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«Todo lo que hacemos, en cl arte o on la vida, es la copia imperfecta de aquelio
que pensibamos hacer.» (F. Pessoa. Libro del desusosiego).

EL DIBUJO Y LA EMOCION

Para cntender el papel del dibujo en la arquitectura’
—hoy o en cualquier otra época en la que fue utitiza-
do como medio o como fin— habria que considerar
que no lodos los docentes partimos de los mismos
presupucstos en relacion al concepto de dibuje,’ al
igual que ocurre con todos los tedricos al hablar de
él, o con todos los grafistas, artistas y arquitectos al
utilizarlo. Esta reflexion conduce a que el valor® de
un dibujo va mucho mas allé de la azarosa profesion
de su autor, del tipo de soporte o del proceso de su
pénesis.” y que posiblemenic radica mis bien cn su
potencialidad para comunicar un pensamiento, una
emocion,® o ambas cosas al mismo tiempo, es decir,
la capacidad de la idea,” explicitada o transmitida en
un buen dibujo, para conseguir gque éste nos cautive y
nos haga experimentar una sensacion® determinada,
en la que se mezclan elementos tan dispares come
nuestra propia cultura® y ¢l grado de oficio® o el ta-
lento del autor. Locke'' llamaba a la inticion «luz
natural»,”? y olros como Susannc Langer consideran
que la percepcion de la obra artistica es siempre in-
luitiva —aunque tacional al mismo tiempo-—; esta
autora catalogaba cuatro variables artisticas:

1. Las ideas que los artistas quieren cxpresat.

2. Los recursos conocidos de creacién artistica.

3. Las oportunidades que offece el medio fisico y
cultural.

4, La reaccion del pablico (Langer [1957] 1966, Figura 1 ) ]
114) Proyecto de elefante riunfal, por M. Ribari (1758)
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Esta 0ltima cuestion ¢s especialmente relevante
para que ka obra de arte culmine su objetivo de co-
municacion simbélica, la de que la idea sea compar-
tida 0 no por el productor y el receplor, es decir, que
ambos hablen el mismo lenguaje,’ en ¢l sentido de
que va en la génesis de 1a obra, su autor desempeiia
tambic¢n el papel de espectador,' En palabras de
Humberto Feo: «(...} 1a interpretacion de una obra re-
sulta {...) rica cn perspectivas, variable, abierta» (Eco
[2001] 2002, 274-5).

Esta idea sugicre que la lectura Gnica cn el lengua-
je grafico cs relativa, que fa significacion no estd
acotada, y que, en cualquier caso, la gramatica de las
imagenes scria mucho mas flexible que la del len-
guaje tradicional, si bien éste tiltimo también se pres-
ta a ser instrumento del arte.

EL PIBUIO ¥ LA ARQUITECTURA

El dibujo de arguitectura seria, en ese sentido, un ca-
§on de sastre que contendria un material variopinto,
dificilmente clasificable, porque las clasificaciones
las hacemos las personas, y por ello no estin nunca
exentas de intereses de todo tipo, pero ademds, y por
otro lado, el conceplo de creatividad es escurridizo y
dificil de analizar, en opinion de algunos autores:

Asi pues, la creatividad tiene dos criterios, dos medidas.
Y ninguna —=ai la energia mental ni la novedad— se
prestan a ser medidas, sélo pueden evaluarse intuitiva-
mente. En consecucncia, la creatividad no es un concep-
to cen el que se pueda operar con precision (Tatarkic-
wicz [1975] 1988, 294).

Desde un planteamiento aparentemente 10gico, la
espeeificidad del dibujo de arquitectura estaria casi
siempre relacionada con su atilidad cn eelacion a la
obra construida, pero siguiendo este razonamiento, lo
mismo ocurriria con cualguicr otro ambito artistico
que lo atilice con idénticos fines, es decir, para cons-
truir cuatquier clase de realidad material. La lectura
complementaria seria reconocerle su propio valor in-
trinseco, es decir, como realidad independiente de fa
de su materializacion fisica.'® Posiblemente esta se-
gunda interpretacion sea la més acertada, puesto que
el autor dei dibuje no siempre coincide con el autor'®
de la idea o con el intérprete que materializa ¢l pro-
yecto. Segun Gillo Dorfles:

Solo asi es posible, me parcee, no caer en el equivoco de
pretender equiparar, siempre ¢ indisculiblemente, el va-
lor del dibujo de arquitectura con ¢l de la obra arquitec-
tonica propiamente dicha y, ademas, admitir la cxistencia
de un valor autdnamo del dibujo de arquitectura, aungue
éste no preludie la realizacién de una obra arquitectdnica
posterior (Dorfles 1989, 136).

De manera que numerosas manifestaciones artisti-
cas se ven transformadas, desde antafio, por una
atractiva y deseable transversalidad que, con la irre-
frenable red de comunicaciones a la que nos vemos
abocados cn nuestros dias, se torna indispensable y
hace realidad el sucfio cxpresionista de la «obra de
arte totaly —cuando en una obra se¢ produce la con-
fluencia de sensibilidades afines—.'7 Lamentable-
mente, cste fendmeno excepcional, raras veces se
produce, pero cuando sucede, suele ser siempre la
manifestacion cultural latente de una época, casi
nunca reconocida cn su momento. '

EL DIBUJO ¥ LA TRANSVERSALIDAD

De esta forma, el instramento grafico al servicio de
una idea variard en apariencia real cusndo la idea sc
renueve o transtorme,'” pere leniendo siempre pre-
sente que se trata de dos rcalidades independientes
una de la otra —y dependientes ambas de una no re-
alidad, la idea— aungue solo desde el punto de vista
del valor que se les atribuye por separado, puesto que
dicho valor estd siempre cn relacidn con los intereses
de la persona que emifte el juicio. Este desglose por
capas o facetas —idea, dibujo, obra— que somos ca-
paces de reconocer en todo proceso artistico en for-
ma de transversalidad sucesiva, también se produce
cuando al artista se le presupone una cierta fransver-
salidad sinndtanea, al considerarlo, ademas, bucn
pensador o brillante docente, ya que, de nuevo, solo
en casos excepcionales™ confluyen en la misma per-
sona tal ciimulo de virtudes, posiblemente v, en par-
te, debido a un problema maltipie de tiempo, sensibi-
lidad o motivacion.

Por otro lado, el dibujo como puente entre la idea
y la ebra hace que pueda no ser imprescindible este
intermediario, o quizas, podria decirse con mayor ri-
gor —y siempre para hacer justiciz a Platén—""' que
la idea necesita materializarse para ser percibida, y
que ella misma puede asumir muchos tipos diferentes
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Figura 2
[nterior dei Teatro de Besangon, por C.-N. Ledoux

de conliguraciones, pero todas parciales, incompletas
o provisionales, puesto que se trata siempre de sinte-
sis mas o menos afortunadas de un concepto.” En
cuanto af contral ¥ ¢l manejo de instrumentos o he-
rramientas para expresarse graficamente, sabido cs
gue ha sido una preocupacion constante del ser hu-
mano de todas las épocas, pero este dominio téenico
o instrumental ha estado siempre respaldando a la
idea, sin posibilidad alguna de sustituirla.

El que los logros vengan de la mano de un tipo u
otro de artistas parcce no ser, por tante, lo auténtica-
mente relevante, pero se justifica porque el ser huma-
no es csencialmente gregario, y se siente mejor iden-
tificindose con un grupe. Ratael pintor o arquitecto
¢s lo de menos, sdlo podemos juzgarlo por el valor
de su obra y sus hallazgos, como la famosa carta a
Leon X, que tanta trascendencia tuvo después para la
representacion grafica -—pero se trata, en cuajquier
caso, de una valoracion global que sabemos, de ante-
mano, variard segin quien enjuicic—,* lo demés cs
circunstancial. La idea se independiza de su creador
y pasa a ser utilizada por Ja humanidad en la conse-
cucidn de la felicidad® de la sociedad.

EL DMIBUJO Y EL MESTIZAJE

En otro orden de cosas, hablar de especificidad, refe-
rida tanto a la expresion grafica arquitectonica como
a la arquilectura en general, equivaldria, interpretado
en su sentido literal, a constrair un recinto impermea-
bie y hermético --—con un caracter casi defensivo

frente a la interactividad creativa, el intcrcambio v el
mestizaje—, donde solo tendria cabida la produccion
grafica hecha por y para arquitectos, y todo elle en
aras de garantizar una pretendida mayor calidad del
resultado. Es la misma sociedad, que evoluciona ha-
cia formas cada vez mas complejas,™ la que sc en-
carga de constatar que el objetivo fundamental de la
arquitcctura cs su pragmatismo, pero dentro de un
sistemna cada vez mas en red, lo que supone que di-
cha cspecificidad ¢s, cn cualguicr caso, cucstionable
o revisable, en otras palabras, se necesita cada vez
mas la colaboracion o conexion de subsistemas, que
s6lo nos queda considerar a Vitruvio como una espe-
cie de visionario iluminado que constaté, ya en su
época, la realidad de este hecho de la anti-especifici-
dad de la arquitectura.

La especializacion® y el aislamiento serian enton-
ces términos excluyentes. La especializacion va aso-
ciada a la eleccidn de una tematica concreta, pero no
presupone una actitud de cierre frente al intercambio.
El dibujo de arquitectura, sobre todo ¢l intuitivo, es
sicmpre una realidad afin a cualquier otro tipo de di-
bujo vy distinta de la obra arguitectonica consiruida,
segiin fa reflexién que realiza Borfles:

{...) desde que el Movimiento Moderno ha eliminado
(provisionalmentie) 1odo ¢l aparato wdecorativon{...), cra
légico que buena parte de los arquitectos considerasen el
dibuio (sobre todo el preparatorio: bosquejo, esbozo, mas
que et proyecto propiamente dicho) separade de la autén-
tica actividad arquitectonica (op. cif., 133).

La arquitectura exige cada vez mas la cooperacion
de grupos de trabajo heterogéneos cn aras de garanti-
zar una mayor calidad, por eso se recurre a ella, y por
es0, lejos de rechazar la colaboracion®™ de otros pro-
fesionales, los estudios de arquitectura comienzan a
buscar dicha cooperacidn, sobre todo cn proyectos de
cierta envergadura, y todo cllo en un proceso que no
deja de ser lo que siempre fue, frabajo en equipo, con
la novedad del aumento del protagonismo y profesio-
natidad de cada uno de los integrantes del mismo.

Se trataria, en cualquier caso, de no confundir te-
matica con lenguaje: la especializacion es un objeti-
vo —-aungue abierto, permeable—, pero para conse-
guirlo la arquitectura se confaming del crecimiento
del lenguaje grafico que no pertenece a nadic porque
es de todos. En ese sentido, la propia idea de qué es
arquitcctura® -—o de qué es arte, en general-— estd
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Figura 3
Circulo rotofcolina en espiral, por Robert Smithson, 1971

en continuo proceso de transformacion, intercomuni-
cacion o confluencia.®®

EL DIBUJO ¥ LA HISTORIA

Histéricamente el auter del proyecto® reflexiona an-
tes de constritir, y esta reflexion lleva implicita la
elaboracion de fa explicacion posterior®? a los artifi-
ces constructores o ¢jecutores, si bien, en el proceso
de construccion de una catedral gotica, por ejemplo,
es de suponer que nada lendria el maestro de obras
que comentarle a los autores de las vidrieras —cono-
cedores a la perfeccion de su oficio-—, teniendo en
cuenta el reclamo publicitario gue las mismas siguen
ejerciendo, incluso a dia de hoy, para los visitantes,
El oficio de la construccion, la autoria intelectual de
un proyecto —de cualquicr tipo, no nccesariamente
arquitecténico— y la calidad del trabajo realizado,
no tienen porqué estar relacionados. Un buen docen-
te es aquel que sabe motivar a sus alumnos para que
trabajen bicn, pero hay alummos cuyo talento perso-
nal funciora al margen del profesor. Lo mismo po-
dria decirse para cualquier clase de director en rcla-
cion al personal al que dirige, actores, misicos, ... La
autoria y la calidad de un trabajo nada ticnen que ver
con el status o incluso la fama del responsable; la
proeza constructiva de la catedral gotica posiblemen-

te es menos llamativa o atractiva para el gran piblico
que las vidricras, ambos trabajos no son comparables
en calidad, o, en cualquier caso, la comparacion seria
mds sencilla con obras del mismo tipo. Asi, compa-
rar catedrales entre si o vidricras entre si, o dibyjos
entre si ... Le Corbusier y sus vidricras de Rom-
champ ... la idea y la materializacion de la idea, la ar-
quitectura y ¢l arte total . *

En opinién de Dorfles:

{...) ante los dibujos y tos dibujos coloreados —o, si se
prefiere, pintados—— de un Scolari, un Cantafora o un
Aldo Rossi, nuestro juicio critico examinara su aspecto
pictdrico y de dibujo mas que el arquitectdnico, por lo
que el criterio de comparacién al formular esos juicios
serd andlogo al utilizado para juzgar la obra de pintores y
dibujantes coctidneos mas que la de arquitectos (op. cit.,
135).

Cuando se catalogd a la arquitectura como arle se
estaba subrayando no solo su posible colaboracion
con otras artes sino su propia autonomia creativa.
Pero independientemente de su temdtica, el valor de
un dibujo no est subordinade al valor de ainguna
ofra realidad. Siguiendo al mismo autor:

Por poner un gjemplo de fos mis senciflos v conocidos:
casi todo el mundo admira los bosquejos realizados por
Mendelsohn en fa trinchera duraate la guetra, bosquejos
esbozados por su fantasia mucho antes de que (uviese la
menor probabilidad o posibitidad de realizartes (op. cit,,
134-135).

ElL BIBUJO ¥ EL SENTIMIENTO

De cualquier modo artista cs wn adjetivo ciertamen-
te pretenciose;™ autores como Dewcey defendian que
cualquiera lo es cuando hace hien su trabajo, y en la
misma linea Susanne Langer evidenciaba la impor-
tancia de¢l sentimiento y Ia vida inferior —hacer
bien un trabajo requiere de un proceso emocional®
en ¢l que la parte intuitiva y sensitiva de la persona
se coordine con su parcela cognitiva o racional—, y
posiblemente este sea ¢l objetivo a perseguir. Bt que
los arquitectos estrefla se interesen por formas plas-
ticas ahora y en cualquier otra época™ es debido a
que sc consideran hombres (y mujeres) de su tiem-
po, y comprenden la ventaja, e incluso la necesidad,
de ser polifacéticos" -—-existen por ello incontables
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cjemplos en la historia de arquitectos plasticos,
como el propio Le Corbusier, curiosamente un ad-
mirador encubierfo del Cubismo, a quicn, sin em-
bargo, cuestiona en el Purismo—* porgue sdlo asi
su obra llega a ser auténticamenle contundente o
completa, ya que el pretexto del arte es la educacion
de los sentidos unida a una cierta significacion cmo-
cional del entorno que percibimes; por cso, cada era
cuitural supone siempre una nueva forma de experi-
mentar el mundo. En relacién con la educacién artis-
tica, es especialmente valiosa ka opinidn de aulores
como Ambeim:

(...} la forma de hacer el arle cducativamente respetable
no es apartarse de la experiencia estética para dedicarse a
ta practica de destrezas propias de otros campos de cstu-
dio, sino por el contrario armenizar las distinlas areas del
saber humano para conseguir una comprension mis am-
plia y mis profunda de lo que cs especificamente artisti-
co {Arnheim [1989] 1993, 78).

EL DIBUIO Y EL PROGRESO

Lo que, en el fondo, el artista genérico busca, en par-
te como cuatquicr otro ser humano, ¢s la imejora de la
calidad de vida,* pero incluida también la del espiri-
tu -y aqui es donde entra en juege cl papel del
arte—, para lo cual wtiliza conocimiento sabiamente
acumulado y transmitido de unas generaciones a
otras. Sin embargo, el artista lo revisa o cuestiona,™
porque el conocimiento lleva aparejado el peligro in-
herente de enquistarse a veces en forma de costum-
bre para impedir que brote savia® nueva. Por eso ne-
cesita seguir vivo y actualizado a partir de las
revisiones que periddicamente realizan la ciencia, el
arte® y el pensamicnto.® La produccion de nuevas
ideas que cuestionen las limitaciones del conoci-
miento* heredado (suposiciones y convenciones} es
clave para posibilitar ¢l avance de la sociedad ® El
desequilibrio s6lo aparente®— renueva:

Por eso, ¢f scctor menos valioso de las creaciones artisti-
cas o scudoartisticas es el que sigue ligado por fos lazos
del conformismo y de un lenguaje caido ya en desuso.
Eso significa, en cambio, la oportunidad para que formas
artisticas en evolucion se liberen de semejantes lazos
mediante to que podriamos Hamar una «desviacione que
haga de saludable elemente desequiiibrador y renovador
(Dorfles 1989, 99).

En cualquier case, no se produce en el devenir de
las arles una sucesién de negaciones sine mas bien
una asimilacidn o superacion de lo anterior; asi, por
cjemplo, los render tienen su antepasado remoto en
la perspectiva lineal de Brunelleschi o Alberti y
aportan un realismo aparente a la obra del hombre,
unt verismo®’ y dinamismo anhelados desde Altamira
—con ¢l aprovechamiento de las protuberancias ro-
cosas para sugerir vida en los animales representa-
dos—. La fluidez y ¢l dinamismo plastico de las pro-
puestas de Zaha Hadid” se sustentan en el mismo
lipo de anhelo y son continuacion de los postulados
futuristas: la sensacién de movimicnto de la imagen.

Pero conceptos tales como mimesis o expresion
han servido tradicionalmente para catalogar y com-
prender cualguier tipo de produccion artistica. Sin
embargo, existen diversos csquemas clasificatorios:
«Fl arte como imitacidn o representacion es s6lo una
definicién parcial, no una definicion total del arte. Lo
mismo sucede con el arte como construccién, o el
arte como expresionys (Tatarkiewicz [1975] 1988,
65).

Por otro lado, desde el punto de vista de las herra-
mientas utilizadas en el arte puede hablarse también
de una larga evolucion de medios que culmina en la
actual tecnologia digital.

£l (inico hecho gue, en el &mbito artistico, podra atribuir-
se a los descubrimientos cientificos tanto de nuestros
dias como de los futuros es el aumento de ciertas posibi-
lidades de realizacion (ya sean mecénicas o electréni-
cas), que, evidentemente, no podian darse antes de que
dichos descubrimicntos se hubieran prodecido (Derfles
1989, 26).

El requisito, sin embargo, sigue siendo el mismo
que desde antafio: la destreza® productiva. En este
sentido, podria hablarse de la existencia de un nexo
comun entre ef arte y la artesania, si bien la diferen-
cia clasificatoria radicaria siempre en la idea: «Iixis-
tia una buena razon para que el concepto griego de
arte agrupara a las bellas arles, pintura, escultura y
arquitectura, junto a los oficios manuales» (Tatarkie-
wicz [1975] 1988, 110).

En lo que respecta a ta tecnologia digital que ya
fiene mas de tres décadas, comprobamos que esta fo-
talmente asimilada en el panorama de ta produccion
artistica y es un eslabdn mas de fa cadena dc medios
«extra-artisticos»™ en la secuencia fotografia-cine-
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videc-animaciones digitales: «El arte desarrolla 1a
creatividad que lo caracteriza en cualesquiera de los
medios, soportes, y circunstancias que constituyen su
contexton {Schuléz 2006, 18).

En consecuencia, la complejidad det discurso ar-
tistico™ es fiel reflejo de la complejidad de nuestras
sociedades actuales,’? pero tanto la euforia como el
pesimismo teenecultural pueden convertirse en acti-
tudes irreflexivas. La ciencia —-con sus revoluciones
conceptuates— abandera los cambios producidos en
los tltimos tiempos:

(...) la Hamada revolucion relativista, fundamentalmente
transformé las ideas newtonianas de espacio y tiempo
(...) la llamada revolucion del caos, cambi¢ principal-
mente [a manera en que pensamos el orden y la comple-
jidlad temporal y espacial (...) este nuevo caos ya no era
una fuente de temor, come fue el saso del caos mitico
original, sine que era liberador {...) la idea clasica de
«perfeccion» habia cansado un aplanamiento conceptual,
al imponer un marco conceptual estitico y simple sabre
un universe dindmice y enormemente rice (Schultz
2006, 98).

Cuando solo dibujen las maquinas, con las factibi-
lidades de las TIC s, las ideas sepuirdn pertenecien-
do a los hombres, siempre insatisfechos en su camino
hacia la consecucion de nuevas utopias.™

NOTAS

l. La idea es la vida del sentimiento creativo, y su mate-
rializacion serin una especie de «apariciény que consi-
£U€ emocionaros.

2. «(...) non si debe dimenticare che il disegno di architet-
tura e, pill in generale, la rappresentazione di essa, sono
parte di una pin vasta civiltd decl disegao. (Contessi
2000, 11).

3. «En las artes y en el resto de la educacion, el mcjor
profesor no es el que comparte todo lo que sabe o el
que se guarda tedo lo que podia dar, sino el que, con la
sabiduria de un buen jardinero, observa, juzga y echa
una mane cuando su ayuda es nccesaria.»y (Arnheim
[L989] 1993, 95).

4. Setrata de un término, como se sabe, relativo o subjeti-
vo —por cjemplo, cada generacion tiene su sistema de
verdades y valores cstélicos—, sometido, por tanto, a
variaciones y revisiones periddicas.

5. «(..) la ausencia o la presencia de o artistico no pue-
den ser efectos, resultados, del uso de maquinas (hard-
ware) ¢ programas (scfiware}.» {Schultz 2006, 89),

1.
12.

«Lo que se suele designar como «una cmociony ¢s en
realidad un conglomerado de tres componentes: un acto
de cognicion, una lucha motivacional causada por la
cognicion y un despertar causado por ambas.» (Armn-
heim [1989] 1993, 44).

Tanto el arte come la ciencia han tratado siempre de re-
belarse contra la muerte —entendida en su sentido am-
plio, tanto de defuncién como de «dis-luncidnm o ausen-
cia de ukilidad practica-— a partir del acto ereativo. Toda
gidea» nueva es un impulse pata mejorar, para corregir
errotes anteriores, pero mantiene siempre su referente en
algin aspecto de lo vivo, en aras de inmortalizar a su au-
tor-creador. {(«No hay duda de gue el artista hace su obra
paza los demds hombres. Sin embargo, sabe que nadie
cotnprenderd y amara su abra como él mismo» Nietzs-
che 2004, 135). El esceplicismo frente al aparcnte caos
—ecl crecimiento va siempre aseciado al cambio y a la
revision de principios— camascara la vigencia de esta
verdad sempilerna o acronica: la imitacién de la vida:
«Que una obra «contenga senttmicnto», segin se em-
plea dicha frase por lo comin, consiste precisamente en
estar viva, en tener vitalidad artistica, en exhibir una
«lorma vivan.» (Langer [1957] 1966, 51).

af...) el arte es la evocacian de la vida en toda su pleni-
tud, pureza e intensidad.» (Arnheim [1989] 1993, 48),
Las scnsaciones estin mediatizadas (anto por la expe-
riercia —conocimiento experimental obtenido de sen-
saciones anteriores, semejantes o desemejantes-
como por los prejuicios —esquemas meatales y cultu-
rales, ambiente o contexto, valores, miedos, rechazos,
..— de la persona,

«Los principios de arte son pocos: la creacion de lo que
pedria llamarse «una apariciony (...), ¢l logro de la uni-
dad organica o «vivacidad» y la articulacion del senti-
miento.» (Langer {1957] 1966, 137).

«El arte, desde su perspectiva de la sensibilidad, atento
a esas restricciones de la experiencia del espacio fisico
nacidas del uso de la computadora e internet, busca ia
mancra de cquilibrar ¢ iategrar sistemas.» (Schultz,
2006, 84). Los conceptos de «topofilian —relativa a fa
afectividad del espacio real— y «topofabias —-relativa
al ciberespacic—, son transferibles at dibujo a mano al-
zada y al infografico,

«Nel gire di funghi periodi storici, insieme coi modi
compiessivi di esistenza delle collettivitd umane, si
modificano anche 1 modi ¢ i generi della loro percezio-
ne sensoriale.» (Benjamin [1966] 1970, 24).

. Por cjemplo: «El aprendizaje de la perspectiva ¢s un

adiestramiento.s {Florenski, 2005, 81).

En su obra «Ensayo sobre el entendimiento humano».
Se trata de una forma de adquirir conciencia de un he-
che sin que medie ta razdn ni los sentidos, atgo asi
como una especie de conciencia extrasensorial,
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«La nocidn de alfabetizad informatica se pone al lado
de la de alfabetizad visual o alfabetizad verbals.
{Schultz 2006, 55).

«{...) la distinzione tra autore e pubblico & in procinto
di perdere il suo carallere sostanziale.» (Benjamin
[1966] 1970, 36).

«El trabajo cn si, por otra parte, no es tampoco la obra,
y las connotaciones accidentales det proceso de realiza-
cidn, que antafto formaban parte de la misma, hoy la
desvirtiian.s CHAVARRIA, Javier, «La necesidad de la
mentira. Espacios mentirosos» (Sdnchez. A. et al.
1995, 30). « La verdadera creacidn es un trazo mental,
no un gesto, a un punto es indistinto si la obra exisie o
no fisicamente.» {op. cit, 29).

. «No se puede decir que la obra de un artista determina-

do sea reducible a le verdad independiente (...) su obra
constituye una verdad, su propia verdad valida o ing-
til.» (Berger [1980] 1987, 132).

. ¢Qué ccurre euando el «chofer» es Fernando Alonso y

¢l vehiculo sélo su herramienta?. El arte se hace escu-
midizo, como un fluido, ante etiquetas, geografias o ra-
zas de todo tipo, de ahi el inferés de ta conexion de pro-
cesos creativos de diferentes individuos. El dibujo
arquitectonico es dibujo, el arte infografico es arte.

, Ortega y Gasset, al referirse a la coexistencia de tres

generaciones en una misma época, defendia que los
contemporineos no son coetanecs. El individuo es pri-
sionero —satisfecho y «pardsito de si mismo»-— de su
generacion, y solo los precursores estin dotados para
areconocer» o esforzarse en vivir el presente.

. La necesidad de ideas nuevas va unida a la bisqueda

de la felicidad. El genio se deleita en sus hallazgos in-
sélitos, en su contemplacian-accion, porque el presente
¢s sicmpre movimiento, innovacién y esfuerzo.

. Existen casos cjemplazes como ¢l de Vieltet-le-Duc:

«(...) nel complexo della sua opera, progettuale, pittori-
ca ¢ saggistica, si propone anche come e de let-
tres. {Contessi 2000. 166).

. En su famoso mito de la caverna defiende que las cosas

concretas, «apariencia cambiantesy, no son mas que
copias del mundo de las ideas «eternasy, de donde pro-
cede el alma. Mas tarde, Descartes, Unicamente salvard
del mundo material lo medible y cuantificable, aunque
otros como Locke {«No hay nada en el intelecto que no
haya estado primero en los sentidos»), quien a su vez
es corregido por Leibniz («excepto cl intelecto mis-
mon) se encargard de recuperar la doctrina de las idcas
innatas. Posteriormente Kant hablara de que el conoci-
miento 1o es empirico —Ffrulo de la experiencia— sino
trascendental —es decir, dependiente del pensamiento
kumano. Conocimiento, moral y estética pasan & ser las
fres piczas claves de su pensamicnto critico, Hegel sera
consciente de las lintitaciones del «espiritu de la épo-
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ca» y para Schopenhauer ia voluntad, como deseo insa-
ciable, es catmada por el arle, canalizador del impulso
vilal incensciente. Bergson abanderara el iracionahs-
mo vy el subjetivismo y Nietzsche pondra en cuestion el
«espiritu de la épocan y renunciara al consuelo del sen-
tido de la historia. Heidegger, por su parte, defendera
que para el hombre la existencia misma se convicrte en
problema; la existencia como finitud es temporal y tic-
ne su limite en la muerte.

Por otra lado, la «cavernan platonica encuentra su con-
trapunto en las ccaves» o cavernas digitales:

«f...) un espacio informatizado, ugar al que se entra y
del cual se sale, consciente y voluntariamentc, a experi-
mentar de manera transitoria «fantasmasy (¢s decir
imagenes digitales) actualizados por intermedio de un
equipamiento especifico y generades en computadores
por creadores humanos.» (Schultz 2006, 94).

Ides y vida pasan a ser sindnimos, v los «habitosy» se
convierten en algo paralizante: «Asi, al menos a2 nivel
de los procesos intetectivos, frabituarse, en cste univer-
50, no parcce algo aconsejabler (Eco [2001] 2002,
228).

Imdgenes fijas, 2dimensiones, 3dimenstones o en mo-
vimiento.

La meditzcién y ¢l anddisis son frecuentemente intentos
por alejarse de la «opinidn piblican ¢ incluse del «sen-
tide comiiny, a fin de descubrir pensamientos insélitos,
«Los pensadores de la lfustracion aspiraban a una so-
cicdad mejor. Debian, pues, tener en cuenta el orden ra-
cional del espacio y e! tiempo come premequisilos para
fa construccitn de una socicdad que garantizara las li-
bertades individuales y el bienestar humano». (Harvey
[1990] 1998, 286).

«La dmica felicidad estd en la creacidn: jtodos debéis
crear juntos y en cada accidn tener esa felicidad!.»
{Nictzsche 2004, 64).

«Al menos en un nivel superficial, pareceria que ¢l
posmodernismo consiste precisamente en encontrar
formas de expresar esta estélica de la diversidady (Har-
vey [1990] 1998, 04).

«Al aumnentar la division del trabajo, el arte, como to-
das las demés disciplinas, empezd a diferenciarse de un
modo cada vez mas acusado.» {Berger [1980] 1987,
180).

«Para el fendémeno estético del Arte Colaborativo por
Internet, la seguridad sobre el valor artistico de los re-
sulitados no estaria distribuida eatre cada uno de sus re-
alizadores, tampoco radicaria en cada uno de los even-
tuales productores.» (Schultz 2006, 115).
«L’architettura ha sempre fornito il prototipo di un’o-
pera d’arte la cui ricezione avvicne nelia distrazione
(...) Gli cdifici accompagnrano 'umanita fin dalla sua
prehistoria.» (Benjamin [1966] 1970, 45).
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Desaparece el binomio modelo-copia, el proceso artis-
lico se descentraliza, cobra prelagenismo fa virtualidad
o simulacro y la metamorfosis formal, pero calidad y
casualidad no son sindninos.

«Un historiador del arte (de cualquier arte) gue no viva
en contacto directo con la vida artistica del momento,
al cabo de muy pocos afios (jde muy pocos meses?) se
encontrard ante situaciones lotalmente imprevisibles,
¢ue escaparan a st control y pondrin en duda todas las
concalenaciones ogicas que pudiera haber previsto.n
{Dorfles 1989, 172).

En relacion al net-art, se objetivo es ¢l siguicnte:
«Compartir la creacién e¢s colaborar en un proceso
creativo, donde las obras propuesias por un creador-
productor, son intervenidas, claboradas, manipuladas
por otros creadores-productores  comprometidos.s
{Schultz 2006, 112). «Porque ef ingreso del sujeto crea-
dor a un proceso creativo de tal naturaleza {arte colabo-
rativo en Internet) obliga a diluir las exigencias del
cgo.» (op. cil., 111). De esta prictica artistica surgen
conceptos nuevos como «metaimagensy, «hiperima-
geny, «hipertexto abicrton, «semiosis virtuabs, «inteli-
gencia colectivan, «interactor» o «creatican. La nove-
dad mas destacada de esta colaboracion es que se libera
de las coordenadas de espacio y tiempo, pero el auto-
matismo o la velocidad no implican creatividad, los
programas informaticos son reutros desde ci punto de
vista estético.

En cine, por ¢jemplo, guionista y director habitualmen-
te no coinciden, o, en la creacion interactiva de un hap-
pening, la obra —inestable— la generan el productor
de la idea y los interactores,

«Si bien Apollinaire se limitd en 1917 a reunir las dife-
rentes artes con el objetivo de justificar estéticamente
el mundo moderno en tos maravillosos logros de su ci-
vilizacion industrial, después de la guerra este progra-
ma planteod, con la scgunda oleada de vanguardias, el
ensayo, aparenteniente revolucionario de superar me-
diante la «accion directan la separacion de lo estético y
lo real.» (Robert Jauss [ [989] 1995, 210,

. «El artista moderno, muy proximo a la histeria en su fi-

siofogia, se perfila también como caricter sobre ese ¢s-
tada marbosos (Nietzsche 2004, [48).

«La obra en conjunto es la imagen del sentimiento, lo
que puede ser llamado el simbolo artistico» (Langer
[1957] 1966, 134),

. Contessi reflexiona en este sentido sobre Piranesi: «l|

fatto & che, essendo quasi esclusivamente disegnatta,
I"opera architettonica di Piranesi consente ampie escur-
sioni fra generi, tecniche e stili ¢, alla fine, linguaggi.»
(Contessi 2000. 19), pero también sobre Boullée:
«L7architetto che saprd [ar vibrare architettura attra-
verse I'uso della luce (¢ delfe ombre, per conseguenza)
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avrd conferito valori e significati pittorici all’architettu-
ra ¢ avra percio agito da pittore.» (op. cit., 69), y de
forma mucho mas contundente en ¢l caso de Ledoux:
«Ne del resto possiamo atribuiré una soverchia impor-
tanza all’esordio di Ledoux come disegnatore di batta-
glie oppure atia nota raccomandazione «Vous qui vou-
fez devenir Arelitecte, commencez par étre PEIren.n
(op. cit., 65).

«La abundancia de vida se revela por la abundancia de
gestos» {Nictzsche 2004, 2193,

«(...} it purismo del Le Corbusier pittere, di Ozenlant e
di Léger, preparati dal cubismo sintetico di fuan Gris
(.0 (Contessi 2000. 245).

El confort o utitidad practica —algo muy distinto de la
superioridad de caricter— es ¢l objetivo prioritario del
conocimiento experimental caracteristice del pragma-
tismo cientifice. En palabras de Amheim: «... a menos
que ¢l arte sea arte aplicado, no es en absoluto verdade-
ro arte.» (Amheim [1989] 1993, 88).

«Si hay en ta metdfora de la vanguardia la promesa de
unz superacion de si, cuando se logra entusiasmar a ias
masas por la meta asignada, ocurre también que Ia van-
guardia. que de modo elitista quiere escenificar et mito
de la renovacién total, s¢ encuentre de repente en reta-
guardia, sobrepasada por la historia que negé.» (Robert
Jauss [1989} 1995, 92).

Savia-sabia, «buen sentido» de Bergson o «razon vital»
de Ortega. s¢ trata, en los tres casos, de una razon ani-
phiada por la intuicién.

«La storia di ogni forma d’arte conoce periodi critici in
cui questa determinata forma mira a certi risultat, i
quali potranco per forza essere ottenuti soltando a un k-
vello teenico diverso, ciod attraverso una nuova forma
d’arte.» (Benjamin [1966] 1970, 42).

«El asunto es volver a mirar como si fuers ia primera
vez, pero sin desdefiar lo aprendido a lo large del cami-
no de la experiencia y de la vidax» (Berger [1980]
1987, 7).

La exactitud y ¢f rigor de la ciencia son periddicamente
revisados por precarios, discutibies, corregibles o am-
pliables, Cualquier solucion cientifica es siempre pro-
visionai y por eso su importancia no es comparable con
la det problema que la genera. La verdadera imporian-
cia de los problemas es la potencialidad de generacién
indefinida de soluciones mejoradas, es decir, la poten-
cialidad del crecimiento del conocimiento y la posibili-
dad de superacion de la humanidad.

«lLa modernidad estética vuelta sobre si misma tiene
come consceuencia que las distancias temporales se re-
ducen a generaciones, décadas, afios, en un rapido cam-
bio de lo nuevo en viejo, y las vanguardias directoras
aparecen primero sucesivamente, y luego incluso si-
multdneamente.» (Robert Jauss [1989] 1995, 12),




. «Fn otras palabras, no hay gue confindiv ingrmonia

con desorden, porque muchas veces una «opeion orde-

nada» es precisamente la que determina una condicién

de inarmonia y disimetria.» (Dorlles 1989, 95).

. «l...) queda dictada la sentencia final de la pintura y, en
general, de las artes pldsticas, pues si éstas pretenden
ofrecer un simulacre de la realidad, el naturalivmo es.
sencitlainente, imposible.» (Florenski 2005. 88).

. Con independencia de la autoria de los dibujos que pre-
senta en las revistas.

. «La arquitectura en la antigiiedad, en la Edad Media y cn

¢l Renacimiento se hallaba incluida entre las arfes meca-

nicas, pero la teorfa de la arquitectura estudiaba en reali-
dad Unicamente las estructuras monumentales, no las uti-
litarias, v los tratados escritos sobre este campo trataban
exclusivamenie de las grandes estructuras y sus perfectas

i proporciones.» Tatarkiewicz [1575] 1988, 194,

: «La riproducibilita tecnica dell’opera d’arte modifica il

rapporto detle masse con Parte. {Benjamin [1966]

1970, 38).

«Fs posible que la ficeidn, la fragmentacion, et cofluge

y el eclecticismo, todos inmerses en un sentido de lo

efimero v el caos, scan los temas que dominan las pric-

‘ticas actuales en la arguitectura y el diseiie urbano.»

(Harvey [1990] 1998, 118).

“«Hay nna nueva actitud de desenveltura frente a enal-

“quier tradicion, a la que se desmonta, pero también se

renueva mediante la cita, la parodia, €l «travestimien-

‘tow, cte.» (Robert Jauss [1989] 1995, 245).

ecniologias de la informacion y la comunicacion.

- “«Como se sabe, fracasd esta «accion directar de las

anguardias en la modernidad del siglo XX, vy, final-

mente, parcce que las «postvanguardiasactuales han
écobrado la vision perdida, scgio la cual el sélo puede

Dibujo ¢ idea
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cumplir su determinacion sociat por la «heautonomiax,
y su funcion social por fa dilerencia estética.» (Robert
Jauss [1989] 1995, 135).
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