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Al ingresar en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando quiero expre-
sar mi agradecimiento a los sefiores académicos por el honor que me han conce-
dido. Y este protocolo es tan sincero como lo es mi tributo a los tres académicos
que propusieron mi candidatura. A don Antonio Bonet, uno de nuestros gran-
des historiadores que ha llenado de ideas a varias generaciones, le debo gratitud
por apoyar mi trabajo con su juicio y mi admiracién como alumno extraoficial
de sus conocimientos bibliogrificos; él es quien me contagié la pasién por el
estudio de la tratadistica y el coleccionismo. A don Gustavo Torner le agradez-
co, ademds del ejemplo que nos da con la rectitud exigente de su obra, la reitera-
da consideracién de la mia desde mis primeras exposiciones en los afios 70, lle-
gando entonces al apoyo material y moral de la adquisicion; desde ese momento,
ha recomendado y halagado mi trabajo tanto en el plano particular como en el
institucional. Y a don José Luis Sanchez, al igual que a los anteriores, he de agra-
decerle su amistad; de él envidio su larga dedicacién a la escultura y su fidelidad
a un lenguaje de formas que le hace duefio de un espacio propio.

Por otro lado, mi asignacién de la medalla 43 en la seccion de escultu-
ra me da la oportunidad de dedicar un recuerdo al escultor Amadeo Gabino,
quien iba a ser propuesto para ocuparla, pero un dia antes sucedi6 su inesperada
muerte. Y por tltimo mi memoria ha de ser especial para mi antecesor el escul-
tor Joaquin Garcia Donaire, pues en su silenciosa leccion de escultura es eviden-
te un dominio severo del volumen, que impregna de monumentalidad incluso sus
mds pequeiias obras; reconozco que a mi llegada a Madrid en los afios 60, tanto
él como el académico don Venancio Blanco, eran dos de las pocas referencias que
un joven escultor podia tener en un escueto panorama madrilefio.

El tema de este discurso y su titulo, los decidi el mismo dia de mi nom-
bramiento. Ya entonces pensé hacerlo sobre la infancia del artista, y en particu-
lar buscando en la nifiez de los vanguardistas la fuente de sus respuestas. Una de
las razones para elegirlo fue que por entonces hacia ya varios afios que trabajaba
sobre la ensefianza infantil del dibujo en el siglo XIX. En esos manuales descu-
bria imagenes y métodos que eran una anticipacién de la ruptura que sucedi6 en
las artes del siglo XX. Sin embargo, no sélo justifico traer aqui este tema por
tener esa investigacion en marcha; también consideré que la de hoy seria la tribu-



na idénea para llamar la atencién sobre una educacién infantil estratégica de conse-
cuencias extraordinarias. Por eso querria apuntar la historia de unos profesores que
enseflaron un dibujo nuevo, y educaron a los nifios que transformaron el mundo.

Légicamente aqui he de ser breve, pero éste es el contenido de un libro
que publicaré préximamente. Y recalcaré que sélo con una infancia educada en
criterios nuevos y transgresores fue posible producir un cambio radical en el arte
a principios del siglo XX. De este modo se generé una corriente subterrinea que
aflor6 en las vanguardias con el caudal del Nilo. Estoy convencido de que el Arte
y la Ciencia producen las transformaciones sociales més ripidas y profundas;
pero sélo la Educacién, con una labor lenta y generacional, es capaz de construir
el espacio para que aparezcan los artistas y cientificos pioneros. Y quizis sea la
justificacién freudiana de “matar al padre”, la razén por la cual no se hagan mis
referencias a los nombres de estos profesores en la Historia del Arte.

Hasta ahora, las interpretaciones que se han hecho de la infancia de un
artista han tenido lecturas psicoanaliticas tan complejas como las que Sigmund
Freud desarroll6 sobre Leonardo da Vinci. Pero para poder hacerlas hace falta
ser Freud. Este basé sus andlisis en una escueta narracién en la que Leonardo
anoté: “hallindome en la cuna, se me acercé un halcén, me abrié la boca con su
cola y me golpeé con ella repetidamente entre los labios”. Y partiendo de este
recuerdo imposible, seguramente reforzado por la madre, Freud desarrollé argu-
mentos sobre la homosexualidad del genio, y dijo que “Leonardo permanecié
infantil durante toda su vida”, para concluir que “todos los grandes hombres tie-
nen que conservar algo infantil”.

Otras lecturas posibles de los primeros afios de un artista, han sido a
través de descripciones como las que James Joyce utiliza para construir a
Stephen, su Artista adolescente. Esta novela argumenta cémo una determinada
personalidad configurada en la infancia, acaba por sacrificar al hombre para des-
cubrir al artista y refugiarse en él. Sin embargo las reconstrucciones mis elocuen-
tes son los relatos autobiograficos, como el que Malevich realizé a sus 45 afios.
En él evoca entre recuerdos concretos, como su costumbre de contemplar el cielo
estrellado, las percepciones infantiles que formaron al artista adulto. No obstan-
te, mis observaciones sobre la infancia s6lo pretenden reconstruir el ideario que
aliment6 la mente del nifio en el siglo XIX, y exponerlo como el origen del que
parten las vanguardias artisticas a comienzos del siglo XX.

Antes de entrar en el tema principal de esta infancia genérica, permi-
tanme hacer una rdpida reconstruccién personal; pues desde ella comprendi lo
que desarrollaré después. Todos interpretamos pasajes de nuestra nifiez como
origen de lo que somos. Y con ese determinismo resumimos nuestros primeros
afios culpabilizindolos o halagindolos. Sin embargo en nuestro recuerdo, ese
calendario no tiene siempre la misma duracién. Meses e incluso afios se resumen
con un instante en el que quedaron atrapadas todas nuestras sensaciones.



Aunque también aparecen dias intensos que podemos acompasar con el reloj, y
cursos enteros vacios que hemos decidido olvidar. Vacaciones que recordamos
con sus olores y amigos perdidos que tienen el poder de presenciarlo todo. Yo
recuerdo muy bien mi infancia. Pero desde luego no me considero un nostilgi-
co, pues s6lo utilizo el pasado para comprender el presente o interesarme por el
futuro; y considero patético intentar reproducirlo sin acompaiarlo de una pre-
gunta. Reconozco que obtuve escasos conocimientos durante un periodo escolar
atipico y caético. Sin embargo en él mi mejor instruccién fue en el riesgo y en
una infinita constancia. Entonces aprendi la anarquia, la desobediencia callada, a
no aceptar la autoridad que se impone y a admirar sélo la que me seduce y con-
vence. Todo esto lo saben sélo los que me conocen bien. Sin embargo en casa,
con unos padres extraordinariamente singulares, no tuve ningin protagonismo
al ser el pentltimo de ocho hermanos; por eso pude adoptar la posicién de pri-
vilegio del observador para aprender mucho de todos y cada uno de ellos. Hace
unos afios escribi un pequefio texto a modo de curriculo que titulé Mis vocacio-
nes infantiles; en el que enumerindolas explicaba mi escultura. Justificaba mi
obsesién con la piel, como el mejor resumen que alcanzo a hacer de mi obra, y la
identificaba con mi forma particular de modelar, pues trabajo con el material en
limina bien sea el termopldstico o la cera. Siempre explico mi técnica resumién-
dola como el didlogo entre dos de aquellas vocaciones: un ventrilocuo y un ciru-
jano. Ustedes lo comprenderian de inmediato si vieran que trabajo con una mano
en el interior de la figura, o presionando desde dentro, para hacer hablar a una
anatomia heterodoxa, mientras que con la otra voy hiriendo la materia con tiles
que reproducen mi propia historia. El ventrilocuo y el titiritero llegaron en mi
infancia con un inesperado regalo de Reyes. Después se sucedieron muchos afos
de aficién al guifiol, aprendiendo con ello la vida que surge de una mano. El ciru-
jano me interesé en la adolescencia, con las dudas sobre los estudios universita-
rios que se decantaron por la arquitectura. No obstante en los primeros afios se
habia instalado el obispo con toda la teatralidad de la religién. Después Cecil B.
de Mille lo sustituyd por un director de cine que recreaba las arquitecturas para
el rodaje de grandes superproducciones; aunque también, al oir hablar a mi her-
mano Félix de los cortos abstractos de Norman McLaren intenté imaginar sus
procedimientos de dibujar directamente sobre el celuloide. Casi veinte afios des-
pués, cuando a finales de los afios 70 pude ver aquellos pioneros s#per8 en un fes-
tival de jazz en Madrid, me sorprendié la ingenuidad con las que los interpreté
de oidas. También desde nifio convivi con una aficién a la fotografia, y que en mi
juventud me cre6 el complejo de Pigmalién, haciendo que espiara la vida de mis
figuras detrds de una cimara. Pero por encima de todos estos juegos estaba quien
llegé primero: un escultor que desde los nueve afios interpretaba todos los sue-
fios infantiles con los conocimientos y las practicas que aprendia en la Escuela de
Lujdn Pérez de Las Palmas con el escultor Abraham Cardenes. Aunque ya desde



antes me recuerdo con esa intencidn entre mis manos. Incluso la situacién esqui-
nada de la casa donde naci jugaba a la predestinacién nombrando Berruguete y
El Greco a las dos calles que convergian. El tiempo pasé y finalmente para resol-
ver un problema entre profesién y aficién, no fue la razén sino la fisiologia de mi
cuerpo la que me llevé a superponerlas. Después vendria el consentimiento de mi
mujer y el aprendizaje de mis dos hijos a convivir con mi decisién. A pesar de
todo el conflicto persistia y encontré entonces en la docencia un pacto que resol-
via la divisién. Y con eso comprobaba una circunstancia habitual en la historia,
pues la vocacién didéctica y la creativa han sido frecuentemente simulténeas... qui-
zds porque ambas se originan en una voluntad de compartir el silencio reflexivo.

Cuando tomé conciencia de la forma en que mi nifiez estaba implica-
da en mi escultura, comencé a interesarme por la infancia de los grandes vanguar-
distas del siglo XX. Lo primero que constaté fue que en 1900 Kandinsky tenia ya
34 afios; Matisse 31; Picasso, Léger, Kupka y Balla 29; Mondrian, Braque,
Boccioni y Exter 28; Severini 27; Villon 25; Van der Lek 24; Duchamp y Arp 23;
Ittem y Malevich 22; Klee y Popova 21; Marc 20 afios; Rodchenko 19, etcétera...
Y las edades de estos extraordinarios creadores, que en las tres décadas siguien-
tes establecieron las bases del arte moderno, evidenciaban que ya habian termi-
nado su etapa de formacion. Por tanto sus personalidades se habian configurado
segin lo que habian vivido en el siglo XIX. Y a falta de los relatos de la nifiez de
esos artistas, pensé que algo se podria recuperar si revisamos la historia de la
ensefianza primaria y, dentro de ella, la del aprendizaje del dibujo.

Antes de estos intereses, trabajé sobre la ensefianza del dibujo por el
método de la copia de estampas con la figura humana como modelo. Este era el
sistema que desde la Edad Media se utilizaba para iniciar al nifio en los talleres
del maestro. Sin embargo al llegar al siglo XIX encontré un conflicto de métodos
que no lograba ordenar. Entonces, para poder continuar con aquella investiga-
cién principal, seleccionaba sélo los titulos que contenian la teoria del cuerpo
humano. Y cuando me dispuse a estudiar el resto observé que desde la primera
década de 1800, se habia producido en el aprendizaje del dibujo un cambio
rotundo que afectaba a su concepcién. Por eso, de acuerdo con la idea tan acep-
tada desde el Renacimiento de considerar el dibujo como el fundamento de las
artes pldsticas, era ficil comprender que ése podria ser el origen profundo de la
transformacién que acabé sucediendo en ellas. Entonces comprendi una eviden-
cia que me sorprendid; pues esta docencia produjo una ruptura con la tradicién
cien afios antes de la que ocurrié en las artes a comienzos del siglo XX.
Efectivamente, desde 1803 vemos como en muchos métodos no sélo se desplazé
el modelo del cuerpo humano en favor de la abstraccién geométrica sino que, al
desterrarse la copia de estampas y dirigir la mirada del alumno hacia la realidad,
se reemplazaron los maestros histéricos por una reflexién directa y personal. Por
eso, estos programas educativos de la infancia pueden mostrarnos una prehisto-



ria del arte moderno. Y vemos que contienen pruebas suficientes para demostrar
un nacimiento evolutivo de las vanguardias, rechazando explicarlas por genera-
c16n espontinea. Aceptando este origen comun es mas fcil comprender las res-
puestas modernas y simultdneas de varios paises europeos.

Antes he calificado esta docencia del dibujo como estratégica, pues
efectivamente tuvo unos objetivos propuestos que fueron sobrepasados al com-
probar los resultados a principios del siglo XX. Pero no eran unos locos visiona-
rios los que confiaban en el poder del dibujo para realizar una transformacién
social, ya que tanto en Europa como en América la ensenanza del dibujo fue una
cuestion del Estado. Basta comprobar cémo en las cdmaras legislativas de varios
paises, antes de promulgar, se nombraban comisiones que viajaban por varios
lugares del mundo avanzado para observar la ensefianza del dibujo. Esto sucedié
con mds frecuencia desde que en 1851 las convocatorias de las exposiciones uni-
versales confrontaran los logros del disefio industrial; y después de esa compara-
cién, los paises en desventaja intentaban corregirla revisando la docencia del
dibujo. A quienes no conozcan la intensidad de los debates politicos y académi-
cos sostenidos durante todo el siglo XIX en torno a la importancia de la ensefian-
za del dibujo en el nifio, podré parecerles que el ponerlos en primer término es
una obsesién personal. Pero puedo asegurar que no ha existido otro momento
histérico en el que se confiara tanto en la capacidad de una disciplina para reali-
zar una transformacion social como la atribuida entonces al dibujo. Un ejemplo
espafiol de esta euforia profética lo constituye un discurso leido en esta misma
sala en 1817. Su autor fue el pintor y académico Pedro Franco Salazar que lo pro-
nunci6 en su ingreso con el pintoresco titulo de Esparia feliz con la industria per-
feccionada por el dibujo. Y durante todo su razonamiento repite la misma idea
econdémica expresada con frases como que “el dibujo aplicado a los artefactos
debe considerarse como una mina de oro inagotable que enriquece continuamen-
te el pais propio atrayendo el dinero de otras partes, e impidiendo la extraccién
del nacional”. Sus ideas son un reflejo de lo que sucedia en toda Europa desde el
inicio del siglo XIX. La misma confianza en el dibujo la sostenfa Eugéne Viollet
le Duc, todavia en 1879, cuando escribié su Histoire d’un dessinatenr. Este curio-
so método, también novelado como el de tantos otros educadores, nos cuenta el
proceso de aprendizaje del dibujo a través de la infancia de Juanito, un nifio rural
que al conseguir dibujar crea una pequefa industria en la que emplea a su “her-
mano de leche” el urbano Andresito. Con esta moraleja final, Viollet demuestra
la capacidad del dibujo para cambiar un modelo social.

Las bases para la fundacién de un dibujo moderno las puso Jean
Jacques Rousseau en su obra L’Emile (1762), al incluir el dibujo como disciplina
fundamental para la educacién del nifio, para ejercitar su percepcién coordinan-
do el 0jo y la mano. Empezé entonces una campaiia de alfabetizacién grifica de
la infancia, calificada como “la cruzada del dibujo”, y que reivindicaba un dere-



cho al dibujo equiparindolo a la escritura. Hasta el momento el dibujo tenia
exclusivamente connotaciones artisticas haciendo que sélo se incluyera en la edu-
cacién de los aristdcratas y, por tanto, el Estado no invertia su dinero en él. Pero
al reclamar un dibujo para todos Rousseau consiguié democratizarlo, lo cual
llevé a la fundacién en Francia de las Ecoles Gratuites de Dessin (1766). No obs-
tante, los métodos para ensenarlo no diferian de los que estaban vigentes en las
academias oficiales europeas.

Sin embargo en 1803 el pedagogo infantil Johann Henrich Pestalozzi
edité un método absolutamente nuevo y abstracto, en el que asimilé el arte del
dibujo con “la intuicién de la medida” a través de las divisiones de la linea recta
y del cuadrado. Y es este pequeiio libro el que lo va a cambiar todo. Desde enton-
ces arrancé una avalancha en la producciéon de manuales que recorrié todo el
siglo XIX; hasta el punto de poder considerar el Vorkurs de la Bauhaus, la sinte-
sis de todos ellos. Pero en este conjunto de nuevos métodos hay que distinguir
entre los que en la enseflanza primaria proponian una educacién de la percepcién
infantil, y los que en la ensefianza secundaria proponen una formacién para la
industria o el arte. Sin embargo entre todos crearon una atmésfera que contami-
n6 a los profesores de los vanguardistas. Esto lo detectamos, por ejemplo, en la
reconstruccién de la docencia de Adolf Hoelzel que tan directamente influyé
sobre Ittem, Schlemmer y Baumeister; o la de Franz von Stuck profesor de
Kandinsky, Klee y Jawlenski, y otros muchos ain por estudiar.

Pero el rigor matemitico del método editado por Pestalozzi dificulté
su aplicacién prictica. Por eso muy pronto sus colaboradores directos como
Johannes Ramsauer y Joseph Schmid editaron dos métodos menos aridos.
Ambos los fundamentaron sobre modelos geométricos, que el primero desarro-
lI6 con el nombre de Schonkeitformen o “formas de la belleza” y el segundo
denominé Hauptformen o “formas principales”. Son variaciones infinitas sobre
el cuadrado, que el profesor Schmid, en un intento por evitar “un exceso de abs-
traccién”, propuso para estas figuras geométricas argumentos como la sonrisa y
otros sentimientos fisiognémicos, o también las transformaciones de las nubes,
las cuales calificé de “la verdadera alma del paisaje”. Este profesor agrupa sus
abstracciones geométricas en formas con rectas, a las que llama “el esqueleto de
la belleza”, y formas con curvas, que considera “la carne del arte”.

Del genial educador que fue Pestalozzi, tuvimos un reflejo pionero en
Madrid con la creacién de Instituto Pestalozziano en 1807 por Francisco
Amorés. Un interesante episodio que situé a Espaia como el primer eco euro-
peo de esta enseflanza progresista. Es conocido el interés de Goya en dicho
Instituto, no sélo por el retrato del Principe de la Paz exhibiendo un manual pes-
talozziano que se conserva en el museo de esta Academia, sino por el frontispi-
cio que disefi para encabezar todas las traducciones de la obra de Pestalozzi que
publicé Amorés.



Durante todo el siglo XIX, se desarrollaron muchas propuestas de este
dibujo pestalozziano. Sin embargo la derivacién de mayor repercusién fue la de
Friedrich Froebel. La extraordinaria personalidad de este pedagogo se formé en
el cruce de variados intereses, pues sus estudios abarcaron desde la arquitectura
a la cristalografia, dominados todos por su vocacién docente que nacié tras dos
anos de colaboracion con Pestalozzi. Su proyecto educativo lo dirigié a un peri-
odo de la vida del nifio anterior al que abarcé su maestro, y cred los kindergar-
ten. Pero Froebel estuvo abierto ademds a muchas influencias, y partiendo de la
filosoffa del juego enunciada por Schiller, recogié también conceptos orientales
del dibujo expresados en el juego del tangram, ademas de influjos de otros méto-
dos europeos. Con su programa amplié el concepto del dibujo, pues no lo ciié
exclusivamente a una actividad grifica, sino que lo concibié ademds como una
actividad constructiva en el espacio. Y sin pretender una instruccidn artistica, su
iconografia y métodos influyeron profundamente en el arte del siglo XX. En
pocos textos autobiograficos podemos encontrar confesiones como las del arqui-
tecto Frank Lloyd Wright, que sefiala el origen de su poética en la ensefianza fro-
ebeliana recibida de su madre.

Sin embargo Pestalozzi y Froebel no son las dos tinicas direcciones
para la renovacién de la docencia del dibujo. Otra importante propuesta es la lla-
mada “el dibujo de sélidos”. Y en un desconocido manual de Jacques Philippe
Voiart (Les vrais éléments du dessin, 1829) tenemos pruebas de que en Paris el
método de los sélidos era utilizado en academias privadas ya en la primera déca-
da del siglo XIX. Este manual tiene un extraordinario rigor minimalista, pues
con una Gnica limina y escrito en forma de didlogo entre un padre y su hijo,
reduce el aprendizaje del dibujo exclusivamente a la perspectiva y el modelado
del cubo, el cilindro y la esfera. En la historiografia del arte moderno es casi un
topico el atribuir a Cezanne la idea de interpretar la naturaleza mediante la
reduccion a estas tres formas geométricas esenciales. Y sin cuestionar la influen-
cia que produjo sobre toda una generacién su retrospectiva parisina de 1907, es
evidente que su obra contiene un concepto del dibujo ya propuesto en los méto-
dos de sélidos.

Otros dos métodos de esta indole tuvieron una gran repercusién mun-
dial a lo largo de todo el siglo XIX. Son el ideado por los hermanos Dupuis y el
de Peter Schmids. La ensefianza que los Dupuis impartian en su academia pari-
sina desde 1835, tuvo gran difusién en Alemania, Inglaterra y los Paises Bajos. El
método se desarrollaba en dos afios, y tenia un aterezo de modelos muy especi-
fico. En el primer curso el alumno dibujaba unas figuras geométricas construidas
con alambre y después unos sélidos vacios de varillas de madera. Los modelos se
fijaban a un soporte con una rétula universal para permitir una representacién
ingravida. Y para el segundo curso, titulado Poliesquematismo, se utilizaban



unos bustos de yeso pero cada uno en cuatro versiones, que partian de una sim-
plificacién cubista para alcanzar una progresiva definicién del detalle.

Otro curso de sélidos de gran repercusion, incluso en América, fue el
Naturzeichen de Peter Schmids. Se publicé en Berlin (1828), y estaba acompaiia-
do de una caja con 19 tacos de madera para construir una progresién de mode-
los. La presentacién de un manual acompanado de una caja de bloques la imita-
ron varias casas editoriales de material de dibujo, como la inglesa Ackermann. Y
asi se popularizaron los juegos constructivos con independencia del aprendizaje
del dibujo. Surgieron firmas comerciales como la Richter & Co que distribuyé
las Anchor box alos dos lados del Atlantico, con un amplisimo catalogo de cajas
de bloques en piedra artificial de tres colores. Y con estos juegos, los nifios de la
segunda mitad del siglo XIX, construyeron su imaginacion.

Todos estos métodos tienen en comun el territorio de la geometria.
Pero si unos se apoyan en ella para ayudar a la invencién, como el de Hermann
Krusi y en general todos los pestalozzianos; otros, como el de Marie Pape-
Carpentier, son una explicacién de la naturaleza a través de su simplificacién geo-
métrica. Esta autora, cuya obra fundamental se titula La géomeétrie des graines de
sable (1862), desarrolla un sistema educativo sobre “la leccién de los objetos” con
explicaciones poéticas. Y aunque Rousseau recomendaba que la geometria se
debia ensefiar al nifo de modo que sea él quien haga las deducciones, el texto
basico de los Elementos de Euclides estuvo presente en la educacién infantil deci-
mondnica. Un experimento didictico muy interesante son las sencillas explica-
ciones euclidianas que edité Oliver Byrne, en las que las demostraciones se
visualizan con un cédigo de colores (azul, rojo, amarillo y negro). Este libro es
hoy una de las joyas de la imprenta victoriana, y también la anticipacién de un
manifiesto visual del neoplasticismo en 1847.

Por iltimo, en las dos décadas finales del siglo XIX, se produjo un
nuevo cambio de rumbo de la ensefianza del dibujo con el descubrimiento del
dibujo libre infantil. Comenz6 entonces una nueva docencia basada en la expre-
sividad del “nifio como artista”. Esta nueva linea la inicié el pintor de la Secesién
vienesa Franz Cizek y fue apoyada por historiadores como Corrado Ricci. Sin
embargo, fueron los numerosos estudios realizados por psicélogos, editados con
amplios y sistemdticos archivos de imdgenes, los que van a llamar la atencién de
artistas como Klee. Estos anilisis enraizan el dibujo del nifio en razones psicol6-
gicas y antropolégicas, deducidas éstas de las comparaciones con el dibujo de
pueblos primitivos recién descubiertos. Por esta via empezé a considerarse la
manifestacién gréfica como un indicador del desarrollo mental y sus patologias.
A través de estudios pioneros desembarcé en el arte la iconograffa alucinada de
los alienados.

Y sin querer extender mucho mis este discurso, solamente recordaré
que esta historia de referencias del arte moderno ha de alargarse con la ensefian-



za secundaria, donde el adolescente se instruye en un dibujo industrial o artisti-
co. Es también una docencia decisiva. Basta sefialar que aqui se incluye el dibujo
de ornamento, con teorias sobre la estilizacion y los recursos compositivos del
punto, la linea y el plano. También las obras de los teéricos del color, con su ico-
nografia funcional de mancha o geometria, y sus libres aplicaciones en los
manuales para el dibujo de paisaje, o incluso la influencia del dibujo oriental.

Pero mis palabras no pueden tener la contundencia de las imigenes. Y
éstas estan en los manuales que desde hace muchos afios he ido rescatando del
comercio anticuario. Pues, a pesar del descrédito que hoy tiene la erudicion,
siempre he confiado en la prueba notarial del libro para argumentar opiniones
sobre la historia. El pie de imprenta fecha y sitda el comienzo de la difusién de
una idea o imagen; y aunque es dificil rastrear su distribucién, al menos queda
evidente el momento histérico que fue capaz de producirlas. Pero desafortuna-
damente el libro no es perfecto, pues la mayoria de las veces vuelve a sepultar esas
ideas con el polvo de los depdsitos o “en la ignorancia de quienes los poseen”
como dijo el artista y bibli6filo decimonénico Giuseppe Bossi. En esa galaxia
s6lo unos pocos titulos son reeditados, rescatando asi del olvido a sus autores y
tributindoles su aportacion. Por eso las bibliotecas, como también las oficinas de
patentes, siempre me han parecido un campo arqueolégico en donde cualquier
aventura y redescubrimiento es posible. Ya hace mds de treinta afios que intento
reunir una biblioteca de fuentes. Y estoy convencido de que coleccionar se con-
vierte en un acto creativo si su motivacién no es convulsiva, sino que tiene unos
criterios constructivos. Con mis busquedas a lo largo de muchos afios, he logra-
do la narracién de tres historias concretas y diferentes. La primera, retine las teo-
rias artisticas de la figura humana a través de manuales de los cuatro géneros que
la contienen (las cartillas de dibujo, las anatomias artisticas, los tratados de pro-
porcién y las fisiognomias). Sobre esta coleccién podriamos referir para cada
artista de nuestra historia del arte occidental, el fenémeno que Gombrich deno-
minaba “la patologia del retrato”. El concepto lo sefial6é sobre la obra de Rubens,
probando que este genio del barroco construyé el cuerpo humano de sus perso-
najes condicionado por unos manuales concretos que instruyeron su nifiez.

En una segunda coleccion, he reunido tnicamente manuscritos de
arquitectura. Y, por encima del morboso placer de leer un ejemplar tnico y la
estrategia de distanciar las compras por su extrema rareza en el mercado, estd la
posibilidad, mas morbosa atin, de contemplar una historia que podia haber suce-
dido, es decir in-édita. Sin duda es asi pues muchos de esos manuscritos de
haberse publicado habrian tenido consecuencias en la arquitectura prictica.

La tercera colecciéon es tan dificil como las anteriores, pues pretende
reunir los manuales referidos en este discurso. Y con esta biblioteca puedo argu-
mentar mis opiniones. Las obras que he conseguido reunir son modestas y frigi-
les, incluso algunas en ejemplares muy deteriorados o incompletos, pero son las



pruebas para hacer mis difusa y amplia la atmésfera del cambio en las artes del
siglo XX, al justificar éste por la docencia que recibié la infancia del siglo XIX.

Sin embargo, como resumen y conclusién, considero que las vanguar-
dias reunieron esas actitudes heterodoxas y dispersas, exponiéndolas como ima-
gen de lo moderno. El éxito de sus propuestas fue convertir aquellas ideas didac-
ticas planteadas en las aulas en ideas plisticas, fascinantes y trascendentes. La
nueva plasticidad de sus creaciones fue realmente la que desterré unos valores
caducos. Por eso, este calendario de antecedentes sélo pretende desplazar ciertas
valoraciones de las vanguardias que las juzgan en funcién de sus fechas de ejecu-
ci6n, primando el mito de su originalidad. Ese criterio, atin vigente para valorar
el arte actual, convierte las obras en reliquias, por encima de su condicién artis-
tica. Creo que para serlo, més que anticipacién y novedad, una obra ha de con-
tener sobre todo fascinacién y voluntad de trascender. Sélo asi deja de ser un hito
cronolégico para crecer con el tiempo. Una obra maestra no vive de su pasado,
sino que es una suma interminable de lecturas histéricas. Con fascinacién es
como nos hablan tiempos muy alejados del nuestro. Y las obras que no consi-
guen ese secreto no atrapan nuestra mirada mas que los segundos necesarios para
comprender su mensaje escueto y preciso. Incluso sin fascinacién pueden llegar
a ser documentos muy interesantes, pero la mayoria de las veces ni siquiera eso,
pues s6lo alcanzan a ser ejercicios escolares brillantes.
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Las fuentes mds profundis del ame moderno se encuentran en los
muevos metodos de ersedianza del dibajo con bos que muchos
mifos del saglo XIX desarrollaron su percepsin,
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El |.'-.iIII|.'lr Adoll | Mﬁlilﬂl-l'ﬂlj cx cnpsiderado conio wino de los fumdlabores
e | shseraceiong v su acrividsd docente o wn ejemplo de la tons expuesta on el
discurso, Fue profesor de Noklde, Ittem, Schlemmer, Baumeister, ete, a lox que
Eransmited ana sintesis ecléotica de los méodos para s enseflanza primans v
socniisdaris del -||:|1I-I.Ii|.'| ric e eireallaraii |;|I.1I'J.||I:-|.' leula ¢l nig#l :'l: t'.'l:, 'I" .1|.||Iq|,||'
sorlo pashled un articulo Sebre of iepugficrdo die b expresiin artiidica, sus alumnos
Carry van Beema (1913 ) Manra Lemané {1933) ¥ Waleer Hess (1953 editaromn tar-
dizmente sus explicaciones. En mi coleccidn conservo un manuserite de van
Heéema [ v 2, i'lflh.'l.'lll.'l.l.‘ de i lalitingcea del entwn vicnds Alber Loakowhek
CLBEY-1576), qus cotd bisado en ol contenide de las dlases recibadas. Esie ongenal
Fue preparado para mmprents, ¥ es una pane importante del costenido del pro
prama gue recibicron direoiansemie de Flislee] mochos de los vanguardaac

Figs. 3-14 Ensenanza primaria

sty el o o' |.'_;_:|'|| Xi .'I.'_ EF LTEE T Bl .fl.'.lll.'.'l BT Juursiifarmed el arfadneel on
& aareed etemeearned e Li |'.|.I'.'r.|.|.|r."| ||'-_'|I PRI Ly ||.'.-.-r.'r;'|| TR ||I:' |I||_I ||'.'||'|.l.l|ru_|1 Iy

gramidi gwe bo ancwperon era depoirar o pevoeposin coordmande el opo y Ly rarme,
Mere TR OO A PO II'II|||'I'|'|.|r.lIu||l|-| i PraddTemdles érouln i oy
i e D i |'.r||'|'|'lr'l-u dedarata rpde 1 fiedn ul...Il'.r'l_ éif fnid midi |.',l|||'.l;'.|||'r.| i oA AT
o et levercar dee los maacstros del pasado acwdrendo divectamente o Ly marturale

ra o o La arbeimeoodw R OO TG
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Fl '|1|_'-:|.||_l|.||_;|| sigize Flenrich Pestalozas (17461837} llevis a la |'lr.'i|.'||:: fins Flril1l.'i-
pios de la educacion natural enuncrados por Jean Jagues Rousseaw en su oba
L' Emile (1762), creando un programa gque fundamentd la pedagogia moderima

Desde entonces, o dibujo fue conudersdo tan necesano como la escritura Y con
Is publicacidn de ls obrs ABC des Aunschanumge (1803} se inicid una nucva
docencia del dibugo basada en *la intuscsin de la medida®, Pero o rigor maremd

tien de esta obea hacls muy dificl su aplicacidn, por lo que sus profeseres cola-
borsdores (como Ramsauer, Soichd, Turck [ 1], Landomas o Kriksi) desarrolla-
ront bos prangipios del dibujo pestalozziane con distimos métodos memos drdos
'F_1.|I||¢. &=ian |_'.1.|.:|._'|.'.l. 2 umn ._|i!||_;i|1 || ||._','.| i s [EELTH wilizy en I|"l.-:'|LI|.'I1I.1". He 2l -
fiven sobre ¢l casdrado, comocidos como Schémbertformen o Hanpifororen Estos
|||.|E|;.'.;|._|l| .]l-,:.“l.,l AriEn E.| A b g T [EE D ile I.'Iitll]il.l ||l£'.'.|l|.1.'||l-|h =l o e
o eduscativo general que los onging; un epemplo tardio es ¢l de Wiedemann
(1874} &)

Fredireh Frabel (1782- 18527 s inicir ¢iv |4 |'-|.'.!J."-I-|||.;|I;J. irlantil con Pestalozes, Vi
s vocacidn docente apond su formacidn en las clenaas naturales (ensealografia)
¥ arg A en LA R '|'|_|||.-,||_'| Rifs J:'Jlrr.lll'r!.:.l.l.':r.' LR 1:-1|i|.'[| v il e coEne L |.‘| celacacidn l.||.'|
fidis antes de los ocho afios, complementando la scalanracsin de Pestalorz Su
kv -|_'._||_||_'.1I;i'...1 |_'-._|'-1||_'-.[J. e sl |||'-|':| e i .'.'-l'.lJl'r'.-'lir.'.ln.lI:,I-Illﬁ'J'h:llJ i.'-l'IlI'III'lll'.'
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BB com un programa de oereios praciscos dvudedos on dos grupoes, que llami
“dones ¥ ocupaciones”, En ellos desasrolla la percepeitn v ereatividasd del nidie
oo una estrategia paolégica. Su docemsca irm;n'mhpi..'r ¢n btinds Prasia en
1850, mediante una probsbcidn que le acusaba de promover una enseflamea
lsbertama. Pero aungue muere un afo despuls, va para entonces sas seguidoaes
son una legidn de profesores v aurores qec extienden sus métodos por woda
Furaps v Amenca. Y asi, las ensefaneas de Froebed se ddandieron por iodo el
mumdo aat por manuales oditados, como bos de Goldanamer (Berlin, 13853)
Kraus (Lomdres, New York; 1877) o De Ross (Mipoles, 1896), coma por £lbu-
s -|H'i|::iI'Lll-|!'.||.. oo o ijuc il'li[ihllr.l.'l."n :|. I_!I|I.I-‘I_'!d.l-|1_'1. ],lm.l;ul.ll_l-.:m I5 n;,lruu_'i-
maientos frochdianos para conseguar sus placas. En la imagen [5-6] =¢ reprodu-
con algunos de ostos cuadernos que conserve em e coleceibn, v contienen
ampleos muestranos de modelos para las eareas.

Los hermancs Ferdinand v Alexandre Dupuis se formaron en ¢l estudia del pin-
1o Diawiil, donde se iniciaron en ¢l -III-Ill,.IiI_: ot mmislel s Fnl-mﬁrin‘u. llfl-p;rl-u-n. de
et aprendiza)e, ambos fundaron en Paris {1832) uma academia en la que comen-
zaran uny ensehanza del “diboje de sdlidos”™, que termind exendidndose por
toila Europa. Sus cursos, divididos en dos afos, se basaban en un unllage iy
especiticn de maodebos, Inchaia fornas gromdnds apocales o el prmer curso
v stiphlacione "policsqueematicas™ o voluméncas de la figara para el segun-
di» aibo, Exte programa se extenidit o orros palses a través de varios susoress en ma
biblicnes s coiasev, citre s el gjise -'||:|,-|-|-n-.|;:;.|-| alas I':lul-.u-i,, dos edions-
nes el manead de Wilhams (1343} [7] que lue el portavoz en Inglaterra. Pero
otros manuabes mis clememnales como el de Vol (123) demuesaran que pam-
bién existian otras academias parsinas qise Em.pmhn nsdtestdias de an dibupo sem-
plificsdo basado en los pren sélidos csenciales: el cubo, o cilndre v b esfera
Tembign en Alemania "el dibupe de séhdos™ isene una versein panscular con la
obra em vanos voldmenes de Perer Schmid (1828-32), v gue ejercih una gran

fLan



mblaencia mcluss en Ansrsca, Con ¢l s j'||-|l-l.I|Jr;|l.-|-r la fdemula de un manaal
scompafiado con uma caja de bloques de madera para constraie peguefios msode-
|||_|:|.h ¥ que fg¥o 1..||i|_1:. -|_-_i|_1||i|||.|'. AR (ELY |li|-r.|'-rlll.-|.' fOTTima 4 |l.| |.1r|.'.-.l l||l.'| !I-Igll.l.
com b de Uroulo (1£25) [E] o ol de Cassagne (1886},

n.ii} I
i
| g |5

Friedrich Schiller {1759 1835], on su obra Naele oder Uber dies Sehdmisesr (1593),
|||||'||'.:| i-,'||_'||:|i|i-,'.:||!-u- -,'|. i|:|-.li|:|||.| |.'-.I|:I;-|l.| |.‘||_'| Bismbire con el iI.I:-|:|.',-.I. Y un Il.'"l.'il.l |lll.' |i
difusaten socual de esia nueva filosolbia, que alimento b docencia mas progresises
il -.iglu XN, son los juegpos constrsctivos. En la imagen |9 se muesira una caja
e las Anchor box, popularceadas en todo o munde por 1 casa alemana Richees
& P-u-_ i|.1r|1|1 B ] .:|||.g||.|r|-||-'.. -Ili.' lizs lshsnis dle modedos [rara 1'4:-.1|:'::1.r i £54008 l'll'.ll.]ui:'r a
Con ellos se confipurd Ly imaginacion de los mios, que aprendieron de forema
ntuitiva b modulacidn espacial v ¢l uso del color. Pero otros juegos educaiivis
won los puzzles geoménicos. Con sus seluciones se ejercita un usa de la geome-
tria; exfo los qustalicaban como métodos para cumplie la recomendacién de
Rousscan, pues decia que la geometria se ha de enseiiar al mike de maners gue sea
-_:| |_'|ui|_'|| |_:||_'-.|_l|||.'|r.1 |,:|'. |_i-|_'|||-|:|'.lr.||_i|||l|.".. e estos |'-II:|'.|'||."|. |.'| de -||ri|.;|.'|| -.'hir'nl- “.lu
made Lmgram [1o] ocupa un capituls tan aMenso coma amporeante desde
._'.'.|||.i|_'||;.'._|:. .,|._'| '.iHJ-.I- :'I;,:I "l: g, 11 difiasicin |.'||Ir|.||!h.-.1 3||.'|':l': & 12l exrrems U £ Carica-
puras v perddicos de la época se habla de *la tangromaenia®, que abcaned también
al ocio de los adubios

El II.'II.1|.:il1.'-|I'i'.'I'I maleratico iflandé&s Olner u!. e {0 1E] 5. | 825 ) s l.|III|.:_I.-.II 1 la
infancia en vanas ocastoncs en su extonsa obra, hacendo una labor Jde divalga-
cwm con calidasl, Dios r!_-|1||||||.|-. st T TONIE o enmierFIchin, o Practical B



metry wurthowf compares, (1865) v The yowng dwad aribmetionen, A New Ar,
desigred for elevmentary tnsrruction and tive wie of scloodi (13565 San embargo su
abra s cosoculs trascondse las gulas, ¥ l4 |H,.||||i|_'|:'|- gl 184S [ie-12] 5S¢ trita de
iina ierpretaciin de Leos elemicatos e Eaudlades niy smgulan, Y esta nueva ver-
sicn ne ex solo un hito en la histona de las ediciones del wexto dd pedmenna gre-
fi, sano que también o e en b hastora del lshea, RIS PEOPHEE LS 1LY SOl
nicacsin visual, codificando las demostracsones goomsétrnicas 4 través del color
{ropa, arul, amanllo v negro). El Bhro es un claro antecedente del manafestio De
Syl

Franz Cacek (1565-1946]) s ol pantar de s Secomon viemesa gue micia una nscva
ersonanza bazada sobre el dibujo bbre infanel, commiderindole cono un 2ne
independicnte del adubio, Su primcepal scnvidad eran los papeles recortadios, a los
€] ddedsea ik gimca obag ilnju:l.'lj (Vaena 1595, En L ir.|u.:.:.|_-|-| | 14] fan repertono
G 1920) de mi coloccitn, que rodne onginales senscgamtes a bos que reaklizaban los
nifios axistenbes a s clises de Cicele Su pedagopia trataba de imcemivar 1 crea-
pivlal el II'iI'Il.lI T TTas )L [nitaes J:Il"l.ll-:.,:l'l-. disralua ||!,:I|.|l ini r|||_'i-||-l ]‘I{illld
para tisdas bas prodesiones, Sen embargo la valoracdn de oste nuevo debujo indlu-
vid con fuente wonogrifica em ol ane modorno: sobre todo a través de los et



dios edimados por paictlogos em bas doa silimas decadas ded XIX. Sus andlas
clasificaciones sistemiticas aportaron repertonics muy hustrados ¥ comparacio
gea coi el dibupe de puchlos primitivos. En estos extudios o dibajo infannl se
mterpretaba como un test mental del desarvolle del nifio, mis que como una s
yudad srustica. Mo obstante, las ploseras exposicionss de dibsijo infantil ergani-
zadas por Ablett (Londres, 18%0) v Gorze {Hamburgo, 18%8) v o propio Cizek
[ Viena, 1900}, contnbuayeron 4 popalanzar b valoracion del = mio conio amaes”,
En kaimagen [ 14] algumas piezas amiguas de dibujo libre infantil en mi coleccidn,
comma un Slbum de dibajos (fechados desde 1811 a 19%03) reunados por una pro-
Fesora, junto a un interesante cuaderno realizado por un nifo francés con dibu-
pos ¥ desenpoiones de muchos personajes extraidos del emormo de su barmo,

Figs. 13-24 Ensenanza Secundaria

En eite mvel, el dilrge se espeaalize Infarcindose ew wma preparacde para b
fd i P T arrd phard of darie, o @l i Ty |!I'I|"].I|'I de b EHACTTEH ST l|'-.u|17.|:r|'.r
contmuraran e mstrivcedn grdfica reciieron fecoones en Las gwe su egpecifecidad
|IIJ_|II Fid Dy o ired P mliwi Al sl L mudgerid e & omaLdmie T ¥ Y JriaLElr
pram his que ey difereiciaban) pero demian en la fevria el ooler wn fevnitorie

CTREFA

El longeve quimico Michel Eugine Cheveeul (1786-1889), al sev nombaado
hrector de L fibrica de tapices de los Gobelins en Paris, investsgt sobre *la inte-
racceom de los colores” aFa AlmEnLaE el hirdlo de los vnees medisnge elecros
dpticos, Publicd vanas obras de gran ifluencia tanto en las ares decorativas
como en b pincura, v en las e dewarrodl sus |1-§-|u1|.-u-. renieds del color soleie 1a
mimenclatura, e croulo cromatico v su conocsda “ley del comeraste simuliines ™.
[15-16] Pero sdemis de esce aunor, muchos cedowcos del color puhli..:.an_'ul. trukis

Funilamemtales durante el sighe X1X, En estas obras, b expresion de sus leves a
cravis de una i.:nrl.-:'qg,ﬂl'l'.'n it el provies al color 4l um BT, LOOMELTION O

b



e ﬂl_'llh.'h.l.. e £ ¢l imicioe de s -I.'.ll"l'l."uil.-lll. shaeracta. Uln eacelente ¥ u:]'|1:'|£|b-d|.'ll-
te epemphe ¢ o maneal de Vanderposel (1923), sobre d que podemas escantrar,
con mucha antsipacidn, las referoncias bierales de bos prncipales protagomsias
del gram periodo de la pantsra abstracta amencana.

El 11-'..'.I':-=.|.'|r de dshajo Mormz Meurer (1231916}, recibid o encarpo de gobier-
o para celitar us pueva métdo de dibuge ornamental (Pllamrenforaren, 1595)
[17-18] de apleacsin al termiono macional prusiane. El resaltado loe un singulas
iracado em el que se indaga sobre los recursos expresivos de la planea. Sus alusira-
|.'i|:||!|-,-l|. L= LR ] hasadas (o} las |_'|| |_-_|'|jru.'i|:||h.-'.. |'|_||i||:=,r.'||';v|_'.|l|. -|||.' ik "'-"I"'-IH'”F"" |.'-|,|n'.||_'|-|,|-
ri disranie sicie afios, destacando el becano Karl Bloss{ehbt que no aparcce aita-
di. Sin embargo su recomocimiento llegaria postemsosmense al publscar sus
-|'|r|.'||1iJ1. bofopradias com su nomshee; :.||.-.n.'h.ruh| desde entisnces coemno wno de kas
gramdes maestros de la historia de la fmografie Pero la tooria de 1s srnamenta
ciin s¢ desarrodla sobre tode on dos camipos : uno que sistematiza los recursos
compositives ¥ 1a estdizacsiing v otro que ademds de revnsar los nsodebos hiszdin-
(ST |.'||I:.|.'J FETTS | |_1'|-|,-|||:|ri|.|-. (511 |;i|. |.'i|.'|l-|.'in |!|.|||er!-|:||..




El |'li|:l||.'l|'.'l-|l| Ermest Haeckel 1234 1914) e T R wciler 4l eveadiog de vins fuen-
e¢ ieenagrabica extraida de sus investigaciones ciemtilicas, sino también un active
representanie del pepsamiento monisa gue busea una i.||||.-||:-|r|.u_-i|'m wmibarna il
mmaversa, Para €l, la sensacstn o8 uma forma de energia de la sustancia que empie
ra en bos dbomos y termina en la scomidad imebecrual ereadors del ame ¥ e b
clemeag bo que le llewis a realizar una sbea sintética J-:':-u intensa labor comso diba-
pinte cientifco, S tila .'l..'.lI'rJ._|"||Il.l.lI:|T L1839y I 191004 v resuame on ilos volilnie-
ped Las fosmas fantisticas de remos animabes poco conoowdos. Estas imigenes
desperiaron la imaginacein de ofros amores qiee glefuiisd e n.-|:.,-r:|ui|.|-.|.-r| las g
se mubteplican sus efectos, La actsiud fillosdlica de Haeckel es comin a otras
|:"'-i.'lll:'|.1'l- l.‘Il!' |'-:'r'|-..=|ll"|i|.'ll.1|'| AT |.'| !I.'\-I:-".-Ildi"lllhl-, L oih |.|-hr.1-. iy 'i|| ||||1.'|;||I|_'-. £ vin-
guandistas de princapos del siglo XX.

Jean Francoas Pereoz (1805-1868), con su obra en cuatro volimenes Trané the
artgiee ¢f pratigue de 'onpresson des tsan (1846), ejensplifica las intensas inves-
rpscienes plisoess v mecinicas que se desarrollaron en la industna texnl duran-
e todo el sglo XIX. La obra conteene 426 muestras onginales en donide se
comprischa que la estampacsin de wepdos, al igual que lox disefios para tapices,
son un campo de reflexaén plistica en el que bos problemas eéenicos v Lis comdi-
Canes econdmicas favorecen una independeoncia de la representacedn. Los estam-
pados se simplifican por imperativos funcionabes de b compleja maguinaria , 5
lss investigaciones e centran sobee el colar v las fermas geométncas, Chira proc-
ba de csto o5 un interesanie repertona de mi colecowin, con 91 modelos realizs-
dog en gusche para uns Libnca alemana de wapices (Henneh Koehd, c. 1880} [21]
También otro documento de mi coleccidn dustra ena fueme de relerencise s
reaga dde um slbum de bocetos para de una mamifactura de lanas iahana (lamhboo
Haoasi, {1882-86)) | 22] donde las combinscsones modulises de wna casdeioula s

'|i'|.'.I.'II'IJ.‘|:I|lJ.I| e CErNECNares -,||_' |1||1-||-,'|||l|



El arquigecto ¥ tedrioo ruso Tchermikoy en su obra Cvmarment (198 revandicd
cowmio o il moddereo loa tras adad ]:-I'I.III'H:‘:r.I.'H'u |J.||_'l|r';]-l-|_-.|1 I"|1-l,'|.:'.'ilﬂ-\._"l.l e Cran |.'|
prosliscts de largas expenencias deamrolladas a b birgo de 1odo o sigle XIX,
Esos esquemas provendan de dos Fuemtes dustintas, que aumque onginan imige-
mes de una vaniedsd infinics tiemen wna grafia muy semejame. Unas son razados
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Estas son cosocilas conwe curvas policiclicas, ¥ wivieran machos autores que
patentaron sus miqaimas v pubbcaron amplisnmes reperionios, coma Savory
(1875}, Bazley({1875) [2 1], Momboon (1876) o Alabone (1912 Sin embasge mros
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la tradisccion grahea del somdi, El imicio de citas mvestagacsones, con wn ampleo
desarrollo durame todo el sigho XX, son las experiencias de Chladni {15252) que
visualizan les sibraciones del sonido medisnee sus conocidas Bipuras de arena. Y
mecliante ingemesos pendubos v phimillis de erstal con inyecesin de tinka, aato-
res como Gookl [24], Bemham o Keer desamollaron distimeas formas del
“*Harmonograph®.

¥
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ot 1whineo para albergar la expresdn romantsca de la hberiad, v su teoria se con
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wvierte en la altermativa heterodoxa a bos manuales acadenacos del dibajo de figu-
ra. El soporte ideoldgico que promaciona el género pierdrico del paisaje, lo pro-
veen autores como Carus o Galpin | tamo como las refexiones posteriores de
Ruskin en su extensa obra Moders Paimters (1843). Pere otra aporntacidn defini-
tiva son loa manuales praciscos, que se diveden entre bos gue son meros reperto-
nios wonogrificos ¥ los mds interesamtes en bos que las récnicas F_riﬁu;'l:: de s
acuarcly v el carlsdn se mezclan con reflexsones compositivas o cpercscios de la
teoria del cobor. Entre estos dltimos estdn bos disunees vubos de Barnasd v
Homeard [25], Bacon [26] Lagth, Gartsade, etc.

El dibujo ornental e construye con reglis muevas que ifluyeron decisivamenie
e el dibujo moderno, Ls fig 27 muestra dos cusdernon onginades de mi colec-
cion, en bos que semdos artistas andmmos dan una leccidn extraosdinana de
ohervacide de la naturaleza. Pero este dibuge cabigrafico tivoe una perfecta tra-
duccitn en b estampa xibogrifica. Y de esta forma v con algunos de sus manua-
les, como los del pater v salégralo Hokusai (e 175%- 1849}, anfluyoron en el
dibupe sccidental con nueves métodos v reglis de composicion. Iste acrivo anis-
ts fue cresdor de mis de 30,000 dibupos v auvor de umos 500 voldmenes, En ota
immensa produccidn desiaca su conjuneo de 15 voldmenes ttulido Mamga, gue
o5 U ooapu de indgene o repertons icenograhes de contemdo temabice muy
varado; ¥ aungque cita brevemente como destinstanoes a los estudiantes de ame,
su propdsno nads geiseral o5 = la aducscsin del pamsprante por ol espinitu de las
cosas ™, Sin embargo, otras cince pequeiins manwales los dingid al dibujange con
lecesones mmplificadas; dos de mi colecesin se reprodscen en la fag, 28, Estos y
oiros libros de modelos y métodos de distintos aucores onentales, se dilundieron
4 partir de la apertiara de bos pucrios japaineses al comonas eurapen, dentro de la



corriente de interés social conocida como “el japonismo”. Pero ademds muchos
profesores influyentes, como Dow o Crane, “occidentalizaron” estas reglas
divulgando conceptos como “el notan” o construccién de la imagen con dos
valores luminicos extremos.
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La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, al recibir a un gran
artista, que es a la vez un gran erudito y un sabio conocedor de la “litera-
tura artistica”, cample hoy doblemente con una de sus disposiciones fun-
dacionales. Tal como se lee en los primeros Estatutos de la corporacion,
promulgados en 1757, la Academia fue creada para “promover el estudio
y el cultivo” de las Nobles Artes, “estimulando su ejercicio y difundien-
do el buen gusto con la doctrina”. En la actualidad, suprimida la ensefian-
za, segun los nuevos Estatutos vigentes desde el afio 2005, “su objeto” es
“fomentar la creatividad artistica, asi como el estudio, difusién y protec-
cién de las artes y del patrimonio cultural”. La prictica y la teoria del arte
son, pues, su principal misién.

Juan Bordes, con su polifacética personalidad y prolifica obra,
retne todas las cualidades y los requisitos necesarios para ser un perfecto
académico. En la plenitud de la edad, no sélo es un eximio escultor, un
excelente fotdgrafo, un arquitecto y un aplicado profesor universitario
sino también un selecto bibliéfilo y docto investigador que ha publicado
importantes libros y articulos de critica e historia del arte. En tanto que
coleccionista de tratados, cartillas de dibujo, manuales, dlbumes de graba-
dos y manuscritos relativos a las artes plisticas, posee una de las mejores
bibliotecas de la especialidad. Durante mds de treinta afos, con paciente
y vigilante diligencia, con sus compras en los libreros de viejo internacio-
nales, ha rescatado del olvido verdaderas joyas bibliogrificas.

Desde el punto de vista de la critica estética, hay que sefialar que
Juan Bordes, tanto en sus creaciones artisticas como en sus investigacio-
nes y reflexiones sobre la historiografia y la pedagogia de las artes plasti-
cas, ha trabajado siempre desde las posiciones de la modernidad. Por igual
en su escultura figurativa como en sus estudios didascilicos se mantiene
fiel a los principios y presupuestos de la vanguardia. Como artista, que
piensa con razén aue el trabaio terico también pertenece a la esfera de la



creacién, es participe de los movimientos mds avanzados del arte y del
pensamiento de nuestro tiempo. Para comprobar nuestro aserto basta
solo considerar cual es su habil utilizacién de los nuevos materiales y el
empleo novedoso de una determinada morfologia e iconografia en la
escultura y su sistematico empleo del método diacrénico en la indagacion
histérica y bibliogréfica. Sin duda alguna, sus obras de escultor y de escri-
tor estan inmersas en la mds radical contemporaneidad.

Las estatuas de Juan Bordes, con su dspera y severa presencia, per-
tenecen a un mundo en el cual parece que estan excluidos los valores sen-
suales y prescritas las tradicionales categorias de la “belleza ideal”. Sus
figuras, de abultada y protuberante carnosidad, son indice de la hoy
imperante primacia del culto al cuerpo humano, de su exhibicién mas
inmediata dando rienda suelta a sus pulsiones y su sexualidad. La repre-
sentacién de seres mostrencos e hipertrofiados es objeto de la atencién
ensimismada del artista, que trata de ahondar escultéricamente en su
identidad psicosomadtica. La multitud de estatuas desnudas y gesticulan-
tes modeladas por Juan Bordes pertenece a una humanidad patética y
doliente, a un universo fantasmagoérico, a una galeria de biotipos raros y
anémalos, a un muestrario de especimenes patolégicos propios de una
anatomia heterodoxa.

Juan Bordes, artista obsesionado por la epidermis de los cuerpos
y la materialidad de lo orgdnico, es, sin duda alguna, el representante mas
conspicuo de una cruda y desoladora manera de entender hoy la realidad
del hecho plistico. Sus estatuas, con sus adiposidades, posturas contor-
sionadas y miembros dislocados, se imponen por su dramaitica presencia.
Su pasién por la trasgresion de lo estatuido es propia de una actitud
moderna ante los cinones convencionales. De ahi su perpetua vigilancia
ante el acto creador de su estatuaria, lo que se traduce en su constante
tarea de fotografiar en el taller las distintas fases del modelado de las figu-
ras. El resultado de estas imagenes captadas por la cimara es impresionan-
te, como lo es también el contemplar el abarrotado espacio de su taller
repleto de descoyuntadas piezas sueltas: piernas, brazos, manos y demds
miembros corporales. La legién fantasmagérica de humanoides creados
por Juan Bordes constituye una cohorte alucinante por su irremisible rea-
lidad. A ninguno de nosotros debe extrafiarnos su existencia ya que a dia-
rio contemplamos en las noticias caddveres de cuerpos despedazados por
las bombas, en medio de amasijos de chatarra. El horror generalizado que



El discurso de Juan Bordes es una disertacién académica que evi-
dencia sus nociones estéticas y su mentalidad especulativa de investiga-
dor. Mitad narracién autobiogrifica sobre su infancia, es a la vez un an4-
lisis del ideario conceptual y visual en el cual se formaron los grandes
creadores que revolucionaron el arte del siglo XX. Juan Bordes, al recor-
dar cuando a los nueve afios de edad entr6 en el taller de escultura de la
Escuela Lujdn Pérez en Las Palmas de Gran Canaria, toca un punto esen-
cial de la leyenda del artista : el de la destreza del nifio artista, que mas
tarde serd un consumado maestro y un genial creador pldstico. Todos los
hagidgrafos han encarecido la habilidad en el dibujo que los grandes crea-
dores mostraron desde su infancia. La lista comienza con Giotto y acaba
con Antonio Lépez Garcia pasando por Picasso. Ahora bien, como muy
bien muestra Juan Bordes en su discurso es gracias al aprendizaje escolar
como el artista logra el poder desarrollar su original sentido creador.

Al evocar su infancia, Juan Bordes nos informa de su aficién al
guifiol y a los titiriteros y de sus juegos de ventrilocuo. También de su
inclinacién por el cine en su adolescencia y de cémo, cuando acabé el
bachillerato, pensé en estudiar medicina. La relacién de la cirugia con su
trabajo plistico tiene que ver con esos juegos pueriles. Muy revelador
acerca de su posicion artistica es cuando nos confiesa su pasién por obser-
var a través del objetivo fotogrifico a las figuras que va creando en su
taller. Segtin sus palabras, es como estar poseido por el complejo de
Pigmalién. Como es sabido, en este mito griego concurren muchas de las
propiedades y de los atributos de la escultura. Pigmalién no sélo se ena-
mora de la bella estatua hecha por él mismo sino que se convierte en su
instructor y, por medio de la pedagogia de la palabra, la eleva a la maxima
categorfa. El mito de Prometeo, hombre hecho de barro y al que Atenca
le insufla la vida, también tiene que ver con la escultura. Muy significati-
va y particular es la leyenda de la Kdbala judaica del Golem, este hombre
artificial y mudo, creado en arcilla roja por un rabino, que simboliza el
anhelo luciferino de aquellos que quieren rivalizar con Dios. Con una
pujanza extraordinaria, este antecesor de Frankestein tiene una terrorifi-
ca presencia. Jorge Luis Borges, en un texto muy clarividente afirma que
“las esculturas son cuerpos entre cuerpos, bultos fordneos que la inven-
ci6n del hombre intercala entre las demis que pueblan el espacio.
Curiosamente, su caricter material acentda su caracter fantastico. Cada
estatua es un Golem”.



La parte en la cual Juan Bordes diserta sobre el papel que la ense-
fianza del dibujo desempefié durante el siglo XIX es verdaderamente
esclarecedora. Los grandes artistas de las vanguardias que a principios del
siglo XX, desde Kandinsky a Rodchenko, pasando por Matisse, Picasso
o Duchamp, operaron la ruptura con la tradicién, son el resultado de la
nueva pedagogia del dibujo. Tras analizar los manuales que desde
Pestalozzi, en 1803,- con su incidencia en Goya en la Espafia de Godoy,
o los de tantos otros autores, algunos anénimos, de métodos de “dibujos
de sélidos”, con cajas de modelos de madera, Juan Bordes concluye que
nada nace por generacion espontinea y que en el arte no existen saltos en
el vacio. El arte es fruto de una encadenada evolucién y las rupturas se
producen por medio de una transformacién cuyo nacimiento es conse-
cuencia de la anterior.

Con su palabra Juan Bordes nos ha instruido y deleitado. También
nos ha hecho comprender cuan caudaloso es el Nilo subterrineo de la
creacion que fluye fecundando la mente de los artistas desde su infancia.
También nos ha mostrado cémo en la madurez de la existencia se recoge
la granada cosecha de la obra bien hecha. Celebremos hoy el que entre en
nuestra corporacion tan sobresaliente compaiero, dindole nuestra mas
cordial y fraternal bienvenida.



ESTE DISCUSO SE TERMINO DE IMPRIMIR
EL DIA 19 DE OCTUBRE DE 2006
EN LOS TALLERES DE INFOPRINTS. A.
JUNTO A LA PLAZA DEL DOS DE MAYO DE MADRID
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