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Mujeres trabajando. Medidas: ancho 30'5 cm.; alto 20'5 cm. Técnica: grafito sobre
papel de estraza

La tercera obra es también un dibujo. Con casi toda seguridad de la serie que dibujo
en lbiza. El paisaje, colinas suaves y largas y el arbol en primer término que se
asemeja a un olivo joven, son parecidos a Mulas, 1935, Ibiza. Pero, sobre todo, las
vestimentas de las mujeres son las tradicionales de las Islas Baleares.

Como en la mayoria de dibujos, Vicente capta el instante en toda su crudeza y
grandeza. Una de las mujeres sigue con su labor de azada, mientras las otras dos
estan atareadas en una cualquiera de las multiples labores del campo. Un instante que
se repite cotidianamente en cualquier caso. Pero lbiza tiene un algo especial que
Vicente refleja en su dibujo y de hecho es la protagonista del dibujo: la luz.

Es dificil demostrar luz en un dibujo, pero Vicente logra captar no sélo la luz sino
también la nitidez del aire de la isla, la claridad y el calor de un sol que parece situarse
en su vertical.

Se trata de una pieza muy especial porque pertenece a la primera etapa de la obra de
Vicente, quizas debimos comenzar este apartado con ella, ya que es la del periodo
mas inicial, pero por sus caracteristicas hemos querido cerrar dicho apartado con una
creacion que compendia esta primera etapa.

Este es el sobre en el que Esteban Vicente envié el dibujo a mi padre.
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Por ultimo reproducimos el articulo publicado en El Adelantado de Segovia, el 20 de
enero de 2001, por don Francisco Martin Romano, pocos dias después de la muerte

dg Esteban Vicente, en el que realiza una glosa sobre la amistad y la relacion de
Vicente con su pueblo natal.

EL ADELANTADO DE SEGOVIA
Sdbade 20°de enero de 2001«

A Esteban Vicente desde

OPINIC

T PEfGyawos;

Turégano

FRANCISCO MARTIN ROMANO

¢ escribo, donde quiera que estés, des-
: I de Turégano, desde el recuerdo y el
afecto, desde la amistad con la que me

has honrade desde que nos conocimas.

Cada 20 de enero yo te llamaba por telé-
fono para felicitarte, habldbamos un poco de
nuestro pueblo, nos preguntibamos por ami-
gos comunes, me contabas, como siempre,
que seguias pintando. Este afio no podré ha-
blar contigo, porgue no has cumplido tu pro-
mesa de vivir cien afios. jLo decfas tan con-
vencido!: “Paco, viviré cien afios y luego me
moriré, porque ya no podré pintar y yo, sino
pinto, me muera”. Asi de sencillo, tenfa que
ser asi y no de otra manera. Y yo me lo creia,

hopor
esta dltima felicitacidn con la esperanza de
que la leas alli donde 1e encuentres. Esta fe-
licitacién, mi querido amigo. sélo puede ir
unida al recuerdo...

Te conoci, jrecuerdas?, la tarde del 20 de
junio de 1991, Llegabas a Turégano a reci-
hir el homenaje de tus paisanos. A la puerta
del Ayuntamiento, en “la plaza vieja y larga
de Turégano™, como dice el poeta Vicente
Gros. te esperibamos todos. Bueno, todos
noy Quisimos que el acto fuera algo nuestro,
i pecazro de Tas gentes de Turégano con-
tigo que volvias después de tantos arios de
ausencia. Por eso no habia autoridades pro-
vinciales ni regionales. Eso quedaba para
unos dias después (entrega por S.M. el Rey de
1a Medalla de Oro al Mérito en Bellas Artes)
o para unos afios después (premio de Castilla
y-Leon de las Artes. Inauguracion en Segovia
del Museo que iba a llevar tu nombre y que se
creaba pracias a tu generosidad y al esfuerzo
y entusiasmo de un presidente de la Diputa-
cion de Segovia convencido y valicnte).

;Recuerdas? Unos jovenes vestidos con
los trajes regionales “palotearon” y bailaron
jara ti nuestras jotas de siempre. Alfonso, su
director, desde entonces también tu amigo,
te regald un par de esos “palotes”, que ahora
forman parte de la decoracion de tu estudio.

En ¢l salon de actos del Ayuntamiento,
rodeada de carifio de todos, recibiste los ho-

nores oficiales. Como concejal de Cultura,
me correspondié darte la bienvenida.
Después paseamos por la calle donde es-
taba situado el “Cuartel Viejo™ de la Guar-
dia Civil, donde naciste. Al final del paseo
te esperaba una sorpresa. Descorriste uni cor-
tina v alli estaba: una reproduccion, en azu-
lejos, de una pintura tuya —“color transfor-
mado en luz"— Debajo, tu nombre: “Calle del
Pintor Esteban Vicente”, sentido-homenaje

+ de Silvia Vicente, hija de otro gran pintor,

dicde-sor Bar eoo te envin

hermano Eduardo, que espera de Segovia el
reconocimiento debido.

Reposado..., tranquilo..., luz en el alma,
paz en la mirada, -hipdlage fecunda de tu vi-
da v de tuwobra ablando con to .un
pasco entre AMIZOS..., [EETEsaste &
Alli, todos juntos, 1o celebramos como siem-
pre se hace. Con eso que se llama, no sé muy
hien por qué, “un vino espaiiol”. Aln hacia
calor, y bebimos, alegres, la limonada. Esta-
ba buena y fria. “Pasaba bien”, decias como
un castizo mds. Asi, entre “pinchos” de tortilla
v limonada de la tierra, nos hicimos buenos
umigos.

Y la tarde cafa. Y sc alargaba la sombra
del Castillo de Arias Ddvila, camarilla de in-
trigas politicas, prisidn de hombres ilustres,
cementerio de nuestras gentes, historia-en
piedra de Castilla y de Espafia. De vez en
cuando paseabas la mirada serena, jtambién
nostilgica?, por la plaza porticada. Otra vez
Vicente Gaos:

La plaza se colma toda f De luz Gltima del
-ielo, / Geometria del espacio / Puro cristal
del silencio.

Y luego, la despedida, que se demoraba
como si doliera salir de Turégano, como si
o] alma se dividiera entre w tierra vieja y tu
mundo nuevo, como si guisieras guardar an-
siosamente en tu mirada la luz y el color de
nuestro pueblo. Y nos dijimos adids con de-
seos de reencuentro.

Si recordar s volver a poner en el corazon

las cosas que se aman, td, hoy, Esteban, don- |

dequiera que te encuentres, recuerdas aguel
dia. :
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El presente documento esta escaneado de una fotocopia que conserva el autor y
sobre la cual, de su pufio y letra, ha realizado una correccién, puesto que la
trascripcion al imprimir no es correcta.

TRANSCRIPCION

A Esteban Vicente desde Turégano.
Francisco Martin Romano.

Te escribo, donde quiera que estés, desde Turégano desde el recuerdo y el
afecto, desde la amistad con la que me has honrado desde que nos conocimos.
Cada 20 de enero yo re llamaba por teléfono para felicitarte, habldbamos un poco de
nuestro pueblo, nos preguntabamos por amigos comunes, me contabas, como
siempre, que seguias pintando. Este afio no podré hablar contigo, porque no has
cumplido tu promesa de vivir cien afios. jLo decias tan convencido!: “Paco, viviré cien
afios y luego me moriré, porque ya no podré pintar y yo, si no pinto, me muero” Asi de
sencillo, tenia que ser asi y no de otra manera. Y yo me lo creia. Pero ya ves, no ha
podido ser. Por eso te envio esta Ultima felicitacion con la esperanza de que la leas alli
donde te encuentres. Esta felicitacién, mi querido amigo, sélo puede ir unida al
recuerdo...

Te conoci, ¢recuerdas?, la tarde del 29 de junio de 1991. Llegabas a Turégano
a recibir el homenaje de tus paisanos. A la puerta del Ayuntamiento, en “la plaza vieja
y larga de Turégano”, como dice el poeta Vicente Gaos, te esperabamos todos.
Bueno, todos no. Quisimos que el acto fuera algo nuestro, un encuentro de las gentes
de Turégano contigo que volvias después de tantos afios de ausencia. Por eso no
habia autoridades provinciales ni regionales. Eso quedaba para unos dias después
(entrega por S: M. el Rey de la Medalla de Oro al Mérito de Bellas Artes) o para unos
afios después (Premio de Castilla y Ledn de las Artes. Inauguracion en Segovia del
Museo que iba a llevar tu nombrey que se creaba gracias a tu generosidad y al
esfuerzo y entusiasmo de un presidente de la Diputacion de Segovia convencido y
valiente)

¢Recuerdas? Unos jovenes vestidos con trajes regionales “palotearon” vy
bailaron para ti nuestras jotas de siempre. Alfonso, su director, desde entonces
también tu amigo, te regalé un par de estos “palotes”, que ahora forman parte de la
decoracion de tu estudio.

En el salén de actos del Ayuntamiento, rodeado de carifio de todos, recibiste
los honores oficiales. Como concejal de Cultura me correspondié darte la bienvenida.

Después paseamos por la calle donde estaba situado el “Cuartel Viejo” de la
Guardia Civil, donde naciste. Al final del paseo te esperaba una sorpresa. Descorriste
una cortinilla y alli estaba: una reproduccién, en azulejos, de una pintura tuya-“color
transformado en luz’- Debajo, tu nombre: “Calle del Pintor Esteban Vicente”, sentido
homenaje de Silvia Vicente, hija de otro gran pintor, tu hermano Eduardo, que espera
de Segovia el reconocimiento debido.

Reposado..., tranquilo..., luz en el alma, paz en la mirada,- hipalage

fecunda de tu vida y de tu obra-... hablando con todos..., un paseo entre amigos...,
regresaste a la plaza. Alli, todos juntos, lo celebramos como siempre se hace. Con eso
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gue se llama, no sé muy bien por qué, “un vino espafiol”. Aun hacia calor, y bebimos,
alegres, la limonada. Estaba buenay fria. “Pasaba bien”, decias como un castizo mas.
Asi, entre “pinchos” de tortilla y limonada de la tierra, nos hicimos buenos amigos.

Y la tarde caia. Y se alargaba la sombra del Castillo de Arias Davila, camarilla
de intrigas politicas, prision de hombres ilustres, cementerio de nuestras gentes,
historia en piedra de Castilla y de Espafia. De vez en cuando paseabas la mirada
serena, ¢también nostalgica?, por la plaza porticada. Otra vez Gaos:

La plaza se colma toda/ De luz ultima del cielo./ Geometria del espacio/ Puro
cristal del silencio.

Y luego, la despedida, que se demoraba como si doliera salir de Turégano,
como si el alma se dividiera entre tu tierra vieja y tu mundo nuevo, como si quisieras
guardar ansiosamente en tu mirada la luz y el color de nuestro pueblo. Y nos dijimos
adios con deseos de reencuentro.

Si recordar es volver a poner en el corazén las cosas que se aman, td, hoy,
Esteban, dondequiera que te encuentres, recuerdas aquel dia.

199 Francisco Martin San Cristébal



El pensamiento y la obra del pintor Esteban Vicente. Claves de una pedagogia poética para la invencién arquitecténica

lll. LA CREATIVIDAD EN LOS “PAISAJES INTERIORES”: METAFISICA Y
PARADOJAS COMO FUENTES.

La relacion entre creatividad, estética, metafisica y paradoja en relacién con los
“Paisajes interiores” se tratard en este capitulo. No se trata de una ampliacion del
anterior, sino de un texto que, como hemos dicho, sera independiente pero al tiempo
contrapunto del desarrollado en el anterior capitulo.

Se trata de fundamentar los conceptos de creatividad y los caminos que sigue el
artista para implementarlos en el conjunto de su obra. Porque, el objetivo de la Tesis
es buscar un modelo de Pedagogia Poética para la EGA en el que se aunen tres
factores que constituyen el acervo que entendemos como necesario para la docencia
en la asignatura: la obra y pensamiento de un pintor, Esteban Vicente, sus “Paisajes
interiores”, la experiencia personal en la docencia de dicha asignatura y el concepto de
creatividad como arranque de todo el proceso artistico.

En este capitulo analizamos el tratamiento que pensadores, arquitectos y artistas en
general han hecho de la paradoja como fuente de creatividad. La interpretacién que
hace el artista de la naturaleza después de reelaborarla en su interior es, a la vez, una
paradoja y una abstraccion. Sabido es que la observacién modifica lo observado y esta
proposicion es uno de los factores que analizaremos en el proceso creativo:
aprehender, reelaborar y de todo este material, a través de la creatividad, producir una
obra de arte.

Es paraddjico en este proceso que la naturaleza es tanto la aprehendida como la
reelaborada porque la vision es personal, Unica. El catalizador del proceso es el yo del
artista, su formacién, entorno, ideas —en sentido platénico- en definitiva su estructura
cultural, o sea los “Paisajes interiores” que son la sintesis de todo el proceso que ha
configurado al elemento creador.

También se analiza en este capitulo el concepto de lo invisible en la Arquitectura y
Pintura desde la perspectiva de la Poesia y Literatura y la relacion entre la expresion
gréfica y la poesia. A través de ambas expresiones artisticas haremos una
aproximacion a la EGA y al modelo de pedagogia poética que pretendemos
implementar.

Planteamos la creatividad como una innovacion novedosa -pensamos superar la
implicita redundancia- que entendemos como una aportacion al arte implica cualquier
obra artistica. Un avance en los conceptos artisticos, en las técnicas, en la docencia o
en la incidencia del arte en el entorno social.

Todo ello relacionado con la obra de Esteban Vicente, su estética y sus
planteamientos tedricos, pero también con la situacion actual de la docencia de la
Arqguitectura en general y de la EGA en particular.
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Lo cual nos permitird en el siguiente capitulo, explicar la aplicacion del concepto
“Paisajes interiores”, a través de la pedagogia poética, para llegar a la invencién en
general y a la invencion arquitecténica en particular.

Una vez establecidos los parametros que consideramos esenciales en la obra de
Esteban Vicente y de explicar su evolucién guiada, como se ha dicho, por el hilo
conductor de los “paisajes interiores”, que significaron para el pintor una constante en
su obra, y sobre los que desarrolld6 su mensaje didactico, queremos fundamentar la
bases teoricas de la creatividad como herramienta para la aplicacion de aquellos
valores encontrados en la obra de Vicente, en la Expresién Grafica Arquitecténica.

Ya hemos mencionado (Parte Il) la relacién entre la libertad, la inventiva, la poesiay la
creatividad y como el artista plasma estos conceptos, no sélo en su obra sino que
también en sus ensefianzas que son a la vez su testamento artistico. En este capitulo
tratamos de conjugar la teoria que plantea Vicente con la pedagogia poética en la
arquitectura. Pasamos pues del pintor a la arquitectura, del cuadro a la pedagogia, de
la poética a la creacion arquitectonica.

Desarrollamos el juego de la paradoja como fuente de creatividad y lo sustentamos
con aguellos pensadores, artistas y arquitectos que han estudiado los principios de la
belleza y la esencia del arte como obijetivo Ultimo de dicha creatividad. Todo ello nos
permite fundamentar la sintesis de la que hablamos al principio de este trabajo.

Para Arthur Schopenhauer, (2004: 89-92) Platon y Kant han sido los dos filésofos mas
importantes de occidente, en la filosofia de cada uno existe un aspecto esencial que
resulta paraddjico, en Kant se trata de la cosa en si, en Platon de la idea.

Desde la antigledad las ideas platénicas son reconocidas como el dogma mas oscuro
y paradojico de su filosofia, siendo objeto de reflexion, de disputa, de burla o de
maximo respeto por parte de los pensadores de cada época. Si para Platdon las cosas
gue se perciben a través de los sentidos no tienen ningun ser verdadero, cambian pero
no existen realmente, sélo tienen un ser relativo, en conjunto, sélo existen a través de
su relacion mutua. Para Kant el espacio, el tiempo y la causalidad no son
determinaciones de la cosa en si, sino que pertenecen a su manifestaciéon
fenoménica, no siendo nada mas que simple forma del conocimiento. Puesto que el
conocimiento esta condicionado por aquellas formas, toda experiencia, en su
conjunto, es sélo conocimiento del fendmeno, no de la cosa en si. (Padilla Novoa,
1994) Segun Schopenhauer ambas doctrinas dicen lo mismo, explican el mundo
visible, el mundo de la experiencia considerandolo un simple fendmeno. El arte refleja
en sus obras ideas eternas, captadas mediante la pura contemplacién; de lo esencial y
permanente de todos los fendmenos del mundo y segun sea el material que las refleja
se obtiene el arte figurativo, la poesia o la mdusica. Su Unico origen es el
conocimiento de la idea; su unico fin comunicar dicho conocimiento.

La ciencia sigue la corriente infinita e incansable de las razones y consecuencias que
se ajustan a la configuracion del principio de razén suficiente; cuando alcanza
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cualquier meta se ve remitida a seguir mas alla de la misma, sin encontrar nunca ni
una meta Ultima ni una satisfaccibn completa. En cambio el arte alcanza su fin
siempre y en cualquier lugar, pues arranca el objeto contemplado de la corriente que
constituye el curso del mundo y lo coloca ante si, considerandolo de forma aislada.
El individuo, como manifestacion de ideas, es siempre material; asimismo cualquier
cualidad material es siempre manifestacion de una ideay como tal, es susceptible de
contemplacién estética. Esto vale también para las cualidades méas generales de la
materia, como son el peso, la cohesién, la dureza, la lucidez, la reactividad frente a la
luz etc., sin las cuales la materia nunca puede darse y que constituyen la mas débil
objetivacion de la voluntad.

Para Schopenhauer (2004: 186-188) el auténtico finde la arquitectura no es otro
gue poner de manifiesto tales ideas, afirmacion que puede parecer paraddjica, pero
consideramos correcta. En primer lugar advierte que la arquitectura permite dos
formas de consideracion totalmente distintas, porque tiene dos  destinos
completamente diferentes y ambos han de cumplirse siempre enla misma obra. El
primer requisito es la utilidad, puesto que su misibn es crear un artificio que sirva a
las necesidades de techo y abrigo; desde este punto de vista la arquitectura se ve
sometida a los dictados de la voluntad humana sin contribuir a su conocimiento,
cosa que si consigue por su segunda propiedad cuando aparece como arte bella,
sin otro propdsito que el estético.

Cuando la arquitectura intenta poner de manifiesto las ideas, debe hacer que entren
en actividad y para conseguirlo provoca que entren en conflicto, unas con otras; el
tema propiamente estético en la bella arquitectura es la lucha entre el peso y la
rigidez. Por eso el tema recurrente de la arquitectura es la carga y la sustentacion y
todas sus obras no son mas que una variante de este Unico tema; por eso su
principal regla estética es segun el filbsofo aleman:

“... que no puede existir ningln sostén que no cuente con su correspondiente
carga, ni carga alguna que no posea un punto de sustentacidbn manifiesto y
suficiente”. (Schopenhauer, 2004: 188).

Uno de los enigmas basicos para el tedrico de la estética, radica en explicar que lo
“feo” pueda en ocasiones convertirse en “bello”, de hecho la paradoja s6lo es tal si se
toma la oposicion entre lo bello y lo feo en sentido simplista; puntualizando la
diferencia entre los descriptivo y lo axiolégico se elimina la paradoja aunque no el
problema de base. De la Calle (1985:150) insiste en la conveniencia de diferenciar el
uso de los términos “bello” y “feo” en un sentido amplio, como algo que agrada o
desagrada; y en un sentido restringido y descriptivo, ya que ahi es donde se
fundamenta la posible paradoja: como una misma estructura objetiva podria, segun se
encuentre en la naturaleza o en el arte, presentar rasgos tan opuestos.

La distinciobn entre arte y naturaleza pueden ocultar si no se tiene en cuenta el
riesgo, otra oposicién dificil: la existente entre una descripcién y un valor. Cuando
dentro del ambito del arte se da de hecho la “antibelleza” unida al valor estético,
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no se trata de una obra fallida, sino de una “fealdad querida” que se constituye en
eje de una obra perfectamente lograda. Asi se llega a un problema mas especifico
de la época actual: la inversion de los valores estéticos que camina en dos
direcciones (De la Calle:178):

1. La decadencia de la prioridad de la belleza;
2. La creciente promocion de la fealdad.

Esta dinamica alcanza al arte en conjunto, subrayando esencialmente el poder
creador de las singularidades del artista:

“Tanto el arte arcaico como el tradicional, desde los faunos y silenos del
helenismo, abundan en representaciones de lo que se considera feo. El peso
de este elemento ha crecido tanto en el arte moderno que se ha convertido
en una cualidad nueva. La estética tradicional contrapone este elemento a la
dominante ley de la forma que lo integra y lo hace entrar en la obra de arte
por causa de la libertad subjetivay cualquiera que sea la materia de que se
trate”. (Adorno, 1986: 67).

La prohibicion de lo feo se convierte en ausencia de todo lo no formado “hic et nunc”,
de lo no proporcionado en estado bruto.

En opinién de Rosenkranz (1992: 90), sin duda alguna en arquitectura se pueden
hacer construcciones horrendas, la muestra son los innumerables edificios construidos
para responder a las minimas exigencias, y también muchos edificios publicos que
deberian haber sido expresamente fastuosas obras de arquitectura, sin embargo es
dificil que el arte de edificar llegue a ser totalmente horrendo. Cuando Goethe dice
gue los errores no deben edificarse porque mediante su grandeza y duracién
lastimarian demasiado el sentido estético, con esto da a entender que las obras
arquitecténicas son demasiado seriasy costosas como para tomarlas a la ligera.

A causa del material y la corporeidad de la materia, construir exige siempre una
reflexion previa. La construccion debe al menos ser seguray corresponder a su fin,
con estas dos consideraciones utilitarias llega a la obra cierta euritmia; un edificio
es tanto mas bello en cuanto mas exprese hacia fuera la tranquilizadora solidez de
su estructuray cuanto mas anuncia simbélicamente el fin al que esta dedicado.

Para Adorno (1986: 367), todo arte esta abierto a la verdad, pero no de manera
inmediata; en este sentido, la verdad es su contenido; es conocimiento por su
relacién con la verdad; la reconoce al acercarse a ella, pero como conocimiento no
es discursivo, ni su verdad es el reflejo de un objeto. Este relativismo estético,
cargado de indiferencia, es a su vez sefal de un escepticismo no demasiado
pesaroso de su misma insuficiencia. También puede ser una aversion contra la
exigencia de verdad que el arte encierra, legitimado por las grandes obras sin cuyo
fetichismo no pueden avanzar los relativistas. El espiritu de las obras de arte no
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esta lo que significan ni lo que pretenden, sino en su contenido de verdad; el ajuste de
las obras de arte y su verdad metaestética, converge en su contenido de verdad.

Es cierto que el arte refleja la naturaleza, pero no la naturaleza tal como es, sino la
interpretacion de la naturaleza que hace el artista. Se trata pues de metafisica en
cuanto esta mas alld de la realidad para convertirse en abstraccion. La mera
observacion modifica lo observado y el artista, conciente de ello, aprehende la realidad
y la transforma a través de sus paisajes interiores, la descompone, la reestructura y
luego la convierte en arte al plasmar esta vision interior en la obra. La paradoja esta en
gue tan naturaleza es una como otra, porque la visibn siempre conduce a una
perspectiva diferente, personal. Por ello, los “paisajes interiores”, las esencias
primeras del artista, sus ideas -en el sentido platbnico- son consecuencia de su
cultura, sus maestros y su yo Unico. Con lo que estan, los “paisajes interiores”,
intimamente relacionados con la metafisica que los informa y con la paradoja, que los
define.
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lll.1. La creatividad: concepto y definiciones.

Para Vicente la creatividad esta directamente relacionada con el concepto de “Paisajes
Interiores”, ya que estos son considerados por el pintor como los mecanismos que
recrean el objeto y lo proyectan en la obra de arte. Los “Paisajes interiores” son pues
innovaciones sobre lo conocido, reorganizacion de la realidad y transformacion de esta
para renovarla, para crearla de nuevo. Y en las definiciones que plantearemos en las
siguientes lineas nos proponemos buscar esta relacion de con los “Paisajes Interiores”

Lo dicho en el apartado anterior entra dentro del terreno conceptual, por lo que es
necesario definir el concepto de creatividad para centrar el analisis en sus justos
términos. Aungue en la doctrina no hay grandes diferencias entre las autoridades en la
materia sobre el concepto, si entran en matices algunos de ellos importantes.

Toda definicion comporta una cierta subjetividad. La perspectiva personal, como en el
caso de la paradoja, incide en la definicion, porque también incide en lo definido. Por
ello hemos buscado en este apartado aquellos rasgos o factores caracteristicos de la
creatividad que se dan en todas, o la mayor parte, de las definiciones presentadas,
para extraer su esencia.

Hablar de creatividad en todos los ambitos de la actividad humana, plantea una
discusion ante su limitacibn como concepto y su descripcion a partir de los
indicadores de la creatividad misma. Para despejar dudas se puede seguir diferentes
métodos, como analizar desde el punto de vista fenomenoldgico o linglisticos,
matices dentro del contexto donde se emplea el término y sus diferentes
matizaciones caracteristicas; o recurrir a un estudio comparativo de las
definiciones hechas por especialistas sobre creatividad,;

“La creatividad designa la aptitud para producir soluciones nuevas” (Aznar,
1973: 18);

“La capacidad de encontrar una relacion entre experiencias que antes no
tenian ninguna, la cual se evidencia en forma de un nuevo esquema de
pensamiento con el caracter de nuevas experiencias, ideas o productos”
(Landau, en Sikora, 1979: 12)

En estas definiciones hay una caracteristica comin que aparece en todas las
opciones, se trata de la “novedad”, pero hay otras definiciones que afiaden otros
rasgos complementarios como por ejemplo:

“Creatividad es aquel proceso que cristaliza en una obra nueva que resulta
aceptada en virtud de su utilidad o satisfaccidon para un determinado grupo en
un momento determinado del tiempo” (Curtis, et al. 1976: 10)
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“La creatividad es la conducta original productora de modelos o seres
aceptados por la comunidad para resolver ciertas situaciones”
(Fernandez Huerta, 1968)

Segun estas definiciones los rasgos comunes de la creatividad son: la novedad y el
valor que supone la solucién eficaz , lo que conduce al reconocimiento de una
dimension axiologica en el seno del problema de la misma version creativa. Con esta
primera nocién de la creatividad como “innovacién novedosa”’, De la Calle (1985.
Pags. 206-220) presenta los cuatro aspectos basicos desde donde se aborda la
creatividad:

1) La persona creativa;
2) El proceso creativo;

3) El producto creativo;
4)El ambiente creativo.

Aungue para la mayoria de investigadores el nlcleo principal de estas
dimensiones hay que buscarlo en el producto, ya que éste es el que concede la
significacion creativa a las demas vertientes. Las zonas de proyeccidén creativa
son:

a) El Arte;
b) La Ciencia;
c¢) La Tecnologia;

En este sentido hay que tener en cuenta que, en cada una de estas actividades
creativas, hay condiciones diferenciales con que se presentan los aspectos basicos
sefalados de: persona, proceso, producto y ambiente, pues la nocidon de creatividad
no tiene la misma implicacién en cada area particular.

La creencia comin que asocia a la persona creativa con la genialidad, dista
bastante de la realidad. Actualmente la psicologia afirma que todos los individuos
poseen aptitudes creativas en mayor o menor grado a excepcion de casos
patolégicos.

Guilford (1980: 23) destaca que se puede esperar actos creativos de todas las
personas, sin tener en cuenta su importancia ni frecuencia. Lo realmente
importante es el concepto de continuidad, cualquiera que sea la naturaleza del
talento creativo, las personas reconocidas como creativas tienen dicha aptitud en un
grado mas elevado. Es ese principio de continuidad el que permite reconocer la
creatividad en los individuos que no son necesariamente excepcionales.

Actualmente la investigacion psicologica de los procesos creadores se bifurca en
varias corrientes:

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

206



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

a) Corriente fenomenoldgica, trata de descubrir cuales son las etapas
del proceso creador, qué vivencias o imagenes mentales se dan en la
mente del artista mientras crea;

b) Corriente psicométrica o factorialista, se intenta descubrir los rasgos
intelectuales y de personalidad de los creadores, y ademas se
analizan los aspectos caracteristicos del llamado pensamiento creador;
c) Corriente psicopedagogica, intenta detectar a los sujetos dotados de
inteligencia creadora, persiguiendo las modificaciones de la ensefianza
gue permiten fomentar al maximo dicha capacidad;

d) Corriente histdrica y biogréfica, consiste en estudiar las biografias de
artistas cientificos, etc., que destacaron por su genialidad, con el fin de
descubrir el conjunto de rasgos comunes existentes entre ellos;

e) Corriente centrada en la relacion entre inteligencia y capacidad
creadora y en la teoria del aprendizaje. Se asimila la conducta
inteligente a la conducta creadora, se llega asi a la creatividad
productora y se estudian las condiciones para que sea posible que la
psicologia del aprendizaje interfiera o ayude en la psicologia de la
conducta inteligente.

Las fases del proceso de creacion, responden a diversos momentos que conviene
clasificar de manera concreta:

1) Fase de preparacién: enla que el artista se enfrenta a un problema
estético que puede ser de distinta tipologia: un encargo, el tema para un
concurso o un problema urbanistico.

2) Fase de incubacion: una vez planteado el problema, todavia el artista no
lo ha resuelto y aparece la lucha por solucionarlo. Es una etapa de tensién
psiguica donde se suceden una serie de acontecimientos inconscientes que
parece no tener nada que ver con el asunto. “Realmente la incubacién
puede durar un tiempo indeterminado: desde sélo unos instantes hasta dias,
meses 0 toda unavida”. (De la Calle, 1985: 203)

3) Fase de iluminacién: la mas decisiva del proceso creador, lo que se
busca surge de manera inesperada, aunque el artista permanece
continuamente focalizado hacia el problema, si bien la iluminacién brinda un
esquema valido, pero general. Es al tomar el material cuando ya se pone
en marcha el proceso creador con la aparicion de soluciones parciales, que
conducen a la realizacion total de la obra. En efecto “se crea, creando”
por una serie de iluminaciones continuas que se suceden a lo largo del
acto creador, hasta plasmar el esquema general de una obra artistica. Pero
la iluminacion no resulta algo espontaneo, sino que son producto de un
contexto histérico cultural de la épocay la eleccién personal del artista.
4) Fase de verificacion: el artista comprueba el producto de la iluminacion
con una serie de canones estéticos, éticos, politicos y religiosos. En funcidn
de esta verificacion, admitirA o rechazard la “materia bruta” de su
iluminacién. Por un lado, en esta etapa de iluminacién surgen materiales
pertenecientes a las capas mas profanas del individuo: el inconsciente
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colectivo y por otro existe una segunda modelacién, cristalizacion o
conformacion por ciertos contenidos del inconsciente personal.

La técnica del andlisis factorial, parte de la correlacién entre diversas variables
con la pretensién de alcanzar los elementos comunes que reduzcan el nimero de
habilidades en juego a unos grupos fundamentales, no establecidos arbitrariamente
como solia acontecer, sino fruto de los resultados de las pruebas y analisis
matematico correspondiente.

Guilford (1980: 30-33) establecid hipotéticamente algunos factores fundamentales que
aparecian en las diversas producciones, teniendo en cuenta sobre todo a cierto
tipo de individuos creativos como cientificos, técnicos, inventores.

Los filésofos coinciden en la opinion de que la creatividad es de la misma
naturaleza en todas partes donde se encuentre. Pero en el marco de la referencia
factorial pueden existir numerosos tipos de aptitudes creadoras; lo que convierte
a un escritor, un inventor o a un artista, en creativos puede presentar factores
comunes, pero indudablemente hay muchas posibilidades de variacion en la
estructura de las aptitudes. (Bousofio, 1976)

Hay diferencias individuales en una variable que Guilford denomina “sensibilidad a
los problemas” ya que en una situacion determinada, una persona observara
cantidad de problemas mientras otras no reparan en ellos y gran parte del éxito en
cualquier tipo de investigacion, radica en la capacidad de hacer preguntas, pero
“buenas preguntas”.

También existe en el talento creativo un “factor de fluidez” que consiste en la
rapidez para identificar y reconocer las propiedades de cada objeto. Asi mismo la
persona creativa posee ideas renovadoras cuyo grado de innovacién se puede
comprobar en términos de  frecuencia y de respuestas no habituales y, sin
embargo, pertinentes.

La flexibilidad de espiritu y la facilidad de adaptacion, pueden revelarse de
diferentes maneras, asi como la exigencia de una organizaciéon de las ideas
segun esquemas mas amplios, por eso es importante también la capacidad para
sintetizar. De la teoria de la Gestalt viene la idea de que tal vez exista un factor
que implica la reorganizacion y la redefinicion de conjuntos organizados. (Beane,
2000)

En muchas ocasiones la invenciéon ha consistido en transformar un objeto ya
existente en otro, cuya presentacion, funcion o uso son diferentes., o que
comporta ala vez flexibilidad analista y sintesis.

Para Matussek (1977 22-27) los rasgos comunes a todo artista quedan establecidas
de manera analoga a las de Guilford, asi destaca:
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a) La fluidez de ideas: enfrentada a la rigidez, pero sin llegar al exceso de
la dispersion patoldgica; el creativo se acerca al problema analizando hasta
encontrar la respuesta adecuada;

b) La flexibilidad: posibilita el paso de ideas de un campo a otro con rapidez
y frecuencia pero sin perderse en exterioridades, ya que siempre tienen
presente la solucidn del problema, de manera que pueden seguirse varios
planteamientos sin aferrarse prematuramente a ninguno de ellos;

c¢) Originalidad: Matussek subraya la abundancia de ejemplos en torno a los
grandes creadores cuyas aportaciones generales se conservan;

d) Capacidad de nuevas definiciones: en las que el sujeto creador pasa por
encima de las habituales vinculaciones funcionales, lo que les permite utilizar
objetos de manera nueva, nominar de modo diferente situaciones antiguas.
Dicha nominacién y utilizacion conducen al conocimiento ya que
experimentacion y vivencia suponen comprension alternativa de los hechos;

e) Sensibilidad para los problemas: facilita la “problematizacion” de las cosas
y de los nexos causales. Sélo cuando algo se enfrenta como problema
posibilita el primer paso para la solucion;

f) Capacidad de elaboracion: si los factores del pensamiento divergente
revisados, son constitutivos, no dan paso inmediato a los hechos. Es
necesaria la actualizacion de una cualidad especial, como es la de
elaborar. Son muchas las personas que tienen excelentes ideas pero son
incapaces de crear los presupuestos necesarios para su realizacion.

Gardner (1993:53) define al individuo creativo como una persona que resuelve
problemas con regularidad, elabora productos o define cuestiones nuevas de un
campo que al principio es considerado nuevo, pero que al final llega a ser aceptado en
un contexto cultural concreto. Ademas, es importante sefialar que este autor
cuestiona la nocion de una cualidad creativa de “aplicacién universal.” Es decir, que
una persona puede ser creativa en un campo determinado, pero no necesariamente
en otros. Esta postura encuentra sus fundamentos en su teoria de las inteligencias
multiples.

“El hombre es un dios en la tierra porque transforma creativamente lo que la
naturaleza pone a su disposiciony vela por todo lo que hay en ella. No
s6lo emplea los elementos a su servicio, sino que, a diferencia del animal lo
somete a sus designios creadores.” (Jiménez, 2002:119)

En resumen la creatividad es, basicamente, una innovacion novedosa, lo cual,
planteado asi es una redundancia, pues son dos conceptos casi sinénimos. Pero
analizados desde la perspectiva de la propia creacién una innovacion novedosa no es
sOlo una obra artistica, resultado de un proceso de abstraccion de la naturaleza y
reelaboracion interior, sino también que esta innovacion aporte algo novedoso al arte,
gue signifique un paso adelante en la busqueda de una aproximacion a la perfecta
expresion artistica. Que es, a la vez, la maxima capacidad de comunicar el artista con
su entorno social.
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Es cierto que la creatividad posee la misma naturaleza en todas partes y que tiene
muchas formas de manifestarse, muchas disciplinas, pero también lo es que se
muestra segun las culturas e incluso las coyunturas o las artes.

En resumen la creatividad es una innovacion novedosa, una de sus principales
caracteristicas es la universalidad, o sea que sea capaz de ser comprendida y esto es
lo que plantea Vicente con los “Paisajes interiores”, que no sélo son los mecanismos
de la creatividad sino que deben ser los vehiculos de transmisién de la visién del arte
gue tiene el pintor o el arquitecto.

Por ello en el siguiente apartado estudiamos la poética de la creatividad en funcion de
la arquitectura y la pintura.
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Ill.2. Pedagogia Poética en arquitectura y pintura. Una aproximacion tedrica a la
poesia de Esteban Vicente.

Una vez definida la creatividad y establecidos los factores principales que la
estructuran, entramos en la pedagogia poética y su presencia en la obra de Esteban
Vicente. En los apartados anteriores se ha relacionado la creatividad, la paradoja v,
también, aquellos elementos que configuran la innovacion como proceso creativo.
Hemos expuesto ya la importacion de los “Paisajes interiores” en la obra de Esteban
Vicente y su presencia en la pedagogia del pintor. Ahora deslindaremos las relaciones
de dichos “Paisajes interiores” con la poética, que en la original acepcion griega, se
refiere a la creacion artistica. Por ello, y a través de los “Paisajes Interiores”, nos
acercaremos a una propuesta de definicion de la poesia en Esteban Vicente.

Ahora desarrollamos la poética como creacion analizando su incidencia en los
movimientos artisticos, desde el impresionismo hasta los Ultimos de vanguardia y su
relacién con la arquitectura y la obra del pintor segoviano.

La relacion entre los movimientos figurativos en el terreno de la pintura y la
produccion arquitecténica moderna, se realiza cuando existe generalmente como
fendbmeno linglistico, como determinacién de nuevos parametros de la realidad
operativa. En la mayoria de las poéticas figurativas desde el impresionismo en
adelante, existe una doble exigencia: por un lado se requiere un arte puro, basado
en sus propios medios y libre de cualquier determinismo heterbnomo, y por otro, en
oposicion a la estética del arte por el arte, consecuencia se sustenta la intencién de
un arte comprometido. (De Fusco, 1976: 93-125)

Para De Fusco (1976: 93-125) la union entre arquitectura e impresionismo, presenta
varios aspecto, es el momento del gusto de algunos pintores por los origenes
arraigados en la historia de la cultura del siglo XIX y una amplia influencia en
cualquier campo de la actividad creadora posterior. En 1913 Apollinaire hizo
referencia al arte puro diciendo que los grandes poetas y los grandes artistas tenian
la funcién social de renovar continuamente el aspecto que la naturaleza mostraba
a los ojos de los hombres. El nexo entre impresionismo y “Art Nouveau” fue el
movimiento simbolista, el cual siguiendo la poética impresionista de un arte que tiene
en si mismo su propia justificacion, indicando la nueva investigacion artistica en lo
que se encuentra bajo las apariencias.

El movimiento simbolista, representa el primer movimiento de una vanguardia
pragmatica, consciente de sus intenciones culturales donde a las puras experiencias
pictéricas se unen otros elementos del pensamiento europeo moderno. La
aportacién de la estética alemana a partir de Hegel, se inserta con evidencia en la
poética simbolista, de manera que la actitud expresada por Maurice Denis segun
el cual, un cuadro es mas que una representacion cualquiera de objetos; es
esencialmente una tela cubierta de colores dispuestos con cierto orden; es
considerada como una convergencia figurativa, una aportaciéon desde abajo, a la
cultura de la pura visualidad.
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El “Art Nouveau” en arquitectura nace después de la experiencia pictéricay de las
artes aplicadas, pero la filiacibn no depende tanto del dato cronolégico como de
la actitud hacia la tradicion y los nuevos ideales figurativos que precisamente eran
anaturalistas, simbolistas, decorativos y en definitiva, utilitarios. Con este acuerdo
en el plano de la funcién manifestado de mil maneras por la sustancial consonancia
de gustos a propdsitos, nace el contacto entra la arquitectura y las artes figurativas
del “Art Nouveau”, cuya unidad linglistica parece evocar la de los estilos del
pasado.

Es el caso de los Tres Poderes en Brasilia, las formas céncavas y convexas de los
anfiteatros de las dos Céamaras y la forma vertical del edificio central, no denotan
de manera inmediata la funcién de las construcciones; los anfiteatros parecen
esculturas y no se vinculan con algo que pueda reconocerse facilmente. Desde el
principio los ciudadanos han interpretado maliciosamente los simbolos y han
entendido la forma concava de la Céamara de Diputados como una gran cazuela
en la que los elegidos por el pueblo devoran las finanzas publicas.

“Este juego de oscilaciones entre las formas y la historia en realidad
es el juego de oscilaciones entre estructuras y acontecimientos,entre
configuraciones fisicamente estables y el juego variable de los
acontecimientos que les confieren significados nuevos”. (Eco,1974:347-
349).

Como expresion del lenguaje arquitectonico, todavia actual en muchos aspectos,
Theo Van Doesburg publica en 1925 los 17 puntos de la arquitectura neoplastica™,
en algunos de los cuales encontramos relaciones con los “Paisajes interiores”

1) La forma: la arquitectura moderna en vez de originarse de una forma “a
priori” plantea para cada nuevo proyecto el problema de la construccion. La
forma es un “a posteriori”;

2) Los elementos: la hueva arquitectura se desarrolla a partir de los elementos de
la construccién; luz, funcién, materiales, volumen, tiempo, espacio, color;
gue son elementos creativos;

3) La economia: utiliza los medios elementales méas esenciales sin desgaste de
medios y materiales;

4) La funcion: es funcional, basada en la sintesis de exigencias practicas. El
arquitecto las determina en un plano claro y legible;

5) Lo Informe: aunque a la vez bien determinada, la nueva arquitectura no
conoce tipos fundamentales e inmutables;

6) Lo monumental: es una arquitectura de transformacion, de ligereza y
transparencia. Ha separado la idea de “monumental” de la de “grande” o
“pequefio”. Ha demostrado que todo existe con relacién a algo;

7) El vacio: no conoce ningun partido pasivo, ha vencido al vacio. La ventana ya
no es un agujero en la pared, un agujero o vacio no proceden de ninguna parte
porque todo estd determinado de modo rigido por su contraste;

8) La planta: la nueva arquitectura ha destruido la pared en el sentido que
suprime el dualismo entre interior y exterior; ya no sostienen, se han convertido
en puntos de apoyo; de esto resulta  una nueva planta abierta, distinta ala del
clasicismo, porque los espacios interiores y exteriores se comunican;

9) La subdivisién: el conjunto consiste en un espacio general que se
subdivide en distintos espacios que se refieren al confort;
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El punto segundo de Van Doesbuerg, se refiere a los elementos: la nueva arquitectura
se desarrolla a partir de los elementos de la construccién; luz, funcién, materiales,
volumen, tiempo, espacio, color; que son elementos creativos. Que son los mismos
gue explica Vicente respecto a sus “Paisajes interiores”.

En el punto sexto, habla de lo monumental y su relacidn subjetiva con algo,
independientemente del concepto objetivo. Estaban Vicente incluye en sus obras las
relaciones subjetivas de masas, no relacionadas con volimenes ideales, sino en
funcion de las masas de la composicion. Y el concepto del vacio que encontramos en
obras de Esteban Vicente esta incluido en el conjunto, “un agujero o vacio no
proceden de ninguna parte porque todo esta determinado de modo rigido por su
contraste”, dice Van Doesbuerg en su punto 7°.

Pero es en los apartados 10° y 11°, donde se encuentra una mayor correspondencia
entre Van Doesbuerg y Esteban Vicente, que buscan la plasticidad tanto en el “espacio
animado” o el espacio-tiempo, por parte del primero como de los “Paisajes interiores” o
la “Mirada interna” en el caso del ultimo.

Van Doesbuerg, en su punto 13, habla de: En lugar de la simetria la nueva
arquitectura propone la relacion equilibrada de partes desiguales en posicion,
medida, proporciones, etc., por su caracter funcional. La composicion de estas partes
esta dada por el equilibrio de las diferencias no de las igualdades; Lo cual, si se
sustituye arquitectura por pintura, no habria ningin inconveniente en aplicar esta frase

10) El tiempo: la unidad de tiempo y espacio da a la imagen arquitectdnica un
aspecto nuevo y plasticamente mas completo; lo que se llama “espacio
animado”;

11) Aspecto pléastico: cuarta dimensién del espacio-tiempo;

12) Aspecto estatico: la nueva arquitectura es anticubica, los diferentes
espacios no estan comprimidos en un cubo cerrado, las diferentes células
espaciales como los voliumenes de los balcones, etc., se desarrollan de manera
excéntrica, desde el centro hacia la periferia del cubo en consecuencia las
dimensiones de altura, anchura y profundidad reciben una nueva expresion
plastica. La casa moderna dard, de esta manera, la impresion de estar
suspendida en el aire contra la gravitacién natural;

13) Simetria 'y repeticion: ha suprimido la repeticibn monotona, ha destruido la
igualdad entre dos mitades. No admite ni la repeticibn en el tiempo, ni
normalizacion. En lugar de la simetria la nueva arquitectura propone la relacion
equilibrada de partes desiguales en posicién, medida, proporciones, etc., por su
caracter funcional. La composicion de estas partes estd dada por el equilibrio de
las diferencias no de las igualdades;

14) Frontalidad: al contrario de una frontalidad nacida de una concepcién
estética, la nueva arquitectura se enriquecera por el desarrollo plastico poliédrico
en el espacio-tiempo;

15) El color: suprime la expresion individual de la pintura, es decir, el cuadro, la
expresion imaginaria e ilusionista de la armonia, indirectamente con las formas
naturalistas 0 mas indirectamente con la construccién por planos de colores. La
nueva arquitectura toma el color organicamente en si misma;

16) Decoracion: la nueva arquitectura es antidecorativa, el color en lugar de
dramatizar una superficie plana o de ser una ornamentacion superficial, es como
la luz, un medio elemental de expresion puramente arquitectonica;

17) La arquitectura: como sintesis de una nueva expresion plastica, a través de
todas las artes se completa la arquitectura.
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a la obra de Vicente, especialmente a partir de su ingreso en la Escuela de Nueva
York. Y no digamos del punto 15°.

No repetimos lo que se ha dicho del Color en Esteban Vicente mas arriba, sélo que la
obra del pinto estd compuesta, en su mayor parte, por planos de colores y que el color
es la herramienta con la que crea las formas y los planos.

Existen varias analogias que la arquitectura comparte con el lenguaje, usando un
término amplio se puede hablar de palabras; sintaxis arquitectonica o metaforas.
Como dice Jencks (1986: 39-41), cuando la gente observa un edificio lo compara
con otro o con un objeto similar, lo ve como metafora de otra cosa; la conexién de
una experiencia con otra es propia de de todo pensamiento, sobre todo delque es
creativo. Por eso cuando las celosias y emparrillados de hormigén prefabricado se
utilizaron por vez primera a finales de los afios cincuenta, la gente los veia como
“ralladores de queso”, “colmenas” o “cierres enrollables”, diez afios después
cuando se constituyé como norma para muchos edificios, se vieron en términos
funcionales: “esto parece un aparcamiento”, de la metafora a la frase hecha, del
neologismo a través del uso constante, al signo arquitectonico, esa es la ruta que
atraviesan las nuevas formas como la misma técnica.

Un ejemplo de esto es la Opera de Sidney, que ha provocado abundantes
respuestas metafdricas, las razones son que las formas no son familiares para la
arquitecturay en cambio son reminiscencias de otros objetos ya visualizados.

La mayoria de las metaforas son organicas, como sucede en este caso, el
arquitecto Jorn Utzon explicé que la forma del edificio se relacionaba con la
superficie de una esfera, como los gajos de la naranjay con las alas de un pdjaro
en pleno vuelo. Pero también se relaciona con las conchas blancas de mary esta
metéfora, junto conla que lo compara conlas velas blancas de un barco, son las
gue se han convertido en clichés periodisticos.

Esto pone de manifiesto nuevas implicaciones: la interpretacion de la metafora
arquitecténica es mas elastica y depende mas de los codigos locales que la
interpretacion de la metafora en el lenguaje escrito. Algunos criticos han sefialado
gue las conchas superpuestas parecen fases sucesivas del crecimiento de una
flor, del desdoblamiento de los pétalos, mientras que los estudiantes de
arquitectura de Australia caricaturizan este mismo aspecto como “tortugas haciendo
el amor”.

Desde varios puntos de vista el aspecto violento de las formas quebradas y rotas
pueden sugerir “un accidente de trafico sin supervivientes”. Estos mismos puntos
de vista despiertan posibles metaforas organicas como peces tragandose otros
peces; pero la metafora mas sorprendente y la que los australianos aplican el
humor es la de “reyerta de monjas”, todas las conchas blancas inclinadas,
confrontadas en dos direcciones principales, semejan las tocas de dos 6rdenes
mondasticas opuestas, domina sobre otras posibilidades.
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Sielingenio se ha definido como la “copulacion improbable de ideas”, cuanto mas
improbable sea la unidn, mas sorprendera al espectador, si realmente se produce y
también més se recordara. “Un edificio ingenioso es aquel que nos permite hacer
asociaciones de ideas extraordinarias pero convincentes”. (Jenks, 1984: 44)

Surge pues, la cuestién de hasta qué punto son apropiadas estas metaforas para la
funcion del edificio y para su papel simbdlico. Por un lado, las metaforas orgéanicas
son muy apropiadas para un centro cultural porque las imagenes que sugieren
crecimiento son adecuadas para significados de creatividad; el edificio: vuela,
navega, salpica, asciende ondulante y se despliega como un vegetal vivo. Algunos
arquitectos modernos han criticado el edificio de la Opera que no se usa como tal,
ademas como elemento de comunicacién literal el edificio dice poco y disimula
mucho; no se pueden sefalar los diversos teatros, restaurantes, ni salas de
exposicion, bajo las conchas, razon por la que ha irritado a ciertos profesionales
educados en la tradicién del funcionalismo expresivo.

Si, dentro de lo que hemos expuesto en este apartado, deberiamos relacionar los
“Paisajes interiores” seria con “la sintaxis pictorica”, o sea la estructuracion del
lenguaje pictérico en un conjunto de relaciones que unen o mejor aun reunen las
palabras, dandoles un significado conceptual. Desde luego no nos referimos a las
palabras en su sentido etimoldgico, sino a las formas, colores, volimenes, masas y
espacios que Esteban Vicente crea en su interior y los plasma, sintacticamente, en sus
lienzos.

“La literatura tiene su lengua, el lenguaje, y su tema es siempre los problemas
(...) de la vida, por eso es mas inmediata que las artes plasticas-pintura y
escultura- que tienen una lengua especifica que hay que aprender” (Vicente,
1964)
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I1.2.1. Concepto.

Nos proponemos, en este apartado, relacionar, una vez mas, los “Paisajes interiores”
con la Pedagogia Poética, aunando los dos conceptos, y buscar sus origines en una
tradicion artistica, de la que Esteban Vicente era discipulo y a la vez interprete.

“Si hay algo evidente es que nada referido al arte es evidente”. Con esta frase inicia
Adorno su Teoria Estética. Segin Adorno (1986:11-13) el arte extrae su concepto
de los cambios histéricos, no puede definirse su concepto, no se puede deducir su
esencia de su origencomo silo primero fuera el estrato fundamental sobre el que
se edificé o se hundié todo lo consecuente. La concepcion clasicista se sirvié de
argumentos antiguos no separados de practicas magicas, de objetivos pragmaticos o
por la aportacion de documentacion historica. Separar categéricamente la llamada
cuestion de origen, considerada como cuestion de esencia, de la cuestion genérica
de la historia primitiva, haria caer en la arbitrariedad de emplear el concepto de
origen de forma contrariaa lo que dice el sentido de la palabra.

La definicibn de aquello en que el arte puede consistir, siempre estara
predeterminada por aquello que alguna vez fue, pero que sélo adquiere legitimidad
por aquello que ha llegado a ser y mas todavia por lo que quiere ser o quiza
pueda ser. (Adorno, 1986: 11-16) SOlo puede interpretarse el arte por su ley de
desarrollo, no por sus invariantes; se determina por su relaciébn conlo que no es
arte. La perspectiva hegeliana de una posible muerte del arte estd de acuerdo con
su misma supervivencia, considerarlo perecedero y a la vez incluirlo en el espiritu
absoluto, armoniza con el doble caracter de su sistema, pero a costa de una
consecuencia: el contenido del arte, lo absoluto, no se agota en las dimensiones de
su vida o muerte. El arte puede tener su contenido ensu propia transitoriedad.

“La estética hegeliana que quiere estudiar y coordinar este esfuerzo por una
estética filosofica, se inscribe l6gicamente en la coherencia de su sistema”.
(Banfi, 1987:244).

El doble caracter del arte como auténomo y como hecho social, estan ligados sin
abandonar su autonomia, toma parte en la clarificacion racional porque el arte no
miente, no disimula la literalidad de cuanto habla respondiendo a las preguntas que
les vienen de fuera. Los estratos basicos de la experiencia que constituyen la
motivacion del arte, estan relacionados con el mundo de los objetos del que se han
separado, los antagonismos de la realidad aparecen de nuevo en las obras de arte,
como problemas inmanentes de su forma. El proceso de la reflexion estética en su
estructura dialéctica, en opinién de Banfi (1987: 68) nace a partir de una funcién
pragmética para ordenar y resolver la problematica concreta de la esfera estética,;
del encuentro de las formas pragmatica y descriptiva de la reflexion nacen las
diversas categorias estéticas que por su origen son engafiosas y estan llenas de
corrupciones e inconcreciones.

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

216



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

El andlisis de estas categorias exige subrayar los dos momentos reflexivos en la
situaciéon histérica de su confluencia, determinada por la forma particular de la
realidad estéticay a la vez de la tendencia a una conexion sistematica, cuyo
centro radica en el concepto de esteticidad o arte; como sintesis de las dos
tendencias reflexivas, lleva consigo la complejidad y la ambigliedad ya advertida
para toda la categoria.

Dicho concepto varia segun la tradicién, el gusto, la intencionalidad respecto a la
obra artistica; esta dialécticamente extendido en la pluralidad de significados vy
direcciones que manifiesta. EI concepto de arte, sea mas o menos coherente, es el
criterio que determina la critica y la historia del arte. En estas dos formas de
reflexion, el concepto se remite a su funcién clarificadora e interpretadora de la
realidad individual del arte y de sus procesos evolutivos. En esto se revela la
naturaleza de tal concepto: formalmente general y abstracto, fragmentado en
momentos discordantes de diversa naturaleza. De esta manera, por una parte, la
critica tiende a sobreponer a la obra de arte individual, la abstraccion de un
concepto general, por la otra, fragmenta la obra de arte en los momentos
particulares del concepto, dando a uno, predominio sobre otro.

Asi la critica puede tener una funcion de comprensién tedrica y de fomento
practico, puede ser critica militante, momento esencial. Por otra parte, mientras por
un lado el concepto de arte constituye en la historia, la continuidad abstracta del
proceso como se ordenan cronoldégicamente las obras de arte individuales, por el
otro concepto, ofrece en sus momentos, las diversas lineas de continuidad histérica,
sin que éstas puedan encontrar un principio de integracién.

Por ello también la historia es saber teorético y toma particular posicion, que
revela en si, el doble sentido de concepto del arte. Pero entonces se hace
necesaria tener una posicion teorética pura que libere el concepto de arte, de su
abstraccion, de su particularidad y de su fragmentacion interna para que le permita
servir como criterio universal de interpretacion teorética de toda la experiencia
estética.

“Las obras de arte, por el hecho de que como dijo Valéry, pocas cumplen
con su estricto concepto, demuestran lo poco que un concepto universal del
arte sirve para las obras concretas. La culpa no es sélo de la debilidad del
artista ante el gran concepto de su asunto; el auténtico culpable el concepto
mismo”. (Adorno, 1986:239)

Adorno afiade que el arte no se diluye del todo en sus obras, porque los artistas
trabajan siempre en arte pero no sélo en sus obras; lo que el arte llega a ser, es
independiente incluso de la conciencia de las obras. Formas funcionales, objetos de
culto, pueden llegar a ser arte en el transcurso de la historia; si no se aceptase
esto se caeria bajo la dependencia de una evidencia del arte, cuyo devenir vive en
Su mismo concepto.
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Desde el punto de vista de la teoria de la comunicacion el concepto de produccion
de signos aparece de manera importante, la clasificacion de los tipos de funcién
semidtica ejemplificadas por Calibrese (1987:183)

1) Impresiones: elemento por el que se llega de una expresién a un
contenido, pero sin que la expresion esté preformada; como por ejemplo el
uso artistico de fotografias;

2) Sintomas: elemento por el cual se llega de la expresion preformada a su
agente por contigiidad declarada de los dos fenbmenos; ejemplo, la
coleccion conceptual o de “narrative art” de objetos testimoniales de la vida
del artista, como los cortes de Fontana como testimonio de la hoja y del
gesto; o el “dripping” como memoria del acto de echar el color sobre la tela;

3) Ostensiones: objetos presentados como ejemplos de toda clase que los
comprende; ejemplo el “ready made” o las ficciones de objetos en lugar de
objetos, como sucede con Warhol, Oldenburg 0 Rauschemberg;

4)Unidades combinatorias: réplicas de tipos expresivos relacionados
convencionalmente con un significado; ejemplo, los signos verbales, pero
también aquellos repertorios finitos a veces construidos por el arte
contemporaneo;

5) Estilizaciones: iconogramas convencionalizados por el uso; como por
ejemplo las imagenes del “pop art”, rigidamente depositadas en lo imaginario
de la masa;

6) Vectores: Configuraciones espacio-temporales que producen relaciones
gue deben ser determinadas en el contenido transportado, como el dinamismo
futurista, informal, arte cinético, videoarte, estructuras primarias, “land art”.

Los “Paisajes interiores” no son conceptos universales, por cuanto no pretenden en
Esteban Vicente servir de guias, como ideas platénicas, sino que son los instrumentos
por los que el artista recrea la realidad, después de interiorizarla y descomponerla. Por
lo tanto, participa en las ideas de Adorno, por lo menos en cuanto a los universales se
refiere.
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I1l.2.2. Lo invisible en Arquitectura y Pintura: Influencia de la Poesia y
Literatura, desde la perspectiva de la obra de Esteban Vicente.

“Lee lo que dicen los filosofos sobre los problemas del proceso
creativo. Busca ejemplos.” (Vicente, 1981)

Esteban Vicente quiere fundamentar su concepto de “Paisajes internos” en conceptos
mas solidos que la practica profesional del artista. La poesia y la literatura, también la
filosofia, son disciplinas a las que Esteban Vicente para razonar sus planteamientos y
convertirlos en aportaciones pedagadgicas.

Si como afirma Heidegger, todo arte es poesia, no se trata de definir con el
concepto de poesia, al estructura general y abstracta de una realidad ideal sino de
abordar el proceso vivo de experiencia espiritual que designa dicho concepto y verlo
desarrollarse en la inagotable rigueza de sus formas, de sus relaciones y
significados.

En este caso Banfi (1987:60) se remite a la matriz de la poesia: el lenguaje y
reconoce en él tres momentos inseparables:

1.- Elacto subjetivo de expresion representativa del que surge la palabra;
2.- Su realidad idealmente objetiva;
3.- Su participaciony difusién intersubjetiva.

El lenguaje es el elemento fundamental, el principio constructivo y dinamico del
espiritu objetivo o del reino de la cultura, por medio del cual se mediatiza y tiende
a resolverse en viva espiritualidad humana, la antinomia radical que domina toda
la realidad entre la personay el mundo. Si esta naturaleza del lenguaje determina
la forma unitaria de su estructura, también determina la infinita diferencia de sus
aspectos que depende no soélo de la variedad de las personas, de los grupos
sociales, de los tipos y grados de cultura, sino también de la diversidad de
equilibrio entre sus momentos constitutivos y de la diferente funcién que tiene en las
diversas esferas de la espiritualidad.

Por tradicion, los arquitectos otorgan prioridad a la imagen visual sobre otras ya que,
ciertamente, sugiere mil palabras. Sin embargo, la palabra en si misma, sobre todo
aquella palabra poética que hace referencia a los espacios que habita el ser humano,
es capaz de evocar y aun de habitar imaginariamente, un sinfin de imagenes; y no
Unicamente las visuales, sino también, y quiz& principalmente, otras que nos otorgan
confirmany enriquecen el imaginario de pertenencia e identidad.

Como sefala Wittkower (1995:86) en el “Libro Quinto de L’ltalia Liberata” se lee la
descripcion de un palacio que revela una estructura modular académica en una
paréfrasis poética de Vitruvio:

“Un claustro rodea el reducido patio / con arcos espaciosos sobre medias
columnas / de altura equivalente a la anchura del suelo; / su grosor es su
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altura dividida por ocho. / Cada columna porta un capitel de plata / iguales en
medida su altura y grosor, / y sus fustes se yerguen sobre bases metalicas /
gue son exactamente del alto la mitad.”

La Poesia, o palabra erguida, como la define Octavio Paz, (Paz, 1988) conlleva una
comprensiéon mas completa de la propia realidad de la obra de arte. Pablo Neruda, en
su poema “A la Sebastiana” (1962), ofrece un espléndido conjunto de imagenes y
momentos que acontecen durante el proceso constructivo de una de las casas que él
poeta mismo edifico:

“Yo construi la casa. / La hice primero de aire / Luego subi en el aire la bandera
/'y la dejé colgada / del firmamento, de la estrella, /de la claridad y de la
oscuridad. / Cemento, hierro, vidrio / eran la fabula, / valian mas que el trigo y
como el oro, / habia que buscary que vender, / y asi llegd en un camion:
/bajaron sacos / y méas sacos / la torre se agarré a la tierra dura / pero, no
basta, dijo el Constructor, / falta cemento, vidrio, puertas,/ (...) La casa crece y
habla /se sostiene en sus pies, / tiene ropa colgada en un andamio, / y como
por el mar la Primavera /nadando como nayade marina / besa la arena de
Valparaiso, / Ya no pensemos mas: ésta es la casa: / ya todo lo que falta sera
azul, / lo que ya necesita es florecer. / Y eso es trabajo de la primavera”.

Las diferencias entre el idioma hablado o escrito y los plasticos, musicales o
arquitecténicos, son muy profundas, pero no tanto como para olvidar que todos son,
esencialmente, lenguajes: sistemas expresivos dotados de poder significativo y
comunicativo. Asi, es posible considerar que cada proyecto arquitectonico sea
equivalente a escribir un poema, que va madurando, poco a poco, y que en ello nos
demanda y nos devuelve el oficio de arquitectos.

Si un poema es "palabra erguida", es decir, palabra tocada por la Poesia, una obra de
arquitectura debe ser construccién también tocada por la Poesia. Grau (1989: 11)
cuenta de qué manera un dia, intentando describir a los alumnos de Arquitectura
cdmo era un espacio determinado, se sorprendié diciendo que era “un laberinto
borgiano” y a partir de ahi surgio la reflexion de por qué utilizar la referencia a un
espacio literario para definir un espacio de la realidad, o qué particularidad hace
distinguir, mas alla del estilo o del tema, un espacio borgiano de otro espacio
literario.

No hay duda de que el entorno fisico de Borges, la ciudad y sus edificios, las
calles y avenidas etc., se transforman en objeto literario a través de sus escritos, a
veces como simple decorados que enmarcan la accibn y otras como
protagonistas. Tanto su poesia como su prosa tiene un trasfondo de realidad, de
modo que sin saber datos biograficos de Borges, a través de sus escritos se
puede descubrir su localizacion geografica. En sus primeros poemas publicados en
Espafia se reconoce la Catedral de Palma de Mallorcaen su poema “Singladura” *°

% Revista Ultra, nimero 8. Madrid.1921
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cuando escribe: “En mis manos / el mar / viene a apagarse / el mar catedralicio / que
iba empotrando agujas y vitrales.”

Y en el poema “Catedral” *° utiliza los recursos de la vanguardia, en cuanto a
disposicion tipogréafica, supresion de la puntuacién, metaforas insélitas, con las que
consigue transmitir al lector su experiencia arquitectonica:

“Las olas de rodillas / los muasculos del viento / las torres verticales como
goitos / la catedral colgada de un lucero / la catedral es una inmensa parva /
con espigas de rezos /Lejos / Lejos / los mastiles hilvanaban horizontes / y en
las playas ingenuas / las olas nuevas cantan los maitines / que puja por romper
las mil amarras / que lo encarcelan / la catedral sonora como un aplauso / o
como un beso”.

Buenos Aires, a su regreso de Europa, debio parecerle mayor, transformada por las
nuevas construcciones, de ahi nace su primer libro de poemas “ Fervor de
Buenos Aires” (1923), y en “Luna de enfrente” (1925) escribe: “Calle Serrano / vos
ya no sos la misma de cuando el centenario / antes eras mas cielo y hoy sos puras
fachadas”.

La ciudad através de los afios se va desdibujando hasta que no guedan mas
qgue recuerdos de la nifiez que perduran mas nitidos que las experiencias del
hombre maduro, en el poema “Buenos Aires” del libro “Historia de la noche”
(1977), Borges, regresa ala sensacion de no haber salido del jardin de la calle
Serrano:

“El algibe. En el fondo la tortuga / sobre el patio la vaga astronomia / del nifio...
/ El himedo zaguan. La vieja casa / en el patio que fue de los esclavos / La
sombra de la para abovedada... / Nada. S6lo esa mediania. / Que buscan el
olvidoy la elegia”.

Grau (1989: 61-62) afiade, citando al propio Borges, que no hay escritor afamado
gue no haya acufiado un simbolo, sin duda el de Borges es el laberinto aunque
paradgjicamente ningun libro suyo lleva ese titulo y de sus primeros relatos
publicados entre 1936 y 1953 solo dos: “ Historia de los dos reyes y los dos
laberintos”(1946) y “Abenjacan el Bojari muerto en su laberinto” (1951) nombran el
término.

“En el conjunto de los relatos que utilizan el laberinto como base cabe
distinguir entre aquellos que tienen una base arquitecténica visual, que
regenera en el lector una imagen y los que son basicamente laberintos
literarios”. (Grau,1989:62)

Las ciudades medievales a igual que las medinas arabes, tienen los elementos que
caracterizan un laberinto: calles curvadas, callejones sin salida, casas con pasadizos
que a su vez comunican calles sin salida y perspectivas truncadas. En dichas
ciudades, los edificios como las Iglesias, Cabildos, Palacios, Mezquitas, Bafos o

16 Baleares, niimero 131,1921
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Madrasas, no se constituyen como hitos que permiten la orientaciéon, sino que
aparecen de pronto, al final de la encrucijada, en un ensanchamiento, después de
un terreno curvo, o bien se esconden detras de una muralla.

A este tipo de ciudad se refiere Borges en el cuento “Abenjacan el Bojari muerto
en su laberinto”, como el mejor laberinto que los hombres pueden construir, porque
no ha sido edificado por un solo hombre segin un plan, sino por generaciones
sucesivas que lo contraponen al vacio exterior, alcampo abierto. Se constituye asi
la ciudad como un laberinto que sirve al hombre como defensa frente a cualquier
agresion de la naturalezay por extension frente al laberinto del universo.

En sus relatos Borges contrapone esos dos laberintos, el realizado por los dioses,
el universo y el concebido por los hombres, la ciudad disefiada para defenderse o
para confundiry usurpar de esta manera lo que es propio de dioses: la creacion.. La
arquitectura que Borges describe en su cuento “El inmortal”*’ , es irregular, de
altura variable, heterogénea; edificada sobre una trama laberintica, pero monumental
en los edificios concretos; relne caracteristicas de dos momentos arquitecténicos
contrapuestos en el tiempo y en el estilo; esta arquitectura, que se podria
denominar como pintoresca por lo fragmentaria, y ausencia de orden, hecha por
suma de elementos arquitecténicos sin aparente plan previo, se encuentra aunque
de manera esporadica y puntual en algunos periodos de la arquitectura con
marcado caracter anticlasico: en el Goético tardio, en el Rococo, en el
Romanticismo y en algunos movimientos del siglo XX, como el Modernismo catalan
0 el Expresionismo aleman, en los que hay una negacion o, al menos, una
transgresion deliberada de la regla del orden, de la simetria y de la claridad
conceptual que caracteriza al Clasicismo.

Segun Grau (1989:129) donde mejor se encuentra la representacion paradigmatica
de la arquitectura que Borges describe en este cuento, es en los grabados de
Piranesi, famoso por sus grabados de carceles o sus interpretaciones de la
arquitectura de la Roma antigua. En los grabados de Piranesi “Las Carceri
d’invencione” (1760) se reconoce la descripcion del viaje que describe el tribuno de
la ciudad de los inmortales:

“La fuerza del dia hizo que yo me refugiara en una caverna; en el fondo
habia un pozo, en el pozo una escalera que se abismaba hacia la tiniebla
inferior. Bajé; por un caos de soérdidas galerias llegué a una vasta cémara
circular, apenas visible. Habia nueve puertas en aquel so6tano; ocho daban a
un laberinto que falazmente desembocaba en la misma cémara; la novena (a
través de otro laberinto) daba a una segunda camara circular igual a la
primera. Ignoro el nimero de céamaras; mi desventura y mi ansiedad las
multiplicaron”.

La sensacién que produce tanto el cuento como el grabado, en la acumulacién de
elementos compositivos y tan diversamente conjugados, es la misma. La

' El Aleph (1949)
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incapacidad para entender y abstraer lo que se observa o describe en el texto,
conduce a una lectura vacia de imagenes corpéreas, al vacio semantico. Y esto
sucede porque ambos creadores trabajan con fragmentos de edificios o fragmentos
de textos; de la misma manera estimulan la imaginacién del lector; Piranesi a través
de edificios incompletos que termina el espectador con sus experiencias personales
0 con la informacién sobre la antigua Roma; por su parte Borges también trabaja
con textos que parecen fragmentos de otros textos o que presuponen su existencia.

El paralelismo entre literatura y arquitectura, presente en la obra de Robert Venturi
(1925) al definir la poética de la arquitectura, inquieta a muchos estudiosos.
Muntafiola (1990:25) aclara que hay que dejar a un lado el miedo al simbolo y al uso
de analogias entre sistemas significativos, siempre que dichos simbolos y analogias
sean Utiles dentro de su propio campo de utilizacién; lo verdaderamente perjudicial es
el uso facil de la analogia, no la analogia en si.

Los mismos que intentan anular el uso de “intersistemas” de categorias, como por
ejemplo el uso del término “figura de composicién” tanto en literatura como en
arquitectura son los partidarios de total transparencia logica de un sistema
comunicativo, como el de las oposiciones computables por ordenador, y no aceptan
gue esa transparencia reduce el objeto a una realidad mas pobre de lo deseable.
Sin embargo un buen uso de las analogias en el sentido indicado por Paul Ricoeur,
no oscurece el significado ni reduce la realidad del objeto de estudio. (Ricoeur,
1990:199-236)

Hemos dicho que la naturaleza del lenguaje determina de forma unitaria su estructura,
y no nos referiamos sélo al lenguaje oral o escrito sino también al lenguaje artistico.
Asimismo hemos sefalado que los arquitectos otorgan prioridad a la imagen visual
sobre las palabras. Cada artista prioriza su lenguaje por sobre los otros, pero todos
ellos son lenguajes, o sea sistema de transmision de mensajes.

Esteban Vicente utiliza, como los arquitectos, la imagen como lenguaje. Y en su
lenguaje existe un dialogo entre la imagen, el dibujo y los colores, que a veces se
comprenden y otras se rechazan. La imagen, las formas, los colores se hacen
palabras y la viceversa también vale.

Si en la poesia el entorno del poeta se transforma y sus calles, su casa, su sillén
pasan de ser objetos, imagenes, a ser palabras recicladas en el interior del vate, en la
pintura las palabras pasan a ser imagenes de una realidad interior. En Vicente sirven
para discutir, exasperar, aplacar, ensefiar.

Los espacios pictéricos en el artista segoviano logran didlogos transparentes que se
transforman en manchas, lineas, gestos, tonos claros y oscuros que expresan un
lenguaje poético en el que aparecen sus paisajes interiores.

Igual que una ciudad tiene un plano urbano: callejones, paseos, avenidas, rincones y
edificios mas o menos embleméticos, Vicente crea su obra sobre lineas que se
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entrecruzan como calles, no llegan a ningun sitio como callejones ciegos, cruzan la
tela amplias manchas de color como avenidas, destacan formas cerradas como
edificios y con este lenguaje habla al espectador. Pero le habla desde el interior, desde
el sentimiento.

" No pienses. Pintar no es pensar; es sentir. No pares, no pienses
cuando estéas pintando.” (Vicente, 2001:52)

Por ejemplo, en su Paisaje con sombrilla roja nos habla del campo, pero no del agro
sino del campo como contrapunto de la ciudad. El equilibrio de la composicién denota
un interés del artista en incidir sobre el animo del espectador infundiéndole
tranquilidad. Y una mancha roja, en el centro, la sombrilla, una intensa pincelada en
rojo, anima y alegra la composicién. Nos habla de campo, de dos amigas, de la
espera, del sol, de la tranquilidad y habla también, en un invisible dialogo consigo
mismo, de pintura y arquitectura: de color y composicion, de estructuras y movimientos
y todo ello con sencillez. Pero nos habla a través de su mirada interna, desde sus
paisajes interiores.

“Las cosas sencillas suelen ser complejas. La complejidad aparece cuando
alguien expresa una idea de una forma muy parecida. Por eso lo sencillo es
complejo.” (Vicente, 2001:54)

Paisaje con sombrilla roja es una obra de su primera etapa y figurativa, pero las
mismas palabras podriamos usar para describir Sin Titulo, 1985, dentro del
expresionismo abstracto muy tardio de Vicente y con muchas nuevas aportaciones
tedricas. Pero en él se encuentra el mismo didlogo entre formas y colores, entre
estructuras y movimientos. Vicente es un poeta que se expresa a través del lenguaje
del color:

“El color es calidad. Al finy al cabo es un material que se convierte en precioso
para el ojo.” (Vicente, 2001:46)

Existe una poesia y una literatura en la pintura y en la arquitectura Vermeer de Delf
cuenta una historia, es un narrador. También lo es el Maestro Mateo en el Pértico de la
Gloria de la Catedral compostelana. Gaudi fue un poeta y también lo es Vicente. Son
dos maneras de expresar el arte, dos lenguajes. No es que, en definitiva, exista un
paralelismo entre la literatura y la arquitectura, entre la literatura y la pintura, es que
son ramas de un mismo arte. Todo es poesia en el sentido originario de la palabra.
Todo es creacién y esta se traduce en un lenguaje que puede ser invisible, pero esta
en la obray habla a través de ella.

Vicente es un claro ejemplo de la utilizacién del lenguaje poético en la pintura cuando
interacciona con el espectador y establece a veces un dialogo, a veces un mondlogo,
pero siempre transmite un poema. Y este lenguaje poético lo desarrolla, como se ha
dicho mas arriba, con los “Paisajes interiores” que tras la transformacién de la realidad
y Su recreacion artistica, son expuestos al espectador para que los aprehenda.

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

224



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

[11.2.3. La expresion grafica y la poesia.
La expresion grafica en la obra de Esteban Vicente se encuentra en dos planos -y a la
vez dos etapas de su devenir artistico- muy relevantes: en su periodo algido del
Expresionismo abstracto y en los collage. Que, a la vez, son los periodos en que
teoriza mas sobre los “Paisajes Interiores”. Y los relaciona con la poesia:

“Para mi, el pintor, como el poeta, como cualquier hombre inmerso en el
proceso creativo, es un sujeto que esta solo.” (Vicente, 1982)

En los escritos de Esteban Vicente, desde sus primeras clases en la Universidad de
Puerto Rico, hasta los ultimos, en su plena madurez intelectual, la poesia, en el
concepto que ya hemos dicho, de creatividad, esta presente.

La formulacion del concreto-visualismo, tiene diferentes raices aunque se considera
una exigencia de los nuevos tiempos, como sefala Lépez Gradoli (1973:93), citando
a Gomringer (1925), el poeta se convierte en el interlocutor del arquitecto, del
ingeniero o del disefiador industrial, para ser el mediador de su mundo linguistico y
del mundo lingliistico de las masas. El poeta ya no parte de su propia conciencia,
MAas 0 menos crispada, Sino que vuelve a tener un puesto en la sociedad y su nueva
dialéctica. Segun esto se plantea la fusion de las retdricas propias del género
literario poético y de las artes plasticas, teniendo en cuenta también la influencia de
los discursos publicitarios y el disefio industrial. Y es fusion y no interrelacion, ya
gue lo que se pretende es la creacién de un arte poético desconocido hasta el
momento. La apelacion continua al concepto de “semiotismo”, muestra claramente
que lo que se intenta es utilizar cualquier tipo de sistema significante para la
expresion libre de los sentimientos subjetivos del poeta. (Gradoli, 1973)

En el origen de esta concepcidn poética se encuentran sus fuentes literarias:
Mallarmé, Apollinaire, Hugo Ball, Cummings, como también futuristas y dadaistas,
hasta llegar a Mondriany Kandisky.

Fernandez Serrato (2003:93), destaca cémo el predominio de lo visual utiliza la
lengua de forma distorsionada: se toma como base expresiva los valores graficos
del cdédigo de la lengua escrita, intentando restituir la pérdida significativa provocada
por una distorsion de uso “impropio” por medio del apoyo de la imagen o en la
transformacion de la letraenlo que se denomina “signo plastico”. De esta manera
el texto se abre ala produccion de sugerencias connotativas, sefiales para la
estimulacion de asociacién de ideas mas o menos libres en el destinatario; como
consecuencia, la denotacion propiamente iconica aparece también distorsionada y
tiende a la construcciéon de ‘“idiogramas”. La estructuracion de todos estos
elementos es problemética, debido a una fuerte carga de entropia incluida en la
propia organizaciéon sobre la pagina. No obstante existe una posible regla
estructural: el contraste espacial entre lineas, formas geométricas, iconos, manchas
de color, letras, palabras y frases dibujadas en profunda relacién significativa con las
dimensiones espaciales del blanco de la pagina.
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Desde el Barroco, sefala Ferndndez Serrato, la artificiosidad literaria busca un
definitivo encuentro con la plastica, pero sin dejar a unlado la tradiciébn escrituraria
de todos los tiempos. La muestra mas visible de cémo la escritura laberintica ha
estado ligada desde siempre a la potenciacion de los aspectos graficos de la letra, la
ofrece el caligrama, “technopaegenia” entre los griegos y “carmen figuratum” entre
latinos y cristianos medievales. (Fernandez Serrato, 2003:143-144)

El caligrama es un arte entre la poesia y el dibujo, incluso en ocasiones de la pintura,
donde la letra sirve para presentar un poema y, a la vez, es material de construccién
de la imagen. Se le ha llamado también “poesia visual” y juega con todos los
elementos posibles tanto desde la perspectiva poética como de la grafica. Podria
decirse que es la expresion grafica de una poesia pero también que es la poesia del
grafismo.

La tradicidn caligramatica se encuentra sin interrupcion durante toda la historia de la
literatura occidental, son famosos los de Rabelais y Jaques Cellier en el siglo XVI,
0 los de los poetas alemanes de los siglos XVII y XVIII, también en Espafa se
cultivaron en esta época superando los realizados después durante el modernismo
y el surrealismo; Apollinaire los puso de moda a principios del siglo XX al publicar
en 1918 todos sus “Calligrammes” en un volumen.

La explotacion de las expresividades puramente plasticas encontradas en el uso
de las escrituras alfabéticas por parte del concreto visualismo poético espafiol, va
desde el entendimiento de la grafia como apoyo o elemento integrante mas del
poema en tanto unidad semiética de produccién de sentidos estructurados por una
dominancia estética, hasta la postura extrema de basar todo posible significado
poético del texto en la armonia, el geometrismo o el trabajo sobre la
serializaciony los ritmos de sucesion espacial de los grafemas plasmados sobre
la pagina.

Parece que la letra se descubre como un universo de formas puras; al modo en
gue las tendencias pictdricas de la abstraccion plastica crean un universo de ideas
esenciales eliminando la figuratividad y combinando lineas, espacios y colores para
provocar efectos estéticos por negacion de la realidad extra-artistica y mostracion
de la verdadera realidad plastica. De esta manera el concreto-visualismo tiende a la
presentacién de la escritura desnuday por tanto el acto de escribir resulta ser ante
todo la actividad de trazary combinar signos graficos. Autores como Joan Brossa
mantienen una estrecha relacidn entre su concepcion poética y las teorias del
conceptualismo plastico; otros como Natan Zaj (1930) casi pueden entenderse como
una vision hispana de movimientos artisticos integradores como “fluxus “*8

® Fluxus es una palabra latina que significa flujo, corriente. Es una corriente
creada por George Maciunas (1931-1978) que €l mismo defini6 como: “Fluxus-
arte-diversion debe ser simple, entretenido y sin pretensiones, tratar temas
triviales, sin necesidad de dominar técnicas especiales ni realizar innumerables
ensayos y sin aspirar a tener ningln tipo de valor comercial o institucional" Creada
en la década de los sesenta combinada poesia, misica y artes visuales en una
amalgama que ellos mismos definieron como anti-arte.
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Segun Pignatari (1977:75) la estructuracion de los distintos elementos como la
sintaxis esta mas cerca del concepto espacio; la formacién de significados:
semantica, pragmatica, mas del concepto tiempo. Cuando se trata de analizar el gran
desarrollo del arte gréafico en los paises occidentales, se llega a la conclusion de que
se debe principalmente al hecho de ser un arte de informacion entendida en
términos de la “Teoria de la Informacion y de la Comunicacién”, es decir en
términos de signos y relaciones estadisticas entre signos y en términos de poder
selectivo de una fuente de sefales. La informacidn correcta es necesaria para
reducir, en lo posible, el desfase entre la concepcidn original y su materializaciéon
visual final. Esto significa que se requiere la maxima cuantificacion de elementos
para que se delimite con claridad probable, el campo de azar, es decir de la
cualificacion, de la creacién, de la informacion nueva, original. En fin: estética.

Atendiendo a los diferentes marcos poeméticos utilizados, Fernandez Serrato
(2003:173) establece una serie de tendencias dentro del discurso visual del
experimentalismo poético:

a) El poema minimalista por concentracion, cercano al “letrismo” vy
“concretismo”, busca expresar la materialidad del signo plastico enunciado.
Anula voluntariamente todo discurso semantico complejo para ofrecer la
pureza simple de lo elemental: superficies, trazos, la dinamica de una
situacion en el espacio, la percepcién del ritmo por medio de la serializacion de
las iméagenes, etc.;
Amantes.

una flor

no lejos de la noche

mi cuerpo mudo

se abre

a la delicada urgencia del rocio.

Alejandra Pizarnik

b) EI poema verbal-visual: son los textos que conjugan la palabra y la
imagen en un didlogo presente ya en el propio enunciado textual del poema.
Es una tendencia menos radical que la anteriory mas frecuente en la poesia
experimental espafiola. No se trata de que una semiética ilustre o explique lo
dicho por otra, sino que dos discursos disyuntivos cobren sentido al
relacionarse entre si, construyendo el poema como una red de informaciones
cruzadas entre sus aspectos plasticos y verbales;
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Apollinaire.

c) El poema propuesta: se trata de un poema en potencia, las instrucciones
para una accién comunicativa susceptible de ser entendida como poema, o
el recuerdo de una accidn comunicativa estética de caracter efimero de
la que se da un testimonio fotografico. El texto escrito en lenguaje
verbal, presenta aspectos tipograficos o visuales que lo marcan como
enunciado susceptible de ser entendido como objeto estético de
caracter vanguardistay lo diferencian de unas simples “instrucciones de
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Antonio Andrade.

d) ElI poema accion: constituye otra modalidad cuya identidad se asemeja al
“happening”, el hecho de que se llame de una uotra manera sélo significa
gue el poeta reclama para silos medios expresivos de la  expresion
corporal, la danza, la musica, la retdrica plastica, unidas en una vaga
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concepcién del fenébmeno poético como sintesis creativa libre y espontanea,
nocién heredada del dadaismo y el surrealismo, superadora de cualquier tipo
de normas externasy extremo de las ideas romanticas sobre el arte;

e) El poema permutacional: donde la construccion de objetos estéticos basados
en la repeticiény en la variacién-permutacion de elemento, buscando un ritmo
secuencial. Suinspiracion en la musica es evidente, junto a la intencion de
trasponer al terreno de las formas visuales la ritmica tan propia del poema,
tal como lo entienden las convenciones estéticas dominantes. La repeticion
de palabras o de letras, concebidas principalmente como formas tipograficas,
permite identificar regularidades que construyen la norma formaly espacial
del enunciado, regularidad rota por las variaciones permutacionales que se
convierten asi en alotopias retéricas, a través de las cuales se hace perceptible
el ritmo espacial.

<
=
w
o ©
-
<
&
©

Calvo Galan.

Vicente, en fecha tan lejana como 1945, ya planteaba la esencia de lo que hemos
dicho: ¢Qué entendemos por realidad? Y llega a la conclusion, que realidad es lo que
crea el pintor, su realidad subjetiva, o sea los “Paisajes interiores”

“Y aqui llegamos al otro punto fundamental.;Qué entendemos por realidad?
Para el pintor es tanto lo que le rodea y palpa con sus sentidos como lo que
trasciende de su orbita. Es tanto el suefio como el despertar. Interesado
primordialmente en crear, transforma el mundo circundante-la realidad
aparente-en un trasmundo también real, pero despojado de su significacién
utilitaria. La sella deja de servir para sentarnos en ella y adquiere un valor
simbdlico, sugeridor. Su forma inspira otras formas, su realidad intrinseca
sugiere las mas diversas realidades que el pintor crea.” (Vicente, 1945)
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l1l.2.4. Las artes de la arquitectura y la pintura: la poética, la retéricay las
leyes de la estética. La estética de Esteban Vicente.

Esteban Vicente entiende la estética desde la sensibilidad. Y esta sensibilidad es
producto de los condicionamientos culturales que poseemos. Los juicios previos sobre
conceptos artisticos, sobre qué es o qué no es arte, inciden en nuestras opiniones
sobre la obra artistica. La forma que un artista puede superar esta dicotomia entre la
estética aprendida y la estética vivida, es la reelaboracion del objeto en su interior, los
“Paisajes interiores”. Y esto vale, en Esteban Vicente, para todas las artes. (Ver cita
Vicente pagina 12)

La retoérica no es un adorno que se pone en cualquier mensaje comunicativo, sino
gue es la que nos describe los sistemas de composicién de dicho mensaje. En
cualquier tema, la composicionincluye aspectos no retéricos como la gramatica o
la légica, pero los propiamente retéricos son los que se condensan en las
estrategias necesarias para convencery persuadir. (Muntafiola, 1990:8-16)

Sélo cuando se conocen los argumentos necesarios, que generalmente no son
cien por cien légicos ni cien por cien poéticos, se descubre el valory el contenido
de cada una de las dimensiones o categorias citadas. (Muntafiola, 1990:8-16) En
relacion directa con la arquitectura, es importante resaltar la dialéctica entre:

a) Las tipologias arquitectonicas mas o menos precisas acumuladas por una
historia colectiva;

b) Las categorias poéticas que cada edificio o conjunto de edificios contienen;
c) Las estrategias retéricas que son las que consiguen transformar las
tipologias para producir efectos poéticos nuevos y viceversa, transformar las
poéticas para producir nuevas tipologias.

No todas las combinaciones entre tipologia, retérica y poética son deseables, como
tampoco todas las combinaciones consiguen la correlacién poética entre el construir
y el habitar, que es el Unico eje posible de la arquitectura. No se desecha asi ni a
las poéticas ni a las retoéricas, ni a las tipologias sino que se intenta potenciarlas
dentro de un interés reciproco y dialéctico por la arquitectura. La retérica
arquitecténica cumple una funcién multiple de manera simultanea:

1) Sirve como andamio del proceso de invencion y creacidon del proyecto
arquitecténico, es decir, para ayudar a componer y ordenar los impulsos de la
imaginacion y la intuicién con el propdsito de dar una forma explicita al
edificio. Aristoteles™® se referiria a la estructura del propio discurso y de la
capacidad de autoconstruccién de los argumentos retéricos.

2) Sirve como estructura de “persuasiéon” de cara al cliente, ya sea privado o
un grupo social, o un ente publico, con el fin de demostrar una adaptacion a

¥ Libro 1l de la Retoérica
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sus necesidades, ideas, gustos, emociones, etc., para Aristteles?® esto seria
el mecanismo de persuasion.

3) La retdrica es un modelo de relacion entre el proyecto y su contexto
histérico, geogréfico y arquitectdnico previo, mas tanto en el contexto inmediato
o lugar en el que esta ubicado el edificio proyectado, como el contexto cultural
y arquitecténico mas amplio. Precisamente esta relacion es la que genera la
tension dialéctica que permite a suvez el desarrollo de estrategias retdricas
de persuasion.

La habilidad del arquitecto para utilizar los sistemas compositivos 0 estrategias del
disefio, desde los “lineamienti” de Alberti hasta el “modulor” de Le Corbusier, o los
sistemas “contextualistas” de Richard Meier, permite la relacién entre el valor poético
del edificio y su memoria tipoldgica, sin que por ello sea posible prever con
exactitud logica el resultado de esta relacion, a no ser bajo la categoria de
“probabilidad” definida por el propio Aristoteles en funcién de la capacidad de
persuasion del propio discurso®.

“La vitalidad del lenguaje arquitecténico moderno se funde en el compromiso
de forjar una version moderna, futurible e incentivadora de las fases histéricas
gue nos preceden. Frente a ellos resultan absurdas tanto la pasividad imitadora
de los revivals como la indiferencia renunciadora de determinadas
vanguardias”. (Zevi, 1978:135)

Hay casos evidentes para saber que tipo de figuras son esenciales para un
arquitecto, en una época o en un tipo de edificio, como por ejemplo la diferencia entre
el juego simétrico-asimétrico de las “figuras de construccion” antes y después del
movimiento Moderno, pero no existen estudios en detalle sobre las diferentes
“Vanguardias” 0 sobre la mezcla especifica en cada caso de las figuras.

Estd claro que todas las figuras pueden aplicarse en mayor o menor medida a
muchos edificios; se trata de un juicio constante de valor de la figura o el edificio en
funcién del papel que juega en la persuasién y en sus estrategias. En arquitectura,
persuadir es “hacer ver”, lo mismo que en la retdrica judicial, aunque en esta Ultima
se trate de un “hacer ver distinto”, la relacién entre ambas maneras de ver abre un
amplio campo de trabajo que ya vislumbrara Nietzsche (Muntafiola, 1990:55-92)

Muntafiola presenta algunos ejemplos:

% Libro Il de la Retérica

2 «“Entendamos por retérica la facultad de conocer en cada caso aquello que
puede persuadir. Este no es el objeto de ningin arte; pues cada uno de los deméas
ensefia y persuade respecto de sus propias materias como la medicina que trata
de lo que sirve para sanar y de lo que dafia a la salud...Pero la retérica, por asi
decirlo, parece que puede conocer, respecto de un asunto propuesto, aquello que
es apto para persuadir”.(Aristételes: Retoérica 1,1355b)
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1) La porta Pia de Miguel Angel, de cuyos disefios se desprende que el
autor quiso que la puerta se leyera como si se tratara de una abertura en la
muralla; para poner mas énfasis en la importancia de esta puerta, Miguel
Angel se vale de la figura de la “hipérbola” sucesivamente superpuesta:
dobles, triples y cuadruples hipérbolas engarzadas en el eje de simetria
tradicional. Tres pares superpuestos de columnas marcan los laterales de la
puerta; en el centro coloca un dintel rusticado en forma de arco aplanado,
presidido por untimpano ornamental.

Miguel Angel asocia las dos caras de la puerta a la oposicion o “categoria
retérica” de lo urbano contra lo rural, lo liso contra lo rugoso, ya que el
tratamiento rdstico era mas propio de las villas en el campo. La puerta esta
recubierta por figuras de repeticion progresivamente ampliadas, jugando con
las proposiciones y las escalas, el material cobra plasticidad y vida propia a
medio camino entre la escultura y la arquitectura, poniendo todo ellos en
movimiento las estrategias retéricas de forma simultanea. La “prosopopeya
retorica”, la voz en “off” esta presente en todos los niveles de la puerta,
bajo formas figurativas directas como el emblema papal, etc., o de forma
abstracta, al producir elipsis retdricas, huecos constructivos sin llenar que crean
la sensacion de algo que va a venir, o falta algo o que alguien entra por la

puerta.
2) El cementerio Brion Vega de Carlo Scarpa, quiza la imagen de Venecia
como puerta entre el este y el oeste, esta como  categoria retorica

fundamental del edificio. El juego intrigante de Scarpa con la geometria es muy
aparente en este proyecto; las estrategias retoricas de combinar formas
rectilineas con formas curvilineassirven para amplificar la importancia estética
de la tumba; es esencial la fusidn entra la estructura y la ornamentacién, hasta
el punto de que ambas son totalmente indisociables tras una retérica
emparentada con la escultura.

Las referencias figurativas de las inversiones retéricas que construyen la
composicion de Scarpa derivan de Sullivan (1856- 1924), Wright (1867-1959),
Art Decg, etc., pero sabe dar un  sabor figurativo especifico a sus edificios, en los
que cuanto  mas abstractas son las referencias fugurativas mas vivas

permanecen las referencias histérico-formales. La estrategia  retérica  del

ritual de la muerte es una protagonista privilegiada del edificio, el visitante
puede dirigirse a la tumba pero no accede de forma directa, siempre
encuentra su camino interrumpido por algin simbolismo que le obliga a

detenersey elevarse hacia la mistica.

El valor metaférico de las formas es muy rico, la tumba memoriza un puesta por el
gue no puede pasarse, pero que cubre la muerte, 0 mejor dicho, conecta la muerte
con la vida, el canal termina en dos pozos, uno lleno de agua y otro seco, de
nuevo las referencias metaféricas paganas y biblicas son multiples, quedando a
disposicion de la imaginacion del visitante.
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Scarpa invierte lo sélido y lo débil, lo macizo y lo hueco, lo viejo y lo nuevo. Deja
crecer la vegetaciébnen lo nuevo y atrae la vieja Iglesia a lo nuevo; invierte lo pulido
y rugoso, el usoy el desuso, lo seco ylo himedo, etc. Todo el proyecto se apoya
en mil categorias retéricas de la arquitectura que pone en movimiento casi sin
esfuerzo, con suavidad y simplicidad. Si un lugar arquitecténico es siempre un
deposito de tiempo es el espacio, afade, Muntafiola, la obra de Scarpalo consigue
y le convierte en un lugar por antonomasia en el que su poética intenta unificarse con
la propia construccién compositiva del edificio.

Hasta el punto de que el tiempo de la mente del usuario y el tiempo de la muerte
se sincronicen en la arquitectura, en el espacio medido, invertido y pivotado de la
vida. Los pasos del usuario se miden, sincronizandolos con los “pasos” o medidas,
dientes, cornisas, resaltes, etc., de la ampliacion del cementerio. La obra es como
un gran calendario solar, césmico, mecéanico. El tiempo se mide de otra manera y
agui radica la poesia arquitectonica de Scarpay termina su retérica.

Una de las cualidades de Vicente como pintor es la escasa retdrica en su composicion.
No existe una estrategia para convencer y persuadir mas alla del propio mensaje que
es claro y nitido. Incluso en creaciones tan cargadas de intimismo o melancolia como
cuando dibuja a su mujer y su hija en la casa que ocuparon en la primera etapa de
Nueva York, se trata de un planteamiento directo y limpio. Una mujer y una nifia
leyendo. Hay que conocer las circunstancias especiales por las que atravesaban -la
enfermedad de la nifia y su temprana muerte que ya se evidenciaba- para comprender
toda la tragedia y, a la vez, toda la ternura del artista.

La estética y la retérica de Vicente no son creaciones intelectuales sino realidades
practicas. Vicente crea sus composiciones en funciéon de su propio mundo poético y no
pretende tanto que el espectador lo comprenda, como que a su vez lo recree y
componga Su propio mundo poético, Ssus paisajes interiores. En este aspecto se
identifica con la doctrina del Expresionismo Abstracto: no hay anécdota, hay
sensaciones.

Destaca el hecho que sus grandes maestros, aquellos que el considera sus maestros,
son Zurbaran y Gris. Cierto es que Zurbaran utiliza la anécdota, y la utiliza en
profusién, en sus obras, y también la retérica tal y como la hemos definido. Pero
también lo es que Zurbaran construye sus obras y las construye como si de un edificio
se tratara. Una realidad, interiorizada, desde luego, pero lo mas cercana a la realidad
fisica, no soélo de la interiorizada.

Sin embargo Gris descompone la figura y entresaca sus lineas esenciales, por lo
menos lo que él ve como lineas esenciales. Vicente estd mas cerca de Gris en la
composicion, la figura o las formas, pero mas de Zurbaran en el color. (Ver cita Vicente
pagina 126)
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La estética de Vicente, pues, equidista de estos dos genios pero esté influenciada por
ambos. En Sin Titulo (1970) puede contemplarse, como si se tratara de una obra
pensada para una de las clases que Vicente impartié en la Universidad, el juego de
composicién y color. Se trata de una obra de formas y color. Formas irregulares y
vacios blancos, masas de color, juegos cromaticos. El color es la base de la obra de
Vicente, de esta y de todas.

“Hay que tratar los pigmentos adecuadamente; dejar que el color funcione
como tal. El color no debe ser mudo, el color también debe sonar. Mediante la
observacion descubriras y veras, dandole asi un caracter.” (Vicente, 1945)

Se trata de una construccién retorica pero de retdrica poética, en la que la creatividad
esta en la esencia del trabajo. Dicho de otra manera, afloran los “Paisajes interiores”
Desde luego, hay una tradicion implicita en Vicente, no aparece su arte por generacion
espontanea, es deudor de muchos siglos de arte, pero al tiempo da un paso mas que
le aleja de unos y acerca a otros.
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IV. LA INVENCION EN LA ARQUITECTURA EN RELACION AL CONCEPTO
“INVENCION” EN LOS “PAISAJES INTERIORES” DE ESTABAN VICENTE.

En este capitulo, que se estructura en dos partes, estudiamos la invencion en la
arquitectura y lo relacionamos con el mismo concepto en los “Paisajes interiores” de
Estaban Vicente y, en una segunda, los marcos normativos docentes y el estado
actual de la ensefianza de EGA, asi como los lenguajes, grafico y poético, como
instrumentos de la invenciény creatividad.

Dentro del Objetivo general de la Tesis, la formulacién de un modelo de Pedagogia
Poética para la invencion Arquitectdnica a partir de los “Paisajes interiores” de Esteban
Vicente, planteamos aqui una aproximacion de tipo deductivo que centramos en la
literatura que existe al respecto, especialmente las aportaciones a los Congresos de
EGA, que exponen la doctrina actual sobre los conceptos hasta el momento
desarrollados.

Esta aproximacion tedrica se trata desde el punto de vista de la ensefianza de EGA y
las aportaciones de Esteban Vicente, de forma que se sintetizan los planteamientos
desde la perspectiva arquitectonica y desde la perspectiva pictérica.

La invencién se trata, en primer lugar, como una cualidad del individuo y un hecho
cultural por lo que también como un factor necesario en el campo artistico, que a su
vez forma parte del hecho cultural y del individual. Como deciamos en la Justificaciéon
de este trabajo proyectar, crear, intuir, son caracteristicas de la invencion en tanto nos
referimos a la arquitectura y a la pintura. Si inventar es parte de estos factores, el
arquitecto es un artista y, por lo tanto, la invencion artistica forma parte de su acervo, o
debe de formar parte. Por ello la obra de Esteban Vicente nos ayuda a desarrollar una
pedagogia poética para la invencién, en este caso, arquitectonica. Los “Paisajes
interiores” y la propuesta poética del pintor segoviano, estructuran asi el desarrollo de
este capitulo al ser la interpretacion de la invencion por parte de un pintor.

La parte final del capitulo se dirige mas a la situacion actual de la ensefianza de EGA,
a los problemas planteados a que se enfrenta, entre ellos las dificultades que
encuentra el profesor en ensefiar al alumno a desarrollar la invencion, la ideacion y la
creatividad.

La Real Academia da varias acepciones a la palabra invencion. Las cuatro que de una
manera u otra se relacionan con el tema objeto del presente trabajo son:

Acciony efecto de inventar.

Cosa inventada.

Engafio, ficcion.

Parte de la retorica que se ocupa de cOmo encontrar las ideas y los
argumentos para desarrollar un asunto.

También indica que la palabra procede de la latina inventio, -onis, se identifica con
descubrir, descubrimiento, ademas de la pura invencion.
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Maria Moliner, mas dada a explicar los étimos, da la siguiente definicion de inventar:
Encontrar la manera de hacer una cosa nueva, desconocida antes, o una nueva
manera de hacer algo. Pero también acepta como sinénimos descubrir, incluso idear.

Todos estos conceptos estan, en mayor o menor medida, mas 0 menos
conceptualizados en los supuestos que vamos a desarrollar en busca de un
argumento gue nos permita fundamentar la invencion en la arquitectura. Porque
necesitaremos una base sobre la que desenvolver todo el proceso teérico de la
creatividad en la arquitectura. Y la creatividad es, en definitiva como hemos dicho en
varias ocasiones (Parte 111.3.1.), la esencia de la innovacion, de la invencion.

La arquitectura, es una disciplina que se debate entre lo técnico, lo artistico y lo social.
Los cambios en cada uno de estos componentes la afectan directamente tanto en sus
planteamientos coyunturales como en su esencia. De alguna manera esto ya lo hemos
visto a lo largo del tercer capitulo de este trabajo, pero consideramos oportuno insistir
en ello en tanto y cuanto estos cambios obligan a una constante invencion de la
arquitectura -aunque quizas se ajusta mejor al concepto que queremos exponer Si
decimos a una constante reinvencion.

La invencidn es un proceso intelectual caracteristico del ser humano y parece ser que
exclusivo de nuestra especie. Invencién e ideacién, son dos caras de un mismo
concepto (ver Capitulo Ill). Marcos (2002) dice y estamos de acuerdo:

“El proceso de ideacién es un desarrollo progresivo de los ideado hacia una
concepcion formal. Como realidad creativa que es, todo el proceso de ideacion
y proyectacion es iterativo y, por tanto, no lineal. El desarrollo del proyecto es
un continuo ir y venir, un progreso contenido que se va realimentando por
medio de la accién critica sobre el germen de la propuesta. Lo ideado, es por
tanto algo cambiante, en gestacion: quiere llegar a ser algo concreto pero sin
existir plenamente durante dicho proceso. Por esta razén el alumbramiento final
es el fruto de un recorrido intelectual, una busqueda intencional pero tentativa,
dirigida pero indirecta.” Vicente lo sintetiza diciendo: Las proporciones, las
armonias, las distorsiones, las oposiciones...uno tiene que ser consciente de
todo ello y de cémo se conectan y forman parte del conjunto.

¢Y no es este el proceso que transforma la realidad en arte? ¢ La impresion visual en
“Paisajes Interiores™?

La invencidon permite adaptar el medio al individuo sobre la base de modificar las
condiciones naturales en beneficio de la supervivencia, en un primer estadio, y
ventajas competitivas con otras especies en un segundo y mas elaborado.*

2 “Aunque parece ser que los modernos estudios sobre antropomorfos superiores
no respaldan esta afirmacién, siempre y cuando entendamos por invencion =
descubrimiento o, incluso deduccion. Por otra parte son muchas las especies
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Si la invencién se define como lo hace Maria Moliner, Esteban Vicente inventa un
lenguaje plastico, aunque mas que inventar diriamos que innova, porque no parte de la
nada sino que desde una tradicién clasica de pintura -el cubismo y el mismo arte
abstracto ahora ya son clasicos- la reinventa introduciendo elementos de su propia
creacion.

La pintura para Vicente, igual que la arquitectura, tiene un componente técnico,
artistico y social. Técnico por cuanto comporta unos conocimientos que se aprendeny
es necesario conocerlos bien; social en tanto incide en un entorno y, en definitiva, va
dirigido al mismo y artistico porque es la base de toda creacion poética. Pero sobre
todo tiene una reelaboracion de la naturaleza que pasa por el interior del artista y lo
sublima por medio de los paisajes interiores, que estan en la esencia misma de la
concepcidn artistica de Vicente.

“El artista tiene que formar parte de algo. El arte se inserta en una linea de
tradicion que viene del pasado y se prolongara para siempre. S6lo conociendo
el terreno en el que esta uno ubicado se puede descubrir algo” (Vicente,
1964:68)

Pero no sélo esto. La invenciéon es también el fundamento de la cultura -de las
culturas-, los cambios conceptuales, la abstraccion fue la gran diferencia entre nuestra
especie y las inmediatamente precedentes - asociados a las invenciones y los
descubrimientos técnicos fueron los que nos llevaron al desarrollo actual. La relacién
invencidn, tecnologia y ser humano esta intrinsecamente combinada en la persona
humana. (Mumford, 1958)

Anaxagoras de Clazomene formuld la siguiente afirmacién: “el hombre piensa porque
tiene manos” (Krik y Raven, 1970) Con ello se adelantaba en dos mil quinientos afios a
una de las mas conocidas teorias antropoldgicas sobre la importancia de las manos
como instrumento béasico en la evolucion de nuestra especie. Aunque se ha
demostrado que no fue la Unica ni la primera, si una de las mas importantes. (Arsuaga
y Martinez, 2005:107) Esta teoria, la funcién esencial de la mano en la evolucién
humana, que plantea si el salto evolutivo del hombre se debié a la reestructuracién de
la mano al abandonar la vida arboricola por las sabanas del este africano, no explica,
por ejemplo, el por qué las manos de los antepasados de los austrolopitecinos -
nuestros mas cercanos antepasados no humanos- evolucionaron de esta manera y no
otra, sin un bipedismo previo.

En cualquier caso, la evolucién de la humanidad no puede atribuirse a una sola
adaptacién o cambio, sino a un conjunto de factores que van desde el bipedismo al
pensamiento simbdlico, en una sucesion de pruebas e intentos de la naturaleza, la
totalidad de los cuales, menos uno, se perdio en el transcurso de un par de millones,
quizas algo mas, de afios.

animales que modifican su medio para adquirir ventajas de supervivencia y de
competencia.” (Arsuaga, 2001)
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Pero cierto es que la mano es una herramienta natural evolucionada para manipular y
fabricar otras herramientas u objetos complejos. Y cierto también es que, en este
rubro, es el mas completo creado por especie alguna. Otra cosa es qué necesidad
tendrian otras especies de la mano, cuanto mejor les interesan unas buenas garras o
unas duras pezufas. Las manos, incluso la inteligencia, dentro de la evolucién, no son
MAas que otros instrumentos adaptativos a las necesidades de determinada especie en
determinado entorno, como las garras, las pezufas o los cuernos. (Harris, 2002)

La inteligencia es otra arma evolutiva de supervivencia, por lo menos lo fue al
principio. Seguramente la que mejor respondia a las necesidades de la especie en
emergencia. Y también fue la que permiti6 al hombre convertirse en la especie
dominante del plantea. No tiene una importancia decisiva para este trabajo si fueron
primero las capacidades, las habilidades tecnoldgicas o la inteligencia simbdlica, casi
con toda seguridad las unas son consecuencia de las otras y estas de aquellas, a
través de una evolucion en la que se intercalaban las unas con las otras.

La invencién esta en la base del pensamiento simbdlico. Es, practicamente lo mismo
inventar un arma sobre la base de una piedra de silex, que simbolizarla para después
fabricarla. El ser humano invent6 desde los comienzos de su capacidad intelectiva y la
diferencia entre un hominido y un humano, esta en su capacidad craneal que deviene
en capacidad intelectual. (Harris, 2002)

Las culturas desarrolladas por el hombre, en general, han tendido siempre a priorizar
lo intelectual sobre lo material, de modo y manera que las capacidades intelectuales
del hombre han sido valoradas por encima de las demas y las culturas se han
determinado por rasgos intelectuales-creencias, filosofia, literatura, etc. -mas que por
rasgos tecnoldgicos- tipo de arados usados, tipo de construcciones, mobiliario, etc.-
(Bozal, 1987)

Es el concepto de animal racional, tan caro a los primeros filosofos griegos -que no
olvidemos han informado toda nuestra cultura occidental- que para ellos diferenciaba
claramente al hombre de los animales, eso si con las connotaciones miticas
coyunturales aplicadas a cada uno de los tipos de creacién. Dicho de otra manera, lo
gue en todas ellas era obra divina era la inteligencia.

La inteligencia, pues, es la dimensibn humana que mas destaca sobre el resto y
condiciona todo andlisis de la especie. Por ello este planteamiento griego se mantuvo
durante practicamente todo el desarrollo de la cultura occidental hasta alcanzar los
siglos XVIII y XIX, y aun mas concretamente el XX, cuando se entr6 en un fuerte
revisionismo de todas las teorias que parecian poco menos que inmutables. No es que
la inteligencia como origen de la cultura humana haya sido eliminada o superada,
porgue se trata de un hecho, sino que han surgido otras explicaciones sobre el
desarrollo del ser humano y sus culturas a partir de otros componentes del individuo.
(Gellatly, 1997)
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Las aportaciones de corrientes como el positivismo, marxismo, vitalismo o los avances
de la antropologia cultural (M. Mead, M. Harris, L. Munford, etc.) han destacado el
componente practico del ser humano introduciendo la nocion de homo faber en el
conjunto de los estudios sobre el mismo. Aunque quizas el golpe definitivo a la
inteligencia como fundamento del ser humano vino desde una disciplina nueva, nacida
a finales del siglo XIX, la psicologia, y de una manera lateral Skinner® que entendia
gue los seres humanos no tienen voluntad porque ésta o sus condicionantes estan en
el ambiente. Los seres humanos son pizarras en blanco, absolutamente gobernados
por influencias externas que los condicionan.

“Como la ciencia de la conducta adopta la misma estrategia de la fisica y la
biologia, el agente autbnomo a quien se ha atribuido tradicionalmente la
conducta es reemplazado en ella por el ambiente en que evoluciond la
especie y en que cobra forma y perdura el comportamiento del individuo.”
(Skinner, 1971)

Otra cosa es la naturaleza de la inteligencia. ¢En qué consiste la inteligencia? Ha sido
una pregunta constante en la filosofia y, modernamente, en la psicologia. La respuesta
esta, seguramente, en la relacibn que tiene con la capacidad de fabricar v,
esencialmente, en la conceptualidad.

“Si pudiéramos despojarnos de nuestro orgullo para definir nuestra especie nos
atuviéramos estrictamente a lo que la Historia y la Prehistoria nos presentan
como caracteristica constante del ser humano y de la inteligencia, no diriamos
quiza “Homo sapiens” sino “Homo faber”. En definitiva, la inteligencia,
considerada en lo que parece ser su punto de partida, es la facultad de fabricar
objetos artificiales, particularmente utensilios para hacer utensilios, y de variar
indefinidamente su fabricacion” (Bergson, 973)

Sin olvidar otro de los factores esenciales en el hombre que es el lenguaje y su
influencia no sélo en la evolucién-y ya entramos en la evolucion cultural- sino también
en la tecnologia. Puede, y de hecho se ha dicho, que el lenguaje es parte de la
inteligencia, pero tiene un fuerte componente instrumental®® y, a través del mismo, se

% B.F. Skinner (1904-1990) rompe con una de las mas antiguas tradiciones
filoséficas de occidente: el concepto de libre albedrio que ve al hombre como un
ser libre y responsable de sus actos y, especialmente, de sus elecciones. Entiende
Skinner que la lucha del hombre por su libertad no se debe a su inalienable
voluntad, sino a una serie de procesos conductuales, inherentes al organismo
humano, cuyo principal efecto es la lucha por evitar lo que el llama caracteres
aversivos del ambiente, Lo conducta, pues, no es un proceso interno, sino que es
la accidn o reaccion del organismo ante las condiciones del mundo exterior. Esto
lleva a Skinner a decir que no existe el hombre autbnomo, o sea libre.

# “Diversas investigaciones han contrastado esta hipétesis mostrando la
indisoluble relacion que existe entre actuar y pensar. Recuérdese los vinculos
establecidos entre los gestos humanos y el desarrollo del lenguaje de A. Leroi-
Gourhan o entre Utiles y cultura de M. Harris. Estudios recientes han constatado
gue el simple acto de escribir no sélo exige movimientos musculares radicalmente
distintos segln se haga en una hoja de papel o en un ordenador, sino que los
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ha creado la cultura y un factor necesariamente ha tener en cuenta: el trasvase entre
la genética innata original y las aportaciones a la misma de la cultura.

Las modernas teorias sobre el lenguaje como un factor genético -por lo menos la
sintaxis- que plantea Noam Chomsky (1988) entienden que inserto en el patrimonio
genético de la especie humana, en su corteza cerebral y en el sistema nervioso
central, existe un patrén linglistico basico que comparten todas las lenguas. Los
humanos, pues, nacemos con un conocimiento innato béasico de los aspectos
fisiologicos del habla, la organizacién del lenguaje, la sintaxis, la capacidad de
organizar las palabras en un contexto determinado, es inherente a la genética de los
seres humanos. Esta es una capacidad propia y Unica de la especie humana.

Chomsky estudié la habilidad de los nifios para aprender un idioma sin poseer ninguna
experiencia y carecer de un marco de referencia en el que basar su comprensién. Las
personas no nhacen programadas para un lenguaje en concreto -un bebe chino en
Espafia hablara un espafiol tan perfecto como un bebe espafiol nacido también en
Espafia; pero un bebe espafiol hacido o trasladado a China hablara igual que un chino
dicho idioma- por lo tanto existe una gramatica universal subyacente a la estructura de
todas las lenguas. Segun él, muchas reglas gramaticales son muy complejas para que
los nifios las puedan inventar o recrear. Tienen caracteristicas innatas, no aprendidas.
No poseen suficientes datos para organizar un complicado sistema como el de la
gramatica e improvisar sin que se les ensefie, y tengan capacidad de aprender este
sistema. Nadie puede aprender todas las reglas gramaticales a estas edades, y sin
embargo los nifios las utilizan con muy pocos errores, muchos de los cuales son
provocados por los mayores.

Dicho de otra manera, las lenguas no se aprenden®, se adquieren, porque al nacer
todas las personas conocen los mismos aspectos formales del lenguaje -la formas que
son comunes a todas las lenguas del mundo- y se basan en este conocimiento innato
para adquirir la lengua de su entorno sobre la base de contrastar permanentemente su
conocimiento linguistico, innato, con los aspectos formales de la lengua de su entorno.

Con todo ello entiendo que tenemos perfiladas las constantes que informaran nuestro
estudio sobre la invencién.

procesos mentales resultan modificados segln se recurra, de manera ordinaria, al
boligrafo o al teclado. Accidon y pensamiento, arte y técnica, no son binomios
independientes sino aspectos soélo analiticamente distinguibles de una realidad
Unica.” (Goycoolea, 2002)

% Diferenciamos los dos términos, aprendizaje y adquisicion, de la siguiente
manera:

Aprendizaje del lenguaje: mas adelante se producira de manera similar a cualquier
otro tipo de aprendizaje: a través de la ejercitacion, la memorizacion, etc.
Adquisicién del lenguaje: etapa evolutiva espontanea. La lengua materna se
asimila con gran rapidez y con un estimulo minimo y asistematico del mundo
externo. Chomsky dira que este proceso es innato puesto que sigue una linea
determinada como consecuencia de los estimulos exteriores. (Chomsky 1988)
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IV.1. Paradoja e invencidén: para una nueva teoria de la invencion. La paradoja
en Esteban Vicente.

En general se entiende por paradoja la figura retérica que consiste en resaltar frases
gue contienen una contradiccion. Pero se emplean menos otra de sus acepciones:
idea extrafia u opuesta a la comun opinién y al sentir de las personas, y menos aln
una tercera: asercion inverosimil o absurda, que se presenta con apariencias de
verdadera.

Lo paraddjico no estd en la misma contradiccion sino en que dicha contradiccion
parece verdadera o, mas frecuentemente en la conciencia del receptor, lo es a pesar
de la misma contradiccién. La paradoja, a lo largo de la historia del pensamiento
humano ha sido usada como una herramienta de discusién pero principalmente de
rebelion sobre los dogmas o modelos dominantes. Lo paraddjico se ha empleado mas
para subvertir al pensamiento tradicional que para enfrentarlo. Lo cual quiere decir que
se ha empleado mas como busqueda de nuevas posibilidades, que de mejorar los
condicionantes de cada coyuntura. (Auge, 1993)

Las primeras corrientes filosoficas la usaron para poner en evidencia lo establecido y
tomado por inmutable: los sofistas, maestros de la paradoja, la usaron contra la
dogmatica religiosa y politica, los eleaticos contra el realismo extremo y los estoicos
contra el idealismo platonico y aristotélico. Y lo mismo ocurre con la filosofia moderna.

La paradoja significa sacar de un contrasentido una idea heterodoxa y, por tanto
novedosa. Y al plantear dos conceptos contradictorios simultanea y entrelazadamente
ultrapasa la légica al uso y entra en el campo de la invencion.

Pero la paradoja es una creacion propia de la humanidad. EI hombre, al alcanzar el
pensamiento simbdlico, se ha distanciado de la realidad, muy posiblemente de una
manera irremediable. El pensamiento simbdlico transforma la realidad, la readapta y el
ejemplo mas pertinente es la transformacién que hace el artista de la realidad: la
interioriza y la devuelve cambiada nueva, otra, la recrea y por lo tanto la simboliza. Ya
no se trata de un universo fisico, sino simbdlico. Dicho de otra manera, el ser humano
no vive en un mundo natural sino en uno construido que interpreta permanentemente.

“Los hombres no han nacido de la tierra que ocupan, sus culturas tampoco. Los
grupos humanos se han enfrentado a otros, se han desplazado, han hecho
alianzas y guerras, han conocido victorias y derrotas, han intercambiado
palabras, objetos, técnicas, esclavos, prisioneros, mujeres y dioses: la cultura
necesita a la historia, es decir a los otros.” (Auge, 1993)

Bajo una perspectiva antropoldgica, la capacidad simbdlica del hombre, es la base de
la cultura. EI hecho cultura, parte de este hecho. La discusion seria si sin capacidad
simbdlica pudiera haber algun tipo de cultura; es cierto que los antropomorfos
superiores tienen algun tipo de cultura, no sélo tecnolbgica (eso si, muy rudimentaria)
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sino también social y educativa. Hay un trasvase de conocimientos entres las
generaciones, y existe una tecnologia como también unos comportamientos sociales
adquiridos y unas escalas sociales también adquiridas. Y es posible que atisbos de
pensamiento simbdlico. Pero es evidente que las culturas creadas por estas especies
no pueden considerarse como superiores. Porgque necesitan una serie de factores que
sélo la cultura humana ha creado. (Levi-Strauss, 2000)

“Toda cultura puede ser considerada como un conjunto de sistemas simbdlicos,
en cuyo primer plano encontramos el lenguaje, las reglas matrimoniales, las
relaciones econdmicas, el arte, la ciencia, la religiébn. Todos estos sistemas
buscan expresar ciertos aspectos de la realidad fisica y de la realidad social, y
mas aun, las relaciones que estos dos tipos de realidad mantienen entre si y
gue los propios sistemas simbdélicos mantienen unos con otros.” (Levi-Strauss,
2000)

En la misma linea Edgar Morin (1974) entiende que la cultura “es un fenédmeno
esencialmente paraddjico.” No existe el individuo sin la sociedad pero la sociedad es
producto de los individuos. Ambas partes interaccionan entre ellas y se determinan.
Jung (1999) entiende que “La paradoja del individuo es que necesita de otros para ser
si mismo.” O sea que la causay los efectos sonlo mismo. O también que la parte esta
en el todo y el todo en cada parte. En definitiva, la paradoja esta en la esencia del ser
humano. Y en la capacidad de inventar.

Hablamos en el titulo de este apartado de una nueva teoria de la invencion. Este
también es un concepto un tanto paraddjico, porque la invencién es una accion, tanto
si actla como sustantivo o como verbo. Mas bien deberiamos hablar de una nueva
interpretacion del concepto que se adecue a la realidad.

Quizas la invencion, tanto en el arte como en la industria, deba entenderse mas como
innovacion, que segun Real Academia en primera opcién nos remite a “innovar’ y en
segunda dice que es “creacion o modificacion de un producto, y su introduccion en el
mercado” Cierto es que dentro del campo del arte todo lo que suene a producto y
mercado aparecen como tabu, pero también lo es que todo es producto y todo es
mercado. Aunque mejor considerar la definicion de innovar: Mudar o alterar algo,
introduciendo novedades. Y la invencién es, fundamentalmente eso: introducir
novedades. Porque el hombre-sea artista, arquitecto, ingeniero o empresario- siempre
trabajo con todo el bagaje cultural anterior a ély que ha aprehendido.

En realidad inventar no es lo mismo que crear. El inventor no produce algo de la nada
sino que halla algo nuevo o no conocido, que no es exactamente lo mismo. El inventor
parte de unos antecedentes culturales, tan amplios como la sociedad en que vive y tan
estrechos como su especialidad. Lo que hace el inventor, en realidad, es cubrir un
nicho vacio en dicha cultura, aportar un elemento necesario y desconocido hasta
entonces, o aplicar una nueva visién a un concepto u objeto conocido, o0 sea renovar.
No se cred la rueda (entendida como un elemento geométrico: circulo, elipse, helicoide
y fractal), que estaba en la propia naturaleza, sino que se inventd un sistema para
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utilizarla, para rentabilizarla. Y no todas las civilizaciones lo lograron: los incas que
conocian el principio y tenian juguetes con ruedas, no la aplicaron, quizas
simplemente porque no la necesitaban.

No se cred la imprenta, sino que se inventd la aplicacién de tipos méviles utilizados
para determinados caracteres y para corregir errores, a todo el proceso.

Y ¢qué es una innovacion?®?

"La organizacion y direccion de los recursos, tanto humanos como econémicos,
con el fin de aumentar la creacién de nuevos conocimientos, la generacion de
ideas técnicas que permitan obtener nuevos productos, procesos y Servicios o
mejorar los ya existentes y, la transferencia de esas mismas ideas a las fases
de fabricacion, distribucion y uso.

En consecuencia, se trata de un proceso complejo que se alimenta tanto del
conocimiento tacito como del conocimiento observabley que se ve afectado
tanto por una diversidad de factores internos a la empresa como por otros
factores que estan presentes en su entorno. Ademas, este proceso es fruto
tanto de unos procesos altamente formalizados como de otros basicamente
informales, se beneficia de la competencia y de la cooperacién entre empresas
y/o con instituciones y da lugar tanto a cambios tecnolégicos radicales como a
pequefias mejoras incrementales, que aumentan el rendimiento de las
tecnologias existentes.” (Roberts, 1987)

Desde luego que la definicibn estd enfocada desde el campo de la economia
empresarial, pero sirve para cualquier otro. En definitiva innovaciones se han
producido a lo largo de los siglos en todos los campos del saber humano. Innovar es
una caracteristica fundamental del hombre en tanto que individuo pero también de la
sociedad, porque ya hemos establecido que el individuo y la sociedad se
interrelacionan y conforman mutuamente.

Una innovacion no tiene porque ser necesariamente técnica, puede ser cultural, social,
artistica, etc. El Renacimiento significé un cambio en el arte, en la sociedad y en la
cultura; y también lo fue en la empresa y la economia. En el arte no sélo fue un cambio
conceptual sino también tecnolégico. Y no fue consecuencia de un invento, sino de
una serie de innovaciones que se dieron en un momento determinado a consecuencia
de una presién social y cultural que se venia gestando desde muy lejos en la Edad
Media. Ningun proceso de cambio se produce espontaneamente, es consecuencia de
multitud de factores que interrelacionan y se imponen a lo largo del tiempo. La
innovacion significa un cambio que se asienta en el entorno. Sus fases son cuatro
(Jainy Triandis, 1990:23 y ss.)

1 Localizacién de la necesidad.

% Del latin de innovatio, -onis, con el significado de mudar o alterar algo,
introduciendo novedades
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2 Buscar e inventar el producto, sea del tipo que sea, que cubra dicha
necesidad.

3 Desarrollarlo y

4 Distribuirlo o difundirlo.

(Y desde luego que sea aceptado antes o después por el entramado social.)

Esto es aplicable a todo tipo de innovaciones. Se trata de producir un cambio que el
inventor crea necesario y eficiente para su entorno. Inventar no es pues crear de la
nada, sino adecuar la capacidad simbdlica a las necesidades de la sociedad en que se
mueve el “creador.”

Pero es una interpretacion individual. El innovador, el inventor, tiene su especial y
propia visién tanto de la necesidad como de la solucién. Y esta es la paradoja del
inventor, del innovador, que interpretando una realidad, interiorizdndola,
reestructurandola en su interior, la devuelve transformada segun la entiende. Es
posible que sea lo mas parecido a un acto creativo que puede realizar el hombre. Y
esto es lo que ya hemos dicho realiza constantemente el artista.

Tenemos, pues, cuatro conceptos que se entrelazan y, en muchas ocasiones, se
superponen, aunque ninguno de ellos es un completo sinbnimo de los otros: inventar,
idear, innovar, interpretar y un cuarto que incide en ellos: lo paraddjico.

Lo paraddjico en Vicente es que enfrenta el pasado y el presente de la pintura en si
mismo. Es una contradiccion del lenguaje expresivo, del lenguaje pictorico. Enfrenta la
forma con el color, el tema con la composicién. Es inverosimil en lo verosimil. Pero su
paradoja no parece verdadera sino que lo es, al tiempo que crea una hueva
paradoja®’. No quiere demostrar lo evidente porque esto es arte realista. Quiere
mostrar lo que no es evidente en la naturaleza, aguello que se esconde tras las formas
y quiere hacerlo por medio de las mismas formas, el color y, sobre todo, la luz. La luz
ilumina aquellos aspectos del cuadro que el espectador debe intuir como relevantes,
novedosos. No olvidemos que la paradoja destaca lo novedoso, va mas alla de la
l6gica y entra en el campo de la invencion.

“Siento la Luz como la artifice de toda presencia y el material como Luz
gastada. Todo lo que hace la Luz proyecta una sombra, y la sombra pertenece
ala Luz. Percibo una frontera: de la Luz al Silencia, del Silencia a la Luz- un

" Marcos (2004) explica el proceso de ideacion como un tanteo entre lo real y lo
imaginario, entre la prueba y el error, lo cual no deja de ser una paradoja entre lo
deseado y lo realizado. “El proceso de ideacion requiere de una elaboracion
progresiva, integrando todos los elementos que intervienen en la composicion y
resolviendo las relaciones sinérgicas que se establecen entre ellos. El caso del
pintor puede ser equivalente, preparando la version final desde unos tanteos que
son sus bocetos y que no son necesariamente exclusivos de la pintura figurativa.
Eso sin considerar todos los cuadros que hay en un mismo cuadro, como diria
Picasso, refiriéndose al complejo proceso de elaboracion de un lienzo con técnica
cubriente y toda las diferentes versiones que se superponen, engarzan y mezclan
unas con otras hasta llegar a la version definitiva”
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ambiente propicio para la inspiracion en el cual el deseo de ver, de expresar, se
topa con lo posible” (Kahn, en Marcos, 2004)

Un planteamiento tan cercano a Vicente que pudiera parecer expresado por el pintor
segoviano. Desde luego en la invencion de formas del lenguaje, pero las lineas y los
colores, la luz y las sombras, son la sintaxis de una obra pictdrica, las frases que usa
el pintor para transmitir su mensaje, la traduccidn en imagenes de sus paisajes
interiores. Vicente usa este lenguaje para crear, inventar, innovar. O sea para recrear
una naturaleza seguin su propia sensualidad.

Si la cultura es un fenbmeno paradéjico (Morin, 2003), la paradoja es una invencion,
ya que la cultura es la invencion de la especie humana. Pero el hombre forma parte de
una cultura e incide sobre ella, Vicente es deudor de una cultura pictérica y la
reinventa, como ya se ha dicho. Nos podemos preguntar hasta donde llega lo
paradéjico en el pintor segoviano, y no tenemos una respuesta que abarque todo su
arte. Es paraddjico, en su primera etapa, cuando formandose en un Paris dominado
por los pintores abstractos, mantiene su figurativismo y es paradéjico cuando con una
tradicién espafiola de pintores clasicos, se reinventa en el Expresionismo Abstracto en
Nueva York. Vicente es paraddjico en su trayectoria, no lo es en su obra, en la que
honradamente pinta como cree, en cada momento, que debe hacerlo.

La paradoja de Vicente esta en la creacion, crea porque siente la necesidad pero al
tiempo sufre en el proceso. Es el parto del paisaje interior.

“La imagen permanece siempre igual, no importan los materiales o las formas
que utilice. Si tuviera que definir la teméatica de mi pintura, diria que se trata de
un paisaje interior. Esta imagen se transforma en el tema. Siempre es la misma
idea, la misma imagen basada en una acumulacion de experiencias.” (Vicente,
1964:1)
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IV.2. La interpretacion arquitecténica. Desde los “Paisajes Interiores”

Los conceptos que conforman la arquitectura moderna nacen de los profundos
cambios que la revolucidon tecnoldgica, que se inicia a finales del siglo XIX y continua
en el siglo XX, origina en todo el entramado artistico y técnico. Estos movimientos no
sélo pertenecen al campo de la tecnologia, sino también inciden en transformaciones
sociales, culturales y econémicas, que cambian, a partir del final de la Primera Guerra
Mundial y, de manera ya definitiva, al terminar de la Segunda Guerra Mundial, las
estructuras de la civilizacion occidental.

Estos dos hitos de la historia moderna, las dos Guerras Mundiales, significaron
también cambios profundos en las artes, entre ellas la pintura, que, junto a la
arquitectura, representaron las vanguardias de las entreguerras. Vicente en este
periodo de entreguerras se formé como artista y después de la Il Guerra Mundial halld
su estilo. Es, pues, un ejemplo tipico de la evolucion de un artista de su generacion.

La arquitectura, influida por estas corrientes de pensamiento, se alinea con ellas y
adopta los contenidos y los métodos de trabajo que propugna el nuevo pensamiento
cientifico: capacidad de aportaciones sucesiva, 0 sea innovaciones, organizaciéon de la
experiencia, la técnica, y el control de los resultados, la calidad. Cuando hablamos de
investigacion cientifica, nos referimos principalmente a las inducciones, deducciones,
calculo e invenciones y a que los resultados deben entenderse como un logro y una
creaciéon, no se trata de un procedimiento deductivo sino creativo o, mejor aun,
inventivo. (Benevolo et al. 1978)

En este periodo de tiempo se han sucedido los modelos que han sido modificados por
experiencias colectivas o individuales, innovaciones, y que han servido como referente
para los arquitectos. Referentes para posicionarse y, también, como bases sobre los
gue avanzar hacia soluciones arquitectonicas que se inscriban en la cultura del
momento y den respuesta a las necesidades que se plantean en el entorno social.
Porque el arquitecto esta en funcién de la demanda de esta sociedad, independiente
de su idiosincrasia personal, sus soluciones artisticas deben contrastarse con las
soluciones que necesita la sociedad en la que vive. En otras palabras, debe realizar
una interpretacién arquitectdnica y reinventar, en cada coyuntura, la arquitectura para
plasmarla en una obra que se inscriba en la cultura de su momento. Por ello la
interpretacion de la arquitectura y del hecho arquitecténico, es diferente seguin las
circunstancias.

"... el objeto arquitectdnico puede denotar la funcion o connotar otras cosas...desde
esta perspectiva la calificaciébn de "funcién" se extiende a todas las finalidades
comunicativas de un objeto, dado que en la vida asociativa las connotaciones
"simbdlicas" del objeto atil no son menos Utiles que sus detonaciones funcionales.
Resulta evidente que las connotaciones simbdlicas se consideran funcionales no
solamente en sentido metaférico, sino también porque comunican una utilidad social
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del objeto que no se identifica inmediatamente con la funcién en sentido estricto."
(Eco, 1972)

En cualquier caso, existe un sustrato cultural que no llega a ser pulverizado por los
cambios producto de innovaciones en todos los érdenes sociales, sino que se
mantienen inmanentes en toda obra artistica y aparecen continuamente en el arte, en
este caso, arquitectonico. Son las lineas fundamentales de una cultura por la que se
reconoce, sean cuales sean sus formas exteriores, manteniéndose en la esencia de
cada manifestacion de la misma. (Eco, 1972) Este sustrato es, en buena parte,
reincorporado continuamente a los ciclos y es lo que venimos en llamar tradicion,
aunque no es tanto una tradicion, que si lo es, sino una generacion de la cultura.

“En cambio hoy, la dindmica constante del descubrimiento y de la revitalizacion
se produce en superficies y no llega a alterar el sistema cultural de base; por
ello, la carrera de descubrimientos se configura como una simple retorica
convencionalizada que de hecho nos remite siempre a la ideologia estable del
mercado libre de valores pasados y presentes. Nuestra época no es solamente
la época del olvido, es la época de la recuperacion; pero la recuperacién, en un
movimiento de sistole y diastole de recuperacion y de repudio, no revoluciona
las bases de nuestra cultura " (Eco, 1972)

En este aspecto Vicente opina que todo el arte posterior al cubismo es deudor de éste
en tanto que sigue sus fundamentos estéticos. Y esto lo dice Vicente cuando esta a las
puertas de Expresionismo Abstracto, en 1945, en Puerto Rico. Para él el cubismo
representa la esencia de la pintura en particular y el arte en general del siglo XX. E
incide en la representacion geomeétrica del cubismo como uno de sus valores
absolutos, sin embargo considera su valor supremo la aportacién que sustituye el
imitar por el crear. (Ver cita Vicente pagina 29)

En realidad esta tradicion es reinterpretada constantemente y no de manera lineal,
sino por medio de tanteos, pruebas -segun el modelo de pruebay error- que pueden
aparecer fugazmente, no asentarse en el entorno social y desaparecer o consolidarse
dando lugar a corrientes mas o menos duraderas, en funcién de la duracion de la
propia coyuntura. Esta claro que si la coyuntura es de larga duracion las creaciones
gue se adapten a ella serdn mas duraderas e influran méas, sea por reaccion o
seguimiento, en las venideras. Tanto el arte como la arquitectura son deudoras del
pasado pero interpretado por las formas e ideas del presente.

La obra de arte sera tanto mas actual cuanto mas sea reconocida por todas las
situaciones coyunturales de cada etapa por la que atraviese una cultura. O sea, cuanto
mas la sociedad la interprete e interpretandola la considere un hito de su propio
pasado util en el presente. Otra cosa es la clase de utilidad que se le pueda dar en
cada momento. Y no nos referimos a una utilidad sélo funcional, sino principalmente
cultural. De hecho, como ya hemos dicho, se trata de un movimiento pendular, eso si
con avances tecnoldgicos en cada etapa que conforman avances estéticos. O sea
nuevas formas de considerar los valores estéticos.
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"La opciodn totalizadora de la tecnologia y la capacidad de transformacion del
hombre han de conjugarse con la reflexion histérica, 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 la disponibilidades de la
tecnociencia sin olvidar la memoria." (Montaner, 1993)
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IV.3. La Invencién Arquitectonica. Propuesta desde “Los Paisajes Interiores”

Vicente quiere reinventar el arte desde nuevas perspectivas y si bien es deudor de
toda una tradicion pictérica, arremete, en ocasiones, contra los prejuicios enquistados
en el colectivo de espectadores. Su critica no es tanto a las escuelas anteriores sino a
la dificultad del espectador en evolucionar hacia nuevas propuestas. La invencion,
para Vicente, va de la mano del riesgo. Sin aceptar riesgos no se puede innovar. Y los
riesgos comportan fracasos aunque, desde luego, también éxitos.

Creacidn es reinterpretar a los maestros pero desde una perspectiva propia. (Ver
Capitulo 1) Crear es querer ser distinto pero no por distinguirse sino porque se
entiende que cada ser humano, y por consiguiente cada artista, es distinto e interpreta
a su manera lo que ve y lo que aprende. Marina (1996) habla de la mirada inteligente
“como producto de las experiencias de aprendizaje en los circuitos de la libertad y la
imaginacién (...) porque es evidente que no podemos ver lo que queremaos, sino que
estamos en todo momento sometidos a la presencia del estimulo, su provocacion y la
complejidad de su desafio.”

Vicente viene a decir lo mismo (1954) desde la perspectiva de la pintura, cuando dice
gue son las sensaciones- lo que nace del interior y se proyecta hacia el exterior- las
que le motivan en su obra. Las sensaciones son, pues, el motor que le lleva a la
creacién, a la invencién.

“Pero la pintura no puede satisfacerse con la representacién de caracteres
como seres de carne y hueso. El pintor quiere mas. Aspira a crear un mundo
autonomo en el cual no busca reflejar exactamente la realidad, sino mas bien
su vision individual de esa realidad.” (Vicente, 1954)

Propone Vicente una vision individual de la realidad, un andlisis interior de la forma
cuyo resultado se reflejara en la obra. Como en la expresion gréafica arquitecténica, en
gue el alumno debe aprender a expresar sus sensaciones ante un problema de
concepcién. Dibujar si, pero dibujar desde la mirada interna, desde la mirada
inteligente.

Cierto es que hay artes cuyas tecnologias pueden limitar la creatividad. Es posible que
la libertad creadora de un pintor sea mayor que la de un arquitecto que tiene unos
limites espaciales determinados, pero sobre todo limites fisicos, legales y econémicos.
De hecho también los tiene la pintura, pero son menos evidentes. Pero es también
cierto que la técnica limita las posibilidades de las ideas, ya que su plasmacién
material esta constrefiida por elementos fisicos.

Sin embargo, lo importante para Vicente es la capacidad del artista de inventar e
inventar es, en buena parte, sofar: “Lo méas importante es ser capaz de sofiar. La
Unica manera de sofiar es ser consciente de lo real.” (Vicente, 1964:69)
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IV.3.1. La invencion artistica: Concepto y caracteristicas.

«Los signos, pues (en sus diversas subdivisiones y clasificaciones, de
simbolos, iconos, sefiales y emblemas), son los primeros y principales
instrumentos de toda comunicacion.

Ante todo, una cosa es cierta: la Arquitectura como todo otro arte, puede y mas
bien debe considerarse como un conjunto organico, o, hasta cierto punto,
institucionalizado, de signos (de simbolos, si se prefiere) y como tal puede
ser identificada al menos parcialmente con otras estructuras linglisticas, con la
misma lengua hablada, y por esto mismo estar sujeta a aquellas distinciones
entre "géneros" y "especies"”, a las que la literatura estd normalmente sujeta.

La lectura de estos signos particulares que constituyen el lenguaje
arquitecténico (...) es indispensable para la comprension de este arte. (...) y
esto hace que también a propdsito de la Arquitectura se pueda afirmar que la
"lectura”, desde un punto de vista artistico, puede también estar separada de
una comprension intelectual y racional de dichos elementos magico-simbdlico-
metafdricos.» (Dorfles, 1967)

Moneo defiende la arguitectura como “arquitectura como la invencién de convenciones
formales”. La invencion artistica es un proyecto mas en el sentido que le da el
diccionario de la Real Academia: designio o pensamiento de ejecutar algo. Un plan de
futuro. También, es un trazo o una idea creativa, una ideacién. Si el proyecto es un
proyecto de futuro y la ideacién sacar, descubrir, una idea de algo, la invencion es la
accion a través de la cual se perfecciona la ideacion y el proyecto.

Lo cual nos lleva al concepto creatividad que es, para Ferrater Mora (1997) "la
produccién humana de algo a partir de una realidad preexistente, pero de tal forma
gue lo producido no se encuentre necesariamente en esa realidad” La creatividad se
asocia como un factor necesario a la invencion y deviene como necesaria de lo nuevo,
gue a la vez es por definicién diferente a lo antiguo. Aunque, eso si, con todas las
matizaciones que hemos ya explicitado. (Ver Capitulo IIl)

Y lo nuevo se entiende como lo original, lo que no existia anteriormente en el cuerpo
cultural, o por lo menos, significa una nueva vision de lo establecido que, como toda
accion modifica lo que ya existe. Sin embargo Vicente es critico con la originalidad. Y
ahi hallamos otra paradoja en Vicente: originalidad para él es ser uno mismo, no crear
algo diferente. Luego solo se es original si se es fiel a si mismo. “No me interesa la
idea de originalidad. O creo que la Unica posibilidad de originalidad reside en la
personalidad: en ser lo que eres. Si se tiene personalidad, se es original.” (Vicente,
1964)

Lo cual no implica que de alguna manera la invencién, que constituye una innovacion,
no estuviera ya en la tradicion o en los antecedentes inmediatos. Lo importante es la
reinterpretacion. En el campo de la arquitectura, la accion proyectual, el plan futuro,
como:
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"... objeto de investigacion no puede ser definido y construido sino en funcién
de una problematica teé6rica, ya que la teoria domina hasta las Ultimas
manipulaciones que con él hagamos. Sin ella, los datos de ese objeto no tienen
sentido, no se construye, pues soélo existe aquello que es posible aprehender
intelectualmente.” (Bianchi et al. 2000)

La creatividad artistica se entiende, por lo menos hoy dia, como asociada a la
invencidn y creacion artistica y, por ende, al artista y creador, términos que suelen
darse por sinénimos. Lo cual no deja de ser una acepcion moderna de dichos
conceptos. No en todas las épocas se han asociado tan estrechamente.

La cultura clasica griega diferenciaba el artista del creador. Les era suficiente el verbo
fabricar para aludir a la actividad artistica. Para el griego el artista era un imitador de la
naturaleza que se rige por las leyes. Un concepto que estaba méas cerca del artesano
gue del artista en su sentido moderno. Y, de alguna manera, Vicente coincide, con
matices claro esta, con la concepcion griega del arte. Sin orden no hay arte. Es una
afirmacion muy conservadora en un artista rompedor. Es posible que se refiera mas a
la disciplina de hacer arte, que al de crear arte, o es posible que, educado por un
padre militar, tenga un concepto determinado del orden. (Ver cita Vicente, pagina 11)
En realidad no se conoce mucho la situacién y consideracién social del artista y el
artesano en Grecia y las opiniones varian desde adscritos a un bajo estrato social
hasta un estrato medio o medio alto (Elvira, 1990)

Schweitzer (en Coarelli, 1980) insiste en la escasa consideracion del artista o
artesano, los dos términos se confunden, y su peculiar por inestable situacion juridica
y social. Aungue indica que su situacién econdmica, y por tanto social, mejoraba con
las grandes obras publicas que incluian pedidos por parte de la autoridad, obras
publicas que solian estar asociadas a épocas de tirania o gobiernos despéticos®. En
cualquier caso su trabajo siempre estuvo infravalorado frente a los filésofos, por
ejemplo. Fidias y los 10 escultores que formaban su taller ganaban todos juntos menos
gue Protagoras, el mas conocido de los sofistas. Burckhardt (en Coarelli, 1980) da una
de cal y otra de arena:

"... desde los tiempos mas antiguos, los grandes maestros de la plastica
gozaron de un singular privilegio, que se presenta como una compensacion por
el desprecio hacia su profesion, venian llamados de regiones muy lejanas, para
encargarlos de obras importantes; eran obligados a vivir en una ciudad
extranjera, como metecos, y como tales eran considerados, aunque la ciudad
gue los habia invitado se veia obligada a tributar al arte el gran sacrificio de

% Homero, en la Odisea, los equipara a médicos, aedos (poetas), carpinteros y
heraldos, que no eran precisamente la cumbre de la sociedad ni de la
intelectualidad de la época. Dice de ellos, con cierto desprecio, que
vagabundeaban de un lugar a otro. (Od. 17. 365 y sig.)

o Hay que tener en cuenta que el concepto de gobierno tiranico o déspota no era
el mismo para los griegos que para nosotros. El tirano era una magistratura
elegida por la asamblea y que duraba un afio, s6lo que a veces se alargaba, como
en el caos de Pericles.
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deber recurrir a un artista privado de los derechos civiles, o quizas a uno que
pertenecia a un estado enemigo, cuando generalmente se hubiera podido
llamar a artesanos locales".

Quizéas la mejor explicaciéon para la situacion del artista/artesano en la Grecia clasica
nos la dé Jenofonte en Econémico y que pone en boca de Sécrates:

"Los oficios llamados artesanales (banausoi) estan desacreditados y es muy
natural que sean muy despreciados en las ciudades. Arruinan el cuerpo de los
obreros que los ejercen y de los que los dirigen obligandoles a llevar una vida
casera, sentados a la sombra de su taller e incluso a pasar todo el dia junto al
fuego. Los cuerpos, de esta manera, se reblandecen, las almas se hacen
también mas flojas. Sobre todo, estos oficios, llamados de artesanos, no les
dejan ningun tiempo libre para ocuparse también de sus amigos y de la ciudad,
de manera que estas gentes aparecen como individuos mezquinos, ya sea en
relacion con sus amigos, ya sea en lo que toca a la defensa de sus respectivas
patrias. Por eso, en algunas ciudades, sobre todo en las que pasan por
belicosas, se llega hasta prohibir a todos los ciudadanos los oficios de
artesanos".

Para los griegos el artista es libre de inventar, no debe imitar la naturaleza. Lo cual
identifica al creador con el intelectual, que crea sobre la base de su libre pensamiento
mientras gque el artista se entiende como una destreza que debe presuponer un
conocimiento riguroso de ciertas normas y la habilidad para ejecutarlas. De este modo,
el hombre no se apartaba de la naturaleza y el artista resultaba mas un descubridor
gue un inventor propiamente dicho. Sélo en el ambito de la poesia se estimaba que el
artista gozaba de libertad para inventar, para hacer cosas nuevas que no existian en la
realidad.

En Roma, estos presupuestos griegos se vieron en parte modificados, pues autores
como Horacio, Filostrato o Calistrato reivindicaron la plena libertad del artista,
introduciendo conceptos ajenos a la mentalidad griega como imaginacion o
inspiracion; de hecho, el latin poseia dos conceptos diferentes para referirse a la
actividad productora: facere y creare, ambos con significado muy similar, pero
subrayando éste Ultimo matices de libertad creadora de los que carecia el primero.

En la Edad Media, informada por la teologia cristiana, se establecié una distincion
clara entre crear y representar. S6lo Dios puede crear, pero el hombre puede modificar
la realidad, e incluso interpretarla, eso si con limitaciones. La naturaleza creada por
Dios era una expresion de su divina perfeccion, el arte a lo maximo que podia aspirar
era a representarla. En este periodo ni siquiera la poesia escap6 a la rigidez de unas
normas que excluian licencias creativas personales.

El Renacimiento, volver a nacer, fue un cambio pendular sobre la Edad Media, pero
recordemos que si bien renace, nace del medioevo. Y si hay dos inventos que definan
la nueva época, las dos novaciones, fue la perspectiva y el proyecto, aunque desde
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luego no fueron las Unicas. La perspectiva, atribuida por algunos a Filippo Brunelleschi
(1377-1446) significa el paso del espacio simbdlico medieval al natural y cuantificable
renacentista. Pero, en un plano teérico y mas profesional, fue la aparicion de una
lengua plastica comuln a todas las disciplinas, que posibilitaba la aparicién del proyecto
como esencia de la obra artistica. Lo cual significaba, también, el paso del artesano al
artista o sea al intelectual que trabaja en el campo de las artes, esencialmente pero no
totalmente, plasticas. (Grombrich, 1995)

Si bien es cierto que al artista del Renacimiento le interesa la naturaleza como objeto
de sus estudios, la naturaleza en su concepcion se centra en el hombre, que se
convierte en sujeto de la investigacion. Dios, lo teoldgico, deja paso al hombre, lo
antropoldgico. La fe deja paso a la investigacion, aparece la cultura humanista. Se
trata de un arte y, consecuentemente, una sociedad a la medida del hombre. Y el
simbolismo deja paso a lo real, a la anatomia. Se trata de buscar la belleza a través
del cuerpo humano. La diseccién se convierte también en un auxiliar del artista, al
tiempo que en medicina provoca los primeros avances cientificos que elevan a los
curanderos a la categoria de médicos. El dibujo pasa a ser una herramienta esencial
en el quehacer del pintor, escultor y arquitecto, y no sélo en ellos sino también en el
investigador sea de la disciplina que sea.

Vicente ve la belleza no como la traslacion de la figura, el cuerpo humano o cualquier
forma, al lienzo, sino su recreacion. Volvemos a referirnos, Capitulo 1l, a las tres
interpretaciones de una figura: Zurbaran, Gris y Vicente, que no es mas que la misma
figura, la humana, interpretada por distintas miradas interiores, eso si, de etapas
histéricas y coyunturales diferentes.

La nueva etapa promueve la independencia, libertad y creatividad del artista, pero
hasta cierto punto. Porque pronto las academias imponen estrictas normas y
encorsetan estos tres valores del artista en funcidon de unos pretendidos canones. El
artista es independiente para ajustarse a las normas, es libre siempre que acepte los
planteamientos de su maestro y es creativo dentro de un modelo. (Grombrich, 1995)

Sin embargo Vicente no fue un entusiasta, ni mucho menos, del arte Renacentista, de
alguna manera lo considera amanerado, demasiado complicado, barroco.

“Cuando miramos hacia atrds, a la pintura del Renacimiento italiano o a
Rubens, especialmente a Rubens, tan suntuoso, siento desagrado. Por pobre
entiendo limitada, parca, exigua. Soy muy antibarroco” (Vicente, 1964)

Los grandes maestros, que son a la vez maestros en su taller, que actllan como
escuela, buscan nuevos términos para definir la creatividad, siempre lejos de “creador”
gue aun sigue siendo étimo reservado para la divinidad: inventar (Marsilio Ficino),
preordenar (Alberti), conformar (Rafael)... La primera vez que aparece el término
“creador” fue en el siglo XVII y se debe al poeta polaco, Maciej Kazimierz Sarbiewski
(1595-1640), quien escribid no sélo que el poeta “inventa” o “construye segun un
estilo” sino que llegé a afirmar que el poeta crea como lo hace Dios. A su juicio ésta

253 Francisco Martin San Cristébal



El pensamiento y la obra del pintor Esteban Vicente. Claves de una pedagogia poética para la invencién arquitecténica

era prerrogativa exclusiva de los poetas y no del resto de los artistas, que se limitaban
a copiar puesto que se encontraban condicionados por la existencia del material a
partir del cual desarrollaban su arte®®. El Renacimiento, en buena parte, bebia de las
fuentes clasicas.

Pero todo ello en realidad no contribuye mucho a clarificar el tema, sino que mas bien
lo confunde: inventar, crear, descubrir, transformar se usan ya como SinGnimos y no
siempre como términos universales, sino que se aplican a esta y no aquella disciplina
cientifica o artistica.

Entiende Vicente que pertenece a un marco cultural y que es deudor de todo el arte
anterior, en este caso y como antecedente el Renacimiento, pero lo da como una
etapa superada. El antecedente proximo gue reconoce es el cubismo.

“El pintor de hoy prescinde conscientemente de los medios expresivos que nos
legd el Renacimiento. ElI dogma de la perspectiva perpetuada hasta el siglo XIX
se ha desechado.” (Vicente, 1945)

El Siglo XVIII, que inicia la revolucion intelectual y politica que se plasmara en la
cientifica y social del siglo siguiente, priorizara el concepto imaginacion, que también
se utilizara adjetivando diversos conceptos. No todos la interpretan de la misma forma,
ni siquiera la distinguen de otros conceptos. Voltaire sentencié en una carta a Helvecio
gue el verdadero poeta es creativo; en cambio, otro célebre ilustrado como Diderot
sostenia que la imaginacion no es mas que la memoria de las formas y los contenidos
Yy no crea, puesto que se limita a combinar, aumentar o disminuir lo que ya
previamente existe. (Condillac, 1984) La explicacidon a esta postura debe buscarse en
el espiritu mismo de la llustracién que, sobrevalorando la dimensién racional del
hombre, mostraba rechazo hacia todo lo que mostrase visos de ser magico o
irracional. Condillac, en este mismo siglo, escribe lo siguiente:

“La imaginacion, a la cual se han atribuido todos los talentos, no es nada sin el
andlisis. iNo seria nada! Me equivoco, seria una fuente de opiniones,
prevenciones y errores, y solo formariamos suefios extravagantes si no la
dirigiese el andlisis. En efecto, ¢qué otra cosa hacen los escritores que solo
poseen imaginacién?” (Condillac, 1984)

La imaginacion, desde la perspectiva de la llustracion, no se trataba tanto de creacidn
como de diferenciacién. Las estructuras culturales que aparecieron en el
Renacimiento, tanto en lo intelectual, artistico como en los politico y social, estaban ya
estratificadas y resultaban un obstaculo para el desarrollo de una clase social que

% Sin embargo Tatarkiewicz (1992:286), entiende que la idea de la creatividad
aplicada es anterior aunque no vinculado al arte, mas bien al lenguaje popular.: “El
concepto de creatividad strictiori sensu empez6 a tomar cuerpo solo a finales de la
antigiedad: especialmente en el sentido de modelar algo a partir de la nada. Pero
la idea que se tenia en un principio de la creatividad era negativa; sostenia que la
creatividad no existe. La antigiiedad posterior tenia una frase para expresar esto:
ex nihilio nihil, nada puede surgir de la nada”
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alcanzaba, en estos momentos, su maximo poder econémico y reclamaban una parte
alicuota del politico. La imaginacién para los intelectuales liberales consistia en
suplantar al pensador académico por el librepensador. Eso si, dentro de las actitudes
de la burguesia ascendente, aunque a veces se les descontrolase la masa y se
llegase a una Revolucion.

Pero el arte del siglo XVIII y el del XIX, por lo menos hasta el impresionismo, no realizo
ninguna verdadera revolucién. Ni siquiera el romanticismo, con toda su libertad
implicita y su pretendida ruptura con las normas sociales, llego a revolucionar el arte,
como después, ya principios del siglo XX lo hicieron las vanguardias. (Grombrich,
1995) Por ejemplo, en poseia, que siempre ha sido la disciplina mas proxima a la
creacion, el verso libre no aparece hasta muy a finales del siglo XIX, con el espafiol
con Rubén Dario.

En el siglo XIX, sin embargo, al artista no sélo se le reconoci6 la creatividad, sino que
fue el maximo adjudicatario de tal denominacién, pues “creador” llegé a convertirse en
sinbnimo de artista y poeta. Hasta el extremo de que la aplicacién del concepto
creador a las ciencias se interpretdé como mera transferencia de los conceptos propios
del arte.

El siglo XX cambia todos los planteamientos teéricos, como veremos mas adelante.

El pintor segoviano se siente, en todo momento, hombre de su siglo y aun mas, de la
vanguardia de su siglo. Nacido en el siglo XX se identifica con el cubismo, del que
siempre se ha sentido participe, alun en sus etapas de Expresionismo Abstracto. Y
olvida, quizas, concientemente de los estilos anteriores al cubismo, que cita poco en
Sus escritos, aunque se inicié en ellos.

“El cubismo inici6 la trayectoria creando el espacio por la superposicion de planos, y el
arte actual continda el empleo de dos dimensiones para crear la ilusién de espacio. En
este proceso se han utilizado las ensefianzas adquiridas en el estudio del arte primitivo
medieval, y se han aquilatado sus valores plasticos desechando el claroscuro utilizado
en la pintura tradicional desde el Renacimiento hasta el siglo XI1X” (Vicente, 1945)
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IV.3.2. Antropologia de la invencion.

Se ha dicho que la antropologia es una invencion de la cultura occidental. Parece pues
una paradoja hablar de antropologia de la invencion. Pero también es paradéjico que
la Antropologia no es, contrariamente a una idea muy expandida, la ciencia del
Hombre, sino que es la ciencia de la poblacién, del conjunto no del individuo. Y, de
una manera mas especifica, la ciencia que estudia la evolucion de la especie humana
en mayor medida desde una perspectiva cultural. (Llobera, 1990)

Pero el concepto cultura, para la antropologia, no queda claro; segun Velas y Hoijer
(1981), hay més de cien definiciones, todas ellas validas y ninguna de ellas completa.
En este sentido, Groeber y Kluckhohn (1963) definen la antropologia como:

“... todos los proyectos de vida histéricamente creados, explicitos e implicitos,
racionales, irracionales y no racionales, que pueden existir en un tiempo dado
como guias potenciales para el comportamiento de los hombres.”

Harris (2003), por su parte, afiade:

“La antropologia es el estudio de la humanidad, de los pueblos antiguos y
modernos y sus estudios de vida.” Es una definicibn amplia que entra en
terrenos més propios de la historia. En cualquier caso todos estan de acuerdo
gue la cultura es una creacién humana y que el hombre es, a su vez una
creacion de la cultura, lo cual, como ya hemos explicado, es otra
paradoja.”

El hombre es un ser que necesita el aprendizaje. Nace desprovisto en la practica de
ninguna capacidad de supervivencia y requiere un entorno social y un largo
aprendizaje para sobrevivir. La cultura, el entorno cultural es necesaria para satisfacer
las necesidades basicas del hombre en sus inicios como tal, pero también lo sera a lo
largo de su vida, y las vinculadas a sus caracteristicas bioldégica y psicolégicas
(Malinowski, 1981) Sin embargo, este autor, fundador de la moderna antropologia
funcionalista, debe aceptar el caracter individual como una variable en el
comportamiento humano. Con lo cual aparece otra paradoja, la cultura es un hecho
comunitario pero su interpretacion e implementacion es un hecho individual.

Y este hecho individual condiciona las culturas, porque provoca los cambios:

“Los cambios en la cultura pueden sobrevenir:

1 Cuando se agregan nuevos elementos o se perfeccionan los antiguos por
medio de invenciones.

2 Cuando se adoptan elementos nuevos de las sociedades vecinas.

3 Cuando ciertos elementos culturales, inadecuados al entorno, son
abandonados o reemplazados por otros mejores.

4 Cuando se pierden algunos elementos, al no ser transmitidos de una
generacion a la siguiente.” (Velas y Hoijer, 1981:127)

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

256



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

En realidad los cuatro puntos pueden resumirse en uno sélo: los cambios suceden
cuando un factor nuevo -invencion, novacion- entra en la cultura, o en una cultura
préxima y es inmigrado por otra, y que al ser positivo arrincona a los ya obsoletos a
causa de la invencion o se pierden por carecer de utilidad. Dicho de otra manera, la
invencidn esta en la base de los cambios sociales, sean del tipo que sean. Por ello hay
gue considerar todas las manifestaciones humanas, que en origen todas han sido
desarrolladas dentro del grupo pero por los individuos, como invenciones que se han
implementado porque, en algin momento, han significado un avance evolutivo. La
cultura, en la especie humana, actia también como factor de evolucién y adaptacion.
(Llobera, 1990)

Por ello se habla de la invencion de la mitologia, que es lo mismo que hablar de la
invencion de la religion, de la invencion de las naciones, de la politica, de la
democracia, las artes e incluso las ciencias. Teniendo siempre en cuenta que
invencion y descubrimiento, en muchos casos pueden ser sinGnimos. Y también lo es
con el renacimiento de vivencias o interpretacion o reinterpretacion de las mismas. La
choza primitiva es un reinvento de la gruta que proporcionaba seguridad.

Pedro Burgaleta plantea una serie reflexion sobre la inventiva, especialmente en el
Ultimo parrafo, donde realiza un sincretismo entre lo cotidiano y la invencion como
causay efecto, el primero de la segunda.

“La obra de arte, la obra poética, constituye un mundo propio, un ambito
de sentido que se enfrenta al mundo cotidiano y cuyo sentido transgrede. Pero el
primer problema del aprendiz no es como transgredir sino como poner en marcha la
accion inventiva, cémo desencadenar el flujo de imagenes en cuyo ambito tendra

lugar el discurrir de su invencion. Y su segundo problema quizas sea
comunicarse con el profesor que le acompafia en su aventura. Y si lo Unico que
existe antes de la invencion y por tanto lo Unico  que puede ser compartido como
referente es el mundo cotidiano, sera en él donde habra que buscar la materia
prima de la accion  artistica.” (Burgaleta, 2002)

Y no estd muy lejana de la que plantea Vicente, mas a ras de suelo artistico si se
quiere, sustituyendo lo cotidiano por lo material y la invencion por sofiar, que en buena
parte pueden considerarse como sinbnimos, viene a decir lo mismo.

“Por sentido de lo real entiendo una nocion del aspecto material del mundo
que, al entrar en contacto con una idea, se trasciende convirtiéndose en suefio.
Para sofiar, como dice Unamuno, tienes  que estar despierto. Es lo opuesto a
lo que cree la gente. Tienes que sofiar con la mete bien abierta.” (Vicente,
1964)

Sin embargo, seria una perspectiva muy limitada reducir la condicion humana a su
capacidad de generar objetos Utiles para la supervivencia, pues esto no explicaria el
hecho de que las necesidades humanas no se limitan a la satisfaccion de las
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primarias, sino que hay aspectos como el arte, la diversion, el ocio, la comodidad, etc.,
gue nuestra especie ha convertido en necesidades a pesar de resultar, en realidad,
superfluas. Dependiendo de lo que en determinado lugar y momento se considere vivir
bien se determinaran las necesidades humanas, concepto por tanto relativo y variable.

“La cultura es una abstraccion del comportamiento, que no deben confundirse
con las acciones individuales ni con la llamada “cultura material”, los artefactos
resultantes de ciertos tipos de comportamiento” (Beals y Hoijer, 1981:129)

La invencidn, pues, no sélo esta en los inicios de la evolucién humana, sino que no se
entiende esta sin dicha capacidad en el hombre que configura sus creaciones
culturales. Incluso las pautas de comportamiento dentro de la sociedad son
invenciones del hombre, que se han mostrado eficaces en un entorno determinado y
se han traducido en normas o leyes naturales y, a la vez, han condicionado a quienes
las han inventado.

Todo el proceso, invencion, recreacion, innovacion, reinterpretacién esta tanto en la
esencia de la tecnologia como del arte. Si la invencién es una caracteristica de la
especie humana, también es objeto de la antropologia y si ha conformado la sociedad
a través de la cultura, es ademas sujeto de la misma. Todo ello ha sido posible por
medio de una herramienta de simbolizacién Unica en el hombre: el lenguaje. Porque si
bien es muy posible que la estructura del lenguaje sea genética (Chomsky y la
gramatica generativa), no lo es menos que se trata de una estructura que hay que
llenar con simbolos, los cuales se transmiten de generacibn en generacidn
completando el corpus cultural. De modo y manera que no se trata de inventar todo
otra vez por cada individuo, sino de aprehenderlo y, eso si, reinterpretarlo. Esta
reinterpretacion de la invencion es el motor de los avances culturales todos y cada uno
de ellos®.

“La cultura no consiste simplemente en modos de comportamiento aprendidos;
es un acervo de modos de comportamiento aprendidos, acumulados por
multitud de hombres durante muchas generaciones. La acumulacién de estos
modos de comportamiento aprendidos se hace posible por la creacion y el uso
de simbolos; sin esta aptitud, el aprendizaje es estatico o no progresivo, como
ocurre entre los animales. Por lo que sabemos, el hombre es el Unico animal
capaz de comportamiento simbdlico; otros animales aprenden a emplear

¥ No hay que olvidar, que se olvida mucho, el lenguaje gestual que no sélo
participa en la conversacion y de forma preferente, sino en todo el procedo de
creacion.“La conversacién requiere, ademas de la palabra (movilidad fonadora),
de ademanes posturales y gestos de la cara, brazos y manos que refuercen el
decir. Segun la tension(o pasién) que se necesite en los distintos casos
comunicativos, las posturas dindmicas basicas del cuerpo variardn desde la
sedancia (para conversaciones intrascendentes) hasta la movilidad total
contenida, en el teatro y la danza. Ademas, en la conversacion, la distancia
relativa entre los intervinientes y la iluminacion ambiental deben de permitir que
los interlocutores puedan apreciar en proximidad la totalidad de las partes del
cuerpo del otro que estén empleando como refuerzos expresivos” (Segui, 2004)
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signos, pero no crean simbolos. La cultura, que es en esencia una acumulacion
de pautas de comportamiento aprendidas, originada y desarrollada por medio
de simbolos vino a la existencia cuando el hombre aprendié a simbolizar.”
(Beals y Hoijer, 1981:135-136)

Si sustituimos crear por inventar, que en estos casos los autores utilizan como
sinbnimos, entendemos como la invencidon ha hecho posible la cultura y, con ella, al
humano actual. Pero teniendo presente que la invencion es una cualidad del individuo,
0 sea que el individuo que ha creado la cultura, es a la ver recreado por esta. La
paradoja subsiste incluso en el origen de la especie humana, o quizas comienza con
ella.

En este punto Vicente insiste en varios de sus escritos. El artista pertenece a una
cultura y ella incide sobre él y él sobre ella. Es una retroalimentacion que conforma
tanto a uno como a otra. Insiste en el profundo conocimiento necesario del artista
como condicidn necesaria para la creacién, la innovacion, ya que, y entramos en otra
paradoja, no se puede crear sin conocer.

“El artista tiene que formar parte de algo. El arte se inserta en una linea de
tradicion que viene del pasado y se prolongara para siempre. S6lo conociendo
el terreno en el que esta uno ubicado se puede descubrir algo” (Vicente, 1964)
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IV.3.3. Premisas de la invencién: conocimiento, pasiéon e ingenio.

Desde otra perspectiva, la invencién es un proceso que se desarrolla a través de un
periodo de tiempo y en el interior de un individuo, por lo cual depende de la
personalidad del dicho individuo y de su coyuntura histérico personal y la socio-cultural
del entorno en que se inscriba. El inventar o el innovar que los hemos definido casi
como un sindnimo, necesitan para su plasmacion, para que sean Utiles, de un entorno
coyuntural en el gue puedan desarrollarse. (ver Capitulo 1V)

Una invencién, en una etapa cultural que no disponga de los mecanismos técnicos o
de los condicionantes sociales para ser implementados, sirve de poco. El ejemplo més
destacado fue la multitud de inventos de Leonardo de Vinci, que en su época pasaron
por curiosidades y siglos después fueron reinventados por otros que asumieron su
autoria. Marco, desde la perspectiva de la Arquitectura, llega mas all4 y relaciona la
invencién directamente con la intuicion.

“Podemos considerar el proceso de ideacibn como una pugna entre razén e
intuicion. Cuando estamos inmersos en el proceso inventivo tratamos de
razonar pero nos dejamos llevar por la intuicién. Un excesivo peso de la razén
consigue resultados agarrotados y frios, precisamente porque la razon trata de
acotar y concretar. La intuicion, en cambio, es mas libre, mas dispersa y genera
tanteos dubitativos que se aproximan mucho mas a lo embrionario, algo
indispensable para la invencion. Es por este motivo que resulta mas util en el
proceso inventivo la parte intuitiva de nuestro entendimiento, porque tratamos
de dar forma a algo abstracto, un pensamiento, un orden que pueda configurar
una realidad tangible y concreta, una realidad que mientras la vamos tallando
no tiene limites perfectamente definidos.” (Marcos, 2004)

Vicente lo resumen como de costumbre, pero viene a decir lo mismo que Marcos:

“La intuicion es la guia. Lo que se siente despierta las emociones.”
(Vicente, 1964)

Una de las premisas fundamentales para la invencibn es el conocimiento, la
especialidad. Sin conocimiento de la disciplina, del asunto que se investiga o sobre el
gue se trabaja, no existe la invencion, puede darse el descubrimiento, pero no la
invencion que va asociada a la especialidad. Inventar no es un hecho casual, es el
producto de una reflexion y una simbolizaciéon de los conceptos que se manejany un
proyecto hacia futuro. Todo proyecto tiene tendencia a traspasar los limites temporales
para extrapolarse al futuro. Y el invento es un proyecto de futuro realizado sobre la
base de unos conocimientos basicos necesarios y de pasion por saber.

Pero la pasién por saber no es un concepto de la técnica sino de la filosofia. El filosofo
-amante de la sabiduria- quiere saber, quiere alcanzar la pureza del saber: el ser. No
tanto la existencia, sino la esencia. La pasion por saber en un acto intelectual cuya

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

260



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

herramienta de trabajo es la investigacion que consiste en observar la naturaleza, el
entorno social y cientifico, interiorizarlo, reelaborarlo y exteriorizarlo como una
reelaboracion, llamesele invencion o novacion. La pasion es pues, un reflejo de la
naturaleza del hombre que también se exterioriza en el deseo de conocer el mundo-
descubrimientos- exterior o el interior.

Cierto es que se ha definido al hombre como un homo faber. Y cierto es que el hombre
hace -fabrica- cosas. Transforma unos materiales en otros. Pero ya hemos dicho que
Su esencia mas intima es simbdlica. El hombre no es humano porque inventase una
herramienta de piedra que servia tanto para proporcionarle alimentos como para la
defensa y el ataque, sino porque fue capaz de simbolizarla y después fabricarla.

En conclusién, la histérica polémica entre Homo sapiens y Homo faber resulta desde
las perspectivas contemporaneas superada. Se trata de wun proceso de
retroalimentacién, pues las destrezas técnicas de la invencion abrieron nuevos
caminos al pensamiento tedrico y éste fue capaz de hallar, en su desarrollo, nuevas
posibilidades técnicas. (Curtis, 1976; Arheim, 1979; Huizinga,1984; Bayer, 1993)
Aunque deberiamos incluir otro término que nos clarificard algunos de los estudiados
hasta el momento y que, en buena parte, los relacionan: inteligencia.

Si estudiamos el origen etimolégico del término inteligencia en una aproximacién para
su conceptualizacion encontramos que Inteligencia procede de ‘“inter” y “legere”
(capacidad de leer en el interior, entender). Aunque es cierto que a lo largo del tiempo
ha tomado distintos significados proximos y vinculados entre si.

Hay varias definiciones de inteligencia: capacidad para “actuar con propdsito concreto,
pensar racionalmente y relacionarse eficazmente con el ambiente.”(Wechsler, 1954),
“...capacidad de comprender y establecer significaciones, relaciones y conexiones de
sentido” (Wentzel, 1995:66), “facultad superior contraponiéndola a las inferiores,
sensitivas y vegetativas, como capacidad de abstraccion, de simple aprehensiéon o
para resolver problemas”. Stemberg y Powell, 1989:1503-1540)

En la practica aunque existen muchas definiciones de la inteligencia, hay consenso
sobre los aspectos basicos de la misma, tanto por parte de los cientificos como por la
opinidn social. La innovacién, la flexibilidad y trascender de lo inmediato son rasgos
gue caracterizan la inteligencia; dichos rasgos confrontan con las actitudes sometidas
a la estimulacion presente y repetitiva de las conductas automaticas. La inteligencia,
faculta:

“... Ir mas alla de las situaciones concretas y actuales, abarcar el pasado y
prever el futuro, llegar a soluciones validas no sélo de hecho, sino basadas en
la l6gica y la verdad” (Yela, 1997)

Por dltimo, otro término relacionado con los anteriores: el ingenio. Del latin ingenium —
il, con un amplio significado: cualidades naturales, naturaleza de una cosa, disposicion
natural del ser humano, temperamento, caracter, inteligencia, talento, genio, fantasia,
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invencion, inspiracion. Las acepciones de la Real Academia, son también varias y en
buena parte derivadas del latin:

12 Facultad del hombre para discurrir o inventar con
prontitud y facilidad.

22 Individuo dotado de esta facultad.

32 Intuicion, entendimiento, facultades poéticas y creadoras.
43 Industria, mafia y artificio de alguien para conseguir lo
gue desea.

52 Chispa, talento para ver mostrar rapidamente el aspecto
gracioso de las cosas.

62 Maquina o artificio mecénico. Incluidos los bélicos.

En realidad el concepto ingenio parece incluir los que hemos ido estudiando a lo largo
de los precedentes apartados o, por lo menos, resumirlos. Porque para la ingenio es,
en la primera acepcion, sinbnimo de invencion, aunque la adjetivacién de prontitud y
facilidad, mas parecen relacionarse con juegos o predisposiciones sociales, y se
relacionan con la acepcion 52 “Chispa, talento para ver mostrar rpidamente el aspecto
gracioso de las cosas”, que con la investigacion y casan poco con el anterior
“discurrir”.

Intuicion, entendimiento, facultades poéticas y creadoras, definen muy claramente lo
gue se entiende por ingenio. Para inventar es necesario no so6lo el conocimiento o la
pasién, sino también el ingenio que es una facultad afadida a las caracteristicas
basicas del hombre. Las facultades poéticas y creadoras son un don de éste que solo
gozan unos pocos: los artistas, los innovadores. No es ya un desarrollo del saber y del
aprendizaje, sino de facultades intelectuales innatas. Se nace poeta, no se hace.
Puede un hombre estudiar métrica y convertirse en un extraordinario especialista en
como versificar, pero la genialidad- que acostumbra a ser la genialidad de la
imperfeccion- no es un don adquirido es innato. Se nace artista.

El ingenio, desde esta perspectiva, es limitador de la cantidad de posibles innovadores
artistas, inventores. Puede decirse que también lo es la pasién y el conocimiento y
seria cierto, pero el conocimiento es, como hemos dicho, un proceso de aprendizaje y
la pasion nace del amor al saber, el ingenio es una facultad trascendente, no se puede
aprender, nace con el individuo. Es, en este contexto, la Unica de las caracteristicas
planteadas que pertenece en exclusiva al individuo, no al grupo. Por ello es la que
imprime caracter al hecho artistico.

Para Vicente el hecho creativo es un hecho solitario. O sea del individuo. No sélo la
aprehensidn del arte -no se define si el artista nace o se hace, posiblemente esta en la
linea de nace pero debe aprender a serlo- sino la realizacién, o sea el acto de la
invencidn, es un hecho solitario. Es mas, Ila invencién, la creacion, es un acto
necesariamente solitario.
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“En el proceso creativo de las artes la condicion es la soledad. Soledad
continuamente. Uno tiene que expresar su emocion solo.” (Vicente, 1964)
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IV.4. La Invencién en la Formacion Arquitectdnica.

Ya hemos desarrollado el concepto de invencién en anteriores apartados (IV.1, V.2 y
IV.3) por lo que en esta introduccion al presente apartado soélo plantearemos la
invencidn en su relacién con la arquitectura y la formacién arquitecténica.

Partamos de la base que la arquitectura no sélo es estética, sino que incluye una ética
y una forma de pensar y vivir. Los factores que se conjugan en el ejercicio de la
profesion son varios y van desde lo universal a lo individual, pasando por lo nacional o
las tendencias, lo objetivo y lo subjetivo, lo eterno y lo mutable, lo esencial y lo
contextual.

Igual que las distintas concepciones sociales que se dan en una cultura: criterios
econdmicos, artisticos, estéticos, religiosos o ideoldgicos, influyen en los conceptos
arquitectonicos, los diversos planteamientos pedagdgicos son influidos por estos
factores que conforman una cultura y siguen las vicisitudes coyunturales de ella.

“La historia en general, y la vida del individuo en particular, pueden ser
entendidas como un flujo constante de acontecimientos, donde no hay
interrupciones de ningun tipo. Asi, la formacion del individuo, no es sino la
acumulacién de una serie de acontecimientos pasados por el tamiz del tiempo,
la memoria. Expresado en términos quimicos, diriamos que se trata de una
disolucion donde se han mezclado diferentes sustancias para formar un nuevo
producto, teniendo presente en todo momento, que los componentes primeros
no pierden sus propiedades originales. De esta forma, el personaje creador, a
diferencia del observador, es capaz de dirigir sus sentidos, hacia un
acontecimiento, un fragmento del pasado, la historia, con el fin de percibir, y
por tanto hacerlo trascender mediante el proceso de creacion, posibilitando asi
la aparicion del hecho creativo.” (Rius, 2004)

Inmersos en una cultura sirio-greco-romana-cristiana-occidental, todos los estilos que
han ido, en el transcurso de los siglos, apareciendo y despareciendo, han dejado un
poso que ha llegado hasta nuestros dias, tanto por mimética como por reaccidn
negativa contra el estilo anterior. En este contexto sélo indicar que partiendo de la
firmeza del trio vitruviano: utilidad, firmeza y belleza como rasgos principales de una
obra cuya mision era encarnar la idea de “mantenerse en pie”, en la linea aristotélica
de la indisoluble unién entre materia y forma (hilemorfismo) hasta el Renacimiento,
cuando la mera idea adquiere entidad propia separada de su representacién material,
idea, iniciada con el nominalismo de Ockam y culminada por el racionalismo de
Descartes, llegamos, en la teoria arquitectdnica, a separar proyecto y construccion,
con lo que surge un arquitecto de formacion tedrica cuya tarea es mas especulativa
gue basada en la practica.

“A partir del Renacimiento se define social y productivamente la figura del
artista y son los artistas plasticos, dentro de una concepcion general y
humanista, los encargados de la produccion de pinturas, esculturas,
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arquitecturas (proyectos) e incluso el disefio de aparatos e ingenios que tienen
en Leonardo da Vinci su mas claro paradigma.”

No se trata Unicamente de orientar el estudio al analisis de la invencién como proceso
creativo, fundamento esencial para un arquitecto, sino asimismo plantear un método
pedagdgico que permita desarrollar en el alumno la capacidad de inventar, de innovar.
Dicho de otra manera, uno de los conocimientos esenciales que el profesor -y a través
de él el sistema- debe transmitir al alumno consiste en proporcionales estrategias o
facilitar la implementacion de las suyas propias, para que desarrolle al maximo -que en
cada caso sera distinto- sus dotes creativas.*

No se trata pues de estudiar la invencion arquitectonica desde la perspectiva de una
perfeccion técnica o formal del acabado, ni de la mayor o menor precision volumétrica
conforme a los principios de la geometria sino el ensayo, el riesgo, el tanteo, la
exploracion del dibujo en definitiva, la busqueda. Este proceso de busqueda, de
curiosidad, disconformidad con lo establecido, ya lo hemos estudiado mas arriba y
hemos dicho que la busqueda es una parte esencial de la invencion. Hallar una
necesidad estética, una carencia cultural e intentar llenarla: investigar.

Pero investigar, buscar, es sin6nimo de dejar hacer, eso si dirigiendo de alguna
manera el proceso y proporcionando las herramientas -técnicas- necesarias. Pero el
proceso de invencidn no es lineal, es unir y venir, tantear, prueba y error, un continuo
aprender y un continuo fracasar que se alimenta de la critica —accion pedagdgica:
profesor- y la repeticion. Las fases, pues, son casi tan importantes como el resultado
porque son los actos por lo que se aprende y se avanza. Si bien es cierto que este
tanteo, esta blusqueda, es aplicable a todas las artes, y de hecho a cualquier disciplina,
también lo es que en arquitectura adquiere una importancia decisiva. La razén es que
a diferencia de otras manifestaciones artisticas lo proyectado por el arquitecto no es la
obra, no se trabaja sobre el fin Ultimo (el edificio) como un escritor trabaja sobre su
texto o un escultor sobre su figura.

Y bajo esta perspectiva, estudiamos a continuacion, la situacion actual de las EGA y
los problemas planteados por las estructuras pedagdgicas, marcos normativos
docentes, que las rigen, como fundamento para el andlisis, en el capitulo V, de las
soluciones que proponemaos.

¥ Rius cree gue la libertad creadora viene dada por dos factores:

a. Conocimiento técnico. El conocimiento de la técnica (o técnicas). En el caso del
Arquitecto seran, entre ofras, las técnicas de expresion gréfica, la estatica y el
comportamiento de los elementos estructurales, el conocimiento de los materiales
de construccion, el conocimiento de los mecanismos que permiten el confort en un
edificio para que este sea Util,... Todo ello va a permitir desarrollar el objeto
artistico, el hecho creativo. Sera pues el conocimiento de los lenguajes y de las
aplicaciones de unas artes y unas ciencias.

b. Conocimiento del medio (comprensién) La existencia del individuo como ente
autonomo, aislado, autosuficiente, sin su entorno, es inconcebible. Asi, el hecho
creativo, formara parte activa y directa del individuo. Para la existencia es
necesario un medio en el que llevarla a cabo, un medio donde desempefiar un rol,
un papel. Sera la Arquitectura la que lo va a permitir.
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IV.4.1. Marcos normativos docentes.

Como ya hemos dicho (IV.3), la referencia como origen de las modernas formas
artisticas es el Renacimiento, los mismos humanistas y artistas de los siglos XV y XVI
creian haber renovado las artes, incluso las ciencias, y superado con mucho a las
antiguas civilizaciones griegas y romanas de las que tomaban parte de sus canones y
también de sus principios filoséficos y culturales. Estaban convencidos que habian
llegado a la perfeccion en el arte y todo lo anterior, en especial la Edad Media, era lo
barbaro, que en buena parte identificaban con lo gético. Nada més lejos de la realidad.
Lo nuevo estaba en potencia en lo viejo y sin lo viejo no podia entenderse el
advenimiento de lo nuevo. Pero es cierto también que eran dos érdenes culturales
diferentes:

“Aquél (la Edad Media) habia tenido una concepcién trascendental del mundo,
necesariamente estatica y figurativa, basada en la idea de la imperfectibilidad
de las cosas humanas. El hombre moderno (Renacimiento), por el contrario,
anclé sus ideales en la nocién de perfectibilidad creciente de la sociedad,
vinculada a un mundo que podia conocer, interpretar y, sobre todo, dominar.
De aqui una mentalidad inmanente, dinAmica y critica, que podria valorizarse
como la “permanente creacion” del sujeto histérico, en un deseo, intranquilo e
insatisfecho, de moldear él mismo su propia existencia.” (Burckhardt, 1985)

El Renacimiento no es tanto la exaltacion pagana del desnudo y la incorporacion de la
naturaleza al arte, como de la humanizacion de este desligandolo de trascendencia e
inmanencia, al situarlo en un mundo real y visual, no onirico e imaginario. La
sustitucion de lo teoldgico por lo filosofico, de Dios por el hombre. Y con ello la
sustitucion de las verdades reveladas y los dogmas incomprensibles, por la explicaciéon
racional, empirica, de los fenémenos a los que tenia acceso el hombre.

Ockham (1300-1349) separa el ambito de la fe del ambito de la razén y elimina lo no
necesario, lo superfluo, destruye las ideas generales y las convierte en etiquetas
convencionales “nombres” de ahi su nominalismo. Y Marsilio de Papua, hacia el 1312,
rector de la Sorbona, defiende ideas democraticas en un tiempo en que la democracia
aun ni siquiera tenia posibilidades de ser aceptada de forma muy restringida.

De las nuevas técnicas, de la inquietud intelectual y del espiritu de investigacion de
aquel momento, surge en la pintura una impresion visual de tercera dimension, una
ilusion de aire por medio del claroscuro. Ejemplos son Miguel Angel y Leonardo de
Vinci.

Pero no hay que olvidarse que el hombre del renacimiento diferia mucho del actual,
sobre todo en el concepto moderno de la profesion y de la especializacion. EI hombre
del Renacimiento sabia y conocia todas las artes y saberes, su curiosidad le
impulsaba a dispersar sus esfuerzos, abarcar un amplio espectro de intereses. El
ejemplo prototipo es Leonardo de Vinci. La educacion que se planteaba era pues
concordante con estos parametros: la sociedad queria que sus artistas fueran
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polifacéticos, y la educacion que se daba era en este sentido. No en vano Pico Della
Mirandola definié al hombre renacentista poniendo en boca de Dios estas palabras:
“colocandolo en medio del universo” le dijo: “TU, que no estas sujeto a ningun limite,
determinaras por ti mismo tu propia naturaleza, segun tu libre voluntad, en cuya mano
te he puesto”.

Nace asi, con el Renacimiento, la ciencia moderna, la ciencia nueva que se
desarrollara, lentamente al principio, siglos XVI, XVII y XVIII, adquiriendo mayor
velocidad a partir del siglo XIX, hasta conformar el mundo moderno. Dos son las
perspectivas de la nueva ciencia que se establecieron en el Renacimiento. En primer
lugar la lenta renovacion de las técnicas y herramientas de que disponia la humanidad
en el tiempo. Algunas de tanta importancia como la relojeria, la éptica -en todas sus
especialidades-, las que incidieron en una mayor produccién de alimentos: las
reformas en el arado o en el tiro de las caballerias; aquellas que transformaron el arte
y la arquitectura: la perspectiva y la anatomia, que a su vez esta Ultima desarrollaria la
medicina moderna, etc. En el &mbito cultural la aparicién de instituciones modernas: la
Universidad y el Taller. Es cierto que la Universidad aparece en plena Edad Media, en
Paris a principios del siglo XIll y ya a final de siglo existian varias en Europa de alto
prestigio, el Renacimiento reestructuré su sistema de ensefianza y, especialmente, sus
estructuras funcionales®.

Sin embargo, la Academia que ya era un centro de estudio para artistas en la Baja
Edad Media, se convirtid6 en el Renacimiento en el mejor sistema de transmision de
conocimientos. Miguel Angel, por ejemplo, se inicid6 en el taller de Ghirlandaio,
conocido en la época como Bottega de Tommaso Bigordi**. La Academia se impone
en la transmision artistica como un elemento necesario para profesionalizar a las
nuevas generaciones, e integra, dentro aun de un sistema gremial, la estructura
maestro-oficial-aprendiz, tan cara -entre otras cosas por ser la Unica viable- durante
buena parte de la historia de la cultura occidental.

El taller y la Academia independientemente de su faceta pedagdgica, incluian un factor
de arte colectivo ya que los oficiales y aprendices trabajaban en la obra que el maestro
proyectaba y remataba, de modo que algunas de las constantes de la Edad Media se
mantenian en este sistema. Por otra parte se iniciaba una cierta produccién que no
podemos llamar masiva, pero si que cubria una necesidad. Las obras originales se
replicaban para venderlas -casi siempre por encargo -a iglesias 0 conventos sin
demasiadas posibilidades econémicas.

% El documento mas antiguo en que aparece la palabra universitas con este
significado (de asociacion de estudiantes y maestros) es del Papa Inocencio Il
dirigido en 1208 al Estudio general parisiense. Mas tarde el nombre de
Universidad pasa a designar la propia institucion docente y de estudios superiores,
eclipsa un poco a la denominacion de Estudio General y se aplica de manera
definitiva a los centros de ensefianza en su categoria mas alta.

% En realidad se trataba del apellido de su abuelo. Su nombre completo era
Domenico di Tommaso Curradi di Doffo Bigordi. Ghirlandaio era un apodo que
significa fabricante de guirnaldas, por su padre maestro consumado en la
fabricacion de este adorno que solian llevar las jovenes florentinas.
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La Academia pervivid al Renacimiento y se extendi6é a lo largo de varios siglos, hasta
el estallido del individualismo de finales del siglo XIX. En realidad cuando aparece la
necesidad de un arte mas masificado, simplemente porque hay una mayor demanda -y
el arte comienza a tener una utilidad mas decorativa-, el taller a nivel de artistas va
desapareciendo aunque queda el concepto, algo diluido, precisamente en las Escuelas
de Arte y Arquitectura, como elemento esencial en la formacién, especialmente la
grafica.

Pero lo importante de la concepcién de la Academia es que los conocimientos
necesarios para la formacién de un artista, sea este pintor, escultor, arquitecto,
alfarero, etc., devenia de una relacién personal entre maestro y alumno y el problema
era que la transmision de los conocimientos eran, en buena parte, por imitacion del
maestro, y como siempre todo dependia de la relacion y las capacidades de uno para
ensefiar y del otro para aprender.

Hoy dia quizas por la masificacion de las Escuelas de Arquitectura, o la
arteriosclerosis de las mismas cefiidas a normativas con escasas posibilidades de
evolucionar o con escasos deseos de hacerlo, todos estos factores que a lo largo de
los siglos han ido formando el poso de las ensefianzas de la arquitectura, parece
haber llegado a un punto de ruptura que es necesario superar si se quiere, en el
futuro, crear arquitectos que alnen capacidades técnicas y artisticas y que cubran las
necesidades, en ambos ambitos, que una sociedad, cada vez mas dinamica y
consumidora-incluyendo el consumo de arte y arquitectura- demanda. Por lo tanto hay
dos conclusiones:

1° Sonindisolubles técnica y concepto y evolucionan a la par.

2° Cuando en el Renacimiento se incluye el desnudo pagano, en aquel
momento se trataba de “lo actual”, y no estaba establecida esa visidn, nadie se
imaginaba que eso se pudiera realizar porque los prejuicios no coincidian con
ello. Sin embargo alguien propuso esa nueva vision. Y asi sucede siempre, la
clave es ponerlo todo en duda o crisis y ese debe ser uno de los conceptos
fundamentales en EGA. Los prejuicios han existido siempre y siempre se han
superado.

La pedagogia en EGA debe llevar una estructura paralela a la historia:

1° Ensefiar los rudimentos de técnicas y perspectivas para imitar lo real

2° A través de la crisis en la observacion, el dominio de la técnica se supera y
aparecen nuevas propuestas de interpretacion de la realidad, lo que nos llevara
a otros modos de usar las técnicas.

3° Finalmente llegamos a la creacion siguiendo este proceso.

El ejemplo més claro de la culminacion de este proceso es el Cubismo como mundo
plastico con predominio de la forma sobre el color. Se niega la atmésfera pictorica
tradicional, se niegan las sensaciones por subjetivas, se preocupa por la geometria (no
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sOlo la perspectiva). Se han eliminado las sensaciones, el espacio dimensional y la
perspectiva por lo que ahora solo queda crear pues ya no se puede imitar.
Vicente especifica mas el mensaje cubista.. (Ver cita Vicente pag. 34)

“El mensaje cubista es un incentivo que estimula a los nuevos pintores, aunque
se aparten de su eje. Por repudiar al dominio de las sensaciones
impresionistas, el artista de sensibilidad nueva no puede continuar describiendo
topografias exactas. El motivo “real” desaparece y en su lugar coloca la
realidad creada. Las diversas “épocas” de la pintura del gran pintor de nuestro
siglo -Pablo Picasso- expresan mejor que nada esa busqueda, esa inquietud
esencial del esteta: anhelo de superacién y de libertad expresiva.” (Vicente,

1945)
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IV.4.2. El estado actual.

Movimientos que han puesto en entredicho las normas académicas los ha habido casi
siempre, pero especialmente a partir del siglo XVIII: en Francia con Voltaire y los
Enciclopedistas, en Alemania con Stum und Drag, por ejemplo, que cuestionaron y
cambiaron en definitiva los sistemas académicos de la época. La colision entre la
creatividad y las normativas no es pues una situacién moderna*®. Otra cosa es que las
reestructuraciones, cambios de entornos sociales, conceptuales y, por ende, artisticos,
no fueran mas que cambios sobre las mismas bases académicas que, cambiando de
estilos mantenia a la larga las normativas. Muy en la linea del “cambiarlo todo para
gue no cambie nada” del Principe Lampedussa.

En Espafia ya en fecha tan temprana como 1603 se daban clases de dibujo para
arquitectura en la Academia de San Luis, donde siguiendo el modelo italiano se
ensefiaba segun dice Vicente Carducho en sus Dialogos sobre pintura (1633):

“Academia donde se ensefiase con método y reglas lo teéricoy practico  del
Dibujo, principio y luz de tantas artes y se estudiase ordenadamente
Matematica, Notomia, Simetria, Arquitectura, Perspectiva y otras artes y
ciencias que componen un perfecto pintor todo ordenado como modo, tiempo,
cursos, grados y actos publicos”

El programa de la academia y el sistema de ensefianza del dibujo, se mantuvo
practicamente sin variaciones sustanciales desde el siglo XVII hasta principios del XIX.
Aunque cambiaron los centros de ensefanza, los modelos se mantuvieron, incluso en
la Academia de San Fernando de Madrid, que fundada en 1752 mantiene el ideario,
aunque a finales de este siglo ya introduce algin elemento novedoso: aparece el idear
como uno de los factores inherentes a la profesion y, desde luego, su inclusién en el
curriculo del centro.

“Con el acuerdo procura ya la Academia manifestar que no se considera a la
arquitectura civil por partes, distinguiendo de ella con grados o titulos diferentes
lo que es oficio, y lo que es ciencia, sino al contrario, que la considera como un
estudio unido que reciba una sola graduacion, y que esta contenga todas las

= A partir del finales del siglos XVII y principios del XVIII, el Renacimiento como
modelo se estaba agotando, se inici6 un proceso pendular de vuelta al estilo
inmediato anterior al Gltimo, eso si con una constante reinvencién, una innovacion
sobre el precedente, recogiendo las caracteristicas mas destacables del
pendltimo: el barroco como reaccidon al Renacimiento; el Neoclasico frente al
barroco, etc. Si bien eran reacciones a los estilos anteriores, que llegaban al final
de su capacidad de innovacién y, consecuentemente, de atraccion tanto del
espectador como del artista, o sea, dicho en otra palabras, dejaban de ilusionar,
eran reflejo de una sociedad que aceleraba, cada vez mas, su capacidad de
reaccion frente a los ordenes sociales y politicos establecidos. En la practica cada
cambio artistico implicaba un cambio politico y social, unos mas acusados y otros
menos.
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facultades del Arte para idear, dirigir, edificar, medir, tasar obras, sean del uso
y destino que fueran.” (Actas de la Academia de San Fernando, 1796)

Medio siglo después, en 1848, la Academia de San Fernando pasa a ser la Escuela
Especial de Arquitectura, mas tarde (1936) Escuela Técnica Superior de Arquitectura,
dentro de los esquemas de tecnificacién de las carreras que se dieron al socaire de la
Revolucion Industrial, con el ejemplo primero de los ingenieros. Se trata de darles a las
carreras técnicas un bagaje técnico cientifico. Lo cual se evidencia en el plan de
estudios de la carrera de arquitectura disefiado en 1845 para la nueva Escuela:

Primer afio:
Mecénica racional y aplicada a la construcciény a las
maquinas en general.
Aplicaciones de la geometria descriptiva a las sombras,
perspectiva, corte de piedras y maderas.
Delineacion de los 6rdenes de arquitectura y copia de
detalles de edificios antiguos y modernos.

Segundo afio:
Mecanica racional y aplicada a la construcciény a las
maquinas en general.
Aplicaciones de la geometria descriptiva a las sombras,
perspectiva, corte de piedras y maderas.
Delineacion de los 6rdenes de arquitectura y copia de
detalles de edificios antiguos y modernos.

Tercer afio:
Historia general de las nobles artes.
Teoria general de la construccion, conocimiento y andlisis de
los materiales.
Dibujos de arquitectura, copia de los edificios antiguos y
modernos.

Cuarto afo:
Arquitectura civil e hidraulica.
Teorias generales del arfe y la decoracién
Practica de la construccion.
Copia de edificios antiguos y modernos.
Andlisis de ellos y composicion.

Quinto afo:
Composicion.
Arquitectura legal.
Practica del arte.

Se establece un examen de ingreso en el que el dibujo es la asignatura principal:
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“... el reglamento de 1845 exigia, ademas, el constante ejercicio del dibujo y
delineacién, asi como el estudio de idioma francés y conocimiento de geografia
y mineralogia, los cuales debian acreditarse antes de recibir el titulo de
arquitecto.” (Navascués, 1993:12)

Ya en pleno siglo veinte se levantan voces dentro de la profesion pidiendo cambios en
los curriculos incidiendo en la importancia del dibujo como método para aprender
arquitectura. Apoyandose en lo que ocurre en las escuelas superiores de arquitectura
de otros paises, se piden reestructuraciones en la ensefianza (D'Ors, 1967:118)

La Expresion Grafica Arquitectdnica. (EGA)

Entrando en uno de los objetivos concretos del presente trabajo: la formacion de los
arquitectos en la EGA, el principal problema planteado en esta disciplina es que el
dibujo esté indisolublemente ligado al proyecto: dibujar en arquitectura es proyectar y
un proyecto es un dibujo. Esta idea es casi tan vieja como la arquitectura y su
formalizacion parte del Renacimiento, tanto los academicistas como sus detractores
aceptan este hecho. Otra cosa es la importancia, en todos los tiempos, del dibujo en la
carrera y qué tipo de dibujo. Hoy los curriculos de las Escuelas estan disminuyendo la
presencia del dibujo en la carrera y las causas no son sélo de tipo conceptual sino
también tecnolégico, por ejemplo la aparicién de la informatica que resuelve buena
parte de los problemas técnicos. Aungque no los creativos. Porque la informatica sélo
soluciona los problemas de mera reproduccion, imitacion del modelo. Ninguno de
accion intelectual, de invenciéon. El ordenador no expresa igual que la mano la
sensacién que nos provoca la idea que se dibuja, se pierde la escala de nuestro
cuerpo. (L6pez Santamaria, 2002)

Durante el proceso -proyecto y representacion- el arquitecto traslada la idea de la
mente al papel a través del cuerpo y el cuerpo dibuja la idea. La relacion entre el
objeto recreado y la intervencion del creador es directa. Junto al movimiento esta el
tiempo (duracion del trazo, segun la escala...) En nuestros gestos se libera la energia
creativa en una expresion corporal asociada al propio caracter del disefio. (Acitores
Suz, 2002)

En un programa de disefio las ideas se trasladan directamente desde la mente, con
movimientos que nada tienen que ver con las formas representadas, no son
suficientes para liberar nuestra energia interior ya que no expresan nada. Con el
tiempo ocurre lo mismo: da igual la longitud de una linea, la totalidad del trazo aparece
directamente en pantalla sélo hay conexidon entre resultado y pensamiento, las
tensiones quedan en el interior. (Acitores Suz, 2002)

La EGA supone la transicion del alumno desde un sistema cerrado donde no se le ha
enseflado a potenciar sus factores creativos hasta la capacidad para proyectar. Sin
embargo la situacién debido al escaso nimero de horas lectivas, se reduce a cambiar
ese sistema que no potencia la creatividad por otro sistema cerrado que pretende
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capacitarlo para asimilar unos conocimientos técnicos preestablecidos. La creatividad,
la inventiva y la capacidad de ser diferente tiende a restringirse.

Una carencia significativa del Gltimo Plan de 1996°°, es que ignora la formacion previa
con la que se incorpora el alumnado, asi como su capacidad de asimilacién y, puesto
gue la EGA supone el transito de un alumno procedente de las enseflanzas medias a
un alumno capacitado para realizar proyectos, se hace imprescindible analizar el
bagaje con el gue llega el estudiante y el que debe poseer cuando finalice el curso.

El hecho es que el alumno llega con una muy reducida capacidad de “inventar” y
nuestra tarea consiste en inculcarle un lenguaje adecuado que se lo permita; sin
embargo este lenguaje, nuevo para €l, tiene poco que ver con lo que conoce y, dada la
reduccidn mencionada de las horas lectivas, se vuelve una labor compleja. (Martin
San Cristébal, 2006) Sobre todo porque este lenguaje no deberia limitarse a reglas
geométricas, ni clasificaciones tipoldgicas, ni aprendizaje de técnicas diversas, ni
canones de representacion. Por supuesto, todo eso es necesario pero resulta mas
productivo cuando esta puesto al servicio de una estructura de pensamiento abierta y
el alumno, en principio, no encuentra referencias intelectuales para asirse. La razon es
gue el sistema de ensefianza en el que fueron formados no tiende a favorecer crisis de
pensamiento y supone, en ese sentido, una rémora a la creatividad. Por este motivo la
tarea inicial del profesor de EGA deberia consistir en concienciar al alumno de que
aprender es, precisamente, romper convicciones para convertirse en uno nuevo.
(Martin San Cristébal, 2006) Orientaciones psicolégicas como el constructivismo de
Piaget o la Escuela de Ginebra inciden en este aspecto.

Instruir en una materia creativa resulta tarea de enorme dificultad, puesto que el
objetivo Ultimo de la ensefianza no radica en asimilar destrezas o conceptos sino en
fomentar una actitud creativa. Es cierto que si bien la arquitectura no se reduce por
supuesto al dibujo, los recursos de la pintura, forma primigenia de inventar espacios,
luces y volumenes, resultan fundamentales para el futuro arquitecto que, partiendo de
espacios y materiales dados, deberd idear més que representar, es decir, se vera
obligado a recurrir a su intuicién, a su evocacion espacial y, en ese sentido, debe
poseer la capacidad de sintesis formal, esto es, una capacidad de pensamiento
abstracto que pueda descubrir el origen de la forma arquitectdnica, sus cualidades
espaciales fundamentales. (Martin San Cristébal, 2006)

Asi, es tarea de EGA proporcionar las bases primeras para que el alumno pueda
empezar a producir arguitectura y se trata de un objetivo que encierra dos propésitos:
por un lado estimular en el alumno la imaginacién productiva y por otro conseguir que
adquiera destreza suficiente como para plasmar con eficacia los productos de dicha
imaginacion.

% Conocido como Plan 96, se trata de las medidas para la puesta en marcha del
Plan de Estudios del Titulo de Arquitecto aprobado por la Junta de la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid el 27 de mayo de 1196.
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Basta con revisar las actas de los ultimos congresos de la disciplina (IX La Corufa,
2002; X Granada, 2004; .XI Sevilla, 2006 y Xl Madrid, 2008) para advertir con toda
nitidez que la busqueda de estrategias que permitan conquistar ambos propésitos
constituyen la linea argumental de muchas ponencias, subyaciendo como empefio
general llegar a superar la consideracion tradicional de EGA como una mera
ensefianza del dibujo en sus aspectos mas utilitarios.

Existe hoy un claro problema con la reduccién de los tiempos dedicados al dibujo que
se va considerando menos necesario. Ello es debido a que la identificacion proyecto-
dibujo no parece hacerlo tan necesario. Pero el dibujo no sélo es representacion, sino
también invencion, creacion, un proceso para innovar.

Podemos fundamentarnos en los dos tipos de dibujo descritos por Javier Segui de la
Riva (2004): Dibujo de representacién del objeto arquitecténico y Dibujo de
concepcién, mas creativo, donde la imaginacion, la invencién tiene mayor impronta.
Ambos necesarios y se afectan mutuamente. La ideacién es una primera fase: dibujos
previos, monos y croquis. Son un programa abierto, la potencia que actualizara alguna
de sus diversas posibilidades. Es un dibujo suelto, impreciso, que tiene la fuerza de la
duda, el sesgo de la alternativa. En esta fase se deben producir dibujos y maguetas
gue quieran ser la potencia de un proyecto y por eso mismo de tanteo, sugerentes, lo
opuesto a un dibujo figurativo. En la medida que se actualiza, la duda debe
desaparecer para llegar al compromiso final; condicionado por la materia, sera preciso
hacer concesiones y el proyecto sera mejor cuanto mas fiel sea a la idea que encarna
(acto de la potencia del proyecto)

Resumiendo, en la actualidad la reduccidn generalizada de las horas lectivas e incluso
el nimero de afios de los estudios que afecta a la carrera de Arquitectura, y no sélo a
esta, en los nuevos planes de estudio, plantea dos problemas basicos respecto a la
EGA, objeto del presente trabajo. (Martin San Cristébal, 2006)

La expresion gréfica desarrolla el dialogo grafico como andlisis del pensamiento, le
abre camino, evidencia sus aciertos o errores, el dibujo es una herramienta que
aprende y da continuidad al propio conocimiento. Por todo ello, el propdsito, que es el
del presente trabajo, debe ser establecer una propuesta pedagdgica que aune la
pedagogia arquitectonica con la creatividad, la invenciony la libertad de alumno. Todo
ello sobre la base del lenguaje poético y del lenguaje grafico.
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IV.4.3. Invencion en los procesos de ensefianza. Situacion actual.
Relacién y aporte de Esteban Vicente.

Lo que en el fondo y en la superficie plantea Burgaleta en la cita que hemos incluido y
a la que nos referimos ahora en 1V.3.2, es la necesidad de que el alumno de EGA
desarrolle la imaginacion productiva como formar creativa. La invencion y la creacién
son conceptos interrelacionados en el mundo artistico y forman parte del imaginario
poético que mira, y ve, la realidad desde otra perspectiva. Pero esta imaginacién hay
gue dirigirla, cuanto no promoverla, ensefiar al alumno a buscarla, encontrarla y
distinguirla, desencadenar la poética y encauzarla hacia aprehensién de la creatividad.

Sin embargo que los conceptos creacidn e invencidn estén interrelacionados no
significa que sean idénticos. A lo largo de la historia del arte se han dado diversas
definiciones no siempre coincidentes. En la Grecia clasica se bastaban con el verbo
fabricar, pues para ellos no se trataba tanto de inventar como reproducir. Lo que
subsistia debajo de este planteamiento era la diferencia para el mundo antiguo entre
creador (poeta) y artista, este Ultimo imita y se guia por unas normas, canones,
mientras que el poeta es libre para crear. En realidad los griegos por una parte
identificaban la poesia, al poeta, en funcion de esta libertad y esta creacion. Poesia
pues, significaba creatividad, invencién. Por otra parte identificaron claramente los dos
factores que se han ido repitiendo a lo largo de toda la historia del arte: las normas y la
libre creacion, inventiva.

“Entendiendo la pedagogia como un encadenamiento de acciones libres,
expresivas y enmarcadas en situaciones dinamicas graficas no definidas, como
el dibujo de mancha, atmosférico, del asombro, y la gestualidad del trazo, pero
encadenados en Series Gréficas Expresivas y dentro del contexto tedrico de la
Pedagogia de la Expresién.” (Martinez Saenz, 2002)

Cierto es que Roma introdujo la libertad, la imaginacion y la inspiracién en el hecho
artistico, pero mantuvieron la distincién entre artesano, el que hace algo, y creador, el
gue inventa algo: facere y creare, que si bien en ocasiones utilizaron, y hemos
traducido, como sinénimos no lo eran en todos sus matices. El verbo crear siempre ha
sido, en el campo del arte, controvertido. En la Edad Media, que de alguna manera
volvié al pensamiento de Grecia, fue desterrado de cualquier definiciébn de artista,
porque solo Dios puede crear. S6lo Dios puede pasar de la potencia al acto a través
de una accidén de creacion divina.

El Renacimiento al eliminar el concepto medieval de Dios y sustituirlo como centro y
eje de la vida por el individuo, recupera la capacidad de creacién para el artista y con
ella la libertad y la independencia creativa que atribuye al ser humano en tanto cual y
al artista como mas legitimo poseedor de esta capacidad creativa. No significa esto
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gue se usara el concepto crear inmediatamente, la tradicion era fuerte y mas fuerte era
aun la Iglesia.*’

Hay que esperar el siglo XVII para que aparezca el término creador en el poeta polaco
Maciej Kazimierz Sarbiewski (1595-1640): no sélo el poeta inventa-construye un estilo,
sino que crea a imagen y semejanza a lo que hace Dios. Se avanzaba mas en el
antropocentrismo y la libertad humana, cuya primera dependencia, Dios, se cortaba.
Aungue Kazimierz, dentro del concepto griego, creia que esta libertad y la creatividad
sélo se daba en el poeta®.

El siglo XVIII va a consagrar el concepto de “imaginacién”, que comienza a asociarse
de manera frecuente a la actividad artistica. Ya hemos visto (IV.3.1.) que Voltaire
ensefiaba que el verdadero poeta es el creativo lo cual era lo contrario del
pensamiento de los Griegos, que creian que el creador era el poeta. Los términos
opuestos que son lo mismo. Claro que Voltaire hacia de la paradoja su arma y su fin
era relativizar lo absoluto. Sin embargo Diderot, también dentro de la llustracién mas
combatiente, sostenia que la imaginacién no es mas que la memoria de las formas y
los contenidos y no crea, puesto que se limita a combinar, aumentar o disminuir lo que
ya previamente existe. Cierto es que, como también se ha esbozado (IV.3.1) la
llustracion coloca al hombre en el centro del Universo y la ciencia experimental como
el Unico acceso al conocimiento racional. Sin embargo este conocimiento racional no
debe entenderse como el normativo, o sea aquel que procede de unas normas
establecidas por la propia ciencia, sino aguellas que son producto de la imaginacion,
claro que atemperada por el andlisis. Con lo cual entramos, de nuevo, en la paradoja
entre la libertad-imaginacion- y analisis. Recodemos lo que decia Condillac (IV. 3.1.),
gue plantea de hecho el control de la imaginacion.

Segun Tatarkiewicz (1997): consideramos personas creativas aquellas cuyos trabajos
no son soélo nuevos, sino que ademas son la manifestacién de una habilidad especial,
una tension, una energia mental, un talento o un genio. De esto se deduce que la
creatividad posee dos criterios para ser evaluada: la energia mental y la novedad y
ninguno de ellos puede ser medido de manera objetiva sino, a lo sumo, de manera

%" Como definiciones de creatividad, sin &nimo de ser exhaustivos, presentamos
las siguientes:

“La creatividad es la conducta original productora de modelos o seres aceptados
por la comunidad para resolver ciertas situaciones”(Fernandez Huerta, 1968)

“ Creatividad es aquel proceso que cristaliza en una obra nueva que resulta
aceptada en virtud de su utilidad o satisfaccion para un determinado grupo en un
momento determinado del tiempo” ( Curtis, J. et al. 1976 op. cit. pag.10);

“ La capacidad de encontrar una relacién entre experiencias que antes no tenian
ninguna, la cual se evidencia en forma de un nuevo esquema de pensamiento
con el caracter de nuevas experiencias, ideas o productos” (Landau, E. 1969, en
Sikora,J. 1979 op. cit. pag.12)

% “El hombre es un dios en la tierra porque transforma creativamente lo que la
naturaleza pone a su disposicién y vela por todo lo que hay en ella. No sélo
emplea los elementos a su servicio, sino que, a diferencia del animal lo
somete a sus designios creadores.” (Jiménez, J. 2002: 119)
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intuitiva. A pesar de ello la creatividad tiene una alta consideracion en la jerarquia de
valores del mundo actual. Tatarkiewizc atribuye dicha estima a dos razones: la primera
porque amplia el marco de nuestras vidas y la segunda porque supone una
manifestacion del poder de independencia de la mente humana.

Se ha dicho en el (Capitulo Ill) que “la flexibilidad de espiritu y la facilidad de
adaptacion, pueden revelarse de diferentes maneras” lo que implica que cada ser
humano puede expresarse de diferente manera, por lo que es necesaria una
organizacion de las ideas en conjuntos mas amplios que podamos asumir todos,
entender las constantes basicas y las reglas generales, y, paraddjicamente (ver cap. Il)
para adquirir capacidad de sintetizar: porque nos movemos continuamente entre lo
tesis y la sintesis. La teoria de la Gestalt nos proporciona una posibilidad de encontrar
un factor para redefinir y reorganizar los conjuntos organizados. Inventar es en buena
parte reorganizar y, a su vez, organizar aungque sea de otra manera. Inventar, pues, es
renovar o innovar, hacer nuevo el objeto-tras interiorizarlo -0 encontrarle- tras la
mirada interna-una nueva funcién: que es lo mismo que analisis y sintesis.

Desde luego la consideracion de la creatividad como la naturaleza primera del arte
alcanza una maxima valoracién. El siglo XX la ha elevado al mismo sitio en todas las
otras actividades humanas.

Por su parte la invencién es una acciéon productiva consistente en configurar un mundo
—un ambito significativo donde las cosas ocurren de cierta manera- a partir de otro
mundo dado, mediante el concurso de diferentes lenguajes determinar el contexto que
contiene las soluciones posibles.

El problema, como hemos indicado en este mismo apartado, se plantea en el como
ensefiar creatividad e invencion a los alumnos, sustrayéndolos de la rutina y normas
mas 0 menos estaticas en que ha devenido el aprendizaje actual en la EGA.

“Asi, el aprendizaje normativo y codificado debe abrirse en estos primeros
niveles a una docencia propedeltica, como ensefianza preparatoria para el
estudio de las disciplinas gréficas, que deben tener su continuidad en el
segundo ciclo docente de la carrera y permitir una profundizacién y
especializacién en asignaturas optativas y de libre eleccion (muy solicitadas
estos Ultimos afios en la Escuela de Madrid). Este problema plantea una
reflexion drastica sobre el Dibujo Arquitecténico, su fundamentacion y el ambito
de insercibn docente idéneo en las nuevas ensefianzas de Arquitectura.”
(Martinez Saenz, 2002)

La primera cuestién, desde luego, es saber si la capacidad de invencion, de creacion,
es comln en las personas o una excepcion: si el artista nace o se hace. Guilford
(1980) opina que toda persona puede tener actos creativos, otra cosas es si ocasional
o0 continuamente. El creador no lo es tanto por su capacidad de crear, que muy
probablemente estd en todos los hombres, sino en su cualidad y continuidad en la
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invencién. El artista pues, en tanto que creador, es excepcional. Vicente (1982) le
afiade dos elementos mas: independencia e inconformidad.

“... los verdaderos artistas-musicos, poetas, pintores, escultores- son sujetos
independientes. Al fin y a la postre, ese sujeto independiente no es
precisamente la persona que la sociedad reclama necesario, porque el sujeto
independiente puede ser una amenaza. Es él quien pone en tela de juicio
comportamientos sociales. Y en este proceso, muchos artistas se convierten en
personajes, en lugar de sujetos. Personajes. Esa es mi tesis. No tengo las
soluciones; sencillamente soy capaz de darme cuenta de la situacién.”

Invencién y EGA

En el hacer arquitecténico el instrumento por el gue transcurre invencion y creacion es
el dibujo. Antes de él existe quizas una idea, ni siquiera es necesaria, si lo es la
voluntad de inventar, no es mas que una mancha, una intuicion, el fantasma que se ha
dado en llamar por muchos tratadistas modernos. En definitiva aquello que nos induce
a transformarlo-paisajes interiores- en un objeto, una persona, un paisaje, un proyecto,
un edificio. Todo ello esta en el interior del fantasma, aunque este sélo sea un
indefinido.

“En el ambito del dibujar, el fantasma es, al menos desde Leonardo, esa
mancha indeterminada que vemos en la pared y que ahora nos parece un
paisaje, luego un rostro y después cualquier cosa, 0 nada. El Fantasma -
mancha, sombra o nube- en la medida en que nos permite reconocer cualquier
cosa es. El mismo, irreconocible.” (Burgaleta Mezo, 2008a)

El paralelismo entre el desdibujamiento de la realidad en una mancha y su
recuperacion como objeto esta en la base de la creacién cuyo proceso comienza con
la mirada del objeto, su abstraccion, y los paisajes interiores que lo reorganizan y
proyectan al exterior en forma de invencion o innovacién. El cubismo fue un
movimiento que descubri6 de alguna manera la desestructuracion del objeto
contemplado reduciéndolo a sus mismas esencias geométricas, para plasmarlo en la
obra de arte. Pero no como una reproduccidn acabada, o sea imitando la naturaleza,
sino como una propuesta al espectador, que debia completarlo, completar al fantasma.
Dos visiones diferentes pero concordantes son las de un moderno tratadista de la
arquitectura como Burgaleta y un pintor del siglo XX que comprendié profundamente el
Cubismo y la mancha: Vicente.

“El cubismo analitico es un juego de limites: consiste en un ejercicio de
desdibujamiento y desmembramiento, hasta el limite, de una figura
esencializada y simplificada también hasta el limite. EI limite del
desmembramiento es aquel que permite que los fragmentos estén todavia
matricialmente y reversiblemente relacionados, pudiendo reconfigurarse.
(Burgaleta, 2008a)
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“Concretaremos su orientacion estética (sobre Picasso y Brague)
diciendo que se proponen la creacion de un mundo pléstico, con
predominio de la forma sobre el color. La negacién de la atmdsfera
como elemento pictérico, su reaccion contra el orden subjetivo de las
sensaciones, su preocupacion por la representacion geomeétrica, ha
dado al cubismo ese aspecto de vigor absoluto, esa apariencia
“deshumanizada”. Crear en lugar de imitar: esa es la consigna.”(Vicente,
1945)

El hecho creativo es el proceso que produce el objeto artistico, que en Arquitectura
seria la obra. “El hecho creativo debe ser entendido como el proceso en el que se
produce el Objeto Artistico, y mas en concreto, la Obra de Arquitectura. Sera pues, el
resultado de la conjuncion de dos elementos basicos, la Memoria Selectiva y el
Proceso de Creacién.” (Rius y Catald, 2002)* Las fases del proceso de creacion,
responden a diversos momentos que conviene clasificar de manera concreta:

1) Fase de preparacion: en la que el artista se enfrenta a un problema
estético que puede ser de distinta tipologia: un encargo, el tema para un
concurso o un problema urbanistico.

2) Fase de incubacion: una vez planteado el problema, todavia el artista no
lo ha resuelto y aparece la lucha por solucionarlo. Es una etapa de tensién
psiguica donde se suceden una serie de acontecimientos inconscientes que
parece no tener nada que ver con el asunto.

“Realmente la incubacion puede durar un tiempo indeterminado: desde sélo
unos instantes hasta dias, meses o toda unavida”. (De la Calle, 1985, 203)

¥ Actualmente la investigacion psicoldgica de los procesos creadores se bifurcan
en varias corrientes:

a) Corriente fenomenoldgica, trata de descubrir cuales son las etapas del
proceso creador, qué vivencias o imagenes mentales se dan en la mente del
artista mientras crea;

b) Corriente psicométrica o factorialista, se intenta descubrir los rasgos
intelectuales y de personalidad de los creadores, y ademas se analizan los
aspectos caracteristicos del llamado pensamiento creador;

c) Corriente psicopedagogica, intenta detectar a los sujetos dotados de
inteligencia creadora, persiguiendo las modificaciones de la ensefianza que
permiten fomentar al maximo dicha capacidad;

d) Corriente histérica y biografica, consiste en estudiar las biografias de artistas
cientificos, etc., que destacaron por su genialidad, con el fin de descubrir el
conjunto de rasgos comunes existentes entre ellos;

e) Corriente centrada en la relacidn entre inteligencia y capacidad creadoray en
la teoria del aprendizaje. Se asimila la conducta inteligente a la conducta
creadora, se llega asi ala creatividad productora y se estudianlas condiciones
para que sea posible que la psicologia del aprendizaje interfiera o ayude en la
psicologia de la conducta inteligente.
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3) Fase de iluminacion: la mas decisiva del proceso creador, lo que se
busca surge de manera inesperada, aunque el artista permanece
continuamente focalizado hacia el problema, si bien la iluminacién brinda un
esquema valido, pero general. Es al tomar el material cuando ya se
pone en marcha el proceso creador con la aparicion de soluciones
parciales, que conducen a la realizacién total de la obra. En efecto “se
crea, creando” por una serie de iluminaciones continuas que se suceden
a lo largo del acto creador, hasta plasmar el esquema general de una
obra artistica. Pero la iluminacion no resulta algo espontaneo, sino que son
producto de un contexto histérico cultural de la época y la elecciéon
personal del artista.

4) Fase de verificacion: el artista comprueba el producto de la iluminacion
conuna serie de canones estéticos, éticos, politicosy religiosos. En funcién
de esta verificacion, admitirhA o rechazard la “materia bruta” de su
iluminacion. Por un lado, en esta etapa de iluminacion surgen materiales
pertenecientes a las capas mas profanas del individuo: el inconsciente
colectivoy  por otro existe una segunda modelacion, cristalizacion o
conformacion por ciertos contenidos del inconsciente personal.

Pero esto es la teoria académica. El proceso es tan inclasificable como entrépico, la
creacidn es una situacion limite en la que el artista se guia por la intuicion més que en
reglas y estas se emplean como herramientas para plasmar lo intuido. Sin embargo las
clasificaciones estan muy arraigadas en el a&mbito académico y las normativas mas
aun, porque permiten un control del alumno aunque al controlar también su
imaginacion lo hacen con sus capacidades creativas e inventiva que ya hemos dicho
necesitan de la libertad como principio de sus potencialidades. De nuevo Burgaleta,
definiendo el dibujo artistico y Vicente criticando lo normativo, exponen, se deduce, la
caracteristica libre del arte:

“Por dibujo artistico se puede entender el dibujo practicado por los artistas en
esta situacion limite que es crear cuando se intenta partir desde cero o, al
menos, cuando se estad dispuesto a poner en duda las configuraciones o las
tipologias habituales dadas por buenas en cierto momento histérico.”
(Burgaleta, 2008b)

“El juicio previo-prejuicio-nos impele a comprobar en la obra que se ofrece a
nuestros 0jos o nuestros oidos, los principios que lo constituyen. Si éstos no
coinciden con la obra, optamos por rechazarla y continuamos aferrados al
prejuicio, victimas de su gran fuerza en nuestro infinita debilidad.” (Vicente,
1945)

Pero debemos establecer la relacién entre el dibujo y la arquitectura, que en buena
parte depende del contexto en que se produce. Por lo general los supuestos entre uno
y otra devienen de origenes académicos ya que el sistema tradicional era aprender a
dibujar antes de aprender a proyectar.
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“Pero saber dibujar tenia también, a partir del Renacimiento un valor
metonimico: era un sintoma genérico de habilidad artistica. Saber dibujar era
sinbnimo de ser artista y era, ademas, la habilidad comun a todo artista fuera
éste pintor, escultor o arquitecto” *° (Burgaleta, 2004)

Y si esta relacidon se ha establecido a través de un proceso académico debe, dentro de
la propia ensefianza, analizarse para comprender cual de sus aspectos formales o
creativos, si es gque existen estos ultimos, son susceptibles de reformarse para poder
adaptar los estudios a la nueva realidad que exige el mundo actual. Pues la situacién
actual de la EGA entra dentro del capitulo del desprestigio que se ha aduefiado de
ellos en las ETSA como se ha puesto de manifiesto en las comunicaciones de los
Congresos de EGA.

“La crisis de la pedagogia del dibujo en nuestras escuelas y el subsiguiente
desprestigio del dibujar se acrecientan, I6gicamente, cuando se pretende
mantener modos de dibujar que no tienen ninguna efectividad ni desde el punto
de vista de la formacién de los aprendices ni desde el punto de vista de la
creacidn directa de la arquitectura” (Burgaleta, 2008b)

Dos son los factores que contribuyen a la situacion actual de los estudios de EGA y los
dos son problemas que se plantean en el quehacer diario de los profesores y los
alumnos:

1. Relega la asignatura de E.G.A. a impartir precarios rudimentos de lenguaje
grafico a los alumnos para que mas tarde puedan continuar su preparaciéon. De

0 A este respecto es quizas interesante reproducir los rasgos comunes a todos los
artistas segun Matussek, dentro de la teoria clasica:

a) La fluidez de ideas: enfrentada a la rigidez, pero sin llegar al exceso de la
dispersién patoldgica; el creativo se acerca al problema analizando hasta
encontrar la respuesta adecuada;

b) La flexibilidad: posibilita el paso de ideas de un campo a otro con rapidez y
frecuencia pero sin perderse en exterioridades, ya que siempre tienen presente
la solucién del problema, de manera que pueden seguirse varios planteamientos
sin aferrarse prematuramente a ninguno de ellos;

¢) Originalidad: Matussek subraya la abundancia de ejemplos en torno a los
grandes creadores cuyas aportaciones generales se conservan;

d) Capacidad de nuevas definiciones: en las que el sujeto creador pasa por
encima de las habituales vinculaciones funcionales, lo que les permite utilizar
objetos de manera nueva, nominar de modo diferente situaciones antiguas.
Dicha nominaciény utilizacién conducen al conocimiento ya que experimentacion
y vivencia suponen comprensién alternativa de los hechos;

e) Sensibilidad para los problemas: facilita la “problematizacién” de las cosasy
de los nexos causales. S6lo cuando algo se enfrenta como problema posibilita el
primer paso para la solucion;

f) Capacidad de elaboracién: si los factores del pensamiento divergente
revisados, son constitutivos, no dan paso inmediato a los hechos. Es necesaria la
actualizacién de una cualidad especial, como es la de elaborar. Son muchas las
personas que tienen excelentes ideas pero son incapaces de crear los
presupuestos necesarios para su realizacion.
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este modo los contenidos deben ser transmitidos de una manera apresurada,
sin tiempo para que conceptos y destrezas basicas queden bien fijados, por lo
que seria deseable prolongar la relacion del alumno con la E.G.A. de manera
mas o menos directa a través del resto de las disciplinas graficas de la carrera,
especialmente con Proyectos. Naturalmente, el ideal seria que el futuro
arquitecto tuviese la libertad y la capacidad de articular con criterio propio los
conocimientos de materias diferentes y el aprendizaje de E.G.A. puede
contribuir de manera decisiva a este objetivo, asi como a evitar la reduccién del
dibujo arquitecténico avanzado simplemente al CAD.

2. Desprecia, 0 cuando menos ignora, la formacién previa con la que se
incorpora el alumnado, asi como su capacidad de asimilacion y, puesto que la
E.G.A.supone el transito de un alumno procedente de las ensefianzas medias a
un alumno capacitado para realizar proyectos, se hace imprescindible
investigar el nivel de conocimientos y destrezas con el que llega el estudiante
medio y el que debe poseer cuando finalice el curso.

Factores que afectan en primer lugar al alumno, que se enfrenta, al entrar provinente
de los estudios medios sin ninguna preparacion para ello, a una nueva concepcién de
ensefianza que le marcara en su futuro. El profesorado desconoce, en buena parte,
cuales son los conocimientos de dichos alumnos pero, lo mas importante, su
preparacion -en realidad su formacién- para enfrentarse con una nueva perspectiva
pedagdgica.

“¢Qué supone para un educador enfrentarse a jévenes formados en una
cultura distinta a la suya y en gran medida ajena sino hostil? ¢ Es compatible la
experiencia de estos jovenes con la racionalidad y disposicién que exige la
pedagogia ilustrada en que se basa el ideal universitario? ¢Qué cambios
supone esta situacién en un sistema académico estructurado bajo esquemas y
titulaciones decimonénicas? ¢Qué hay que ensefiar en un mundo donde,
emulando a los videoclips, nada es estable? ¢Hay que seguir ensefiando
conocimientos, valores y habilidades ajenas la sociedad que se esta
configurando? Y asi una larga lista de interrogantes que necesariamente habra
gue contestar en el futuro cercano.” (Goycoolea, 2002)

Generalizando, el alumnado procedente de las ensefianzas medias ha sido educado
en un sistema cerrado, es decir, en un modelo pedagdgico en el que cada pregunta
posee una respuesta precisa, una verdad absoluta. Por otra parte, en esa etapa de la
formacion del alumno, los resultados tienen mucha mas importancia que el proceso de
aprendizaje, la capacidad de trabajo y creacidn tiene una consideracion escasa... La
consecuencia es que la realidad se interpreta Unicamente desde un punto de vista
cuantitativo, ya que la cualidad resulta menos susceptible de ser medida y, de este
modo, se elude el problema.

La primera gran discusion sobre un plan de estudios en Arquitectura se dio en 1914
con el décimo de los planes que se daban desde que se fund6 la ETSA de Madrid.
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Aunque el Plan fue el mas longevo de todos - de 1914 al931- fue también el
contestado con mayor violencia. Dentro de la linea general de las ensefianzas técnicas
de la época, con fuerte predominio de lo que se ha llamado “oligarquia de los
ingenieros” -en el tiempo dominaban las escuelas técnicas y buena parte de la
sociedad econdmica- los estudios incorporados al nuevo plan, priorizaban las
asignaturas de tipo técnico. El Plan se distribuia en dos afios de Ingreso y seis de
carrera. Respecto al dibujo ya en el Ingreso debian aprobarse tres tipos: Dibujo lineal
lavado, Dibujo de figura y Dibujo de ornato. En la Ensefianza Preparatoria se incluia:
“Geometria descriptiva: sistemas de representacion y aplicacion a la perspectiva y
sombras” y Copia de elementos ornamentales al natural; Detalles arquitecténicos y
Modelado. En Ensefianza Superior: Copia de conjunto arquitectonicos.

“La renovacion de la arquitectura espafiola iba a producirse a dos niveles:
desde arriba, desde los &mbitos profesionales (particularmente la Generaciéon
del 25) que no incidirdA de modo inmediato en la reforma de la ensefianza
“esperando que el actuar directamente sobre el contexto espafiol, éste al fin
exigiese las reformas pedagégicas (Vidaurre, 1975: 62-63)” y desde abajo, por
la via complementaria del Reformismo, ahora si afectando basicamente la
ensefianza.” (Garcia-Gutiérrez Mosteiro, 2004)

Quizas la mejor critica al Plan de 1914, que en buena parte podria repetirse hoy dia,
es la mas temprana de Teodoro Anasagasti que en el mismo afio, decia:

“... los programas son mas reducidos -se referia a los planteamientos de la
Escuela de Arquitectura de Munich- que los nuestros; el alumno dedica mas
horas a los ejercicios graficos que a las clases orales, considerando que los
conocimientos cientificos, técnicos y artisticos son auxiliares que se han de
materializar al concebir y dar forma a la obra arquitecténica. Nuestro lenguaje
es el dibujo; él expresa nuestros conocimientos y sensaciones; y en la
ensefianza moderna de la Arquitectura irA cada vez adquiriendo mas
importancia la representacion gréfica.” (Anasagasti, 1914)

El principal valor que para el objetivo del presente trabajo tiene el debate que se
produjo hace casi cien afios sobre el Plan de 1914 esta en las “reflexiones en torno al
papel central del dibujo en la formacion de arquitectos.” Surgié la idea de utilizar el
dibujo como un nexo entre las distintas disciplinas lo cual condujo a ver el dibujo como
“un uso abierto y eficaz de la accion grafica” El dibujo pas6 a ser un proceso abierto,
por lo menos en la teoria, un “instrumento razonable de conocimiento. De la misma
manera que utilizamos el lenguaje: para entendernos- a otros y a nosotros mismos-,
no siempre- 0 no necesariamente- con intenciones literarias*” (Garcia-Gutiérrez
Mosteiro, 2004)

* “Defendiendo esta hipétesis, M. McLuham sostuvo que lo largo de la historia, en
un proceso en el que es dificil establecer qué es causa y qué efecto, los
instrumentos utilizados por el hombre para almacenar, manipular e intercambiar
ideas y bienes han definido los modos de percibir y estructurar la realidad. El
proceso no ha sido nunca inmediato. En su inicio todo medio de comunicacion
funciona integrandose y enlazandose a los sistemas imperantes; con el tiempo
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En realidad toda la controversia que se dio dentro y fuera también del puro ambito de
la ESTA de Madrid, estaba influida por la pedagogia del momento que no buscaba
tanto la invencion como la libertad, no una libertad individual sino la posibilidad de
salirse de las normas que encorsetaban los estudios. Un ejemplo es la opinién de
Torres Balbas (1923: 40)

“... hay que sacar la ensefianza de la historia de la céatedra, quitandole su
aspecto exclusivamente verbal y erudito, complementandola con el estudio
gréafico y directo de los monumentos. Todas las explicaciones teéricas sobre el
barroco madrilefio, por ejemplo, dadas aun delante de edificios que lo
representan, no adquiriran su maximo valor docente hasta que los alumnos no
hayan levantado la planta de un monumento de ese estilo, dibujando una
puerta, un perfil, un pinaculo, un detalle cualquiera de él."*?

Casi cien afos después, en el IX Congreso de EGA celebrado en La Corufia, 2002, se
reflexionaba asimismo sobre los planes de estudios y el puesto que en ellos, como
asignatura mas importante en la formacioén de los estudiantes de arquitectura, debia
tener la EGA. Independientemente de la importancia, siempre relativa, que los Planes
den, en funcién de las horas lectivas asignadas, a unas asignaturas u otras, queda
claro que la EGA® es la méas importante en la primera fase de aprendizaje de la
profesion y constituyen las bases sobre las que se desarrollara el trabajo del futuro
arquitecto. Y dicha formaciéon debe, para Chias, De la Vega y Villota (2002) fundarse
en dos objetivos:

Estimular en el alumno su imaginacion productiva, entendida en el sentido que
le otorgan Trias y Deleuze, como un lugar intermedio entre el “buen artesano” y el
“artista histribnico”, entre la copia -que por imitacidn consuma una buena mimesis- y
el simulacro. (La acepcién de la arquitectura como un oficio artistico que hubo en un
momento histérico determinado resulta, pensamos, muy explicativa del a&mbito que
ocupa).

comienza a concretar sus particularidades y a desarrollarse en una direccion
original; finalmente, al generalizarse, se manifiesta la inédita concepcion del
mundo que conlleva el uso de todo nuevo medio de interrelacion social.” (M.
McLuham, La galaxia de Gutenberg. Génesis del homo typographicus [1967],
Aguilar, Madrid, 1972) (Goycoolea Prado, 2002)

“2'En el mismo contexto, Anasagasti (1923a: 125) dice: “El profesor de éstas ( se
refiere a las clases de Proyectos), por si solo, no ensefia, no puede ensefiar a
proyectar; porque proyectar no es dibujar una ficcién, con mas o menos gracia o
maestria: como sucede en el plan actual. Proyectar es estudiar, es resolver
artistica y cientificamente todos los problemas de la construccion: el artistico, el
econdmico, el higiénico, el constructivo, el mecéanico, sin dejar uno solo.”

* “Recuperar el valor del dibujo pasa por actualizarlo y hacerlo operativo,
recobrando la s actitudes exploratorias de los grandes dibujantes pero no la
literalidad de sus procedimientos. Pero recuperar el valor de dibujar requiere
acometer el dibujar desde dentro, visto desde la perspectiva del que dibuja
creando y requiere también inventar nuevas situaciones y nuevos términos que las
describan” (Burgaleta Mezo, 2008b)
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.- Indivisible de la anterior y simultdneo con ella, lograr que su mano sea
suficientemente diestra y eficaz en la objetivacion de los “productos” de tal
imaginacion.

Veamos, pues, qué pretende el alumno que se matricula en una ESTA: sencillamente
ser arquitecto. Pero cual es el concepto que tiene él de la funcién de arquitecto: el
estereotipo que le ha dado la sociedad sobre esta profesién. Los entornos sociales**
determinan los imaginarios de cualquier profesion y estos imaginarios son rigidos, no
evolucionan con el tiempo y cuando lo hacen, lentamente, no es seguro, quizas ni
probable, que coincidan con la realidad de la carrera en aquel momento determinado.

Su concepcién de la arquitectura -y de cualquier otra carrera a la que quiera acceder-
se estructura en dos actitudes:

“... una avidez de resultados inmediatos (urgencia que es contraria a la
reflexion y a un método ordenado de trabajo, unida a veces a poca disciplina de
esfuerzo), y el habito de un consumo pasivo y acritico de gran cantidad de
imagenes.” (Chias, De la Vega y Villota, 2002)

Lo cual es casi exactamente lo que Vicente piensa de la actitud de la sociedad con la
pintura como profesién en particular y las bellas artes en general. (Ver cita Vicente
pagina 12)

Consecuentemente con este planteamiento, la labor del profesor consistira en cambiar
el rol del alumno, desarrollar sus capacidades perceptivas y la sensibilidad hacia la
disciplina de modo y manera que adquierany, posteriormente desarrollen “imaginaciéon
productiva particular y propia”, dicho de otra manera ensefarles a sacudirse las
ataduras sociales por una parte y recabar su libertad creadora: que consiste, por lo
menos en esta primera etapa, transgredir “los prejuicios socialmente adquiridos por el
alumno en materia de arquitectura...” Lo cual expresa Esteban Vicente, desde la
perspectiva de las artes plasticas. (Ver cita Vicente pagina 116)

El hecho es que el alumno llega a la E.G.A. con una muy reducida capacidad de
“inventar” y nuestra tarea consiste en inculcarle un lenguaje adecuado que se lo
permita; sin embargo este lenguaje, nuevo para €él, tiene poco que ver con lo que
conoce Yy, dada la reduccién mencionada de las horas lectivas, se vuelve una labor
complicada en extremo. Sobre todo porque este lenguaje no puede ni debe limitarse a
reglas geométricas, ni clasificaciones tipoldgicas, ni aprendizaje de técnicas diversas,
ni canones de representacion. Por supuesto, todo eso resulta imprescindible pero sélo

* Como norma general, el alumnado procedente de las ensefianzas medias ha
sido educado en un sistema cerrado, es decir, en un modelo pedagdgico en el que
cada pregunta posee una respuesta precisa, una verdad absoluta. Por otra parte,
en esa etapa de la formacién del alumno, los resultados tienen mucha mas
importancia que el proceso de aprendizaje, la capacidad de trabajo y creacion
tiene una consideracion escasa... La consecuencia es que la realidad se interpreta
Unicamente desde un punto de vista cuantitativo, ya que la cualidad resulta menos
susceptible de ser medida y, de este modo, se elude el problema.
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cuando esta puesto al servicio de una estructura de pensamiento tan abierta que el
alumno, en principio, no encuentra referencias intelectuales para asirse. La razon es
gue las certezas en las que fueron formados no favorecen crisis de pensamiento y
suponen, por tanto, una rémora a la creatividad. Por este motivo la tarea inicial del
profesor de E.G.A. consiste en concienciar al alumno de que aprender es,
precisamente, romper convicciones para convertirse en uno nuevo.

“La primera manera de dibujar suele manifestarse en un dibujo de siluetas
mediante el cual las cosas se reconocen extrayéndolas del fondo en el que se
encontraban sumergidas, de un modo similar al que acontece cuando se les
asigna una palabra y se las nombra. La segunda manera supone una especie
de aventura, un encuentro potencialmente ocasional con el medio, mas alla de
las cosas y de las palabras, al menos de estas palabras cotidianas que
sustituyen, determinan y cierran las cosas” (Burgaleta, 2008a)

La ensefianza del dibujar y proyectar arquitectura obliga a elaborar diversos lenguajes
para comunicarse con los alumnos en funcidn de la finalidad que se persiga. En el
caso de la pedagogia del arte se trata de un conjunto de modos argumentales usados
para invitar a la accién, para animar a persistir en la accion, para reforzar, para acotar,
para indicar paralelismos y provocar la elaboracion de criterios a partir de los
resultados. Heuristico puesto que pretende desencadenar la invencién de formas y
ayudar a establecer habitos. Primero el ambito connotativo (conceptos y datos); debe
combinarse con otro lenguaje pasional, metaférico que cubra la totalidad de la
experiencia. El lenguaje como doxa esta compuesto también de intenciones practicas
(éthicas); esta invitacion a la accién es reto, provocacion, promesa para reforzar la
atencion; es mostrar camino tras indicar las vias muertas. Nada mas eficaz que el
ejemplo activo. El refuerzo es la pieza basica del aprendizaje, reforzar es reconocer y
filiar, sefialar analogias, presentar sorprendentes poetizaciones; se busca invitar a una
reflexion sobre el propio hacer.

“La necesidad de expresar algo. Esta expresion, puede tener unos fines claros,
conscientes y definidos a priori (comunicativos, analiticos, experimentales), o
ser consecuencia de una operacion inconsciente o0 subconsciente. La
conciencia del hombre de su fatalidad, que es la muerte, lo lleva a la necesidad
de crear, con el fin de conseguir trascender en el tiempo a través de su obra y
asi alcanzar la inmortalidad.

Es a partir de este principio que aparece la voluntad de creacion. Sera asi que
el hecho creativo podra ser considerado como un acto de vanidad, de legar
para seguir presente, opinando.” (Riusy  Catala, 2002)

Asi pues, para poder transmitir qué es el pensamiento creativo el primer paso consiste
en ayudar a que los pensamientos entren en crisis a través de la ruptura de los
prejuicios, una ruptura que, para ser efectiva, debe surgir del interior del sujeto,
ayudado por el profesor a través de la interaccidn con el medio. El fin didactico que se
persigue es que el alumno entienda que lo Unico que nos mueve es el limite, porque
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nunca aparece perfectamente definido y es preciso realizar el esfuerzo intelectual de
configurarlo, para lo cual se requieren soluciones y actitudes en perpetua innovacion.

Encajar las dificultades y problemas de la Expresién Gréafica Arquitectdénica consiste en
articular esa capacidad de asimilacion del alumnado procedente del modelo “cerrado”
de las enseflanzas medias, con su desarrollo en las demas asignaturas gréaficas
(proyectos, urbanismo...) Se trata de explicitar de qué modos la asighatura puede ser
Gtil para la formacién de un pensamiento abierto y creativo, con capacidad de inventar
nuevos planteamientos y tal objetivo sélo es posible mediante un lenguaje-proceso-
proyecto.

“En este momento el lenguaje es pura doxa, contenedor de una futura nueva
cotidianidad colectiva, en el que ha de predominar la capacidad analégica de
los “decires” referidos a los rituales y las posturas necesarias para actuar. Y
suele ser pura doxad compuesta de indicaciones practicas y extremas
poematizaciones, en medio de radicales intensificaciones practicas y llamadas
entativas (ethicas).” (Segui de la Riva, 2002)

El objetivo es alcanzar y dominar esa estructura de pensamiento que nos permite
captar la realidad, interpretarla y transmitirla a través de un proceso creativo y, por ese
motivo, ese proceso es un lenguaje (en nuestro caso, grafico) que articula. Esto es, da
forma y por tanto un sentido a lo existente a partir del otro referente del proceso de
invencién: los materiales, cuya naturaleza determinara el uso que se haga de ellos vy,
por tanto, son condicionantes de esa sintaxis creativa. Puesto que la arquitectura es
también, si no exclusivamente, un proceso de invencion fundamental, es preciso que
los docentes generen una “pedagogia poética”, esto es, favorecer en el alumno el
desarrollo de un lenguaje creativo que permita adquirir herramientas indispensables al
futuro arquitecto.

Es cierto que si bien la arquitectura no se reduce por supuesto al dibujo, los recursos
de la pintura, forma primigenia de inventar espacios, luces y volimenes, resultan
fundamentales para el futuro arquitecto que, partiendo de espacios y materiales dados,
debera idear mas que representar, es decir, se vera obligado a recurrir a su intuicién, a
su evocacién espacial y, en ese sentido, debe poseer la capacidad de sintesis formal.
Esto es, una capacidad de pensamiento abstracto que pueda descubrir el origen de la
forma arquitectonica, sus cualidades espaciales fundamentales.

Esto supone superar definitivamente la tradicional consideracion de la EGA., como
mera ensefianza del dibujo en sus aspectos mas utilitarios para fomentar esa
imaginacion productiva propia de nuestro arte u oficio y, por tanto, no orientada hacia
un conocimiento o técnica en particular sino hacia una actitud vital innovadora que
empieza por aprender a mirar de otro modo. Esto como punto de partida, pues la
arquitectura es una vivencia que se realiza a través de los cinco sentidos.

“(El lenguaje Grafico) En el origen expresivo de la forma gréfica, el lenguaje
aparece como funcion subsidiaria, no legislativa. Sin embargo, en la inversion
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del reflujo, el lenguaje se implica en el proceso de manera primordial para la
constitucion de las categorias (o que se dice de otra cosa), de los universales y
de las holidades perceptivas.” (Martinez Saenz, 2002)

En sintesis, el propoésito es liberar el grafismo arquitectonico de su funcién
representativa para descubrir el misterio que supone el origen de la forma
arquitectonica; es decir, mas revelacion, intuicion o evocacion espacial que expresion
formal. El estudiante de arquitectura debe aprender a elaborar un lenguaje grafico que
le permita expresar espacios, materias, estructuras y debe hacerlo a través de un
codigo que posibilite que, aun inventando a su modo, otro pueda leer. Esta exigencia
obliga a una serie de convencionalismos:

1. El soporte: Pueden ser maquetas, fotografias, laminas; en cualquier caso el
soporte presenta limites, textura, tonalidad. Por esta causa, el estudiante debe
asumir que se proyecta el pensamiento sobre algo fisico que exige ajustar la
invencién a limites y proporciones.

2. La herramienta: Oleo, carbon, lapiz u ordenador presentan sus propias
caracteristicas, que deben ser conocidas y dominadas para que el lenguaje sea
eficaz.

3. La ejecucion: Con los condicionantes del soportey la herramienta se inicia
el aporte inventivo: un trazo interactia con el siguiente generando conflictos
graficos que hay que resolver.

Es positivo incluso variar las herramientas creativas dentro del mismo cuadro, ya que
puede provocar en el alumno un empuje creativo a su intuicién. Porque la intuicién
también se educa, no surge de la nada, sino que se nutre de las experiencias previas
del sujeto.

Cuando se trata de plasmar esa nueva realidad configurada en nuestro interior en un
soporte determinado, encontramos de entrada que el soporte posee unas
caracteristicas fisicas diferentes a la realidad concebida y por tanto que el dibujo no
puede ser nunca una réplica exacta del original percibido. Ademas, advertimos, en el
momento de la representacién grafica, que nuestros trazos obedecen a unas leyes
internas gque ya no son propias del objeto sino del dibujo.

Este hecho nos obliga a reestructurar continuamente nuestro recuerdo del objeto
primario. En este proceso, a partir de un punto, el objeto ya es pura invencion.

En conclusion, la E.G.A. debe servir para que un estudiante procedente de un modelo
educativo que tiende a excluir de sus principios la creatividad aprenda a desarrollar un
talento creativo. Para ello, al margen de las reclamaciones legales sobre aumentos de
créditos, el docente debe contribuir a esa ruptura de los prejuicios en la mente del
alumno desarrollando en el aula una pedagogia poética: recursos capaces de provocar
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esa “nueva mirada” capaz de reconfigurar la realidad mostrada para dotarla de un
nuevo sentido.

“Sin descartar su importancia y necesidad, las apasionadas discusiones que se
estdn desarrollando en el campo de la educacion, en general, y en la
ensefianza de la arquitectura, en particular, para ver cdmo informatizar lo mas
rapida y eficazmente las diferentes asignaturas y servicios universitarios, no
deberian llevarnos a olvidar los significativos cambios epistemolégicos que esta
nueva situacién conlleva. No se trata de ir contra un proceso a todas luces
inevitable y probablemente positivo, sino de recalcar la necesidad de
profundizar en los desafios que para la ensefianza supone la generalizacion de
los paradigmas culturales inherentes a las nuevas tecnologias de la
informacién.” (Goycoolea, 2002)
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IV.4.4. La ensefianza de la EGA. Formacion previa del alumno.

El término taller es polivalente, en tanto y cuando abarca una serie de funciones que
pueden atribuirse a muchos artes y profesiones. Sin embargo incluye un concepto, en
muchos casos olvidado, que proviene de épocas muy lejanas y que recoge, como
primera acepcion el Diccionario de la Real Academia: “Lugar en que se trabaja una
obra con las manos”. Lo referencia, pues, a la artesania. Sin embargo va mas alla y en
segunda y tercera acepciéon dice: “Escuela o seminario de ciencias o de artes” y
“Conjunto de colaboradores de un maestro”.

“En primer lugar, la naturaleza voluntariamente conservadoras de las primeras
academias, de las que somos herederos y en parte continuadores, y a las que
corresponde un lenguaje, unas actividades, unos planes de estudio, una
organizacion administrativa, e incluso unas sedes fisicas que refuerzan este
conservadurismo. Las permanencia de las academias -a pesar de su tendencia
conservadora- parece que surge de la necesidad que tiene la sociedad de las
instituciones, incluso en un contexto progresista, como lugares de encuentro y
produccion de sentido” (Burgaleta, 2008)

Lo cual de alguna manera implica una tendencia de las instituciones educativas a
mantener unas formas y normativas. Que si bien han demostrado en el pasado una
idoneidad para la formacion en funcion de unos determinados parametros sociales, no
permiten, 0 mas bien dificultan, al artista a encabezar los cambios y a la sociedad
disponer de una guia de evolucién.

En realidad las tres definiciones no sélo son compatibles sino que entre las tres se
puede plantear una definicibn de taller dentro del &mbito artistico en que nos
movemos, porque la obra artistica se realiza con las manos, dentro de una escuela o
seminario de ciencias o de artes, bajo la direccion de un maestro. O sea que puede
definirse como espacio polifuncional en que se realiza un trabajo artistico bajo la
direccién de un maestro.

En la Edad Media y en el Renacimiento se mantuvieron las costumbres, el taller era un
centro de aprendizaje y a la vez el espacio donde se realizaba la obra de Arte. La
institucion del aprendiz, que en la practica se extendié hasta finales del siglo XIX, y en
muchos casos hasta bien entrado el siglo XX, solucionaba dos problemas: por una
parte la transmision de la ensefianza y por otra la necesidad de mano de obra barata.
Se ensefiaba pero se cobraba la ensefianza con trabajo. Y la situacion del oficial, un
grado mas en la escala, diferia de la del aprendiz en matices sociales y, naturalmente,
en afos de carrera.

El taller inicié, por otra parte, una costumbre que de hecho se ha mantenido hasta la
actualidad y no tiene visos de cambiar, muy al contrario: la titulaciéon. No importaba la
genialidad, ni los dotes personales, lo importante era seguir el proceso —aprendiz,
oficial, maestro- para poder acceder al rango de maestro y trabajar por libre, o sea
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profesionalizarse. Asi, pues, de alguna manera los talleres han sido los origenes de
las modernas escuelas técnicas y de artes

Cierto es que en fecha tan temprana como el siglo XV, Alberti intento ya establecer
diferencias entre los talleres puramente artesanos y los de arquitectura: “un arquitecto
no es un carpintero o ebanista (...); el trabajo manual no es mas que un instrumento
para el arquitecto que, por medio de una habilidad segura y maravillosa y de un
método, es capaz de completar su obra (...) y para poder hacer esto, debe tener un
discernimiento perfecto en cuanto a las ciencias mas nobles y exactas” (De re
aedificatoria), pero también lo es que la estructura de ensefanza y desarrollo de la
profesion siguid, durante siglos, las pautas de los primitivos talleres*. La ensefianza
se veia encorsetada por las normativas gremiales. Y no olvidemos que las actuales
profesiones -colegios profesionales- tienen bastante de las corporaciones gremiales de
antafo, especialmente en la defensa de los intereses de los agremiados, o sea los que
estan dentro.

“... no estamos criticando ingenuamente unos usos académicos que se
ajustaban claramente a unos objetivos claramente explicitados desde el
principio y justificados por ciertas circunstancias de la época como era crear
objetos artisticos imitando las maneras de hacer de los grandes maestros. Lo
gue si estamos criticando sin embargo, es la pretensién de mantener vigentes,
por una inexplicable inercia, los modos de dibujar de la vieja Academia en la
condiciones de la cultura actual, cuando desde hace ciento cincuenta afios al
menos, se tiene clara consciencia de lo inadecuado del método académico
para formar en una creatividad que ya no acepta la repeticién de modelos como
criterio de creacion” (Burgaleta, 2008)

Una de las caracteristicas que adquirieron los talleres a lo largo de los siglos que
siguieron al Renacimiento®® y se originaron en él, fue la especializacion que devino en
la actual estructura de las especialidades. Desaparecida la formacion maltiple, si se
quiere el humanista que abarcaba todas, o casi todas, las disciplinas en que el que el
modelo seria un Leonardo da Vinci, desaparecié también la valoracion de los aspectos
no esencialmente técnicos. En la arquitectura la explosion del Renacimiento marca a
todo el desarrollo de la profesion posterior.

“® El arte no nace de repente sino que es una reinterpretacién de antiguas formas
o modelos, quizas la aparicion del arte roméanico tanto en la pintura como en la
escultura y mas especialmente en la arquitectura, rompe como en ninguna otra
ocasion -incluso mas aun que las revoluciones vanguardistas del siglo XX-, con
los modelos anteriores. A la construccién romanica, tanto la religiosa como los
escasos ejemplos de arquitectura civil, dificil resulta encontrarle un antecedente
directo en el arte griego o romano. Y ello se produjo porque hubo, ademas, un
fuerte cambio conceptual que hacia obsoletos los antiguos 6rdenes o modelos.

6 Algunos historiadores como Goujard proponen el término Humanismo como
sustituto de Renacimiento: “Por ello nos parece mas operativo el concepto de
humanismo, movimiento intelectual nacido en el siglo XIV en lItalia, que define no
s6lo un conjunto de métodos y valores renovados, sino también un medio de
“nuevos intelectuales” nacido de determinadas condiciones econdmicas, politicas,
sociales y culturales.” (Goujard 1984: 2001)
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Si quisiéramos establecer un punto en que se inicia este nuevo concepto de la
arquitectura, deberiamos, con todas las precauciones posibles, fijarnos en Florencia
de la mano de un Giotto, el primer antecedente en la pintura, y Brunelleschi en la
arquitectura. Un poco mas tarde Alberti, Bramante, Sangallo o Rafael, afianzan el
movimiento.

“A partir del Renacimiento se define social y productivamente la figura del
artista y son los artistas plasticos, dentro de una concepcion general y
humanista, los encargados de la produccion de pinturas, esculturas,
arquitecturas (proyectos) e incluso el disefio de aparatos e ingenios que tienen
en Leonardo da Vinci su mas claro paradigma.

Este nuevo perfil profesional de las artes visuales que podemos generalizar
como artes de la configuracién del medio fisico, tienen en el desarrollo de
los Sistemas de Representacion (dibujo en perspectiva, atributos visuales de la
forma y los modelos a escala) y en el desarrollo de las llamadas Artes Gréaficas
(soportes, tintas, instrumentos y sistemas de impresion-reproduccién) las
herramientas conceptuales, practicas y técnicas necesarias para una evolucion
continua de los Proyectos de Arquitectura —ideacién y presentacion-, hasta
alcanzar en nuestra época los sistemas de Representacion Digital de los que
por ahora no podemos prever su horizonte de posibilidades.” (Martinez,
Raposo, y Torrenova, 2002)

El siglo XVIII inicia un cambio tan drastico o mas que el Renacimiento. La llustracion
supone el inicio de las bases del mundo moderno. Los conceptos tradicionales propios
del Antiguo Régimen dejan paso a otros nuevos que se impondran, a lo largo del
siguiente siglo XIX. En realidad la llustracion prepar6 intelectualmente el advenimiento
de la Revolucién Industrial y la Revolucién social, pero no introdujo grandes cambios
en la sociedad ni en sus estructuras educativas.

Y la mejor manera que se encontré de establecer unos principios que aseguraran unos
minimos, mas 0 menos consistentes, que garantizaran la capacitacion de estos
profesionales, fue afirmarse en unas normas fijas y probadas en aquella época. Hay
gue partir de la base que en todas las épocas la ensefianza y sus condicionantes
devienen de las experiencias realizadas anteriormente y filtradas por una serie de
factores en los que influyen la sociedad, los maestros y los instrumentos y materiales
con los que se cuenta®’. Lo cual de alguna manera implica una tendencia de las
instituciones educativas a mantener unas formas y normativas que si bien han
demostrado en el pasado una idoneidad para la formacién en funcién de unos
determinados parametros sociales, no permiten, o mas bien dificultan, por una parte al

" Los tedricos del Renacimiento, Alberti, De re aedificatoria; Vignola, Regola delli
cinque ordine d'arquitettura y Il Ges(; Palladio, | quattri libre dell'arquitettura;
Sacmozzi con Dell'idea dell'architectura universales, ya en el siglo XVII, etc.,
influidos por Vitrubio y su Arquitectura, establecieron las bases de la arquitectura
del Renacimiento y buena parte de la posterior, llegando su influencia hasta
nuestros dias, por lo menos desde la vertiente pedagdgica.
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artista a encabezar los cambios y por otra a la sociedad disponer de una guia de

evolucion.
“Ese papel podria explicar porque unas instituciones surgidas en el Antiguo
Régimen, fueran capaces de atravesar la llustracién y todas las conmociones
posteriores y llegar hasta nuestros dias conservando aspectos muy
importantes de su caracter. No podemos ignorar, por ejemplo, que incluso el
actual sistema de ensefianza consistente en materias fragmentarias y en
examenes constantes, era exactamente el sistema de la Academia, pues ya
entonces es considerado el mas adecuado para conformar la mente de los
aprendices segun ciertos patrones establecidos” (Burgaleta, 2008)

¢Pero cudl es la formacion con que llegan los modernos aprendices a las Escuelas de
Arqguitectura, los que ahora llamamos alumnos? Pues con una formacion secundaria
estructurada sobre unas bases generalistas que pueden, o se pretende que puedan,
servir para el acceso a un abanico de carreras, en este caso, técnicas, lo Unico que
por lo general tiene el alumno que accede a una Escuela de Arquitectura es el deseo,
a veces incluso la vocacién, de realizar esta carrera. No llega con una preparacién
previa que esté orientada a la arquitectura ni al dibujo, desde luego, y que le permita
entrar directamente en los conocimientos especificos.

“En nuestras Escuelas, el dibujar y el proyectar son dos aprendizajes basicos
gue no se ajustan a la resolucion elemental de procesos metodicamente
prefijados pero, a pesar de su naturaleza, parece imposible plantear la
iniciaciobn de sus ensefianzas sin recurrir al forzamiento reductivo de los
procesos, seleccionando paradigmas de acabado que anulen la tensién
conjetural de los procesos circulares en que consisten las tareas artisticas.”
(Seqgui, 2004)

Cierto es que el deseo de ser arquitecto es una condicion bésica, pero el concepto que
tiene del arquitecto estd determinado por las impresiones sociales sobre la profesion y
las consideraciones materiales sobre la carrera y sus resultados practicos. En la
eleccion de una carrera no solo intervienen factores vocacionales, sino también
entornos sociales, relaciones afectivas, tradiciones y el concepto que en general se
tiene sobre esta o aquella profesién. Y en buena parte de los casos, una simple
eleccion al azar, o casi.

“El alumno que se acerca a nuestras Escuelas lo hace con el animo de ser
arquitecto, de hacer obras de arquitectura. Viene, por una parte, con las
actitudes, demandas y estereotipos del contexto social que le ha tocado vivir y
que, en lo que nos interesa, se pueden resumir en dos cosas:. una avidez de
resultados inmediatos (urgencia que es contraria a la reflexion y a un método
ordenado de trabajo, unida a veces a poca disciplina de esfuerzo), y el habito
de un consumo pasivo y acritico de gran cantidad de imagenes. Por otra parte,
trae consigo la cultura y formacién generales de los planes de estudio que ha
tenido que cursar, y que practicamente en ningdn caso (y por supuesto con
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gran acierto) han estado dirigidas hacia una ciencia, arte, técnica u oficio
artistico especifico y por supuesto a la arquitectura en particular.

Si admitimos estos supuestos, nuestra obligacibn como docentes es
proporcionarles las bases de formaciébn que permitan el desarrollo de las
capacidades perceptivas y de la sensibilidad en ese campo y proveerles de los
arranques de cultura e informacién que incrementen su educacién en los
aspectos encaminados a la adquisicion y desarrollo de esa “imaginacion
productiva particular y propia” de nuestro oficio. Nuestra arma basica, aunque
no unica: el dibujo directamente orientado a la produccion de arquitectura.”
(Chias, De la Vega y De Villota, 2002)

Asi el dibujo se conforma como el “arma basica” para la ensefianza, y naturalmente el
aprendizaje de la arquitectura. “Desde antiguo la arquitectura y su consecuencia
material la edificacion, ha estado ligada en sus previsiones y proyectos al Dibujo: al
trazado de figuras y su geometria.” (Martinez, Raposo Grau y Torrenova, 2002) Por
ello, si el Dibujo esta en la base de la carrera es el primer elemento que debe entrar en
la ensefianza como asignatura, en primer lugar, preparatoria y, mas tarde, como
esencial en el segundo ciclo. El problema que se plantea no es tanto la ensefianza del
dibujo sino como se ensefia 'y qué tipo de dibujo se ensefa.

El enfoque psicoldgico asocia la evolucion en el dibujo a su propia evolucidn cognitiva
y afectiva, por eso se dividen las etapas (Stern, 1965; Luqu, 1978)*® También hay un
enfoque clinico sobre el uso terapéutico y un enfoque artistico pues algunos artistas
consideraron estos dibujos como un lenguaje simbdlico que brota del subconsciente.
El precursor de estos planteamientos fue Rousseau, quien manifestd la idea del dibujo
como pensamiento e investigacion y no como mera representacion. Tras él otros
educadores llevaron el dibujo a la educacion infantil (hoy estamos en regresién) El
nino expresa con el dibujo todo lo que no puede transmitir de otra manera y asi
organiza su pensamiento.

“Asi, el aprendizaje normativo y codificado debe abrirse en estos primeros
niveles a una docencia propedeltica, como ensefianza preparatoria para el

*® Fases segun Stern:; 1.Representacién no visual. El garabato: es un resultado
fortuito que no desaparece en el tiempo. Luego con la coordinacion ojo -mano se
pasa al garabato controlado, estableciendo semejanzas entre lo dibujado y el
objeto. Después se accede a la etapa del realismo fallido o preesquematica: el
nifio no puede representar perfectamente la realidad por limitaciones fisicas y
psiquicas, pero asume su fracaso. A continuacion: la fase realismo intelectual en
la que el nifio representa todos los elementos reales del objeto aunque no se
vean. 2. Representaciéon visual: Se caracteriza por la subordinacién a la
perspectiva. Se le ha restringido su espontaneidad al inculcarle cédigos de adulto.
Esta imagen en cuanto a signo desinteresa al adolescente y progresivamente se
pierde el impulso de dibujar. Una razdn es tener que someterse a los criterios
estéticos del adulto respecto al acabado. Otra es la propia censura critica (LA
MAYORIA DE LOS ADULTOS NO DIBUJAN POR VERGUENZA) Asi, cuando
llegan a la universidad la mayoria de alumnos tiene olvidada la capacidad de
hallazgo e invencién del dibujo de su infancia. Es necesario potenciar la educacion
grafica.
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estudio de las disciplinas gréficas, que deben tener su continuidad en el
segundo ciclo docente de la carrera y permitir una profundizacién y
especializacion en asignaturas optativas y de libre eleccion (muy solicitadas
estos ultimos afios en la Escuela de Madrid).

Este problema plantea una reflexion drastica sobre el Dibujo Arquitectonico, su
fundamentacién y el ambito de insercion docente idéneo en las nuevas
ensefianzas de Arquitectura.” (Martinez,  2002)

Al surgir la pedagogia de la expresion se quiere dejar de lado los sistemas clasicos de
ensefianza del dibujo y potenciar no sélo la creacidon sino también el sentido lidico del
dibuja, la capacidad de divertirse y, consecuentemente, apasionarse. Hasta 1964 se
exigia al candidato a la carrera unos conocimientos de dibujo considerados necesarios
gue se impartian en un curso previo de iniciacion. Pero las ensefianzas que en ellos se
impartian estaban basadas en la capacidad de copiar modelos, representar la figura
humana o las formas de la naturaleza. Se trataba de un dibujo basado en el sistema
clasico de aprendizaje. Sin embargo fueron los precedentes de la actual asignatura de
EGA.

“La Pedagogia de la Expresion supone la sustitucién de los objetivos docentes
tradicionales relativos a la capacitacion normativa del alumno por un ambito de
accion donde primen el placer de dibujar (en referencia a la gratuidad del
juego) y el esfuerzo (la violencia ejercida al operar con lo imprevisto y
desconocido).

El plegamiento o retroceso hacia el origen de la forma y el imaginario personal
del alumno sitta el discurso grafico en el ambito germinal de su problematica
especifica, liberado de toda dependencia reproductora.

El lenguaje gréafico, actuando en su propio espacio autébnomo expresivo,
permite entender la docencia referida a determinadas situaciones de la cultura
grafica, momentos expresionistas y de introspeccién y de constitucion de los
fundamentos del lenguaje, raiz de la aventura desarrollada por las vanguardias
del siglo XX.

Entendiendo la pedagogia como un encadenamiento de acciones libres,
expresivas y enmarcadas en situaciones dinamicas graficas no definidas, como
el dibujo de mancha, atmosférico, del asombro, y la gestualidad del trazo,
pero encadenados en Series Graficas Expresivas y dentro del contexto tedrico
de la Pedagogia de la Expresion.” (Martinez, 2002)

Uno de los problemas pedagdgicos es que la estructura de la ensefianza media se
fundamenta mas en los resultados que en lo aprehendido mas las notas que la
creatividad, mas el pasar cursos que la formacion del individuo®. La valoracion es

* Una idea muy extendida en la actualidad es ensefiar ideas basicas arquitectura
y urbanismo en las escuelas primarias y secundarias, de modo que los
adolescentes se formen en los aspectos fundamentales de ambas disciplinas
complementarias, lo cual de alguna manera incidiria no sélo en una ventaja social
sino también en un factor positivo para los alumnos que se integrasen en las
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pues desde una perspectiva cuantitativa y los valores son la memoristica y la disciplina
al método. El hecho es que el alumno llega a la EGA con una muy reducida capacidad
de “inventar”, mas bien con mecanismos de estudio equivocados con preponderancia
a memorizar sobre analizar y nuestra tarea consiste en inculcarle un lenguaje
adecuado gue se lo permita.

Otro de los problemas a los que se enfrentan las actuales Escuelas de Arquitectura es
el casi nulo interés de los alumnos con respecto a conceptos como la especulacién
abstracta, ya que su formacién general prima lo real a lo abstracto y la realidad virtual
a la lectura o la formacion artistica.

“El dibujo es una habilidad técnica para expresar ideas, no es un arte. Mientras
nuestros centros de enseflanza se concentren solamente alrededor del
platénico tablero de dibujo, corremos el peligro de crear el proyectista precoz.
La falta de experiencia practica en obra, en las actividades manuales y en los
procesos industriales de la construccidon, pueden conducir a algunos
estudiantes a una aceptacion demasiado rapida de las ideas estilisticas
comentes, de las modas y clisés.” (Baeza, 1992:58-9)

La proliferaciéon de herramientas tecnoldgicas y las posibilidades de estas, tanto de
desarrollo de unas habilidades como de mero ocio, han relegado las potencias para
relacionarse entre ellos, con el mundo, con la cultura y especialmente con los mundos
imaginativos.

Ante este material humano el profesor se ve obligado a comenzar por ensefar a
aprender. Y esto en un marco pedagogico que tiende, cada vez mas y cada vez con
mayor amplitud, a la introduccién de las nuevas tecnologias como elementos de apoyo
al principios pero convirtiéendolos en elementos didacticos. Pero las nuevas
tecnologias, con todas sus ventajas y excelencias, no dejan de ser instrumentos o
herramientas que facilitan, o mejor dicho deberian facilitar, una mayor capacidad del
alumno para introducirse en los conceptos artisticos y epistemolégicos. Cuando lo que
hacen es potenciar las tendencias naturales a lo facil que implique poco analisis y
critica.

En la carrera de arquitectura los profesores deben conseguir una docencia estimulante
del dibujo, inseparable del oficio de arquitecto. No permitirles que renuncien a dibujar
sino animarles a que recuperen la capacidad de expresion y descubrimiento que antes
les proporcionaba el dibujo.

“La ensefanza de la arquitectura como “conocimiento”, estudio de una
institucion acotada. Esa es la posibilidad que debe abrir una pedagogia y eso
es lo que debe conseguir el buen profesor. Por ello, la labor del profesor no

Escuelas de Arquitectura. Este tipo de ensefianzas se imparten en algunos paises
europeos. Finlandia esta a la cabeza de ellas.
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debe ser nunca con un acto de proselitismo en el que este impone desde su
propio conocimiento, una determinada “manera”, antes al contrario, debe
buscar la posibilidad de estimular la subjetividad del alumno. No olvidemos que
la aportacién del alumno es fundamental para cualquier pedagogia basada en
una comunicacion, pues esa relacion comunicativa compromete a dos, emisor
y receptor, y ambos son importantes para el correcto funcionamiento del
proceso. Ignorar la aportacion del alumno esta cuestionando a priori, la
posibilidad de un aprendizaje.” (Linares i Soler, 2006:99-100)

Segui (2002) propone en funcidn de las caracteristicas del nuevo plan, potenciar las
situaciones pedagdgicas siguientes, muy dentro de la psicologia conductivista:

1° Trabajo en grupos. El trabajo en grupos debe perseguir la  puesta en
comun comunicativa (Lingtistica) de los alumnos, que  debe  facilitar la
atencién a las operaciones gréaficas y la toma de postura critica frente al
aprendizaje.

2° Refuerzos. La dinamica docente debe de ir acompafiada de la
apreciacion inmediata por parte de los profesores de las tareas desarrolladas
y los aciertos (parciales o totales) de los alumnos.

3° Los ejemplos. El aprendizaje de destrezas se funda, en parte, en la o
bservacion del trabajo desarrollado por personasdiestras, por lo que se
programaran intervenciones de profesionales.

4° Relaciones entre el dibujo de concepcion y la plastica. Aunque la
atencién pedagoégica basica se enraice en el discurso proyectivo arquitecténico
parece esencial que la produccion (los ejercicios graficos) se vinculen al campo
de la plastica, que es el &mbito donde se pueden abrir los significados de las
configuraciones graficas.

El objetivo es que desarrollen esa imaginacién productiva particular y propia de
nuestro oficio -dibujo orientado a la produccion de arquitectura- buscar estrategias
docentes para superar los prejuicios socialmente adquiridos por el alumno en materia
de arquitectura. Creemos necesario mantener y transmitir una actitud vital y creadora -
considerar que la aventura es el aprendizaje (la sociedad valora la meta y desprecia el
camino)- Para favorecer la imaginacion es preciso ensefiar a mirar de otro modo; eso
como punto de partida pues la arquitectura es una vivencia completa a través de todos
los sentidos.

“La obra de arte, la obra poética, constituye un mundo propio, un ambito de
sentido que se enfrenta al mundo cotidiano y cuyo sentido transgrede. Pero el
primer problema del aprendiz no es como transgredirsino como poner en
marcha la accion inventiva, como desencadenar el flujo de imagenes en cuyo
ambito tendra lugar el discurrir de su invencién. Y su segundo problema quizas
sea comunicarse con el profesor que le acompafa en su aventura. Y si lo Unico
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gue existe antes de la invencién y por tanto lo Unico que puede ser compartido
como referente es el mundo cotidiano, sera en él donde habra que buscar la
materia prima de la accion artistica.” (Burgaleta, 2002)
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IV.4.5. Lenguaje poético.

Cuando nos referimos al lenguaje poético no lo hacemos tanto en el sentido literal
como en su simbolismo. La poesia ya en la época griega clasica, era considerada el
verdadero arte porgue implicaba creatividad. El resto de las artes se limitaban a
reflejar la realidad, copiaban la naturaleza. Por lo que los griegos daban dos
acepciones al concepto poesia: el que nosotros conocemos habitualmente y el que
implica creacion. (Jiménez, 2002) El lenguaje poético es, pues, eminentemente
creativo, lenguaje que ha trascendido de la poesia a todas las disciplinas artisticas que
lo entienden en el mismo sentido: crear, inventar, trascender.

"Y éste es un arte que se llama pintar (...) Y con razén merece ser puesto en el
segundo lugar de las ciencias y coronarlo conla poesia. La razon es ésta:
que al poeta, la ciencia originaria que posee le hace digno y libre de componer
y ligar si y no segun le place, segun su voluntad. E igualmente al pintor se le
dio libertad de poder componer una figura erecta o sentada, mitad hombre
mitad caballo, segun le place, segun su fantasia..." (Cennini, en Tatarkiewicz,
1987:43)

El lenguaje poético es innato en el individuo, es un don de la naturaleza, por el que el
artista interpreta a la propia naturaleza segun su personalidad. (Calabrese, 1987) De
modo y manera que la creacién, que se ha dicho ya en varias ocasiones, es una
reinterpretacion-innovacion- es a la vez individual aunque inmersa en un acervo
colectivo. Una paradoja.

"La Poética nos define los términos bajo los cuales se produce el significado
estético, la retérica nos ofrece las argumentaciones con las cuales la
arquitectura se convierte en verosimil y persuade, la semidtica, por ultimo, nos
ensefa la estructura de lo construido, o sea, la forma que en las diferentes
culturas ha tomado la arquitectura como mimesis entre el construir, el habitar y
el pensar..." (Muntafiola, 1981: 24)

La paradoja y la invencion van unidas en el lenguaje poético. Vicente lo destaca en un
texto casi poético en el que contrasta la forma con la realidad y la referencia a la
transmutacidon creadora, que no son mas que los “paisajes interiores”

“La fruta, la figura humana y el paisaje que da al pintor la forma elemental de
su pintura se quiebra en mil facetas, se multiplica en formas, se convierte en
metafora. Pero ahi esta viva la realidad. No se pierde ni se acaba. Se multiplica
y se agiganta en la transmutacion creadora.” (Vicente, 1954)

Pero, sin embargo, el artista innato necesita de unos instrumentos y técnicas que le
permitan realizar su trabajo. Tanto los unos como las otras son fruto de afos de
experiencia y han sido transmitidas a través de instituciones creadas para ello que han
evolucionado junto con la cultura que las ha implementado.
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No es posible ensefiar el lenguaje poético, la creatividad, pero si lo es ensefiar los
medios para potenciarla y desarrollarla. Se puede, pues, impulsar al alumno y
corregirle en su camino para alcanzar el maximo desarrollo de su creatividad.

“Finalmente lo que el profesor-poeta puede conseguir es la posibilidad de abrir
al alumno el camino del estudio de su propia obra, definir sus perfiles
generales, y la posibilidad de establecer analogias con otras subjetividades
similares a la suya propia.” (Linares i Soler, 2004: 99)

Esta ensefianza creativa debe ser de naturaleza flexible y adaptativa; toma en
consideracién el contexto y organiza la accién atendiendo a las limitaciones y
capacidades de los sujetos, la flexibilidad es un rasgo fundamental de la creatividad
atribuido tanto a la persona como al producto. Un método flexible es aquel que se
adapta al sujeto y al contexto y organiza la accidn atendiendo a las limitaciones y
capacidades de los sujetos. Una ensefianza creativa no estd en el desarrollo lineal de
lo planificado, sino que utiliza el plan como punto de referencia 'y guia. Sevillano
(1993:288) destaca las caracteristicas de una ensefianza creativa:

1) Predominio de metodologias indirectas, en las que se educando toma parte
activa en la construccion del propio conocimiento. Las metodologias directas
serian las que transmiten la informacion como resultado formativo, como
contenido a asimilar, como cultura terminal. El método expositivo constituye un
claro ejemplo de esta concepcion. Las metodologias indirectas por el contrario
se basan en la construccién del conocimiento con la participacién activa del
sujeto; se sustituye la explicacion magistral por la creacion de situaciones
de aprendizaje con elementos de analisis, reflexiony bulsgqueda. Se trata
de que el sujeto descubra con la ayuda del método didactico, los conceptos,
principios o procedimientos que forman parte de la cultura humana.

2) Orientada al desarrollo de capacidades y habilidades cognitivas, buscando
el desarrollo maximo de las capacidades y habilidades cognitivas de cada
sujeto. EI dominio o asimilacion de contenidos no conduce necesariamente a
mejorar la creatividad, pero si al aumento de habilidades como la observacion,
la capacidad de sintetizar, de relacionar, inferir, interrogar, imaginar,
dramatizar, etc. Si la actividad creativa no se queda en el mero resultado de
aplicar la imaginacion, sino que en ella concurren todas las capacidades y
habilidades mentales, el desarrollo de éstas contribuird al crecimiento del
potencial creativo.

3) Es imaginativa y motivadora, metodologia que sustituye la rutina vy el
aburrimiento, tan habituales en la ensefianza reglada, por la sorpresa y el
interés. En la educaciéon no formal se encuentran numerosos ejemplos de
imaginacion y motivacion, tal vez por no estar condicionada por contenidos
curriculares impuestos.
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En la actualidad, cuando se habla de creatividad se hace referencia a diferentes
aspectos de los que lyanga (1996: 164) destaca:

a) la creacién en el plano artistico, como descubrimiento cientifico o invento
en el plano técnico; rasgos creativos que solo pueden tener los genios. Sus
métodos o teorias son altamente novedosos y dejan un gran impacto social por
resolver problemas materiales y espirituales; adquirir prestigio y rango histoérico
quedando como modelos a imitar, creando escuela;

b) la originalidad en sentido mas amplio; porque cualquier persona puede
tener algun rasgo creativo, no tiene limite de edad ni requiere una aptitud
especial. Estas conductas se detectan a través de varios indicadores: rompen
moldes clasicos; aportan nuevas ideas; expresan de manera original
contenidos comunes; sobrepasan el nivel de didactica informativa. Conceptos
como curiosidad, imaginacién, innovacion, invencién, tiene un lugar destacado
en todos los debates sobre creatividad. La civilizacion actual vive en un
cambio permanente que no es posible sin recurrir a la creatividad, porque el
progreso cientifico-industrial precisa actitudes innovadoras.

Hablar de ensefianza creativa es hablar de estrategias basadas en el
“aprendizaje relevante” en el desarrollo de habilidades cognitivas, en una actitud
transformadora, en la organizacion de actividades innovadoras, flexibles, motivadoras;
en una mediacién que tome en consideracion la experiencia, la colaboracién, Ila
implicacion del discente.

“La aparicion de investigadores y centros pioneros de creatividad ha sido
tardia, y la incorporacién al movimiento de otros estudiosos e instituciones no
se produce ni en numero ni con la rapidez que cabria esperar”. (lyanga,
1996:188)

Pese ello es necesario educar la creatividad para:

- superar el miedo y la conformidad;
- mantener viva la sensibilidad hacia los problemas, tanto en el entorno familiar,
social y profesional;

a. potenciar la imaginacién aplicada;

b. aprender a relacionar un dato con otros bien diferentes;
c. cultivar el pensamiento productivo que implica resolver
problemas;

d. realizar trabajos individuales y participar en grupos
coloquiales, porque las estrategias de participaciéon son
diferentes en cada caso y todas ellas enriquecen;

e. mirar hacia el futuro, con el convencimiento de que lo
mejor esta todavia por hacer;

f. recurrir, si fuera necesario, a las propias experiencias;
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g. crear significados nuevos a partir de los antiguos,
descubrir relaciones nuevas entre hechos e ideas que
permitan formar nuevos modelos que tengan caracter de
inventiva;

h. tener una disciplina personal de la mente y del cuerpo
para persistir en el propdsito inicial;

i. tener motivacion y entusiasmo necesario para que la
actividad produzca una profunda satisfaccion.

De la Torre (1991) concluye que el método creativo ha de tener el poder de
concentrar las energias mentales, de estimularlas, de facilitar los procesos de
ideacion, de romper la l6gica cuando sea preciso, de provocar y sorprender al
discente, de distanciarse del problema. EI método creativo es plural y diversificador,
flexible para enfocar los planteamientos desde diferentes puntos de vista; por
supuesto debe ser motivador para el alumno porque la metodologia que llega a aburrir
es contraria a toda estimulacion creativa. La opinién del alumno proporciona indicios
sobre si la metodologia incita a la ideacion o la adormece. Un método creativo debe
funcionar como una palanca que permita remover con facilidad, la rutina, dando paso a
la implicacion en las tareas escolares, es decir, una ensefianza creativa pasa por la
creatividad del método.

“... la composicion correcta de los elementos constructivos con el fin de
constituir un espacio vivo, de tal manera que cada elemento sera capaz de
soportar diferentes funciones y podra ser ‘leido’ desde una multiplicidad de
escalas formales; y asi, estos elementos adquieren un valor poético y
garantizan que este valor poético llegue al lugar que construyen y son garantia
de este valor poético.” (Muntafiola, 2000:23)

La creacion, consecuentemente, se define como el proceso en el que se produce el
objeto artistico, resultado de dos elementos: la memoria selectiva y el proceso de
creacion. La formacion del individuo es la acumulacién de acontecimientos pasados
por el tiempo, la memoria y lo caracteristico del creador es que puede dirigir sus
sentidos hacia un acontecimiento y hacerlo trascender mediante la creacion. El
proceso de creacién es consecuencia de:

1. Voluntad de creacién: es la necesidad de expresar algo consciente o
inconsciente. La conciencia de la muerte lo lleva a la necesidad de crear para
alcanzar la inmortalidad, es un acto de vanidad.

2. La libertad de creaciéon: es lo que va a permitir al artista, mediante unos
conocimientos técnicos y asumiendo un riesgo, llevar a cabo el hecho creativo.
Esta limitada a las circunstancias personales y al contexto. Viene dada por:
Conocimiento técnico: conocimiento de los lenguajes y aplicaciones de unas
artes y unas ciencias y: Conocimiento del medio: en arquitectura implica un
conocimiento técnico, cultural, histérico, del espacio y del tiempo. Para
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comprender el medio hay que mirarlo, verlo, dibujarlo, sentirlo, vivirlo. (De la
Torre, 1991)

El riesgo es el salto al vacio que realiza todo creador y en esta incertidumbre reside lo
fascinante del hecho creativo. A diferencia de un cientifico, que so6lo necesita la
demostracion, el artista requiere un observador. El cientifico justifica un hecho, lo
demuestra; el artista lo desvela, lo muestra.

En definitiva un lenguaje poético trasgresor de lo cotidiano que yendo mas alla de los
contenidos, promueve la adquisicién de las habilidades intelectuales implicadas en la
invencidny las convierte en habito; una pedagogia que pretende ser ella misma accién
poética.

“Llegamos asi al punto esencial de la ensefianza de la arquitectura, en tanto
gue ensefianza poética, que supone aceptar que la aportacion del profesor es
una aportacion en si misma, fruto de una actividad que es poética. La
ensefianza basada en una estructura dinamica de la arquitectura, y regida por
la arquitectura, supone una accion por parte del profesor, que se asegura por
medio de su accién la posibilidad de una ensefianza. Por tanto esta ensefianza
dependera en su mayor parte de la capacidad pedagdgica del profesor-poeta”
(Linares i Soler, 2004:100)
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IV.4.6. Lenguaje gréafico

Ya hemos visto en el apartado 3.2.3 que segin Gomringer (en Lopez Gradoli, 1973:
53-58) “...el poeta se convierte en el interlocutor del arquitecto, del ingeniero o del
disefiador industrial, para ser el mediador de su mundo linguistico y del mundo
linglistico de las masas.” Existe pues una interrelaciéon entre el poeta -y siempre
utilizamos el término en el sentido de los griegos clasicos, como el creador o inventor-
y al artesano que al incorporar la poesia a su guehacer se convierte también en artista.
El poeta, ahora el arquitecto, ocupa su lugar en la sociedad de su tiempo y “se plantea
la fusion de las retoricas propias del género literario poético y de las artes plasticas,
teniendo en cuenta también la influencia de los discursos publicitarios y el disefio
industrial.” (en Lopez Gradoli, 1973: 53-58) O sea, que el lenguaje de cada generacion
de artistas, debe sustentarse tanto del lenguaje poético como del técnico.

“Dibujar es dejar huellas de los movimientos que se realizan frente a un soporte
especifico. Y se llama dibujo al resultado concluido de esta actividad. Dibujar
es una actividad movimental espontdnea que inventa configuraciones
comprensivas del mundo y funda las convenciones representativas visuales.
Esto obliga a entender el dibujo como tantear abierto y ciego que sélo se puede
desarrollar por sucesivas aproximaciones, estimuladas por lo que el propio
dibujar presenta en cada momento reflexivo (perceptivo) como tanteo
configurado” (Segui, 2004)

Para que este lenguaje sea completo, la transmisién necesita de una rigurosidad
absoluta y esta tiene su punto de partida en el correcto uso de los materiales y
técnicas. Esta parte de la pedagogia es cuantificable y se refiere a los rudimentos. Por
ello es més facil de impartir.

Pero desde luego es un complemento para que el conjunto del lenguaje sea completo,
de lo contrario un lenguaje sélo técnico se convertiria en una repeticion no creativa,
una redundante imitacién. Para la existencia de un verdadero arte en la arquitectura es
preciso que el lenguaje grafico se fusione con el lenguaje poético, con el lenguaje
creador y se convierta en creatividad.

Una vez que somos conscientes de que no dibujamos planos de obra y tampoco
hacemos presentaciones “bonitas”, lo que hacemos es dar importancia al dominio de
las técnicas y rudimentos, para simultaneamente comenzar el proceso de captacion de
la realidad. Por consiguiente hay que rechazar lo narrativo y descriptivo. Sélo
estaremos atentos a la naturaleza intima de la realidad y la representaremos como
experiencia. La observacion personal requiere experimentarla, pero aun asi es
imposible conocerla dado que sélo podemos conocer lo que interpretamos. Esta
interpretacion es experiencia de la realidad.

La abstraccion es una experiencia sofiada de la realidad. Para captar lo esencial o
trascendente hay que mirar queriendo ver algo nuevo, con imaginacion. Pero el suefio
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no es una ilusién o el azar o lo automatico, sino el control absoluto que ademas
confiere la total libertad. Ese control se basa en términos como orden, armonia,
equilibrio, coherencia...

“El uso abierto del lenguaje arquitecténico supone un despliegue del mismo
como intuicion y evocacion espacial, presentando una doble dimensién:

1. ESENCIALISMO. Depuracion y capacidad de sintesis formal. La
expresion se desarrolla en extension, lo que implica la produccién de una serie
de grafismos encadenados, “Cadenas Expresivas”, que se desarrollan entre lo
gratuito de lo intuido y el control que ejerce el desencadenante de partida.

2. ABSTRACCION. Interpretacion y distanciacion formal necesarias para no
supeditarnos a imagenes cerradas que impidan ese misterio que supone
descubrir el origen de la forma arquitectonica en base a sus cualidades
espaciales arquitecténicas fundamentales.

Ambas caracteristicas, asociadas al caracter dinamico y serial de las cadenas
expresivas, potencian la capacidad de TRADUCCION ESPACIAL de la
expresion grafica en el inicio del proceso  creativo.” (Martinez Saenz vy
Raposo Grau, 2002)

Como hemos dicho en el apartado 3.2.3, la retdrica arquitecténica cumple una funcién
multiple de manera simultanea:

1) Sirve como andamio del proceso de invencion y creacién del proyecto
arquitecténico, es decir, para ayudar a componer y ordenar los impulsos de la
imaginacion y la intuicién con el propdsito de dar una forma explicita al edificio.
Aristételes (Retorica, Libro 1l) se referiria a la estructura del propio discurso y
de la capacidad de autoconstruccion de los argumentos retoricos.

2) Sirve como estructura de “persuasion” de cara al cliente, ya sea
privado o un grupo social, o un ente publico, con el fin de demostrar una
adaptacion a sus necesidades, ideas, gustos, emociones, etc., para Aristételes
(Retdrica, Libro 1I) esto seria el mecanismo de persuasion.

3) La retérica es un modelo de relacion entre el proyecto y su contexto
histérico, geografico y arquitecténico previo, mas tanto en el contexto
inmediato o lugar en el que esta4 ubicado el edificio proyectado, como el
contexto cultural y arquitectdnico mas amplio. Precisamente esta relacién es
la que genera la tension dialéctica que permite a suvez el desarrollo de
estrategias retdricas de persuasion.

Esteban Vicente en el mismo contexto define la abstraccibn como una experiencia
relativa a la realidad. Entiende, y es una idea muy platonica, que las formas existeny

305 Francisco Martin San Cristébal



El pensamiento y la obra del pintor Esteban Vicente. Claves de una pedagogia poética para la invencién arquitecténica

el artista las busca. Habla de ideas basicas y de su mundo real. Son las cualidades
espaciales arquitecténicas fundamentales, de Saenz y Raposo.

“Una abstraccion es una experiencia relativa a la realidad. Las formas existen
en alguna parte, y uno se mueve hasta alli y las expresa. La abstraccion tiene
gue ver con la forma y la idea basica relativa a la materialidad del mundo. Uno
crea formas: provienen de la experiencia, y a fin de que lleguen a ser, uno ha
de substraer, analizar, eliminar. No es algo amorfo; es preciso, real.” (Vicente,
1964)

La relacién del lenguaje con las artes plasticas ha sido constante a lo largo de la
historia de la civilizacion. La expresividad pléstica ha interrelaccionado con el lenguaje
gréfico en practicamente todas las lenguas alfabéticas del mundo. La grafia devino en
un elemento integrante del poema en muchos de los géneros literarios y la grafia
alfabética incidié en la plastica. Hasta “la postura extrema de basar todo posible
significado poético del texto en la armonia, el geometrismo o el trabajo sobre la
serializacion y los ritmos de sucesion espacial de los grafemas plasmados sobre la
pagina’. (Ver apartado 111.2.4.)

El artista, el arquitecto, tras captar la realidad descoyunta sus partes a través de los
procesos de la memoria para finalmente volver a unir esas partes. Por ello es posible
que, tras adivinar lo trascendente en las formas, podamos recomponerlo para
transmitir conocimiento. En este proceso de desmembrar y recomponer se van
resolviendo los problemas de indefinicion de la realidad y técnicos de representacion y
se van planteando otros nuevos, dando como resultado una nueva realidad.

Al modo de un artista, de lo real ha surgido una nueva realidad por el mero hecho de
procesarla a través de una vision poética e intentar transmitirla con los rudimentos
imprescindibles.

Una significativa peculiaridad de la arquitectura radica en el hecho de emplear el
dibujo como metalenguaje de su creaciéon, al modo en que, por ejemplo, la musica
emplea el solfeo. Por tanto, tratamos el dibujo como herramienta y en este sentido,
para la creacion arquitecténica el dibujo de ideacién parece mas util que el dibujo de
representacion. Hablamos de tanteos, de pruebas, de un proceso continuo y laborioso
gue anule los prejuicios gréaficos y surja del interior con el convencimiento de que
dibujar es construir un lugar.

Sin embargo, la frontera entre el dibujo que representa la realidad y el que le da forma
no esta clara. Por eso es nuestra meta encontrar el &mbito propio de la pedagogia del
dibujo en las escuelas de arquitectura y para ello es preciso asumir que toda
pedagogia del arte es compleja, pero puesto que crear es un proceso debe atenderse
mas al modo en que se produce que al andlisis de lo producido. Precisamente porque
este proceso no resulta de facil evaluacion y al respecto existen teorias diversas e
incluso contradictorias. Se tiende a subestimar la aportacion del dibujo considerandola
no productiva, lo cual resulta sorprendente y paraddjico, pues el futuro arquitecto no

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

306



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

representara, sino que inventard y el dibujo puede aportar procesos creativos
imprescindibles para ayudar en esa invencion.

Precisamente por no ser de facil objetivacion, los sistemas educativos vigentes -
basados en lo mensurable, lo reproductivo, el mero resultado impersonal que puede
cuantificarse, en lugar de atender al proceso personal y creativo- desprecian sin mas
el hecho de que la E.G.A. desarrolla el dialogo grafico como analisis del pensamiento,
abre nuevas alternativas, evidencia aciertos o errores y en ese sentido adquieren una
gran relevancia pequefios detalles como el valor del dibujo a mano (capaz, por
ejemplo, de trasladar al papel en la intensidad del trazo la energia de un pensamiento
0 de superar las limitaciones de la perspectiva bidimensional introduciendo
perspectivas mdaltiples), la introduccién del elemento subjetivo para traspasar los
limites y las fronteras del lenguaje arquitecténico tradicional, el condicionante fisico,
corpéreo, que no esté presente en el dibujo a través de las técnicas digitales.

En sintesis, el propoésito es liberar el grafismo arquitectonico de su funcién
representativa para descubrir el enigma que supone el origen de la forma
arquitecténica, esto es, mas descubrimiento que expresion, intuicion, evocacion
espacial que tenga en cuenta dos conceptos: Existencialismo y Abstraccion. (Ver
Martinez y Raposo pagina 306.)

“Procurar el uso abierto del LENGUAJE frente al pensamiento sistematico,
desde la intuicidn de que vivimos un mundo de apariencias, representativo, que
oculta el ENIGMA y que es inabordable desde la reflexion l6gica. jAlgo esta
oculto en lo profundo! Seguir la via del ASOMBRO, del arcano, radicalizandola
accion hacia un nihilismo que muestre el caracter ilusorio del mundo, con un
discurso no visual ni lo6gico, sino reticente, enfatico y radical, sobre todo en sus
inicios.

Entender el grafismo como un SIMULACRO que opere en autonomiay libertad,
por medio de una oblicuidad expresiva que lleve el discurso al limite de la
agramaticalidad como desvelamiento de la niebla de los origenes”. (Martinez
Séaenz, 2002)

En cualquier caso hay que entender que el dibujo es una forma de expresion no sélo
artistica sino también, y quizds en mayor medida esencial, de comunicacion. El
enfoque psicolégico asocia el dibujo en los primeros estadios del desarrollo del nifio a
una herramienta de aprendizaje y también de desarrollo de un lenguaje simbdlico. En
el dibujo un nifio hace exactamente lo que hemos dicho que realiza el artista: recoge
una imagen, un concepto, de la naturaleza vy lo interioriza, para luego transformarlo en
un simbolo a través del dibujo. Reinterpreta pues la realidad segun su subconsciente.
De ahi a establecer toda una teoria, y la consiguiente praxis psicoanalitica, habia un
solo paso que no tardé la psicologia en dar ya en el siglo XIX.*° (Ver cita Vicente
pagina 11)

* ya Rousseau manifest la idea del dibujo como pensamiento e investigacion y
no como mera representacion. “Me guardaré de ofrecerle un maestro de dibujo
gue solo le dé imitaciones para que las copie, y que dibuje los dibujos de otro;
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El nifio, a través, del dibujo expresa aquello que no sabe transmitir de otra forma y, de
alguna manera, organiza su pensamiento. Esta organizacion se establece en cuatro
etapas:

El garabato: es un resultado fortuito que no desaparece en el tiempo. Luego con la
coordinacion ojo-mano se pasa al garabato controlado, estableciendo semejanzas
entre lo dibujado y el objeto. Méas tarde se accede a la etapa del realismo fallido o
preesquematica: el nifio no puede representar perfectamente la realidad por
limitaciones fisicas y psiquicas, pero asume su fracaso. A continuaciéon: la fase de
realismo intelectual en la que el nifio representa todos los elementos reales del objeto
aunque no se vean. Representacién visual: se caracteriza por la subordinacion a la
perspectiva. Se le ha restringido su espontaneidad al inculcarle codigos de adulto.
Esta imagen en cuanto a signo desinteresa al adolescente y progresivamente se
pierde el impulso de dibujar.

“Pero el primer problema del aprendiz no es como transgredir sino como poner
en marcha la accién inventiva, como desencadenar el flujo de imagenes en
cuyo ambito tendra lugar el discurrir de su invencion. Y su segundo problema
quizas sea comunicarse con el profesor que le acompafia en su aventura.”
(Burgaleta, 2002)

Una razén de aprobacién es tener que someterse a los criterios estéticos del adulto
respecto al acabado. Otra es la propia censura critica. Asi, cuando llegan a la
universidad la mayoria de alumnos tiene olvidada la capacidad de hallazgo e invencién
del dibujo de su infancia. Es necesario volver a potenciar la educacion gréfica. Dicho
de otra manera, el proceso del dibujo parte de una base genética como instrumento de
organizacion del pensamiento evolutivo. El nifio no aprende a trazar lineas, formas,
sino que lo hace por necesidad. Los nifios necesitan dibujar, representar,
esquematicamente, su pensamiento y representar una realidad imbuida en su
subconsciente y devuelta en forma de trazos, simbolos que s6lo él entiende o
interpreta.

Tras esta fase iniciativa entra en la etapa de aprendizaje, el dibujo pasa a ser un
conocimiento que necesita de unas técnicas y deja de ser una creacidn para
convertirse en una obligacion. No se trata de crear sino de imitar, para lo cual hay que
desarrollar una habilidad manual que no estia al alcance de todos, por lo que el
adolescente pierde interés. La creatividad atraia al adolescente, la imitacion sin
habilidad natural no.

quiero que no tenga otro maestro que la naturaleza, ni otro modelo que los
objetos; que tenga presente el original y no el papel que lo representa; que copie
una casa de una casa, un arbol de un &rbol, un hombre de un hombre, para que
se acostumbre a observar bien los cuerpos y sus apariencias, y no creer que las
mentiras y las imitaciones convencionales son imitaciones verdaderas” Rousseau,
J. J. (1979) Emilio o la Educacién. Barcelona. Bruguera: 212.
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Una caracteristica de la creatividad artistica es la soledad. No significa la
autosuficiencia, sino la individualidad. Cualquier artista es deudor de aquellos que han
sido antes que él, su conciente artistico es la suma de los que le han precedido. La
pedagogia le ensefia cuales han sido los estilos anteriores y por qué se han
implantado, cobmo y cuando. Pero a partir de un determinado momento, con los
conocimientos técnicos asumidos, el alumno que ha aprendido a mirar y ha aprendido
los rudimentos técnicos, debe ir solo.

Esteban Vicente insiste en varios momentos en la soledad del artista. En el momento
de la creacion, encerrado en su taller el pintor s6lo depende de si mismo. Es un
momento en que la soledad, para Vicente (1982), atenaza al creador. “Para mi, el
pintor, como el poeta, como cualquier hombre inmerso en el proceso creativo, es un
sujeto que esta solo.” Y afiade: “En el proceso creativo de las artes la condicién es la
soledad. Soledad continuamente. Uno tiene que expresar su emocion solo.”

El alumno debe encontrarse ante un vacio y el profesor no debe estar presente. De lo
contrario correriamos el riesgo de convertir a nuestro alumno de arquitectura en
nuestro delineante. Asi la arquitectura dibujada hoy es esclava de las modas. No
hemos sabido dejar solo al alumno, obligando a que haga los proyectos y dibujos que
nosotros (profesores) hariamos.

El trabajo creativo debe participar de independencia, libertad, soledad, necesidad
intima, privada, que a nadie mas que al interesado importa satisfacer o no satisfacer.
Una llamada hecha de preguntas cuyas respuestas tentativas surgen del mismo
trabajo. Se reflexiona sobre arquitectura y se dibuja sobre arquitectura para saber qué
es la arquitectura. Esta es una actitud inquisitiva, abierta, nada autosatisfecha. (Ver
cita Vicente pagina 275)

Una significativa peculiaridad de la arquitectura radica en el hecho de emplear el
dibujo como metalenguaje de su creacion, al modo en que, por ejemplo, la musica
emplea el solfeo. Por tanto, tratamos el dibujo como herramienta y en este sentido,
para la creacion arquitectonica el dibujo de ideacion parece mas util que el dibujo de
representacion. Hablamos de tanteos, de pruebas, de un proceso continuo y laborioso
qgue anule los prejuicios graficos y surja del interior con el convencimiento de que
dibujar es construir un lugar.
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IV.4.7. La invencion como origen de las tendencias artisticas modernas.

Hemos definido en el apartado 1V. 4.3 la invencién y su relacién con la arquitectura,
una relacién tan estrecha que Moneo define la: “arquitectura como la invenciéon de
convenciones formales”. Y deciamos en dicho apartado: “la invencidn artistica es un
proyecto mas en el sentido que le da el diccionario de la RAE: designio o pensamiento
de ejecutar algo. Un plan de futuro. También, es un trazo o una idea creativa, una
ideacion. Si el proyecto es un proyecto de futuro y la ideacién sacar, descubrir, una
idea de algo, la invencidn es la accion a través de la cual se perfecciona la ideacién y
el proyecto”.

Ahora decimos que dibujar lo que no se ve es dibujar para proyectar, el dibujo de
ideacion; su capacidad de comunicar radica en su formulacién intencional en busca de
un proyecto, es un desarrollo, un proceso. Supone liberarse de prejuicios graficos y
abandonar la raz6n en un primer momento para que surja lo intuitivo, tiene gran valor
como busqueda de un logos. Esto es papel de una razon critica posterior.

Esteban Vicente, sobre este punto reflexiona respecto a los prejuicios estéticos que
todos llevamos como inherentes a nuestra formacion social y la realidad de la belleza.
(Ver cita Vicente pagina 116)

La invencion, pues, esta en el origen de todas las tendencia artistica, por cuanto
dichas tendencias son innovaciones sobre las anteriores. Cualquier proceso artistico
implica un proyecto de futuro se trata de una reestructuracion de una realidad
aprehendida. Lo cual implica que primero hay que interiorizar esta realidad. Y la misma
eleccion de una realidad y no otra, la decisibn que toma el artista al elegir un tema,
implica un proyecto de futuro, una intencionalidad.

Los términos creacion, invencion e innovacion en muchos aspectos estan intimamente
relacionadas, aunque no es sino a partir de la toma de conciencia del hombre como
ser libre y centro de su mundo, el Renacimiento, cuando se perfila la creatividad como
un complemento de la invencion, y el viceversa también.

También hemos dicho que el desarrollo de la invencién no es un proceso lineal sino
gue se rige por la prueba y el error, por el tanteo, la busca, una y otra vez, de la
solucién, la aproximacién al nicleo de lo que se quiere expresar. El éxito y el fracaso
de un autor depende de dos factores: la mayor aproximacién, la identificacion si es
posible, de lo expresado con lo que se quiere expresar y la interpretacion de lo mismo
por el espectador.

Y si esta gestacion se da en todos los drdenes artisticos y con mayor medida, si cabe,
se da en la arquitectura, ya que a diferencia de otras manifestaciones artisticas lo
proyectado por el arquitecto no es la obra, no se trabaja sobre el fin dltimo (el edificio)
como un escritor trabaja sobre su texto o un escultor sobre su figura.
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“Uso abierto del grafismo arquitecténico, liberado de su funcién discursiva,
representativa, represora. La representacibn no supone un referente en el
aprendizaje del alumno, lo que implica un retroceso de los discursos
sistematicos en favor del uso abierto del Lenguaje Grafico Arquitecténico. La
expresion grafica y el gesto expresivo como apertura de un discurso liberado y
en vias de descubrir ese misterio que supone “el origen de la forma
arquitectonica”. Discurso que libera al sujeto respecto del objeto, la Expresion
como “Revelacion”. (Martinez y Raposo, 2002)

Los cambios ocurridos en el arte a partir del tltimo tercio del siglo XIX, con la irrupcién
de las modernas tendencias, esencialmente, los vanguardismos a partir, por
establecer una tendencia, del impresionismo, no se debe tanto a una revolucién
conceptual dentro del arte, que también, sino a una revolucion en la sociedad que por
una parte exige cambios, o simplemente los realiza, y una aceleraciéon de dichos
cambios.

El hecho, probable, por otra parte, que las nuevas tendencias se definan como roturas
con el pasado mas inmediato, no es mas que una demostraciéon de destacar la
innovacién que suponen sobre los manierismos en que indefectiblemente caen los
estilos al predominar sobre la libertad creadora, la innovacién, los academicismos. Lo
cual implica que cada nueva tendencia exija para si una invencion que signifique una
nueva concepcion artistica, que proclama en sus manifiestos, tan en boga a principios
del XX, al sentir la necesidad de no sélo otra concepcion del arte sino también una
justificacién del mismo. El arte tiene pues que ser justificado por tanto no nos hallamos
ante una renovacion sino una invencion.

Porque a finales del siglo XIX y a principios del XX lo que se estaba innovando era una
nueva sociedad que salia del liberalismo burgués para entrar en el socialismo,
entendido como una redistribucion no sélo de la riqueza sino, y mas especialmente, de
los derechos.

El arte ha sido en toda la historia la vanguardia de las nuevas ideas. No es pues de
extrafar que la vanguardia del arte no fuera entendida por la sociedad hasta mucho
después de su aparicion y, en muchos casos, de su desaparicion ya superados sus
planteamientos.

Joy Paul Guilford (1897-1987) en sus obras “Creatividad y educacién” (1968) vy
“Aptitud para la creacion” (1985) destaca el pensamiento divergente donde las
respuestas de los sujetos no son analizadas en funcién de que sean correctas 0 no
sino en base a su variedad y originalidad, lo que conduce a multiples soluciones, a la
busqueda de otras alternativas y hacia nuevas metas y evaluacion. Paul Torrance
(1915-2003) elabor6 diversos textos para medir el pensamiento creativo y estudié su
relacién con la inteligencia y rendimiento escolar en cuatro grandes sectores: los
cognoscitivos -inteligencia y creatividad- y los psicosociales -adaptacion y caracter
moral-
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La novedad y la originalidad, estrechamente ligadas a la invencién y la innovacion
consecuente, distinguen entre ambas escuelas y cada una de ellas aporta un nuevo
concepto pero, y mas importante aun, aporta un nuevo valor en el desarrollo total del
guehacer artistico. Y si esto ha sido una constante en el arte del siglo XX, lo ha sido
asimismo para la arquitectura y quizas con mayor motivo, porque no sélo ha
significado un cambio en la esencia artistica, sino también en la planificacién de la vida
de los hombres y ciudades.

“Pero la arquitectura no puede quedarse en mero sentimiento. Si es arte tiene
gue ser producida, tiene que ser configurada. Y la pedagogia debe de conducir
a ese proceso de realizacion. Dificil ejercicio en el que se trata el contexto
como texto, en el que se acaba determinando el marco donde la interaccidn
presentida como acontecimiento debe de ser albergada y reforzada. La
peculiaridad de este ejercicio estd en que el proyectar arquitectonico tantea y
determina los limites, las condiciones de borde de una amplitud ambientada
donde la actividad relacional social ha de poder ser significada con intensidad.
Arte de la delimitacion, en la que siempre queda ausente el contenido. Las
otras artes objetualizan el contenido, aunque todas ellas producen una
atmadsfera (la de la realizacion) y un vacio U el correlativo a su constataciéon
como obras)” (Segui, 2004)

Las soluciones de habitaculo que habian sido validas para el siglo XIX y la primera
parte del XX se revelaron como, en el mejor de los casos, insuficientes para el siglo
XX. Una nueva concepcion de cémo el ciudadano queria vivir y cémo la sociedad
esperaba relacionarse -0 necesitaba relacionarse- impusieron una nueva concepcion a
la arquitectura.

Sin embargo, si bien las nuevas tendencias aparecieron con una velocidad parecida a
otras artes, también se crearon estructuras pedagoégicas que, debido a lo especifico de
la Arquitectura, tendieron a anquilosar la invencién, la libertad y la creatividad del
arquitecto, primando sobre lo artistico lo técnico, sobre lo poético lo profesional.

Hoy se vuelve a la invencion como origen y fundamento de las tendencias artisticas en
arquitectura, y esta disciplina se encuentra con un vacio de creatividad, poesia,
necesario para interpretar una nueva concepcion. Por otra parte, a nadie se le oculta
gue en el arte de la arquitectura inciden un conjunto de disciplinas artisticas y no
artisticas que interrelacionan en el conjunto pero, especialmente, en la invencion.

“Se intenta cambiar el concepto visual de la imagen “cuadro” como elemento
estatico, inamovible y matérico. La herramienta digital modifica la esencia de la
imagen sin variar por ello su apariencia,  ofreciendo un arco de posibilidades
infinito. La creatividad se instrumentaliza a través de la electronica en un
campo estrictamente contemplativo y plastico. De esta forma se eliminan los
limites que antes separaban lo pictérico de la fotografia, el video, el cine y lo
plastico en general.” (De Celis, 2002.)
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El arquitecto que inventa crea en el sentido que los griegos le daban a la poesia, en
general a toda la labor intelectual, aunque ellos identificaban dicha labor con la poesia.
Por lo tanto la invencién poética debe estar en la base de todas las tendencias
artisticas, entendiendo por tal la invencién y la innovacion a partir de la libertad
creadora, basado en un aprendizaje de las técnicas pero también, y mas importante,
en un aprendizaje de la propia capacidad de creacion.
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IV.4.8. Modelos de Pedagogia Poética para la Invencién Arquitecténica.

Posiblemente el mayor reto con que se enfrente un profesor en general y mas
concretamente por lo que atafie a este trabajo, un profesor de EGA, es ensefiar a
inventar. Y lo es porque va mas alla de la ensefianza normalizada: al alumno se le
puede ensefiar a dibujar pero a inventar, a lo sumo se puede marcarle el camino,
dirigirle, prepararle para que desarrolle una capacidad innata en €él. Se trata mas de
formar que ensefar, mas potenciar un valor que todo ser tiene en su interior que de
ofrecerle unas técnicas.

No se pretende solo transmitir estas técnicas, mostrar como se adquieren o ensefiarle
conceptos empiricos o abstractos, todos ellos factores necesarios en la ensefianza de
la arquitectura, pero no un fin en si mismos, sino un medio para llegar al fin tltimo: la
creatividad y la invencion. Se trata pues de fomentar el pensamiento flexible, creativo,
abierto a la capacidad de imaginar una realidad nueva.

Cierto es que el objetivo de la EGA es fomentar el desarrollo de la imaginacién
productiva del alumno, pero también lo es que la propia docencia debe incluir la
imaginacion para que el alumno comprenda los contenidos culturales que se le quieren
transmitir. La imaginacion que se quiere fomentar en el alumno debe estar presente en
el método. Y la imaginacion es, entre otras acepciones, “la facilidad para formar
nuevas ideas, nuevos proyectos...” También es “la facultad del alma que representa
las imagenes de las cosas reales e ideales”. En definitiva, anuncia la invencién y la
creatividad, pero eso si, tefiida por la belleza con lo que nos encontramos con la
poesia segun el concepto de los griegos clasicos. Volvemaos a citar a Benevolo:

“... el arte eleva la intuiciébn sensible al nivel de la conciencia y su efecto
principal esta en la forma especifica de conocimiento que percibe.” (Benevolo,
1979:292)

Pero mas importante ain nos parece los rasgos comunes que Matussek (1977:22-27)
adjudicaba a todo artista y que ya hemos visto en el Capitulo Il 1.

Fluidez de ideas, flexibilidad, originalidad, nuevas definiciones, sensibilidad, capacidad
de elaboracion son los valores asignados al inventor y al poeta y, consecuentemente,
a una pedagogia poética. Se trata de establecer un marco de trabajo que potencie los
valores ya citados dentro de situaciones capaces de provocar esa nueva mirada,
desencadenantes en suma de la necesaria predisposicion creativa en un alumno que
debe aprender, sobre ninguna otra cosa, como crear.

Un primer concepto que debemos exponer es que la escritura de la que se sirven
todas las artes y disciplinas es dibujo en palabras. Un signo es una graphia a la que se
le asigna un significado simbdlico que, con el transcurso del tiempo, forma parte de la
experiencia humana, como una expresion que relacione un referente con el
consecuente en una comunicacién. Se trata, desde luego, de una operacion abstracta,
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s6lo posible por la capacidad de concepcién del hombre, quizas el rasgo que mas le
distingue del resto de las especies. El signo grafico es una representacién abstracta de
una idea, de una realidad o de una concepcion ideal. Es, en esencia, un producto de la
inteligencia que funciona a través de un coédigo y permite una relaciéon social
necesaria: la comunicacion.

“Lenguaje, mito, arte y ciencia son los universos de lo simbdlico. Ellos no
presuponen ninguna realidad metafisica, y sin embargo constituyen el
patrimonio del pensamiento y su objetividad misma” (Calabrese, 1987:29)

Si bien es cierto que todos los lenguajes escritos incluyen un tipo de grafia mas o
menos elaborada, mas o menos sintetizada y diferenciada, no es menos cierto que la
escritura debe al dibujo una herencia interpretativa y, consecuentemente, puede
considerarse, de hecho lo es, una rama especializada del dibujo. Porque la escritura,
aunque sea esencialmente conceptual, también es grafica y visual en muchos de sus
factores, por ejemplo signos de exclamacion, interrogacion, etc. Esto dejando de lado
las escrituras ideogréaficas en las que el dibujo es parte fundamental del proceso de
aprendizaje y comunicacion. Pero el escrito no es el Unico tipo de lenguaje que se
estructura sobre el dibujo. El lenguaje matematico, musical, etc., también parten del
dibujo y sintetizan en el dibujo muchos de sus conceptos, sin ir mas lejos la geometria.

En definitiva, la escritura proviene del dibujo y como deudora del mismo es parte, mas
o menos fundamental, de todo lenguaje gréfico.

“La pintura y la escultura son artes visuales y el proceso de dibujar es el medio
por el cual el artista ve y desarrolla su propia vision (¢para la eternidad?)”
(Vicente, 1999)

Pero la invencion, en este contexto, no sélo esta configurada por el dibujo, incluso de
la Arquitectura, también debe a otras disciplinas, constituyéndose en un concepto
multidisciplinar. Como hemos visto en los Capitulo 1° y 2° la invencién desde una
perspectiva antropologica es parte constitutiva del ser humano, en cuanto diferenciado
de los individuos de otras especies. El hecho es que nuestra evolucion final hacia la
especie que ha dominado el mundo se deba a la capacidad de concebir, 0o sea de
inventar, una herramienta, implica necesariamente que la invencion forma parte del
acervo psicologico béasico del ser humano.

El hombre es tal a partir que en él se desarrolla la capacidad de invencion, de
conceptualizar una herramienta antes de que exista en la realidad. Luego surgio la
técnica que permitia el desarrollo o la mejora de la herramienta en cuestién, pero lo
primero fue inventarla.

“La fortaleza de la descripcion del itinerario cognitivo tiene suficientes
argumentaciones en las investigaciones cientificas contemporaneas, y fueron
construidas a partir de informes retrospectivos en cuanto a la forma en que
surgen las ideas en el pensamiento humano. Algunos investigadores han
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combinado los informes biograficos sobre procesos de creatividad natural con
observaciones sobre creatividad en situaciones de laboratorio, como por
ejemplo cuando se pide a los individuos que vayan contando en voz alta
cdémo resuelven los problemas o componen objetos. Sobre la base de estas
evidencias encontraron cuatro momentos a los que denominaron: preparacion,
incubacion, iluminacion y verificacion. Esta descripcion, ha sido confirmada por

otros investigadores aunque ahora estos procesos no se consideran
etapas discernibles, sino parte de un interjuego dinamico que se da durante la
creatividad” (Gwillatly, 1997)

La Filosofia, por su parte, ha basado todos sus supuesto sobre la el hecho de que el
hombre es un ser racional. Cierto es gue el “pienso luego existo” se fecha en el siglo
XVII, lo que no implica que la idea fuera nueva y no estuviera ya en Sdécrates, Platén o
Aristételes sélo por citar alguno de los clasicos. El Hombre como ser racional, que
razona y establece silogismos, esta en la misma base de la Filosofia, se desarrolla al
principio y esti presente hasta el siglo XX, y en el siglo XXI también, s6lo que con
muchas matizaciones a partir del siglo anterior. No se discute tanto la racionalidad del
hombre, como la racionalidad como valor supremo, incluso como valor simplemente.

Sin embargo, la consideracion del hombre como un ser principalmente productivo
(actia y por eso piensa), que alcanza su apogeo en autores como Marx, Bergsony, ya
en el siglo XX, en la antropologia materialista de Marvin Harris, tiene antecedentes en
el siglo V a. C.,pues Anaxagoras afirmaba entonces que el hombre piensa porque
tiene manos.

“La mayor parte de las obras de arte se realizan, deliberadamente, a imagen de
ciertas formas preexistentes. La tarea del artista consiste en replicar estas
formas mediante combinaciones originales de elementos culturalmente
estandarizados: sonidos, colores, lineas, formas, movimientos familiares y
agradables, etc. Naturalmente, para que sea arte, debe haber siempre un
ingrediente de juego y creacion. Por otra parte, si la representacion -
transformacion ha de cumplir su funcion comunicativa -y debe comunicar algo
para ser una obra lograda- las reglas del juego no pueden ser invencion
privada del artista. A ello se debe que la originalidad absoluta no sea
precisamente lo que la mayoria de las culturas buscan en el arte.” (Harris,
2003:395)

En parte coincide con Esteban Vicente:

“No me interesa la idea de originalidad. O creo que la Unica posibilidad de
originalidad reside en la personalidad: en ser lo que eres. Si se tiene
personalidad, se es original.” (Vicente, 1964)

Claro esta que depende de lo que entiende Vicente por personalidad, porque si es,
como parece, individualidad, diferenciacion, valores propios dentro del marco
coyuntural de una cultura, entonces vienen a decir lo mismo.
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El dibujo, considerado en si mismo, no deja de ser un instrumento didactico que no
sOlo es sujeto de ensefianza sino de autoaprendizaje. Porque dibujar es comprender
ya que su ejecuciéon implica desestructurar el objeto y reconstruirlo, para lo cual es
necesario comprenderlo. Una elaboracion intelectual y, al tiempo, una innovacion
porque el objeto es recreado. Una recreacidn en la que también entra la intuicién.

La EGA, o sus antecedentes, desde los mas lejanos tiempos han entendido que el
dibujo era una técnica necesaria para el arquitecto, la mas necesaria de ellas
posiblemente, pero han planteado el aprendizaje de dicha técnica de diferente manera,
de modo que si en algunos casos la libertad creadora ha sido impulsada y fomentada,
en otras la imitacién del modelo aceptado ha sido la tonica.

“Una abstraccion es una experiencia relativa a la realidad. Las formas existen
en alguna parte, y uno se mueve hasta alli y las expresa. La abstraccion tiene
gue ver con la forma y la idea béasica relativa a la materialidad del mundo. Uno
crea formas: provienen de la experiencia, y a fin de que lleguen a ser, uno ha
de substraer, analizar, eliminar. No es algo amorfo; es preciso, real.” (Vicente,
1999)

El problema es que las fronteras entre el dibujo que representa la realidad y el que la
conforma no estan claras. La meta que se presenta en la Pedagogia de la EGA en
este momento, y centrado en nuestras EGA, es encontrar un modelo propio que
permita ensefar de otra manera mas de acorde con las tendencias artisticas.

La pedagogia del arte es compleja. Crear es un proceso y que el fin tltimo es mas el
camino recorrido que el objeto final, ya que se trata de un proceso que se
retroalimenta a lo largo de su desarrollo. La idea esta clara, la evaluacion del proceso,
o0 sea el control del pedagogo sobre el mismo, ho tanto.

También hemos expuesto, en la Parte Il varias de las teorias que pueden aplicarse o,
en cualquier caso, tenerse en consideracion, en el desarrollo de un método. Desde las
gue basan sus supuestos en un evolucionismo a partir de factores genéticos o
culturales, hasta aquellas que la basan en la intuicibn como desencadenante, en
Gltimo caso, del proceso creativo. O sea, la creacidn artistica pura.

En ocasiones se tiende a subestimar la aportacion del dibujo considerandola no
productiva, lo cual resulta sorprendente y paraddjico, pues el futuro arquitecto no
representara, sino que inventara y el dibujo puede aportar procesos creativos
imprescindibles para ayudar en esa invencion. Y en las mas se subestima la invencion
como mecanismo de creacion arquitecténica.

Un modelo de Pedagogia para la Invencidn arquitectonica debe construirse sobre la
poética de la invencién, sobre la libertad y la capacidad de creacién e innovacion que,
como hemos repetidos en mdaltiples ocasiones, dejando de lado los perjuicios de
modelos academicistas. La Invencién, entendida como innovacién sobre formas ya
establecidas, a través de un proceso creador individual e interior que refleje la
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reconstruccién de la realidad, es la base del modelo o propuesta metodologica que
proponemos implantar en las clases de Expresion Grafica Arquitectdnica.

“Si la pedagogia es de por si un dificil encuentro, tal dificultad se acrecienta
sobremanera cuando el tema a tratar es el de la accion artistica. En efecto, la
accion artistica se ha convertido en un asunto particularmente mistificado y
plagado de malentendidos. Por ello es necesario determinar perfectamente en
gué consiste la practica artistica y dirigir al alumno hasta el punto en que dicha
accion comienza.

Entendemos que el arte es, ante todo, una actividad productora de sentido que
surge precisamente de las carencias de un mundo que debe ser
permanentemente regenerado y ampliado. EI mundo cotidiano, punto de
partida y lugar de llegada de la accion artistica es, ademas, el ambito
significativo mas compartido y por tanto un referente adecuado en ese intento
comunicativo que supone la pedagogia del arte” (Burgaleta, 2002)
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V. CONCLUSIONES

Cuando comencé este trabajo, antes de su estructura definitiva, partia de la
constatacion y conviccién de que uno de los problemas planteados en la docencia de
la Expresion Grafica Arquitecténica (EGA) era la dificultad que entrafia ensefiar al
alumno a desarrollar su capacidad de ideacién creativa. Entre otras razones y aparte
de las carencias que los alumnos pudiesen traer de su formacién béasica, entendemos
gue la normalizacion impide la libertad creativa y desarrollar al alumno sus cualidades
interiores.

Como apuntamos al presentar los Objetivos de la Tesis, entendemos que algo
parecido ocurrié en la pintura en las Gltimas décadas del siglo XIX, hasta ruptura que
se produjo con la aparicion de las corrientes de vanguardia, en que la libertad,
creatividad e inventiva sustituyeron a las normas y los canones. Los pintores
vanguardias, que con el tiempo han devenido ya en clasicos, entendieron que el huevo
arte consistia en descomponer la realidad para recomponerla tras su interiorizacion
incorporandole su personalidad y poética.

Uno de estos pintores, nacido a comienzos de siglo XX y muerto en el 2001, con una
trayectoria que cubre los Ultimos tres cuartos del siglo fue Esteban Vicente. Su
evolucién artistica, personal e intelectual le llevé a proponer un nuevo concepto, los
“paisajes interiores”. Idea que sintetiza todo un proceso de ideacion artistica, invencién
y poética en la utilizacion de los recursos materiales —formas, colores, técnicas, estilos,
etc.- que entendemos idéneo para una adaptacién a la invencién arquitectonica.

Conclusiones a los Objetivos propuestos.

En la Tesis hemos planteado tres objetivos que nos han llevado, desde analizar la
obra de Esteban Vicente en profundidad, pasando por un estudio de los conceptos de
creatividad e invencion, Pedagogia poética e innovacion, todos ellos aplicables y en
funcién de la EGA., hasta desarrollar un modelo de Pedagogia Poética para la
Invencidén Arquitectdnica fundamentado en los dichos “Paisajes interiores” de Esteban
Vicente. Los “Paisajes interiores” han servido como catalizador y guia del proceso de
construccion del modelo de modo que en él se produzca un sincretismo entre los
diversos factores mencionados.

La estructura metodoldgica seguida se planteé dos niveles: el primero de tipo
historiografico y conceptual, consistente en la investigacion bibliografica y de archivos
y en el analisis de la obra y pensamiento de Esteban Vicente; y el segundo de caracter
deductivo desarrolla las consideraciones tetricas y las propuestas del trabajo.

Tras el desarrollo de este trabajo, las conclusiones obtenidas a los objetivos
propuestos que figuran en la Introduccion de esta Tesis serian las siguientes:
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En primer lugar hemos deducido que la docencia en arquitectura es basicamente
multidisciplinar. Inciden los condicionamientos tedricos, los fisicos como pueden ser
instalaciones, espacios; los sociales, las diversas caracteristicas del entorno cultural
en que se inserta tal docencia y, naturalmente, las politicas, de las que devienen los
planes y los procedimientos docentes. Pero no sélo se circunscribe a estos factores,
sino que también, al ser una disciplina con un fuerte componente artistico, es
receptora de los planteamientos de otras artes y las aportaciones que en estas se
producen. Por ello una innovacién como la planteada por Esteban Vicente a través de
los “Paisajes interiores” en la disciplina pictérica es una aportacion para otras, entre
ellas y en este caso la arquitectura.

La EGA no es solo una asignatura de la carrera sino la plasmacion de una peculiar
manera de entender el arte y, consecuentemente, la libertad artistica. La invencion,
innovacion, requieren creatividad y esta es patrimonio de la libertad, por una parte, y
de la poética por otra. Por lo cual cualquier aportacion artistica es pertinente en su
ensefianza.

Con este objetivo hemos introducido lo que entendemos es también una innovacion en
el estudio de la docencia en la EGA la aportacion de un pintor que por sus
caracteristicas y su carrera a lo largo de muchos afios, en los que se da la creacion
artistica y la docencia, entendemos que ha significado una considerable innovacién al
andlisis del tema: Esteban Vicente.

El estudio de la vida, obra, aportaciones docentes y escritos de Esteban Vicente, sobre
la base del andlisis de su aportacion a la creatividad por medio de los “paisajes
interiores” y la “mirada interna”, dos conceptos muy caros al pintor, supone la
aproximacion al primer objetivo que nos proponiamos al iniciar este trabajo:

1° “Analizar la vida, obra y pensamiento de Esteban Vicente, teniendo como eje
los “Paisajes interiores” y su implicacion en el desarrollo de la carrera artistica
del pintor.”

A partir del andlisis de estos dos conceptos, “paisajes interiores” y “mirada interna”,
consideramos que Estaban Vicente los entendia como una recreacion interior de la
naturaleza, que a través de un proceso de absorcion descomposicion de los elementos
y reconstruccibn de los mismos el artista inventaba, recreaba, la realidad
transformandola en arte. Lo cual no estd muy alejado de la creacion poética en su
sentido mas esencial. Vicente, pues, con sus “paisajes interiores” llega a la esencia
misma de un proceso de creacién que comienza en exterior y se interioriza para ser
devuelto. Evidentemente, como dice, en este tratamiento interior influyen muchos
factores -sociales, politicos, del entorno, de su formacion...- pero siempre esta por
encima de ellos la libertad del creador y, naturalmente, su arte. Desde esta perspectiva
los “paisajes interiores” son idoneos para aplicar, dentro de la EGA, un nuevo tipo de
docencia que imbuya en los alumnos la capacidad creativa y les ensefie a crear segin
sus particulares disposiciones. Con esto entendemos que nos hemos acercado al
primer objetivo instrumental del presente trabajo.
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El estudio de la obra y escritos de Esteban Vicente nos ha conducido al andlisis de la
creatividad, invencién y pedagogia poética, como tres factores que aplicar a la
Expresién Grafica Arquitectdnica, segundo de los objetivos planteados:

2° “A partir de este andlisis, estudiar los conceptos de creatividad, invencion y
Pedagogia poética posibles de aplicar ala EGA.”

Dichos factores los hemos interpretado en funcidn de los “paisajes interiores” de
Esteban Vicente y su planteamiento sobre la ideacién, ya que es el nexo de unién
entre él y la EGA. No olvidemos que Vicente es un pintor, no un arquitecto y la
aproximacion que a él hemos hecho estd més en la linea de lo artistico que de los
meramente disciplinar. Con ello, también entendemos que se ha respondido al
planteamiento del segundo objetivo.

El tercero, mucho méas concreto, queda reflejado en el capitulo cuarto:

3° “Plantear una propuesta didactica para el aprendizaje de la EGA a través de
un modelo de Pedagogia Poética para la Invencion Arquitectonica basada en
los “Paisajes Interiores” de Esteban Vicente.”

En el capitulo citado esperamos haber conseguido en primer lugar fundamentar a
través del concepto invencidn en la arquitectura las bases sobre las que asentar la
propuesta metodolégica y establecer los supuestos con los que sintetizar, en dicha
propuesta metodoldgica, la invencién en la arquitectura y los “paisajes interiores” de
Esteban Vicente en un sincretismo enriquecedor y funcional para el aprendizaje de
EGA.

Concusiones generales.

Todo ello nos ha conducido a las siguientes conclusiones, que conforman el objetivo
general del trabajo:

Para poder transmitir qué es el pensamiento creativo el primer paso consiste en
ayudar a que los pensamientos entren en crisis a través de la ruptura de los prejuicios,
una ruptura que, para ser efectiva, debe surgir del interior del sujeto, ayudado por el
profesor a través de la interaccion con el medio.

“Al chocar nuestra sensibilidad con la obra artistica -de cualquiera de las bellas
artes- nuestra reaccion esta condicionada por prejuicios.” (Vicente, 1945)

El fin didactico que se persigue es que el alumno entienda que lo Unico que nos mueve
es el limite, porque nunca aparece perfectamente definido y es preciso realizar el
esfuerzo intelectual de configurarlo, para lo cual se requieren soluciones y actitudes en
perpetua innovacion.
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"Pero la pintura no puede satisfacerse con la representacién de caracteres
como seres de carne y hueso. El pintor quiere mas. Aspira a crear un mundo
autbnomo en el cual no busca reflejar exactamente la realidad, sino mas bien
su vision individual de esa realidad.” (Vicente, 1945)

El final es alcanzar y dominar esa estructura de pensamiento que nos permite captar la
realidad, interpretarla y transmitirla a través de un proceso creativo. Por ese motivo
podemos considerar que ese proceso es un lenguaje -en nuestro caso, grafico- que
articula, esto es, da forma y por tanto un sentido a lo existente a partir del otro
referente del proceso de invencion: los materiales, cuya naturaleza determinara el uso
gue se haga de ellos y, por tanto, son condicionantes de esa sintaxis creativa.

“Desde que empiezo un cuadro pienso en términos de conjunto. La imagen
surgird del trabajo. La imagen permanece siempre igual, no importan los
materiales o las formas que utilice. Esta imagen se transforma en el tema.
Siempre es la misma idea, la misma imagen basada en una acumulacién de
experiencias. No sé si hay alguien que pueda identificar esta imagen. Cuando
digo paisaje, me estoy refiriendo a cierta estructura. La estructura de la pintura
es paisaje, pero no el color. Por eso digo que son “paisajes interiores” (Vicente,
1964)

Puesto que la arquitectura es también, si no exclusivamente, un proceso de invencion,
es preciso que los docentes generen una “pedagogia poética”. Esto es, favorecer en el
alumno el desarrollo de un lenguaje creativo que permita adquirir herramientas
indispensables al futuro arquitecto.

“Para el pintor es tanto lo que le rodea y palpa con sus sentidos como lo que
trasciende de su 6rbita. Es tanto el suefio como el despertar. Interesado
primordialmente en crear, transforma el mundo circundante-la realidad
aparente-en un trasmundo también real, pero despojado de su significacion
utilitaria. La sella deja de servir para sentarnos en ella y adquiere un valor
simbdlico, sugeridor. Su forma inspira otras formas, su realidad intrinseca
sugiere las mas diversas realidades que el pintor crea.” (Vicente, 1945)

El proceso de invencién no es lineal sino un ir y venir que se alimenta por medio de la
accion critica. Por tanto lo ideado cambia, esta en gestacién, el resultado viene
determinado por fases, aproximaciones, tanteos, por una busqueda de posibilidades
de cara una definitiva estructura formal. Por eso las fases son tan importantes como el
resultado. Esto, que es aplicable a todas las artes creativas, adquiere en la invencién
arquitecténica un valor decisivo. La razén es que, a diferencia de otras
manifestaciones artisticas, lo proyectado por el arquitecto no es la obra, no se trabaja
sobre el fin altimo (el edificio) como un escritor trabaja sobre su texto o un escultor
sobre su figura.
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“Una abstraccion es una experiencia relativa a la realidad. Las formas existen
en alguna parte, y uno se mueve hasta alli y las expresa. La abstraccién tiene
que ver con la forma y la idea basica relativa a la materialidad del mundo. Uno
crea formas: provienen de la experiencia, y a fin de que lleguen a ser, uno ha
de substraer, analizar, eliminar. No es algo amorfo; es preciso, real.” (Vicente,
1964)

Sin embargo, las fronteras entre el dibujo que representa la realidad y el que le da
forma no esta clara. Por eso ha sido nuestra meta encontrar el ambito propio de la
pedagogia del dibujo en buena parte de las escuelas de arquitectura.

“Por sentido de lo real entiendo una nocion del aspecto material del mundo
gue, al entrar en contacto con una idea, se trasciende convirtiéndose en suefo.
Para sofiar, como dice Unamuno, tienes que estar despierto. Es lo opuesto a lo
gue cree la gente. Tienes que sofiar con la mete bien abierta.” (Vicente, 1964)

Cuando se trata de plasmar esa nueva realidad configurada en nuestro interior en un
soporte determinado, encontramos de entrada que el soporte posee unas
caracteristicas fisicas diferentes a la realidad concebida y por tanto que el dibujo no
puede ser nunca una réplica exacta del original percibido. Ademas, advertimos, en el
momento de la representacidon grafica, que nuestros trazos obedecen a unas leyes
internas que ya no son propias del objeto sino del dibujo. Este hecho nos obliga a
reestructurar continuamente nuestro recuerdo del objeto primario. En este proceso, a
partir de un punto, el objeto ya es pura invencion.

“En el arte verdadero, la teoria no precede a la practica, sino que la sigue. Al
principio la sensacion es lo que cuenta. No hay teoria que no carezca de lo
esencial de la creacion.” (Vicente, 1981.)

En conclusién, la EGA debe servir para que un estudiante procedente de un modelo
educativo que tiende a excluir de sus principios la creatividad aprenda a desarrollar un
talento creativo. Para ello, debe contribuir a esa ruptura de los prejuicios en la mente
del alumno desarrollando en el aula una pedagogia poética: recursos capaces de
provocar esa “nueva mirada” capaz de reconfigurar la realidad mostrada para dotarla
de un nuevo sentido.

“Si tuviera que definir la tematica de mi pintura, diria que se trata de un paisaje
interior. “ (Vicente, 1964)

Concluimos, pues, que la ideacion es lo mejor que podemos ofrecer a nuestros
alumnos y la mejor metodologia es aquella que mas se acerque a la concepcion de
Esteban Vicente, desde su perspectiva de los “paisajes interiores”
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VII. ANEXOS

Toda la documentacion de este anexo constituye el aporte de material inédito que, si
bien no tiene una concordancia directa con el cuerpo de la tesis, consideramos que
aporta nuevos datos para el entendimiento de la personalidad de E. Vicente y el
esclarecimiento de los acontecimientos que rodearon sus visitas a Espafia a partir del
aflo 1987 y posterior creacion del Museo de Arte Contemporaneo Esteban Vicente en
Segovia.

El material contenido en este anexo es la parte del archivo personal de Francisco
Martin Romano, amigo personal de E. Vicente en los ultimos afos de la vida del pintor.

Todos los documentos han sido escaneados y fechados del original por el propio
Francisco Martin Romano y contienen breves comentarios elaborados por él mismo.

Dada la importancia de F. Martin Romano en este anexo, nos ha parecido oportuno
incluir un breve curriculum vitae.

Curriculum vitae de F. Martin Romano.
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INDICE DE DOCUMENTOS ANEXOS

Fecha Contenido Breve descripcion
2008-12-30 | Entrevista_en DVD con_D. | Hablando de su amistado y relacion con
Francisco Martin Romano. E. Vicente
1991-06-29 | Dedicatoria_de E. Vicente a | Escrita en el interior del catadlogo de la
F. Martin Romano. exposicion que la Fundacion Banco
Exterior habia realizado sobre la obra de
Se produjo el mismo dia que | E. Vicente en junio de 1987 y de la que
se conocieron | fue comisaria Natacha Sesefia.
personalmente, es decir: el
dia del homenaje que F. | Natacha Sesefia ayud6 mucho a F.
Martin organiz6 para el | Martin a la organizacion del retorno de E.
pintor en Turégano Vicente a Turégano para que se le
pudiera homenajera y fue quien le regalé
el catalogo sobre el que se elabord esta
dedicatoria.
Mas adelante, F. Martin Romano enviaria
varios ejemplares de los catalogos de la
exposicion de E. Vicente el Torreén de
Loyoza (primera del pintor en la capital
segoviana antes de la fundacion del
MAC)
1991-06-29 | Homenaje a E. Vicente en | Contiene:

Turégano

Momento en el cual se
conocieron personalmente

E. Vicente y F. Martin
Romano.
El propio doctorando

también conoci®6 en esta
ocasion al pintor.

- Un ejemplar del programa de mano que
se elabor6 para divulgar el acto entre los
vecinos de la localidad

- Discurso de bienvenida redactado
por F. Martin Romano
(mecanografiado con notas
manuscritas). Este discurso luego
seria incorporado al catalogo de la
exposicion en el Torredn de Lozoya
gque se realizaria posteriormente.
También, el pintor pidié6 permiso para
poder publicar este discurso y hacer
uso de él (por ejemplo en otros
catalogos de exposiciones u otras
publicaciones), lo cual fue concedido
por F. Martin Romano

- Fotografias del acto en el Ayuntamiento
- Fotografias del acto en la plaza del
pueblo
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- Fotografias del acto de descubrir la
placa en la calle a la que se le puso su
nombre

- Resenfas de prensa del al acto.

exposicion en Segovia del
pintor segoviano.

1991-12-22 | Carta personal de E. Vicente | Felicitaciéon navidefia a la cual adjunta
a F. Martin Romano. una fotografia para elaboraciéon del
catalogo para la proxima exposicion en el
Contestacion Torreén de Lozoya.
F. Martin Romano no conserva esa
fotografia pues la entregd para la
elaboracion de dicho catélogo.
1992-02-03 | Carta de F. Martin Romano | Carta con membrete del Ayuntamiento
a E. Vicente de Turégano y mecanografiada por F.
Martin Romano en calidad de concejal,
Sobre la posibilidad de | solicitando la participacién de E.
que participe en la | Vicente en la residencia de la tercera
residencia para Ancianos | edad que se va a edificar en el antiguo
que se va a realizar en | cuartel de la Guardia Civil donde él
Turégano. nacio.
Se adjunta resefia en prensa.
1992-02-07 | Exposicion de E. Vicente en | Contiene:
A el Torreébn de Lozoya | - Portaday algunas paginas del catalogo
1992-03-01 | (Seqovia). - Dedicatoria del pintor a F. Martin
Romano en un ejemplar
Supone la primera | - Dedicatoria del pintor al Doctorando en

otro ejemplar

- Dedicatoria del pintor a D. Rafael San
Cristébal, parroco de Turégano y cufado
de F. Martin Romano

- Fotografias personales de F. Martin
Romano con E. Vicente, Harriet Vicente,
Inés San Cristobal, Pedro Velasco
(alcalde de Turégano) y esposa, en las
horas previas a la inauguracion de la
expasicion.

- Guion manuscrito del discurso de
inauguracioén de la exposicién a cargo
de F. Martin Romano en calidad de
Diputado Provincial de Cultura vy
Deportes.

- Fotografias de Turégano,
representando el viejo cuartel de la
Guardia Civil donde nacié el pintor, el
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castillo de la villa y la placa (reproduccién
de uno de sus cuadros hecha por Silvia
Vicente — su sobrina) de la calle que lleva
su nombre en Turégano.

1992-02-07 | Trascripcidn Contiene:
- Tarjeton con membrete de la Diputacion
Se transcribe el guion | Provincial de Segovia personalizado para
manuscrito de | F. Martin Romano y manuscrito por las
inauguracion de la | dos caras en el que escribié el guién para
exposicion en el Torredn | el discurso que pronunci6 en la
de Lozoya, a cargo de F. | inauguracion de la exposicion de E.
Martin ~ Romano como | Vicente en el Torredn de Lozoya.
Diputado Provincial de | - Trascripcion realizada por el doctorando
Culturay Deportes segun indicaciones verbales de F. Martin
Romano
- Fotografia de la placa de la calle que
lleva el nombre del pintor en Turégano
desde el dia de su homenaje y que fue
manufacturada por Silvia Vicente, sobrina
del pintor, en azulejo, siendo su motivo la
reproduccion de uno de los cuadros de E.
Vicente.
1992-03-25 | Carta personal de Natacha | Natacha Sesefia fue la comisaria de la
Sesefia a F. Martin Romano | exposiciéon retrospectiva que organizo la
Fundacion del Banco Exterior en 1987.
Agradeciendo que F. Martin
Romano le enviara varios | F. Martin Romano estuvo en contacto
ejemplares del catdlogo de | con N. Sesefia para poder organizar el
la exposicion de E. Vicente | homenaje a E. Vicente en Turégano.
en el Torre6n de Lozoya Razon por la cual N. Sesefia regaldé un
ejemplar del catdlogo de la exposicién de
1987 sobre el que luego, E. Vicente,
escribiria su primera dedicatoria a F.
Martin Romano el dia que se conocieron
en el homenaje en Turégano.
Cuando se produjo la exposicion en el
Torredn de Lozoya, N. Sesefia estuvo
interesada en conseguir el catalogo y F.
Martin Romano.
1992-04-01 | Carta personal de E. Vicente | Contestacion a una carta anterior de F.
a F. Martin Romano Martin Romano.
1993-01-05 | Carta de E. Vicente a F. | Exposicion en la Berry — Hill Galleries en

Martin Romano

Nueva York
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Invitandolo a una exposicion
en Nueva York sobre la obra
del pintor.

Posiblemente elaborado tras
la entrevista con E. Vicente

1993-03-09 | Carta de E. Vicente a F. | Contiene original del documento enviado
Martin Romano a E. Vicente de la American Academy of
Arts & Letters con su nombramiento
Comunicando que acaba de | como académico. Y que E. Vicente
ser nombrado académico de | reenvio a F. Martin Romano con una
la Academia americana de | marca en el parrafo en el que se hace
artes y letras. referencia al pintor.
(Escrito en Inglés)
1993-07-28 | Carta personal de E. Vicente | El padre de C. H. Martin pidi6 a F. Martin
a F. Martin Romano Romano una carta de recomendacion
para que E. Vicente lo recibiera en su
En contestacion a la | estudio de Long Island.
recomendacién para ayudar
a un pintor joven segoviano: | EI motivo de que este joven pintor
Cristian Hugo Martin quisiera entrevistarse en E. Vicente es
gue gueria establecerse en EE.UU. y
buscaba contactos y, posiblemente, abrir
puertas, a parte de encuentros
intelectuales como debio ser este.
Posteriormente, a C. H. Martin, la Caja
de Ahorros de Segovia le encargaria un
cuadro para regalar a sus consejeros.
Entre 1992 | Cuadro de Cristian Hugo | C. H. Martin es un joven pintor segoviano
y 1996 Martin gue fue recibido por E. Vicente en su

estudio de Long Island gracias a la
recomendacion que F. Martin Romano
envio al pintor.

La Caja de Ahorros y Monte de Piedad
de Segovia, cada afio, encarga a un

artista la elaboracion de una obra
reproducible para entregar a sus
consejeros.

F. Martin Romano era consejero de la
Caja de Ahorros de Segovia por ser
Diputado Provincial y, por lo tanto, recibi6
durante ese periodo, anualmente, uno de
es0s objetos artisticos.
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Uno de esos afos, no recuerda cual con
exactitud, recibio este cuadro.

No hay relacion entre F. Martin Romano
y el motivo por el cual Caja Segovia
encarg6 la elaboracion de este cuadro.

1993-12-22 | Felicitacién Navidefia de E. | Contiene una errata en la fecha:
Vicente a F. Martin Romano
El pintor felicité las Navidades de 1939
cuando, en realidad, deberia haber
escrito 1993.
1994-03-10 | Catdlogo dedicado Catalogo de la exposicién en la Galeria
Elvira Gonzalez de Madrid
1994 Carta personal de E. Vicente | Contestacién a una carta anterior de F.
a F. Martin Romano Martin Romano.
1996-02-22 | Invitacidn a inauguracidn de | Invitacién a la Galeria Elvira Gonzalez en
exposicion de E. Vicente Madrid para una exposicion sobre
“collages, pasteles y toys” de E. Vicente.
Elvira Gonzélez, como galerista de E.
Vicente en Madrid, también estuvo
relacionada durante estos afios con mi
padre en lo referente a conversaciones
para organizar actos y publicaciones.
Motivo de esa relacidn es esta invitacion
gue la propia galerista hace a F. Martin
Romano.
1996-03-21 | Carta de F. Martin Romano | Atilano Soto, Presidente de Ila
a E. Vicente Diputacion Provincial de Segovia, pide
a F. Martin Romano que se ponga en
Sobre la posibilidad de la | contacto con E. Vicente y actle de
creacion de un Museo de | intermediario, en su calidad de
Arte Contemporaneo en | Diputado Provincial de Culturay como
Segovia que lleve el|amigo personal del pintor para
nombre de E. Vicente. plantearle la posibilidad de crear en
Segovia un museo de arte
contemporaneo que lleve su nombre.
1997-01-05 | Cartas personales de E. | Contestaciones a cartas anteriores de F.
Vicente a F. Martin Romano | Martin Romano.
1997-09 Invitaciones _de  Harriet | Dos invitaciones de Harriet y Esteban
Y Vicente vy E. Vicente a F. | Vicente para que F. Martin Romano
1998-10-7 | Martin Romano asistiera a una serie de inauguraciones

Para asistir a las

de exposiciones retrospectivas sobre la
obra del pintor.

Departamento de Arquitectura. Universidad de Alcala.

336



Tesis Doctoral: Paisajes interiores

inauguraciones de varias

exposiciones en Nueva York | Contiene la invitacion para una
exposicion el la Berry-Hill Galleries en
septiembre y otra para la The Century
Association en octubre.

1997-12-22 | Acta _de fundacién del | Contiene el acta de Ila sesion
consorcio del Museo de Arte | constitutiva del consorcio del MAC E.
Contemporaneo Esteban | Vicente.

Vicente de Segovia Se cita a F. Martin Romano (concejal
de Turégano) y a Pedro Velasco
(alcalde de Turégano) como “primeros
embajadores de Esteban Vicente entre
nostros”

1998 Catélogo de la donacién con | Portada y alguna de las péaginas
dedicatoria de E. Vicente a | interiores del libro en el cual se recoge y
F. Martin Romano cataloga la donacién hecha por E.

Vicente al Museo de Arte
Contemporaneo gque lleva su nombre en
Segovia.

Contiene dentro una dedicatoria a F.
Martin Romano sin fechar. Seguramente
del dia de la inauguracion
Posteriormente, E. Vicente y Harriet
Vicente ampliarian la donacién y se
public6 un nuevo libro actualizando el
contenido.

1998-02-14 | Resefa de prensa sobre el | Galardon concedido en acto publico el 23

y premio de Castilla y Le6n de | de abril de 1998, aunque se anuncio con

siguientes | las_Artes concedido a E. | anterioridad.
Vicente

1998-03-21 | Fotografia Aparecen personalidades invitadas a la

inauguracion del museo, como S.A.R. La
Dia de la inauguracion del | Infanta Cristina y, en segundo plano,
MAC E. Vicente en Segovia | aparece F. Martin Romano.

1998-03-21 | Inauguracién del Museo de | Fotosy recortes de prensa
Arte Contemporaneo
Esteban Vicente de Segovia

1998-03-27 | Recorte de prensa Entrevista a E. Vicente publicada en el

suplemento ABC de las Artes

1998-04-23 | Entrega del premio de las | Contiene:

Artes de Castillay Ledn - Recortes de prensa
- Fotografias personales de F. Martin
Romano tomadas en el acto de entrega.
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1998-11-11

Invitacidn a exposicién de la
obra de E. Vicente en
Madrid

Aungue E. Vicente tuviera un museo de
arte contemporaneo dedicado a su figura,
él seguia trabajando y conservaba su
vinculo con la Galeria Elvira de Madrid.

Esta es la invitacién que Elvira Gonzalez
hace a F. Martin Romano para la
inauguracion de la exposicion, donde se
encontraria de nuevo con E. Vicente

1998-11-15

Visita de E. Vicente al
domicilio  familiar _de F.
Martin Romano

Tras la inauguracion de la exposicion en
la Galeria Elvira, Harriet y E. Vicente
visitaron Turégano y pasaron un dia en
casa de F. Martin Romano.

1998-11-17

Reunién _del consorcio del
MAC E. Vicente de Segovia

Si hicieron coincidir gran cantidad de
actos entre los dias 11 al 17 de
noviembre de 1998, aprovechando el
viaje de E. Vicente a Espafa.

Uno de esos actos fue la reunién anual
del consorcio del MAC Esteban Vicente
para cerrar sus presupuestos anuales.

1999-03-22

Invitacion _ al acto de
imposicion a E. Vicente de la
Cruz de Alfonso X el Sabio

Invitacion del Ministro de Educacién y
Cultura al acto de Imposicién de la Gran
Cruz de la Orden Civil de Alfonso X el
Sabio a E. Vicente y su esposa.

2001-01-11

Fallecimiento de E. Vicente

Contiene:

- Recortes de prensa glosando la figura
de E. Vicente.

- Articulo de F.
publicado en el Adelantado de
Segovia con una correccion
manuscrita por el propio autor a una
errata cometida.

Martin Romano

2001-01-23

Homenaje de los alumnos
del colegio de Turégano

Sobre una visita que los alumnos del
colegio de educacion general basica de
Turégano habian realizado al MAC E.
Vicente de Segovia al comienzo de curso
(finales de septiembre), tras el
fallecimiento del pintor, se le rindi6 un
homenaje reproduciendo sus cuadros y
toys.

2001-02-10

Recortes de prensa sobre la
exposicion _poéstuma _de E.
Vicente _en el MAC de

Segovia

Coincidié con la visita de Harriet Vicente
para traer las cenizas del pintor que
ahora reposan en el patio del museo.
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Mujeres trabajando Dibujo de grafito sobre papel, regalo
del pintor a F. Martin Romano.

Regalo de E. Vicente a F.
Martin Romano Inédito

Pase de pecho Dibujo de tinta sobre papel, regalo del
pintor a F. Martin Romano.

Regalo de E. Vicente a F.

Martin Romano Inédito
Sin titulo Cuadro de témpera y pastel sobre
papel
Regalo de E. Vicente a F.
Martin Romano Inédito
1903-01-26 | Partida de Bautismo de E. | Fotocopia de la partida de bautismo de E.
Vicente Vicente fechada el 26 de enero de 1903

Aportada al archivo personal de F. Martin
Romano por el parroco de Turégano D.
Rafael San Cristébal Martin.

Todos los documentos anexos referidos en el listado anterior estan contenidos en el
DVD que se adjunta al ejemplar de la tesis.

En caso de estar viendo este documento a través de un ordenador, puede acceder
directamente a cada uno de los documentos pulsando “ctrl + clic” sobre la referencia
del documento.

Para poder acceder a esos documentos es necesario disponer del programa
informatico adecuado.

En negrita se han resaltado los documentos que consideramos resultar de mayor
trascendencia.
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