la del arte, posiblemente ha quedado cumplida.

No obstante esa relacién de choque, pero también de necesidad, entre palabra e
imagen que ella establece, en ocasiones Louise Bourgeois ha realizado dibujos
gue consisten de manera exclusiva en frases escritas. A mediados de los 80, por
ejemplo, hizo varios cuyo contenido eran simples frases, escritos respectivamente
con letras distintas, muchos de ellos sobre el amor y el deseo. En este caso la

palabra si se hacia evidente, y el significado diafano.

Una utilizacion de la palabra, contextualizada dentro de una obra de arte visual,
gue adopta las posibilidades extremas del dibujo en relacibn con sencillez y
relacion inmediata entre idea e imagen. Pero que no debe limitarse a la influencia

del cémic, sino que puede limitarse a otros campos. 4°

145 FENANDEZ, Horacio: “Enfriando a Gordillo” en AA.VV.: Luis Gordillo, Valencia, 1993 GORDILLO, Luis Los
dibujos del teléfono(DDT)Madrid 1992.p.5

146FL00D, Richard, y GOBER, Robert: Interterview” en AA.VV: Robert Gober. Sculpture+ Drawing,
Minneapolis, Walker Art Center,1999,p 126.

SIMON ,Joan:”Breaking the silence An Interview with Bruce Nauman ,Art in America 76,n0.9Nueva York,
Septiembre 1988 pp.140-149

LLORCA , Pablo:"La legitimidad del dibujo”, El periédico del Arte no.30, Madrid, Febrero 2000,p 18.
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VL.VI. CONTACTOS CON LA NARRACION CINEMATOGRAFICA.

“Desde hace un lustro, aproximadamente, en los espacios artisticos se ha hecho
notorio la influencia que la narracion cinematografica ha cogido entre los
creadores plasticos, bastantes de los cuales alternan sus obras de otro tipo con la
creacion de imagenes en movimiento. Ya hemos constatado como muchos artistas
vinculan sus obras con ese lenguaje del tebeo, aprovechando la idea subrayada
por Raymond Pettibon tanto en sus palabras ("los dibujos individuales son
narrativos y tratan de historias") como en sus trabajos. En otros casos, como los
de Sofia Jack y Caries Congost las obras adoptan la forma especifica de series -
bien con dibujos autébnomos o integrados en un mismo espacio lo suficientemente
grande como para permitir una lectura en progresion-, que van contando una
narracion. En el caso de la primera, sucede con su trabajo "La linea de sombra”
(2000), constituido por decenas de dibujos que presentan situaciones sin un hilo
concreto pero que muestran el periplo erratico de un preso y una cebra. Caries
Congost, por su parte, en alguna de las primeras exposiciones que tuvo en
Barcelona a mediados de los 90 realizO6 de manera directa dibujos sobre las
paredes. En ellos, a la manera de comics, juntaba textos explicativos con
imagenes realizadas a manera de vifietas de una historia sélo insinuada pero
nunca desarrollada, y que tenian como protagonistas a personajes que parecian
sacados de una pelicula glamorosa (aunque en ocasiones también parecia un
glamour tal como era entendido por Warhol en sus peliculas), algo que mas

adelante él desarrollaria en sus propias obras filmadas.”**’

“‘Hay artistas que en ocasiones desarrollan una serie, que no siempre tiene que
ser muy prolongada, a base de secuencias que tampoco establecen un hilo
concreto sino que, en cada una de ellas, sugieren ser representaciones
especificas e individuales de una narracion no desarrollada. Es el caso de lo que
hizo Marina NUfez con sus tres dibujos que tomaban como personajes centrales a

mujeres alienadas vistas en contextos desolados, y que constituian fragmentos de

1w LLORCA, Pablo. Arte termita contra elefante blanco .Ed. 1C0.2004.p.38
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una historia emblematica, mas que acontecida”**®. En otros casos, al revés, si ha
sucedido, o al menos lo contado tiene una relacion estrecha con historias auto o
biograficas. Como en la estremecedora serie creada por Martin Kippenberger al
final de su vida, “La balsa de la Medusa”: para la que fue creando fragmentos,
pero con un poderoso hilo de continuidad, el que proporciona el seguimiento a la
manera de un diario de la evolucién hacia la solucion final (y, dado que es una
serie en la cual hay tanto obras dibujadas como pintadas, aquéllas en blanco y
negro y éstas en colores vivos, es posible establecer una comparacion ante el
comportamiento de ambas técnicas, para concluir que la precision de los dibujos
se ajusta mucho mejor a la intencién del conjunto, algo desleido en los cuadros).
Los tonos empleados son diferentes y muestran un abanico amplio de registros,
humoristicos 0 mas dramaticos. Pero siempre tefiidos con la aplastante certeza de
lo por venir. De él hay que destacar su espléndida y larga serie de los hoteles,
creada sobre papeles encontrados en las habitaciones de los establecimientos
donde se alojaba en sus viajes por todo el mundo. En ellos anotaba, con soltura o
con ajustada precision, los mas variados motivos, a la manera de un ciclo
completo de temas y estilos, siempre enunciados con la libertad del que realiza
bocetos para la satisfaccion personal. Una falta de prejuicios que tal vez recupero
en la mencionada "La Balsa de la Medusa", donde la relacion establecida entre lo
concreto y lo presentido se fue decantando hacia esto ultimo. En ella todos los
elementos, tanto él mismo como los signos de lo futuro, poseen una presencia
fisica contundente. De ahi la utilizacién metaférica de la imagen del barco que se
aleja. Una relacion entre lo concreto y lo sentido que al principio vimos estaba en
la base de buena parte de los dibujos de Mike Kelley,'*® a partir de la cual
establecia su juego entre figuras concretas y masas amorfas. ¢ Es por tratar de la
infancia, y toda la confusion en torno a la misma, por lo que el artista utiliza masas

imprecisas? ¢Y es por el apego que se desarrolla a lo fisico, a lo que se va a

148 .
Ibid.p.39
M9KELLY, Mike: Foul Perfection.”Notes on Caricature” Artforum ,New York, January 1989.Citado en AA.VV.

Mike Kelly,London,PhaidonPress,1999, pp,124-127
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perder de manera irremisible, por lo que en los dibujos del aleman todo tiene esa

presencia real tan concreta?

“En el caso de otros artistas podemos también sentir que nos encontramos con
fragmentos aislados de una posible historia. Es el caso de Zilla Leutenegger, que
propone momentos de los cuales no explica nada que pueda contextualizarlos,
pero cuyo poder de sugerencia sumado al hecho de que hay cierta relacion
tematica entre bastantes de ellos evoca que estamos ante fragmentos de una
posible historia inconexa. Y, un terreno mas alegorico, podria ser también el
procedimiento otra artista, Susan Turcot, que como en el caso de la suiza también
ha alternado los dibujos con la creacién de peliculas. En la serie “Joyride",
realizada en 1998, presenta ocho momentos diferentes en los cuales ofrece
relaciones paradojicas de juegos espaciales. Desde luego que en las mismas no
se puede discernir un hilo narrativo y ni siquiera una progresion especifica a lo
largo de los mismos, pero a través de ellos es posible sentir un movimiento
dinamico que los va relacionando entre si, dinamismo y secuencialidad que la
artista se encargaria de concretar mas tarde, pero en un unico dibujo gigante, en
el realizado en Madrid en 2000, para la galeria Helga de Alvear. En el mismo
dibujé una especie de secuencia cinematografica, llena de elementos y motivos

relacionados con ello”*°.

Para todos esos artistas existe el precedente lejano de la serie "He
dissapearedinto complete silence", realizada por la artista franco norteamericana
en 1947. Realizada con técnica de grabado, en ella cuenta, a través de nueve
laminas, lo que llegd a calificar como "un descenso hacia la depresiéon”, Ni muy
figurativo, ni tampoco linealmente narrativo estamos en plena época del apogeo
abstracto, sin embargo la sucesion de las imagenes, que estan acompafnadas por
frases escritas, va sugiriendo un conjunto que posee una progresion en su
desarrollo. De la misma manera que las palabras podian jugar tanto a ser
narraciones absurdas, tefildas de humor negro (Una vez un hombre se enfadd con

su mujer, la cortd en trozos pequefos, hizo un cocido con ellos. Luego telefone6 a

150 LLORCA, Pablo:"La legitimidad del dibujo”, El periédico del Arte no.30, Madrid, Febrero 2000,p 18.
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sus amigos v los invitd a una fiesta con cocktails y cocido. Acudieron todos y se lo
pasaron muy bien.), como tener una funcién mas elusiva, las imagenes mostraban
figuras arquitectonicas precisas que cabe interpretar de manera metaférica, y cuya
forma vertical posee una relacion clara con el cuerpo humano, como sucedié con

numerosos dibujos y esculturas realizadas por ella alrededor de esa época.

Son figurativas, como he dicho, pero a la vez son metaféricas. Lo significativo, no
obstante, es la adopcion de cuadros cuyo sentido pleno sélo es posible descifrar a
través de la sucesion consecutiva. Una apuesta extrafia para el mundo del arte de
entonces, que se debatia por la depuracion extrema (ni imagen alusiva ni atisbo
narrativo). Sin embargo, procedentes de mundos extrafios pese a su condicién de
vecinos, existian creadores que tenian relacion estética, ya que seguramente no
personal, con los esfuerzos seriales de Louise Bourgeois. Personas como el
excéntrico Edward Carey, un creador de historietas y vifietas que erigia series no
siempre narrativas, constituidas por inquietantes dibujos y palabras que podian ser
explicativas o elusivas (no me atrevo a llamadas poéticas). Dibujos que, como en
el caso de aquélla, podian ser apreciados de manera auténoma pero cuyo
contexto preciso es la serie. El, que habia nacido en 1925, publicé su primer relato
ilustrado en 1953, aunque tras varios afios de trabajo an6nimo. Desde entonces
hasta su muerte en 2000 trabaj6é en numerosas obras compuestas por imagenes y
palabras, en las que alternaba relatos mas narrativamente ortodoxos con otros
compuestos por vifietas no ligadas entre si de una manera estricta, y en las cuales
destilaba humor negro y relaciones absurdas alejadas de la l6gica. En otras series,
como “Bug Book", utilizaba animales como protagonistas, un papel que en muchas
ocasiones reservaba a los nifios (a los cuales, €l también, veia como fuente de
inquietudes).”* El interés de Louise Bourgeois por evitar la endogamia artistica
es lo que posiblemente ha conducido a su obra a estar mas atenta a la realidad,
aunqgue sea a la suya propia en relacion con el mundo exterior, y fiarse en mayor
medida de sus intuiciones y necesidades expresivas. A lo cual debe sumarse su
escaso exito comercial entonces, que la libraba de la atadura de tener que repetir

férmulas estilisticas de identificacion propia. Su definicion del arte que se rehuye a

151 LLORCA,Pablo:"La legitimidad del dibujo”, El periédico del Arte no.30, Madrid, Febrero 2000,p 19
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si mismo ("El arte no habla del arte. El arte habla de la vida, y eso lo dice todo”) es
interesante porque ilumina la distancia marcada por tantos artistas posteriores,
que en sus dibujos tratan de evitar los metalenguajes y la incidencia artistica de

sus obras, para concentrarse en cémo registrar una idea de manera visual. **?

2EL 00D, Richard, y GOBER,Robert:Interterview’enAA.VV:RobertGober.Sculpture+Drawing, Minneapolis,
Walker Art Center,1999,p 126.
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VIl. BREVISIMA NARRACION DE LA HISTORIA DE
LA ACADEMIA DE SAN CARLOS.

Revisando las colecciones de libros de la escuela, me encontré con ésta
publicacion del Maestro Jorge Tovar en 1976, y me parecio interesante incluir un
extracto de un documento que llegd en ése entonces a repartirse en los pasillos de

la misma.

Dr. Francisco Sedano en su libro "Noticias de México" menciona la fundacién de la
Escuela. En el tomo 1 pag. 23 dice: Academia de San Carlos, De Pintura,
Arquitectura, Escultura y Dibujo, proyectada y formada por el sefior Don Fernando
José Mangino, superintendente de la Real Casa de Moneda: comenzé en 29 de
Agosto da 1781. La aprob6 su majestad Carlos Ill, por real cédula fechada en el
Escorial, al 18 de Julio de 1775, mandada guardar y cumplir por decreto del
excelentisimo sefior Conde de Gélvez, virrey de esta Nueva Espafa, el 18 de
Noviembre de 1775. La Fundacion de su publica apertura se celebrd en el salon
del Palacio en 4 de Noviembre de dicho afio de 1785. (Francisco Sedano. Noticias
de México. Coleccion Metropolitana No. 33 D. D. F. Secretaria de Obras y

Servicios).

Ciertos acontecimientos relacionados con la Escuela son de la mas variada indole:
A veces conmovedores como en el caso de un maestro que no pudo asistir a su

clase por no tener que ponerse encima, tal era la penuria.

Otras lamentables, como las dos ocasiones en que se suspendio la ensefianza por

no haber dinero.

Algunos muy significativos como la rebelion de los artistas donde la participacion

de los pintores Gerardo Murillo (Dr. Atl.) y David Alfaro Siqueiros fue importante.

La relacién cronolégica no es la finalidad del presente escrito, mas bien sefalar

algunos aspectos relacionados con la Ensefianza a lo largo de DOS SIGLOS.
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El primer Director y Maestro de grabado en hueco fue: Jeronimo Antonio Gil, de
arquitectura y Matematicas: El Ingeniero Militar Miguel Costansé. Otros Maestros
fueron: Cosme de Acufia, José Arias, Joaquin Farbregat, Ginés de Andrés. Todos
ellos Espafioles egresados de las Academias de San Fernando de Madrid o de la

Academia de Valencia.

En su inicio, los estatutos de la Escuela establecieron como autoridades: "El vice
protector (cargo privativo del virrey), un lugarteniente o presidente, los conciliaros,
los académicos de honor, un Director General, dos Directores de Pintura, dos de
Escultura, dos de Arquitectura, dos de Matematicas, y dos de Grabado, Tres
Tenientes de Pintura y tres de Escultura, Académicos de Mérito y Académicos

Supernumerarios”.

(Actualmente para nosotros debe ser motivo de regocijo el no padecer una
dictadura militar como en algunos paises del sur: En la Escuela no solamente
habria tres tenientes de pintura y tres de Escultura; con seguridad que el director

seria un general.

Posiblemente los estudiantes al terminar sus estudios, en vez de Licenciado en
Artes plasticas o Artes Visuales, podria ser: Soldado raso en Artes Plasticas, Cabo
en Artes Visuales, Teniente en Disefo Grafico, Sub Teniente en Arte Cinético,

Mayor, coronel, etc. etc.

¢Acaso no se oiria fantastico: General de Brigada en Artes Plasticas o General de
Division en Artes Visuales?

Y lo méximo: Mariscal en Disefio Gréafico.

Bien, una Escuela de Arte Militarizada; Asi ningun artista se saldria del huacal que

caray jArguiria cualquier engendro fascistoide!

En esa época, dos cosas fundamentalmente influyeron en la orientacion de la

ensefianza: La religién y el aspecto racial.
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Puede decirse que la religion era el eje en torno del cual, giraban muchas
actividades de caracter vital, imposible que las artes plasticas quedaran alejadas,
el dibujo, el grabado en hueco o en lamina, la pintura, la escultura y la arquitectura

fueron encauzadas también hacia la religion.
El santoral Cristiano y la Biblia fueron inagotable fuente de temas.
En forma aislada retratos del Rey o los Virreyes, nobles, frailes etc.

A fines de 1700 y principios de 1800 se agrego en las clases de dibujo la copia de
modelos en yeso de estatuas Greco-Romanas, en la clase de arquitectura el
conocimiento de los 6rdenes Griegos. El Neoclasicismo empez6 a sustituir el estilo

Churrigueresco.

Si todavia en la actualidad cualquier tendero, garbancero o carretero que en
Espana “no tenia en que caerse muerto" se considera conquistador y por lo tanto
muy superior a los indios; podemos imaginarnos las infulas o jactancias de esos
primeros maestros de la Escuela. “Hidalgos de noble alcurnia” En sus manos

quedo la responsabilidad de orientar la ensefianza.
En sus manos qued6 mas la orientacion con las patas.

Si algan paisano suyo conocedor por supuesto hubiese tenido la osadia de
reprobar ese tipo de ensefanza. jPlegue a Dios que hubiera tenido problemas con

la guarura!

Ni se diga si algun alumno nativo pensionaron a algunos alumnos indios hubiera
tenido el atrevimiento de decir: jMe parece una estupidez, copiar esas estatuas
gue ni siquiera son de piedra; nosotros que somos nietos de excelentes pintores

de cédices y extraordinarios escultores!

Casi lo mismo pasa con nuestros hermanos alla en Tlatelolco, los frailes

ensefandoles latin y teologia. ¢ Haber para qué?, iMe parece da lo mas idiota!

Veinte ostias hubieran resonado en la clase y el muchacho hubiera ido a dar con

sus huesos a las mazmorras de la inquisicion.
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Por falta de dinero, en 1821 se suspendié la ensefianza.
Un turista de esa época apellidado Bulloch escribio en 1823.

“...veinte afos de guerra interna e insurrecciones han producido un cambio
deplérale en las artes. Al presente no hay un solo alumno en la Academia y

aunque su venerable presidente vive todavia, esta en la miseria y casi ciego.”

Por decreto del 2 de octubre de 1843 el Presidente de la Republica Antonio Lopez
de Santa Anna rehabilité otra vez la Escuela sefialando fondos para

funcionamiento.

Contrataron para maestros de pintura y escultura a dos Esparfioles (para variar)
Pelegrin Clavé y Manuel Vilar, un italiano para la clase de paisaje, Eugenio

Landesio.

Como en ltalia no pudieron contratar maestros para grabado en hueco y lamina,
contrataron dos ingleses; Santiago Bagally y Jorge Agustin Periam. Para promover
la arquitectura contrataron a Javier Cavallari (La ensefianza se internacionalizaba

mas).

Cavallari (La fachada actual de la Escuela es obra de él). Llegd a México en 1856,
para reorganizar la carrera de Arquitectura con la ingenieria, de manera que
pronto se vio impartir, junto con las clases de ordenes clasicos, las de puentes y
vias, férreas, aunque este dualismo no habia de prolongarse mucho tiempo,

separandose las dos especialidades con las reformas de 1868.

iPerfecto! asi una estacion para ferrocarriles ostentaria airosas columnas déricas
o corintias. Ahora la dualidad es Artes Plasticas- Disefio Grafico. ¢Cuando se

separaran? dificil saberlo.

Segun se orientd la ensefianza, el academismo tuvo gran auge en la Escuela
desde fines de 1800 hasta 1935 1940 no solamente porque los maestros fueron
europeos también porque fue la corriente artistica dominante en la mayoria de las

academias o escuelas de Bellas Artes.
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Surgié uno que otro pintor de retratos, bodegones o paisajes como José Maria
Velasco. De hecho, con este pintor tiene su inicio la Escuela mexicana: Pintura
grabado o escultura con caracteristicas propias y por lo tanto diferentes de lo

europeo.

Saturnino Herran José Guadalupe Posada, Manilla, Picheta, Gerardo Murillo Dr.
Atl, Francisco Goitia, Diego Rivera, David Alfaro Sigueiros, José Clemente Orozco
y otros muchos artistas consolidan propiamente nuestra Escuela Mexicana

muchos cretinos quieren ignorar su existencia.

Para principios de este siglo ya todos los maestros fueron mexicanos la mayoria
habian estudiado en Roma o Paris.

Alfredo Ramos Martinez, Benjamin Coria, Luis Sahagun, Arnulfo Dominguez
Rello, Ignacio Asunsolo, Fidias Elizondo son los nombres de algunos Maestros de
la Escuela hacia 1920 1940.

Precisamente por haber tenido su formacion artistica en academias Europeas,

€s0s y otros maestros continuaron la linea académica en la ensefianza.
Por decreto del 26 de mayo de 1910 la escuela se incorporé a la U.N.A.M.

Como algo interesante en la vida de la Escuela cabe mencionar la "insurreccion"
de los alumnos y en la cual los pintores Gerardo Murillo (Dr. Atl.) y David Alfaro
Siqueiros, tuvieron una participacion muy activa. Posteriormente a ese
acontecimiento los alumnos estuvieron aletargados hasta culminar con la apatia
reinante, en la actualidad (Honrosa excepcion hecha del Grupo 201 y algunos

otros alumnos.)

En lo que va de este Siglo, han sido directores de la Escuela: Ingenieros,

Arquitectos, Profesores, Pintores, Escultores y hasta Licenciados.;”
México, D.F. Noviembre de 1976.

JORGE TOVAR
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VIII. Obra Personal

DEL TRABAJO PERSONAL.

El presente estudio hace una reflexién continua, sobre el resultado plastico al que
el artista llega ,después de, en primera instancia , aceptar su formacién, su
entorno, su pertenencia, su Vvision, las circunstancias que lo conforman; en
general el bagaje que carga, méas el entendimiento de su postura en el momento

plastico, social ,politico, cultural que lo precede.

Habiendo seguido el lector, el hilo conductor de la presente Tesis, es facil llegar a
una conclusion, que pudiera definir las caracteristicas del trabajo personal; es por
ello que por sugerencia del asesor de la presente Tesis, ElI Doctor Eduardo
Chavez Silva, solamente se anexaron algunas resefias que se han hecho sobre mi

trabajo personal, que pueden ayudar a entender el camino recorrido.
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ARTURO SOTOMAYOR
URBANISMO Y LO DEMAS

El 12 de diciembre de 1991, en el aula consagrada al arquitecto y urbanista,
Maestro Emérito de la Facultad correspondiente y Presidenta de la Academia
Nacional de Arquitectura, fueron entregadas las preseas Alberto J. Pani
correspondientes al ganador y finalista del Premio 1991 a la Composicion
Arquitectonica, a cuyo concurso previo convoco la Facultad de Arquitectura de la

Universidad Nacional Autonoma de México, por octavo afio consecutivo.

El concurso es a escala nacional. En cada Escuela de Arquitectura que
funciona en la Republica Mexicana se lleva a cabo una competencia para calificar
corono representante de esa escuela, o facultad. Terminada esta prueba
eliminatoria los ganadores de cada estado de la Republica en los que
funciona una Escuela o Facultad de Arquitectura y, en el Distrito Federal, la
UNAM vy las facultades de las universidades privadas como la Ibero o La Salle,
por ejemplo, asi como la Andhuac. En esta gran justa, participan
estudiantes de los dos ultimos semestres y arquitectos titulados no mayores
de 25 afios.

En 1991, como en otros afios, participaron: un representante de cada una de
las Facultades de Arquitectura afiliadas al ASINEA y un representan te de cada
uno de los talleres de la Facultad de Arquitectura de la UNAM. Las modalidades
de este concurso son, en verdad, impresionantes por su rigor e imparcialidad.
En este orden, el Premio “Alberto J. Pani” es ejemplar; quienes participan
cada ano en calidad de finalistas son muchachos de calidad excepcional,
como lo sefalaron el dia 11 don Mario Pani y el director de la Facultad de
Arquitectura de la UNAM, que es el Maestro en Arquitectura Xavier Cortes Rocha.

Este premio fue instituido por voluntad del Maestro Mario Pani. Quien esto
escribe considera que significa un homenaje a la tarea creadora del
Ingeniero Civil don Alberto J. Pani, hombre de principios éticos y de

voluntad creadora. Formé parte del grupo de jévenes mexicanos, unos ya
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profesionales en diversas ramas Yy otros estudiantes de carreras
universitarias, que tomaron parte activa en la Revolucién Constitucionalista, a
la que dieron brillo con el intelecto y con las armas en la mano desde
1913.

El resultado cada afio es mostrarle a la nacion mexicana la excelencia de las nuevas
generaciones; la excelencia auténtica, hija del saber y de la obra que es al final, lo
anico que trasciende. En el curso de este torneo de jovenes mexicanos valiosos,
ellos se presentan y examinan ante si mismos, en aislamiento total. Cada afio
va a ganar el auténticamente mejor por obra y gracia de su obra, con

absoluta exclusién de la maniobra.

Arturo Sotomayor Albrecht estudiante del noveno semestre de la Escuela Nacional de
Estudios Profesionales Acatlan fue el ganador del concurso Alberto J. Pani 1991.
Luego del andlisis y evaluacion de las condiciones de ubicacion y del manejo de
espacio, plastica y composicion arquitectdnica, el jurado selecciond el proyecto
AS-1234 elaborado por Arturo Sotomayor, como el mejor trabajo de los 33 proyectos
presentados en el certamen.

El premio Alberto J. Pani se otorga cada afio y desde 1985 al estudiante que se
distihgue en el Area de Composicién Arquitectonica. Este afio correspondio el
primer lugar a la ENEP Acatlan y se espera que el préximo concurso fomente el

interés y la Inquietud de los estudiantes por participar.
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PIA HERRERA.
Fuerte empatia entre Sotomayor y su obra

Si algo caracteriza la obra del arquitecto Arturo Sotomayor es la persistencia de su
imaginario. En ella habita un repertorio de personajes que, lejos de ilustrar
aspectos ligados a lo sensorial, encarnan experiencias donde el desgarramiento
aun no pierde su voluptuosidad. Antes de la integracion de la audiencia en la obra,
el pintor y sus criaturas han desarrollado una fuerte empatia que explica ese aire

de familiaridad presenté en sus dibujos y pinturas.

De la superficie lo que emerge es la méas reciente exposicion del artista, que se
exhibe hasta el 28 de este mes en la estacion Centro Médico, de la Linea 9 del

Metro.

Para Irving Dominguez, quien comenta la muestra, el artista no oculta su pasion
por el cémic: saca provecho de las estrategias de representacién que caracterizan
a ese género para llevarlas al terreno pictérico, y enfatiza la importancia de una
mirada que examina sus trazos, al no crear una descripcion minuciosa que permita
insertar sus imagenes en cierta narracion preestablecida (ese trabajo corresponde
a quienes miran). También del universo de las vifietas el pintor recupera el aire de

mascarada, de carnaval.

Esta dindmica entre imagenes y testigos, asegura Dominguez, se hace evidente
en la serie de retratos fotograficos que acompafian esta exhibicién. El espectador
hallara en estos retratos, al igual que en varios de los cuadros y dibujos, frases
gue lejos de explicar o demostrar el contenido figurativo vuelven mas compleja la

relacion entre espectador y la obra.

Para él aqui sus pinturas son regreso al dibujo. Su trabajo tiene estilo muy definido
en el marco di obra figurativa. En esta exhibicion fue relevante apreciar la exprés
como un proceso arquitectonico. “Yo defiendo que los arquitectos, por si mismos,

son inicialmente artistas que pasa es que hacer arquitecto no necesariamente es
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construir edificios; también es un arte que puede trabajarse en diversos caminos”,

concluyo el artista.

Arturo Sotomayor tiene una amplia experiencia profesional, resultado de haber
dirigido centros culturales y galerias. Su labor docente lo ha ejercido en la UNAM,
en las universidades La Salle y del Valle de México, por mencionar algunas.

El hace recordar al publico la saturacion que caracteriza la actual experiencia
visual cotidiana, como la que muchos ciudadanos reconocen en sus viajes por el

Metro.
Otra muestra

Percatarse de qué pasa cuando los universitarios se sienten observados por
personajes representados en una obra plastica es un juego que pudo apreciarse
en Dibujos para cafetear, del arquitecto Arturo Sotomayor, muestra que se exhibid
de crear una respuesta en el especiada. Lo interesante de las 14 piezas que
conformaron la exposicion es que fuere hechas exprofeso para ese espacio, para
exponerlas en una cafeteria y para que i vez de que el publico vea las obras lo

cual obviamente ocurre ellas lo vieran a él.
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ROBERTO CIENFUEGOS.

La concepcion plastica, asi como la forma de llegar a la solucion terminada son
procesos en los que el artista se involucra de tal manera en que se iterna en los
laberintos que cada uno de los caminos de la creatividad conllevan. En la obra del
maestro Sotomayor podemos encontrar una busqueda que precedida por
planteamientos filosoficos se profundiza en una enorme gama de soluciones

plasticas que solamente podrian salir de una mente plena.

El maestro Sotomayor es un virtuoso del realismo, maestro en las técnicas
tradicionales, su obra se presenta como una de las pocas que rescatan a las
técnicas de los grandes maestros de Flandes, basado en el magistral dominio del
claroscuro, las veladuras y el conocimiento de la figura humana el maestro
Sotomayor es uno de los pocos artistas jovenes que manejan una técnica que solo

los grandes maestros conocieron.

Asimismo Sotomayor se ha volcado a experimentar con técnicas y materiales
contempordneos creando propuestas expresionistas y matéricas que le han
permitido abarcar una serie de posibilidades en resultados y propuestas. Sus
cuadros son de caracter provocador, encantan y agreden de manera intelectual,
obligan a pensar, “uno como artista debe de lanzar su propio grito, decir lo que
quiere decir, hacer lo que tienes que hacer, tal vez a muchos no les guste lo que
dices, tampoco si les gusta lo que pintas 0 no, eso no importa, lo que importa es
ese pedazo de lienzo en ese pedazo de tiempo que tienes para poder decir. Los
seres artistas tenemos la oportunidad de sentir lo que nos rodea, de ver y ser
criticos, de levantar la voz y establecer nuestros puntos de vista, debemos innovar

producir, crear, sin limites."

La obra de Sotomayor abarca la pintura de gran formato, el dibujo, el grabado, arte
objeto, video e instalacion, creando una produccién que carece de limitaciones
conceptuales y es una de las mas prolificas y creativas del medio del arte

contemporaneo. Para saber mas www.arturosotomayor.com
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IRVING DOMINGUEZ
De la superficie lo que emerge

Si algo caracteriza la obra de Arturo Sotomayor es la persistencia de su
imaginario. En él habita un repertorio de personajes que, lejos de representar o
llustrar aspectos ligados a lo sensorial, encarnan experiencias liminales, aquellas
donde el desgarramiento aun no pierde su voluptuosidad, relajando los limites
entre el placer, la conciencia del cuerpo que lo padece y la mirada de los
espectadores. Pero antes de la integracion de la audiencia en la obra, el pintor y
sus criaturas han desarrollado una fuerte empatia que explica ese aire de

familiaridad presente en sus dibujos y pinturas.

Sotomayor no oculta su pasion por el comic, saca provecho de las estrategias de
representacion que caracterizan a ese género para llevarlas al terreno pictorico y
enfatiza la importancia de una mirada que escrute sus trazos en lugar de esperar
una descripcidbn minuciosa que permita insertar sus imagenes en cierta narracion
preestablecida (ese trabajo nos corresponde, mirones). También del universo de
las vifietas el pintor recupera el aire de mascarada, de carnaval, que favorece una
relacion ladica entre el espectador y el desfile incesante de trazos que figuran
rostros, sombras, escenarios, ambientes, presupuestos sobre la representacion, lo

que representa o deja de significar.

Esta dinamica entre imagenes y testigos se hace evidente en la serie de retratos
fotograficos que acompafan la exhibicion. A partir de las limitaciones técnicas de
la camara Polaroid (y del tipo de impresiones que produce) Arturo Sotomayor
elabora un juego en el que cada participante hace su mejor esfuerzo para capturar
el espiritu de las fiestas donde se realizaron las tomas, obligandolos a
interpretarse tal v como desean verse, no como se percibian en ese momento. En
estos diarios del desvelo, el autor provoca una serie caracterizaciones que
parecen obviarse mediante la presencia continua de mascaras que aparecen a lo

largo de la serie.
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El espectador hallara en estos retratos, al igual que en varios de los cuadros y
dibujos, frases que lejos de explicar o demostrar el contenido figurativo vuelven
mas compleja la relacion entre espectador y obra. La incursion del texto en el
plano de la representacion visual aleja la obra de Arturo Sotomayor de cierta
relacion tradicional con lo figurativo y nos recuerda la saturacion que caracteriza
nuestra experiencia visual cotidiana, como la que muchos ciudadanos reconocen

en sus viajes por el metro.
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CONCLUSIONES.

Si tuviéramos la oportunidad de materializar lo expuesto en un analisis
cualitativo y también cuantitativo de los acontecimientos en nuestro pais y
particularmente en esta region, es probable que los resultados nos produjeran
indicadores bastante desalentadores sobre las tendencias manifestadas a nivel del

pensamiento y de la realidad.

Tomemos como ejemplo a los jévenes y adolescentes y particularmente, a estos
altimos: El estudio del desarrollo de la adolescencia, desde el punto de vista del
sicoandlisis nunca pudo separarse del momento social. Segun Bleger,
considerando los postulados de Pichon Riviere:™® En nuestra época, la mayor
parte de los adolescentes se identifican con lo posmo, cabe sospechar que en las
postrimerias de la modernidad, la adolescencia ha dejado o est4 dejando de ser
una etapa del ciclo vital para convertirse en un modo de ser que amenaza por

envolver a la totalidad del cuerpo social.

En cuanto a los adultos, la modernidad sabia o creia saber qué era ser adulto,
cOmo vestirse, comportarse, actuar y pensar como tal. Habia una identidad sexual
definida, tenia una situacion laboral estable, una pareja, una independencia
econdémica, tenia metas, creia en el progreso, tenia esperanzas. La capacitacion
laboral o profesional es constante, exigente. Ya no podemos decir he llegado,
ahora hay que mantenerse. La consigna es no envejecer: los adultos imitan
fascinados a los jovenes, confraternizan con ellos, borra las cuestiones

generacionales.

Estas pautas, estos parametros son los que reflejan la realidad social y cultural

del momento que vivimos. Si tomamos en consideracion las premisas de William

153PICHON-Riviére, Enrique; El proceso creador, ed. Nueva Visién, Buenos Aires, 1987.
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Morris, deberiamos plantearnos que la ciudad en la que vivimos y el habitat a que
aspiramos, no son precisamente aquellos modelos determinados por la particular
realidad de la ciudad ni de un pais del mundo no desarrollado, sino por la
imposicion de pautas importadas que nada tienen que ver con la necesidad y la
pauta cultural local. ¢(No serd que debemos elaborar una nueva sintesis,
probablemente también transgresora y desprejuiciada, pero nueva, auténtica, con
pertenencia, con identidad? Quizas debamos comenzar a respetar nuestras
costumbres, nuestro espacio, nuestro pasado y nuestro presente, que son los que

pautaran verdaderamente nuestro modus vivendi, nuestro habitat.

Todas las transformaciones que sufre nuestra América en los ultimos 50 afios
encuentran su expresion mas contundente y visible en la ciudad, el arte y su
arquitectura. A pesar de la dureza de las condiciones actuales hay un deseo muy
poderoso de cambiar la realidad actual hacia espacios urbanos que materialicen

las ansias de un mejoramiento en las acciones que se llevan a cabo.

La arquitectura no sélo es estética, sino también es ética, moral, manera de
pensar y de vivir. La dialéctica de la arquitectura refleja la dialéctica de la vida. En
ella existen simultdneamente: continuidad y mutacion, lo universal, lo nacional y lo
individual, lo objetivo y subijetivo, lo intelectual y lo emocional, lo eterno y lo

transitorio, lo objetivo y contextual.

La relacion entre el arte y la arquitectura estara presente en los procesos
sociales, integrando, diferenciando y estableciendo formas conceptos y nuevas
posturas, que dependeran de los creadores para posicionarse en su momento y su

tiempo.
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Mausoleo antico, 1945.
350 x 250 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en“PIRANESI” ed. Taschen.




Templo antico, 1945.
345 x 250 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.

Carcere XIV, 1948.
410 X 535 MM
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.




Carcere XV, 1948.
405 X 550 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Vaduta [...] di una parte della Calcidica del Foro di Trajano, 1950.
128 x 205 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Colonna Trajana, 1965.
125 x 199 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Avanzo del Tempiodella Concordia, 1965.
138 x 205 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Vedutadegli Avanzi delle Case de Cesarisul Palatino, 1965.
136 x 274 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Iscrizioni e Frammenti delle Camerese polcral idella Famiglia Arrunzia, 1972.
390 x 475 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Due Colonne co’ loroCapitelli, Architrave, Fregio e Cornice, 1973.
348 x 252 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Arcus Marci Aureliilmp, 1973.
360 x 235 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.

Interiora Balnearum Sallustianarum, 1973.
260 x 292 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Ruderaviae Flaminiae, 1975.
220 x 350 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Reliquiae Pontis Milvij, 1975.
225 x 345
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Dimostrazioni dell’Emissario del Lago Albano, 1975.
410 x 555 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.

Dimostrazioni dell’ Emissario del Lago Albano, 1975.
410 x 635 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Veduta del Mausoleo d’Elio Adriano (ora chiamato Castello S. Angelo) nella parte opposta, 1975.
415 x 555 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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Vedutta della Facciata di dietro della Basilica di S. Maria Maggiore, 1975.
375 x 610 mm
PIRANESI, Giovanni Battista, en “PIRANESI” ed. Taschen.
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DE BALVAS Isidoro Vicente
Fachada de una catedral
1788
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catdlogo de dibujo arquitectonico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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FORTUNO, Onofre Antonio
Fachada de un edificio
1806
Tinta / papel
34x52.5cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.

| ‘[ FORTUNO, Onofre Antonio
i : Perspectiva de un
entablamento
1806
Tinta / papel
36.5x52cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La
Academia de San Carlos y los
constructores del Neoclasico”;
primer catélogo de dibujo
arquitectdnico 1779-1843.
Universidad Nacional

Auténoma de México. Escuela
Nacional de Artes Plasticas. ed.
2002.
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FORTUNO, Onofre Antonio
Corte transversal de una iglesia
1806
Tinta y acuarela/ papel
36x52 cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catdlogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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SER AP : y FORTURNO, Onofre Antonio
3 il R 1 A Capitel compuesto
2 1806
Tinta/ papel
44x51 cm

FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San
Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer
catalogo de dibujo arquitecténico 1779-1843.
Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela
Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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FLORES Vicente Capitel dérico 1809
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catdlogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.

FRANCISCO DE ECHARTE
Capitel jonico
1809
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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ECHARTE, Francisco De
Capitel jonico
1809
Tinta y acuarela/papel
33x33cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.

ECHARTE, Francisco De
Pértico jonico
1809
Tinta y acuarela/papel
46 x 33 cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los
constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo
arquitecténico 1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de

Meéxico. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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DELGADO Y BRIOSO,
Miguel.
Capitel compuesto
1809
Tinta y acuarela/ papel
46 x 29 cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores
del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo arquitecténico 1779-1843.
Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes
Plasticas. ed. 2002.
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DELGADO Y BRIOSO
Miguel.
Capitel corintio
1810
Tinta/Papel
39x29cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los
constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo
arquitectonico 1779-1843. Universidad Nacional Auténoma
de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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DELGADO Y BRIOSO,
Miguel.
Corte del Palacio de Caserta
Ca. 1810
Tinta y acuarela/Papel
46 x 60 cm

FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo arquitectonico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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ECHARTE, Francisco De
Fachada de edificio
1810
Tinta/ papel
43 x31cm

FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catalogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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ECHARTE, Francisco De
Fachada y seccion de la planta de un palacio
1810
Tinta y acuarela / papel
35x47 cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neoclasico”; primer catdlogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.

DELGADO, Manuel Maria
Capitel compuesto
1826
Tinta/papel
37 x48 cm
FUENTES, Rojas Elizabeth. “La Academia de San Carlos y los constructores del Neocldsico”; primer catalogo de dibujo arquitecténico
1779-1843. Universidad Nacional Auténoma de México. Escuela Nacional de Artes Plasticas. ed. 2002.
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Capitulo ll.- El Dibujo y EI
Arquitecto.

Anexo de Documentacion Visual.




Autor desconocido, hacia el afio 820; detalle de la planta de St. Gallen; pluma y tinta negra y roja sobre pergamino.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

Giotto (?), después de 1334; campanario de Santa Maria del Fiore, Florencia; alzado; Museo dell’Opera del Duomo, Siena.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.




PERUZZI Baldassare, 1506; proyecto de Bramante para San Pedro de Roma; planta seccion en perspectiva; pluma sobre trazos de
lapiz negro y rojo; 54 x 67,5 centimetros; Uffizi, Florencia.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

DELLA FRANCHESCA Piero (?), finales del siglo XV; La ciudad ideal; 6leo sobre tabla; 67,5 x 239,5 centimetros; Galleria Nazionale delle
Marche, Urbino, 1510.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.




Rafael, hacia 1510, La Escuela de Atenas; fresco; Musei Vaticani, Roma.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

DA SANGALLO EL JOVEN Antonio, hacia 1530 — 1535; proyecto para San Pedro; Seccion transversal del crucero; pluma y acuarela
marrdn sobre papel blanco; 38,5 x 60, | cm; Uffizi, Florencia.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.




BERNINI Gian Lorenzo, iglesia de Sant” Andrea al Quirinale, Roma; Seccién; Uffizi, Florencia, 1530-1535.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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BORROMINI Francesco, oratorio de San Filipo Neri, Roma; alzado y planta de la fachada; Royal Library, Windsor Castle, 1623-1624.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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CORTONA Pietro da, 1623 — 1624; iglesia de Santi Luca e Martina, Roma; seccion perspectiva transversal; Graphische Sammlungen,
Munich, 1623-1624.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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FISCHER VON ERLACH Johann Bernhard; iglesia de Nuestra Sefiora (hoy Colegiata), Salzburgo; perspectiva; calcografia; de
Entwurfeiner historischen Architektur, 1721.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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BIBIENA Giuseppe Galli; perpectiva para una escenografia teatral; calcografia; de Architetture e prospettive, 1740.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

Canaletto, 1743 — 1745; capricho con el puente de Palladio; 6leo sobre lienzo; 56 x 79 centimetros; GalleriaNazionale, Parma.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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BOULLEE Etienne- Louis, 1748: proyecto de cenotafio para Newton; perspectivas; pluma y tinta aguada; 44x66 centimetros;
Bibliothéque Nationale, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

PIRANESI, Giovanni Battista; termas antiguas, vista fantastica, calcografia; de Opere varie di architettura, prospettive, grotteschi,
antichita, 1750.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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PIRANESI, Giovanni Battista; dos versiones sucesivas y un mismo grabado calcografico, 1750.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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CHAMBERS Willian, 1759; proyecto para York House, Londres; seccidn; tinta y acuarela; 46 x 63 centimetros; RIBA, Londres.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2000.
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PIRANESI, Giovanni Battista; dos versiones sucesivas y un mismo grabado calcografico, 1760.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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WAILLY Charles de, 1776; nueva sala de la ComédieFrancaise, Paris; seccion perspectiva; aguada gris y sepia; 61 x 93 centimetros;
Musée Carnavalet, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

IX




PIRANESI, Giovanni Battista, 1777; ruinas de la basilica de Paestum; vista parcial; pluma y tinta aguada; 36 x 46 centimetros; Sir John
Soane’s Museum, Londres.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

Etienne-Louis Boullée, 1784; Vista de la nueva sala proyectada para la ampliacién de la Biblioteca Nacional; perspectiva; plumay
lavado; 63 x 98 centimetros; Bibliotheque Nationale, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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SOANE John y Joseph Michael Gandy, 1799; interior de la 3% Consols Office, Banco de Inglaterra, Londres; perspectiva; acuarela;
45,5 x 60,5 centimetros; RIBA, Londres.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

JUVARRA Filippo, palacio de Rivoli; perspectiva; Kunstbibliothek, Berlin, 1801.
SAINZ, Jorge. “El Dibt ctura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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LEDOUX Claude- Nicolas; casa del Director, salinas Chaux; seccion transversal; calcografia; de L’architecture consideréesous le
rapport de I'art, de moeurs et de la législation, 1804.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

DUC Louis- Joseph, 1831; restitucion del orden corintio del cuarto nivel del Coliseo de Roma (detalle); alzado; tinta china y lavados
gris y rosa sobre papel entelado; 105 x 95 centimetros; Ecole des Beaux - Arts, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

Xl




DUC Louis — Joseph, 1831; restitucion del orden corintio del tercer nivel del Coliseo de Roma; planta, alzado y seccion; tinta chinay
lavados gris y rosa sobre papel entelado; 106 x 95 centimetros; Ecole des Beaux-Arts, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

COCKERELL Charles Robert, 1839; Royal Exchange, Londres; perspectiva; lapiz, pluma y aguada sepia; 68.5 x 127 centimetros; RIBA,

Londres.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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BROWN Philip, hacia 1852; proyecto para Brownsea Castle, perspectiva; acuarela; 75 x 132 centimetros; RIBA, Londres.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

GARNIER Charles, 1862; escalera principal de la Opera de Paris; seccién; acuarela; 128,5 x 93,5 centimetros; Musée de L’opéra, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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BRUNE Emmanuel, gran premio de 1863; ‘Escalera principal de palacio de un soberano’ (fragmento); seccién longitudinal; tinta china
y acuarela; 108 x 235 centimetros; Ecole des Beaux — Arts, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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CHABROL Francois-Wilbrod, 1867; levantamiento y restitucion hipotética del templo de Venus en Pompeya; alzados; tinta chinay
acuarela; 37,5 x 81y 63 x 116 centimetros respectivamente; Ecole des Beaux — Arts, Paris.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

XV




LETAROUILLY Paul; Scala Regina, Roma; vista perspectiva; grabado calcografico; de Le Vatican et la Basilique de Saint — Pierre de
Rome, 1882.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

Antonio, Canaletto, plaza de San Marcos, Venecia; vista general; pluma; 18 x 23,4 centimetros; Royal Library, Windsor Castle.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005, 1903-1907.
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WAGNER Otto, 1903 — 1907; iglesia de St. Leopold am Steinhof, Viena; seccién longitudinal; de Einige Skizzen, Projekte und
ausgefiihrte Bauwerke, volumen 111, 1906.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.

WAGNER Otto, 1904; Iglesia de St. Leopold am Steinhof, Viena; perspectiva; lapiz, tinta, acuarela y guache blanco; de EigneSkizzen,
Projekteundausge fiihrte Bawerke, volumen IllI, 1906.
SAINZ, Jorge. “El Dibujo de Arquitectura”. Ed. Reverté. Ed.2005.
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1981.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 105

Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1981.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag.
116
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1982.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect”, ed.
2001. Pag. 110.

Aldo Rossi. Dibujosobrepapel, 1984.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed.
2001. Pag. 136
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1984.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 136.

Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1984.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 137.
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1988-1989.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 213

Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1988-1989.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 212.

XXI




Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1988-1989.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 213

Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1991.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. P4g. 276.
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1991.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 277
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1993.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 327

STRADA STATALE BARI - TARANTO

Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1993.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 327
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1993.
KONEMANN, Aldo Rossi.” The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag.343

Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1993.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 343
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Aldo Rossi. Dibujo sobre papel, 1993.
KONEMANN, Aldo Rossi. “The Life and Works of an Architect", ed. 2001. Pag. 342
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lll.- El Realismo y su
Contemporaneidad.

Anexo de Documentacion Visual.




COURBET Gustave
“El pintor perfecto debe estar en condiciones de rascar su mejor cuadro y volver a pintarlo diez veces una tras otra para demostrar
que no depende ni de los nervios ni de la casualidad.”
STREMMIEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.

RIVERA Diego
La industria de Detroit u Hombre y maquina.
Mural, pared sur, 4 superficies subdivididas cada una en 5, 8 y dos veces 7 cuadros; total de la superficie pintada: 433, 63 m2
STREMMEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.




SHEELER Charles
Interior urbano.
Oleo sobre lienzo, 55,9 x 68,9 cm
Worcester, Worcester Art Museum.
STREMMIEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.

HOPPER Edward
Nighthawks
1942, oleo sobre lienzo, 76,2 x 152,4 cm
Chicago, The Art Institute of Chicago.
STREMMEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.




HOPPER Edward
Sol matutino
Oleo sobre lienzo, 71,4 x 101,9 cm
Columbus, Columbus Museum of Art, Museum Purchase, Howald Fund 1954.031.
STREMMIEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.

ESTES Richard
Autorretrato doble
Oleo sobre lienzo, 60,8 x 91,5 cm
Nueva York, The Museum of Modern Art, Mr. and Mrs. Stuart M. Speiser Fund, 594.1976
STREMMIEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.




BELL Charles
Maquina de chicles XV
Oleo sobre lienzo, 226 x 155 cm
STREMMEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.

WALL Jeff
El pensador
Cibachrome en caja luminosa, 229 x 216 cm

Propiedad privada.
STREMMIEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.

IV




EITEL Tim
Pedagoga de museo
2002, 6leo y pintura acrilica sobre lienzo,
110 x 140 cm
Por gentileza de: Galerie EIGEN + ART,
Leipzig / Berlin
STREMMIEL, Kerstin. “Realismo”. Ed. Taschen. ed. 2006.
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Capitulo IV.- LAS ACADEMIAS
SAN FERNANDO, MADRID

Anexo de Documentacion Visual.
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_ LACHADA DE LA CARCEL DE CORTE SEGUN QUEDO BILINCENDIO CAUSADO LN EL

24 DIA 4 DE OCTUBRE DE 1~ot. >~

MUELA, Manuel de la.
Carcel de Corte segun quedé después del incendio del dia 4 de octubre de 1791.
Alzada de la fachada principal.
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectdnicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.

Modelo de telescopio Herchal que se instalo
En el Observatorio del Buen Retiro (1801). Vista panoramica.
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectonicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.




Recenaardfia stevior 3l QM onamento N

LAVINA Y BLASCO, Matias Modesto.

Un monumento que eternice la heroica defensa que la Inmortal Zaragoza hizo contra las tropas de
Napoledn Bonaparte en los afios 1808 y 1809. Escenografia en perspectiva.

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectdnicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999
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LASCURAIN, Mariano José de.
Museo para la conservacion de las bellas artes, con destino a una capital.
Alzado de la fachada lateral y seccién CD (1812).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectonicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.




SORTE Foit LA LEIZA A3.

PEREZ GARCHITORENA, José.
Un magnifico teatro como pudiera erigirlo la capital de un reino poderoso.
Secciones AB y CD (1812).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitecténicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.

¢ L.

FORNES Y RABANALS, Juan José.
Teatro para la Corte. Alzado de la fachada principal y seccién AB; construccion de la embocadura de su mayor diametro y detalles, en
mayores escalas, de los empalmes de la armadura (1820).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectdnicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.




Sachade  primennl—.

SOLER Y MESTRES, Juan.
Carcel publica para Barcelona. Alzado de la fachada principal (1830).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectdnicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.
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Gabinete de historia natural que comprende 194,738 pies cuadrados de
Superficie. Secciones AB y la que comprende el reino vegetal. (1845)
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectdnicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.




LOPEZ LOSADA, Antonio.
Templo del Honor y la Inmortalidad. Vista general. (1850)
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectdnicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.

ANONIMO.
Monumento que se ha de erigir a la digna memoria de Miguel de Cervantes.

Alzado de la fachada principal. (Sin fecha).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitectonicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.




WECCION R LA LIVEASIN DE LOS PLANOS YU MANIELESIA LA LIRTE INTERIOR DELA
ESIIELA DE EAITACION.

SAN MARTIN, Joaquin.
Gimnasio para cien alumnos de la Grandeza de Espaiia. Secciones MN, OP, QR. (Sin fecha).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias Arquitecténicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.

VIERNA, Romualdo de.
Edificio gimnastico para Madrid. Plano topografico y perspectiva.
(Sin fecha).
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. “Tipologias
Arquitectonicas”. Ed. Comunidad de Madrid. ed. 1999.
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Capitulo IV.- LAS ACADEMIAS
SAN CARLOS, MEXICO

Anexo de Documentacion Visual.




LANDESIO Eugenio, Antesacristia del Convento de San Francisco, 6leo sobre tela, 1855, Museo Nacional de Arte.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.

PARRA Félix,
Fray Bartolomé de las Casas,
Oleo sobre tela, 1875.
Museo Nacional de Arte
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.




VELASCO José Maria, Valle de México, 1875, Museo Nacional de Arte.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.

VELASCO José Maria, El bafio de Nezahualcdyotl, 6leo sobre tela, 1878, Museo Nacional de Arte.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.




JARA José, El velorio,
Oleo sobre tela, 1889,
Museo Nacional de Arte.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.

IZAGUIRRE Leandro,
El tormento de Cuauhtémoc,
Oleo sobre tela, 1892,
Museo Nacional de Arte
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.




VELARDE Ménica Lépez Interior de la Academia, Galeria Clave, 2008, Fotografia.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.

MARTINEZ Isidro,
El padre Gante,
Oleo sobre tela, sin fecha,
Pinacoteca del Ateneo Fuente, Saltillo.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.
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DAVILA Daniel, Indolencia, 6leo sobre tela, sin fecha.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.

HERRERA Mateo, Vista de la galeria de pintura, 6leo sobre tela, sin fecha, Colecciéon Banco Nacional de México.
BAEZ, Macias Eduardo. "Historia de la Escuela Nacional de Bellas Artes: Antigua Academia de San Carlos, 1781 -1910. Ed. Espiral. ed.
2009.




Capitulo VI.- Las Nuevas
Fronteras del Dibujo y la
Representacion.

Anexo de Documentacion Visual.
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GORDILLO Luis Sin titulo, 1998- 2000

DZAMA Marcel Sin titulo, 1998




DZAMA Marcel Sin titulo, 1998

GROTING Asta; Mann und Frauim landschaft [Hombre y mujer en un paisaje], 2000
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GROTING Asta, Sofa 3 [sof4 3], 2000

Royal Art Lodge Sin titulo, 2000




It's scenes like this that make me wonder if we
oughtn't just drop the Bomb on the whole bunch
of them.

- the President

Royal Art Lodge Sin titulo, 2000
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ARTURO ANDRES
SOTOMAYOR ALBRECHT
PINTURAS Y DIBUJOS




El suplicio de Santa Cecilia
Mixta sobre Masonite
120 x 120 cm

Coleccion particular

El cubo de los arquitectos
Grabado sobre metal
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Escalera sin fin

Dibujo y aguada sobre papel
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Fabrica de chimeneas
Dibujo y aguada sobre papel




Estructura vivienda hotel econémico
Dibujo sobre papel
Caiidn maovil con patas

Intervencion sobre paisaje
Instalacidn para sitio especifico y registro
Mixta sobre papel
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Bocetos pluma y acuarela sobre papel

Mujer saltando la cuerda
Carboncillo sobre papel
Coleccion particular




Pista de despegue
Mixta sobre masonite
Coleccion particular




Laberinto
Mixta sobre masonite
Coleccion particular

Mujer perforandose un seno
Mixta sobre masonite
Coleccion particular




Mujer amarrada
Lapiz y Acuarela sobre gesso
Coleccion particular

El vaso y el mosquito




Lapiz y acuarela sobre gesso y papel
Coleccion particular

Hombre devorando mariposa
Oleo sobre tela
Coleccion particular

Mujer en la cuerda floja
Aguada y lapiz sobre papel




Coleccion particular
-
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Intervencidn sobre espacio abierto
Lapiz sobre papel

La Isla de uno mismo
Pluma sobre papel
Coleccion particular
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Mirador para suicidas
Lapiz y acuarela sobre ilustracion
Coleccion particular

Boceto para un desayuno completo
Lapiz y acuarela sobre papel
Coleccion particular




Boceto para tres torres para observar
Lapiz sobre papel
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: rsuumnda,

Boceto para una torre para observar

Lapiz y aguada sobre papel
Coleccion particular




Callejon sin salida
Lapiz sobre papel
Coleccion particular

La fiesta de los locos
Pluma y acuarela sobre papel
Coleccion particular




El vendedor de carne
Pluma y acuarela sobre papel
Coleccion particular

Estudio a lapiz
Lapiz y acuarela sobre ilustracion
Coleccion particular
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Boceto de portada para libro
Pluma sobre papel
Coleccion particular

La muerte tiene cara de mujer
Pluma sobre papel
Coleccion particular




Fauno tocando la trompeta
Pluma sobre papel
Coleccion particular

Autorretrato
Pluma y aguada sobre papel
Coleccion particular




Autorretrato 2
Pluma y aguada sobre papel
Coleccion particular

El hombre que queria ser negro
Pluma sobre papel
Coleccion particular




El laberinto
Mixta sobre madera
Coleccion particular

Portal
Mixta sobre cartulina
Coleccion particular




Boceto para monumento

Premio Nacional de Arquitectura
Alberto J. Pani




Cajon con figura
Mixta sobre cartén
Coleccion particular

Desayuno Continental
Tinta y aguada sobre médulos de madera
Coleccion particular




La creacion del Universo
Mixta sobre carton
Coleccion particular




Canto primero al encuentro con la salida
Oleo sobre tela
Coleccion particular




tinta sobre papel
20 x 27 cm
2003
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“El Diablo Domado”
carbon y acuarela sobre papel
90 x 60 cm
2004




“La Escalera"
carbdn y acuarela sobre papel
90 x 60 cm
2004




"El Amor”
carbdn y acuarela sobre papel
90 x 60 cm
2004




"La Charola" "El Vendedor"
técnica mixta sobre masonite técnica mixta sobre masonite
120 x 120 cm 12 x 120 cm
2004 2004




“El ladron de Noche" “El ladron de Noche sale de la Torre"
técnica mixta sobre masonite técnica mixta sobre masonite
120 x 120 120 x 120
2004 2004




“El laberinto de la soledad”
Triptico
técnica mixta sobre madera
120 x 40 cm
2003

“La observancia”
técnica mixta sobre masonite
120 x 120 cm
2004




"Las Tentaciones de Santa Cecilia I" "Las Tentaciones de Santa Cecilia II"
técnica mixta sobre masonite técnica mixta sobre masonite
120 x 120 cm 120 x 120 cm
2004 2004



“Se apago la luz en un lugar del mundo” “Lo que esta arriba, lo que esta abajo"
técnica mixta sobre masonite oleo sobre masonite
120 x 120 cm 120 x 120 cm
2004 2004



"Cuatro caras”
técnica mixta
40 x 40 x 40 cm
2001

"Retrato con Sorpresa’
técnica mixta sobre cartdn
120 x 40 x 20 cm
2003




“El Papelito"
lapiz sobre madera
40 x 40 cm
2004



Lampara “Reflejo"
arte objeto arte objeto
2002 2004



“Desayuno Continental”
Poliptico
técnica mixta sobre madera
2003




“Noche de perros” “Los jugadores de cartas”
técnica mixta sobre cartén técnica mixta sobre cartén
100 x 130 cm 100 x 130 cm
2003 2003
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"Los lentes"
lapiz y acuarela sobre papel

20 x 30 cm

2004



“Cartas de Loteria"
técnica mixta técnica mixta técnica mixta tinta y pluma sobre papel
2004 2004 2004 2004




"Sin titulo" “El cuerno”
oleo sobre madera oleo sobre tela
100 x 70 cm 100 x 70 cm
2004 2004




“La Senora de las Moscas"
oleo sobre madera
70 x 100 cm
2002




“El Cuernito”
oleo sobte tela
30 x50
2004

T |

"El Bolillo"

oleo sobte tela

100 x 100 cm
2004




sin titulo
oleo sobte tela
100 x 100 cm
2004

sin titulo
oleo sobte tela
100 x 100 cm
2004

sin titulo
oleo sobte tela
100 x 100 cm
2004




“Los Caminantes 1" "Serie los caminantes”
oleo sobte tela oleo sobte tela
100 x 100 cm 30 x50 cm
2004 2004



"Las canicas”
técnica mixta sobre madera
2004

“Las Hormigas"
técnica mixta sobre madera
2004



“La Silla"

técnica mixta sobre madera
2004



"El Sacacorchos”

técnica mixta sobre madera
2004
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