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i.142 Le Saut dans le vide

Yves Klein.

Fotografia

Yves Klein, extrait de Dimanche 27 novembre 1960 Le journal d’un
seul jour, 1960

Impression typographique recto-verso en noir, feuillet double
55.5x 38 cm

© Succession Yves Klein c/o ADAGP, Paris
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2. DERRIBANDO Certidumbres, ESTABleciendo “ACCIONES” MULTIPLES.
OTRAS VISIONES HACIA : la obra ARTistica, la Ciudad y al MUSeo, desde las disciplinas artis
tica y arquitectonica.

“Para nosotros, el arte es lo contrario de cualquier receta o formula. El arte es la accion eternamente espontanea y libre del hombre,
en su propio ambiente, con el objeto de transformarlo y adaptarlo conforme a una nueva idea”
(Gideon, 2009, pag. 307)
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YVES KLEIN PRESENTE NUMERG FESTIVAL D’ART
LE DIMANCHE 27 NOVEMBRE UNIQUE D’AVANT-GARDE
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i.143, i.144 Publicacion donde se encuentra la imagén del fotomontaje Le Saut dans le
vide, junto a la imagen de Ives Klein leyendo ésta.
Ibid. i.142
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2.1 Manifiestos incendiarios, Obras alegéricas, . ciudades ideales

La obra se establece més acéd y mas allé de las intenciones de su autor. Este pierde el control de la misma en cuanto la ha creado,
y ella se desarrollara segun su propia naturaleza [...} La Unica manera de perpetuarse para la obra de arte es dar nacimiento a
otras obras que a los contemporaneos les pareceran aun mas vivas que aquellas inmediatamente anteriores. (Lévi-Strauss, 1994,
pag. 128)

i.145 Composicion con imagenes de los contenidos del capitulo, con base en la obra de Theo Van Doesburg , “The elementary expressional means of Architecture”
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i. 146 Le Futurisme Manifiesto Futurista

Filippo TomasoMarinetti

Primera pagina del perédico Le Figaro

20 de febrero 1909

Imagen de la pagina de Direzione Generale Biblioteche e Istituti Culturali Roma
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Manifiestos incendiarios

‘Ante el lejano pasado nos sentimos indulgentes; estamos
llenos de indulgencia, estamos dispuestos a encontrarlo todo
bello y bueno, nosotros, avidos de critica para los esfuerzos
desinteresado y apasionados de nuestros contemporaneos.
Olvidamos facilmente que el mal gusto no ha nacido hoy dia y
que nos bastaria, sin ir demasiado lejos, con meter las narices
en algunos viejos libros del sigo XVIII para darnos cuenta que
ya en ese momento gentes de buenos modales y de buen
aspecto protestaban todos los dias contra el desenfreno de
las artes de los oficios, contra los fabricantes de baratijas.” Le
Corbusier (Le Corbusier, 1993, pag. 141)

A finales del siglo XIX los artistas manifestaron su desconten-
to hacia el Museo, enfocando éste a la temporalidad de expo-
sicion de las obras -ya que las realizadas por ellos en vida y en
el presente que les acontece, no eran tenidas en cuenta para
estar exhibidas en ellos de manera permanente-. No confron-
taron de manera directa a la Institucion, defendian su fin edu-
cativo, ya que les posibilitaba la observacion de las obras de
los maestros del pasado para aprender de estos. Igualmente
validaban la existencia de los mismos, y desde los colectivos

artisticos, de manera general en estos momentos, veian como
un objetivo, que sus obras fueran expuestas en los Museos,
para disfrutar de la presencia de ellas y brindarle no solo un
reconocimiento al artista en vida, sino garantizar la presencia
de este tiempo, - expresado en las creaciones-, en otro “ ciclo”,
el de la eternidad. Pero estas posturas “complacientes” para
algunos artistas, se vieron sacudidas a principios del siglo XX,
cuando en el afo 1909, a solo nueve anos de comenzar el
siglo XX, Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), publicé el
“Manifiesto futurista” en la primera plana del periddico Le
Figaro, de Francia (i. 146).

Haciendo publico un texto, en el cual dio a conocer el ideario
de un movimiento que apenas se consolida. El escrito estaba
escrito en plural, pero estaba firmado por una persona y su
proclamacion se expuso en un medio de comunicacion pu-
blico por fuera de ltalia, donde finalmente se estableceria el
movimiento.

En el texto, Marinetti presenta un discurso claro y personal
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sobre la percepcion del mundo en el que vive (su presente), y
en el cual considera, que un nuevo mundo debe construirse
a partir de la destruccion del pasado; también describe ima-
genes de ese futuro, que vislumbra y desea. El texto lo dividid
en dos partes: una introductoria, que lleva por titulo “ El Futu-
rismo”,( Le Futurisme) y la segunda, cuyo titulo es “Manifiesto
futurista”.( Manifeste du Futurisme)

En los primeros parrafos de “ El Futurismo”, el autor los desti-
na a su propia presentacion y, luego, separado por una linea,
comienza la introducciéon del “poeta”, como se presenta a si
mismo como artista en los diarios. Como si tratase de una
historia, ubica al lector en su proceso de pensamiento y lo
acerca al tiempo que habita y siente, el cual percibe como un
futuro en construccién que debe comenzar con un rompimien-
to total del pasado y esto debe implicar a todas las escuelas
de pensamiento, a las producciones literarias y artisticas para
que rompan con todo y las instiga para que lo acompafien en
dicha destruccion.

En ese punto ya va indicando su intencién de no tener con-
templaciones, indicando que no considera la conservacion ni
mucho menos la condicion de la memoria. Para él, todo pare-
ce existir en un presente eterno definido por él. Dicho presente
debe implantarse a través de nuevas normativas, bajo lupas
politicas que se instaurarian bajo el manto de un nuevo dios
como la maquina, en un mundo donde reinaria la velocidad, la
cual seria el nuevo comienzo. Asi invita a todos los lectores a
unirse a sus ideas. “jVamos! —dije a mis amigos— jPartamos!
Al fin la Mitologia y el Ideal mistico han sido sobrepujados [...]

dictamos nuestras primeras voluntades a todos los hombres
vivientes de la tierra” (Marinetti, 1909).5°

En el “Manifiesto futurista”, en la segunda parte del articulo,
es donde Marinetti aludira directamente a los Museos, a las
Academias, a las obras, a los artistas, a los maestros y a los
nacionalismos, y formulara 11 mandamientos numerados se-
cuencialmente, a los cuales les seguiran varios parrafos, don-
de se establecen claramente sus posturas, marcadas por las
divisiones temporales que realiza hacia el pasado, su presen-
te y futuro.

Consignando como hecho, la necesaria construccién de una
nueva sociedad, bajo posiciones ideoldgicas que rompan con
lo convencional en lo politico, lo social, lo tecnologico y lo cul-
tural, realizando un llamamiento publico y contestario. Con di-
cho manifiesto no queda duda de sus relaciones complacien-
tes con los nuevos poderes politicos —a los cuales ayudara
posteriormente—, ademas de su desprecio por el anarquismo
y por la mujer, su amor por la velocidad, el dinamismo, la si-
multaneidad, y lo deja claro desde el primer punto: “Queremos
cantar el amor al peligro, a la fuerza y a la temeridad”.

En cada punto hara relacion a un tema determinado, que se ira
concatenando con los demas y, desde el principio (punto uno),
se identificara como grupo con un “nosotros” (ira al comienzo
de siete de los once puntos). Marinetti llegara al punto cuatro
y definird unas particularidades desde la pluralidad de “ellos”,
y comenzara en este punto a presentar la nueva belleza, la

69 Traduccion de Ramon Gomez de la Serna publicada en la revista Prometeo (I, n% VI,
abril 1909).



cual “consideran” que es la velocidad. Pero dicha velocidad no
podria existir si no hay lucha que contenga el caracter agresi-
vo que ella necesita: “Ninguna obra que no tenga un caracter
agresivo puede ser una obra maestra” (punto siete).

nueva belleza = velocidad = no existe si no hay lucha = agresividad
podria decirse

no existe - la nueva belleza - que es la velocidad - si no hay lucha
agresiva

Y esta velocidad reemplazaria los conceptos de tiempo y es-
pacio, segun se describe en el punto ocho: “...el Tiempo y el
Espacio murieron ayer; nosotros vivimos ya en el absoluto,
pues hemos creado ya la eterna velocidad omnipresente”. En
el punto diez expondra lo que se debe hacer con aquellas ins-
tituciones establecidas bajo los parametros de conservacion
y memoria, que fueron destinadas a lo educativo y que se
consolidaron desde el siglo XIX. Segun sus palabras deben
ser destruidas: “Nosotros queremos destruir los museos, las
bibliotecas, las academias de toda especie y combatir contra
el moralismo, el feminismo y contra toda vileza oportunista o
utilitaria”.

Una vez expuestos los once puntos, se podran leer las afir-
maciones, llamamientos y arengas dirigidas a una multitud, y
desde el segundo parrafo comenzara a hacerse una alusion
directa a los Museos, las obras y los artistas. Al primero le atri-
buye el epiteto de “necrépolis” y se refiere a las obras como
“cuerpos” —o sea, que tienen vida o la tuvieron—, y a los artis-
tas, quienes realizaron las obras, los describe como guerreros

que se definen por sus obras, indicandolo asi: “...matandose a
golpes de linea y de color”. Finalmente los divide, de acuerdo
a la materialidad de sus obras, como escultores o pintores y
les dedica varios parrafos:

iMuseos, cementerios! Tan idénticos en su siniestro
acodamiento de cuerpos que no se distinguen! Dormitorios
publicos donde se duerme siempre junto a seres odiados o
desconocidos. Ferocidad reciproca de pintores y escultores
matandose a golpes de linea y de color en el mismo museo.

...En verdad que la frecuentacion cotidiana de los museos,
de las bibliotecas y de las academias (jesos cementerios de
esfuerzos perdidos, esos calvarios de suefios crucificados,
esos registros de impetuosidades rotas...!).

jPrended fuego en las estanterias de las bibliotecas! jDesa-
rraigad el curso de los canales para inundar los sotanos de los
museos! jOh! jQue naden a la deriva los cuadros gloriosos!

Luego referenciara las obras del pasado que se encuentran
en los Museos, expuestos en sus salas o las que estan a buen
recaudo y conservadas fuera de la vista de los visitantes, en

donde se indicara que las visitas a ellos son “...para los mori-
bundos, para los enfermos, para los prisioneros, sea pues; el
pasado admirable es quizas un balsamo a sus males, ya que
para ellos el porvenir esta obstruido’.

En el manifiesto no se hara alusion a las obras del presente,
ni explicara donde deberan ser exhibidas, pero si indicara que
ellos junto a sus obras no envejeceran para que no sean en-
contrados en las bibliotecas como ocurre con los textos, sino
que se hallaran de frente a sus seguidores jévenes, quienes

163



Warning! CopyRight Codes Inside, New Crafts Co,

i. 147 Dinamismo de un perro con correa
Giacomo Balla

1912

Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, NY, US
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i. 148 Forme uniche della continuita nello spazio ( Forma Unica de
continuidad en el espacio

1913

Umberto Boccioni.

Varias copias , algunas de ellas en:

Museo del Novecento, Milan

MoMa, New York

Museu de Arte Contemporanea, Sao Paulo, Brasil
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las amaran u odiaran, pues asi lo explica en este parrafo:

Ellos haran tumulto en torno a nosotros, jadeando por angus-
tia y por despecho, y todos, exasperados por nuestro soberbio
e incansable atrevimiento, se lanzaran para matarnos, empu-
Jjados por un odio tanto mas implacable en cuanto que sus co-
razones estaran ebrios de amor y de admiracion por nosotros.

En el manifiesto se muestra un presente perpetuo y queda
clara la insatisfaccion latente hacia el Museo de Arte como
espacio contenedor de las obras del pasado; pero no indica
otras posibilidades para el encuentro del artista y sus obras,
las cuales plantearan primero referenciadas a la pintura. En el
ano de 1910 se escribiran dos manifiestos: el “Manifiesto de
los pintores futuristas” (11 de febrero) y “La pintura futurista.
Manifiesto técnico” (11 de abril), firmados por Umberto Boc-
cioni (i.148), Carlo D. Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla (i.
147) y Gino Severini. En ninguno de los dos se tocara el tema
de los Museos y en el primero, dividido en ocho puntos, se
indicaran los parametros que deben seguir los pintores perte-
necientes a este movimiento, reafirmando su postura de rom-
pimiento y rechazo a las obras del pasado, opinando sobre la
imitacion y los temas de las obras e indicando que los criticos
se consideran inutiles y dafinos, esto consignado en el punto
5 (Mezza, 2010). El segundo manifiesto estara dividido en dos
partes. La primera lleva por titulo “Nosotros proclamamos”, y
la segunda “Nosotros combatimos”. Cada uno compuesto por
cuatro puntos.

En 1914, el 11 de julio se hace publico “La arquitectura futu-
rista. Manifiesto”. Antonio Sant’Elia, seguira con la linea del
Manifiesto Técnico de la pintura, pues integrara unos parrafos

LA CITTA FUTURISTA. — Stazione d’aeroplani
e treni ferroviari, con funicolari e ascensori, su 3 piani
stradali.

LA CITTA FUTURISTA. — Casa a gradinata con ascen-
sori dai 4 piani stradali,

DIREZIONE DEL MOVIMENTO FUTURISTA: Corso Venezia, 61 - MILANO Fase

LA CITTA FUTURISTA. — Via se-
condaria per pedoni, con ascensori nel
mezzo.

LA CITTA FUTURISTA. - Ponte a
3 piani comunicanli per mezzo d’ascensoris

Antonio Sant’ Elia.
3 G ke
architetto. [ ey 5o

facn'e

i. 149 L Architettura Futurita Manifiesto
1914

Beinecke Library, (Digital collections)Yale University
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%. — Che la decorazione, come gualche cosa di sovrapposto all’architettura, & un assurdo, e che sol=
tanto dall’uso e dalla disposizione originale del materiale greggio o nudo o
viol te , dipende il valore decorativo dell’architettura futurista.

5. — Che, come gli antichi trassero I'ispirazione dell’arte dagli elementi della natura, noi — material-
mente e spiritualmente artificiali — dobbiamo trovare quellispirazione negli elementi del nuovissimo mondo
meccanico che abbiamo creato, di cui architettura deve essere la pilt bella espressione, la sintesi pilt coms
pleta, l'integrazione artistica pit efficace;

8. — Larchitettura come arte di disporre le forme degli edifici secondo criteri prestabiliti & finita;

Z. — Per architettura si deve intendere lo sforzo di armonizzare con libertd e con grande audacia,
Tambiente con l'uomo, cioe rendere il mondo delle cose una proiezione diretta del mondo dello spirito;

8. — Da un’architettura cosi concepita non pud nascere nessuna abitudine plastica e lineare, perche i
caralteri fondamentali dell’architettura futurista saranno la caducitd e la transitorietd. Le case dure=
ranno meno di noi. Ogni generazione dovra fabbricarsi la sua eittd. Questo
costante rinnovamento dell’'ambiente architettonico contribuird alla vittoria del Futurismo, che gia si
afferma con le Parole in liberta, il Dinamismo plastico, la Musica senza quadra-
tura e 1I’Arte dei rumori, e pel quale lottiamo senza tregua contro la vigliaccheria passatista.

Antonio Sant’Elia.
MILANO, 11 Luglio 1914. architetto

DIREZIONE DEL MOVIMENTO FUTURISTA: Corso Venezia, 61 - MILANO

LA CITTA FUTURISTA. — Casamento con ascensori esterni, gal-
leria, passaggio coperto, su 3 piani stradali (linea tramviaria, strada per
automobili, passerella metallica) fari e telegrafia senza fili.

LA CITTA FUTURISTA. — Casa a gra-
dinata, con ascensori esterni,

i. 150 Ibid. i.162

introductorios y luego unos numerales, iniciando con el “Yo
combato y desprecio”:

2. Toda la arquitectura clasica, solemne, hieratica, escenogra-
fica, decorativa, monumental, gracil y agradable.

4. Las lineas perpendiculares y horizontales, las formas cubi-
cas y piramidales que son estaticas, graves, opresivas y abso-
lutamente ajenas a nuestra novisima sensibilidad.

5. El uso de materiales pesados, voluminosos, duraderos, an-
ticuados y costosos.

El escrito estara acompafnado de perspectivas axiales, reali-
zadas por él y las cuales habian hecho parte de la exposicion
que llevaba por titulo Citta Nuova, (i.149, i.150) realizada en
mayo de este mismo afo. Exposicion que da pie con su con-
tenido a la construccién del Manifiesto a posterior.

En 1914, el movimiento futurista no solo habia cuestionado
al Arte y a la arquitectura, desde los manifiestos, sino que
ya habian materializado éstas ideas en bocetos, obras picto-
ricas y escultéricas donde enfatizaban y ensefiaban éstas. Y,
adicionalmente, sentaban y validaban una posicion frente a la
obra artistica y la obra arquitectonica, donde indicaban que
la primera era una construccién que pertenecia al segundo,
yuxtaponiendo éstas. En sus palabras:

“Para nosotros el cuadro no es mas que una escena exterior,
un escenario sobre el cual se desarrolla el hecho. El cuadro
para nosotros es una construccion arquitectonica irradiante,
del cual el artista, y no el objeto, forma el ntcleo central. Es



i. 151 La strada entra nella casa
Umberto Boccioni

1912

Sprengel Museum, Hanover, Germany
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i. 152 Incuneandosi nell’abitato (In tuffo sulla citta)
Introduciéndose en lo habitado [En picada sobre la ciudad])
Tullio Crali

1939

Museo d’arte moderna e contemporaneo, Rovereto
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un ambiente arquitectonico emotivo el que crea la sensacion y
envuelve al espectador”. (Antonio Pizza, 2002, pag. 234)

El espectador en la obra pictorica futurista sera envuelto den-
tro de esta, colocado en el centro de ella como lo indican, em-
bebiéndolo en esta y haciéndolo parte de la vision del artista.
Como puede observarse en las obras de Umberto Boccioni
La strada entra nella casa (1912) (i.151) y Incuneandosi ne-
Il'abitato (In tuffo sulla citta) (1939) de Tulio Crali. (i. 152).

Estas nuevas percepciones desde la obra abren otras posibili-
dades para la obra pictoérica y escultérica, como lo indican los
autores mencionados. Un nuevo mundo da inicio, y sus crea-
ciones y escritos influenciaran a otras vanguardias que co-
mienzan a gestarse no solo en el continente europeo. Como
ocurre con un grupo de artistas rusos, que recibié con gran
entusiasmo las posturas del futurismo italiano y sefialaron a
Marinetti como un gran maestro y lo invitaran a ir a Rusia para
dictar conferencias. El grupo antes mencionado de artistas,
en 1915, realizé su primera exposicién, a la cual titularan 0,70:
Ultima Exposicién Futurista, liderada por Kazimir Malévich, y
llevaran a posterior el nombre de Suprematistas, rompiendo
diametralmente con el futurismo y proclamandose como nue-
vo grupo independiente. (i. 153)

Estas ideas consignadas sobre el papel y dispuestas para
que toda la sociedad tuviera acceso a ellas, no dejaran de ser
controversiales y permitiran discusiones en contra y a favor,
y también generaran adeptos, como los suprematistas rusos
que seguiran con entusiasmo sus manifiestos y obras. O, por
el contrario, surgiran detractores dentro y fuera de Italia, que

proclamaran la importancia de la conservacion de las obras
del pasado expuestas en los Museos de Artes Nacionales,
como obras cuyos artistas creadores son bastiones a seguir,
a mirar y observar de nuevo, ya que sobre ellos se construye
el discurso y la historia lineal de la historia del arte occidental.

En el primer parrafo del libro Arte y arquitectura futuristas
(1914-1918) puede leerse:

El Futurismo se perfila como corriente arquetipica de vanguar-
dia que aspira a la concrecion de un modelo ‘ejemplar’ de mo-
dernidad, destacando en él una decidida actitud antiburguesa
y anticonvencional, que se auna a la exaltacion apasionada
de todo aquello que pertenece al mundo nuevo: las maquinas,
las tecnologias, los sujetos sociales, los comportamientos y
la psicologia de la vida contemporanea. (Antonio Pizza, 2002,

pag. 9)

Se dibuja con claridad la mecha incendiara con que inici6 este
siglo, ya que el manifiesto publicado en 1909 colocara en la
palestra publica y de manera visible el rechazo directo hacia
los Museos de Arte constituidos, debatiéndose sobre el papel
de éste en la nueva sociedad industrializada, al igual que el
de su contenido, poniéndole voz a algunos grupos sociales y
artisticos. Ya que evidenciaron que estos, se habian estable-
cido bajo montajes y discursos institucionales que no habian
variado en un siglo, y no se habian bajado del pedestal, como
si lo habian hecho las obras escultéricas o donde las pictori-
cas habian prescindido del marco y rompieron con este sus
limites,’”® existiendo sin él y fuera de él. Las creaciones artis-

70 “El limite es el verdadero protagonista del espacio, como el presente, otro limite, es
el verdadero protagonista del tiempo” palabras de Eduardo Chillida. (Burgos, 2014, pag.
202)
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i. 153 0,10 Ultima expsicion Futurista
1915

Galeria de arte Dobychina
Petrogrado (San Petesburgo)
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ticas de este presente se expandieron sin su contenedor, sus
limites podrian hacerse difusos o no existir, llegar a ser tan
grandes o tan pequefias como lo dispusiera la imaginacion
del espectador, ya no seran unicamente de caracter pictorico
0 escultdrico, ya que sus soportes seran variados, al igual que
sus materialidades y gestos. No sera solo un acto individual
sino, en algunos casos, colectivo.

Con el Manifiesto futurista se abrid un campo de discusion
hacia las obras contenidas en los Museos y hacia ellos como
edificaciones simbdlicas en los cuales descansan las obras
consagradas y sacras: “Admirar un cuadro antiguo equivale a
verter nuestra sensibilidad en una funeraria en vez de proyec-
tarla lejos, en violentos tiros de creaciéon y de accion” (Mani-
fiesto futurista).

La sugerencia de la destruccion del Museo de Arte, donde el
agua intencionalmente conducida, inundara sus sétanos para
destruir no solo los cimientos del edificio, sino a su conteni-
do, las obras, generara reacciones que permitirdn que toda
la sociedad tome una posicion sobre los Museos de Arte.
Esta destruccion planteada por los futuristas no sera llevada
a cabo a nivel artistico, ni fisico y las obras de los maestros
consagradas en los Museos o en las galerias seran utilizadas
como material y soporte para crear nuevas obras, ya sea para
confrontar lo hieratico de estas o para rendir homenaje a los
maestros de siglos anteriores, aludiendo a ellos a través de
las obras clasicas creadas por estos y teniéndolos vigentes en
la concepcidn de las obras de su tiempo.

Puesto que la obra de arte real es lo que el producto hace
con la experiencia y en ella, el resultado no favorece la com-
prension. Ademas, la perfeccion misma de esos productos,
el prestigio que poseen a causa de una larga historia de in-
discutible admiracion, crean convenciones que obstruyen una
vision fresca. Cuando un producto de arte alcanza una cate-
goria clasica se aisla de algun modo de las condiciones huma-
nas de las cuales obtuvo su existencia, y de las consecuencias
humanas que engendra en la experiencia efectiva. (Dewey,
2008, pag. 3)

Asi pues, se retomaran y se reinterpretaran bajo nuevas pers-
pectivas o se invitara a pensar sobre ellas y la idea concebi-
da de estas. Donde artistas que no pertenecen al movimiento
futurista, sino a otras corrientes artisticas de las vanguardias
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i. 155 La Muerte de Marat |

Eduard Munch

1907

Munch-museet. Oslo, Noruega.



i. 156 La Muerte de Marat | i. 157 Charlotte Corday i. 158 La Muerte de Marat | |

Jacques Louis David Paul Jacques Aimé Baudry Eduard Munch
1793 1860. 1907
Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique Nantes Museum of Art Munch-museet. Oslo, Noruega.
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del siglo XX, crearan y desarrollaran obras que se basaran en
sus predecesoras, rompiendo tiempo y espacio. Una de estas
obras, es la que lleva por titulo “La Muerte de Marat I” (1907)
(.155), realizada por Eduard Munch (1863-1944). En esta obra
el autor remite inmediatamente a la obra realizada por Jaques
Louis David en 1793 (i.156), a comienzos de la llamada Prime-
ra Republica Francesa, pero tomando como modelo la obra
de Paul-Jacques-Aimé Baudry, llamada “Charlotte Corday’,
(i.157) elaborada por este en 1860, en la llamada Segunda
Republica.

Eduard Munch interpreta ambas para traer a este presente el
hecho histérico consagrado en un primer momento por David
—Ila muerte de Marat a manos de Charlotte Corday—, con-
cibiéndola 114 afos después como una obra nueva, € ins-
cribiéndola en el simbolismo y el expresionismo, del cual fue
precursor. Realizando en su obra, no una copia de la obra de
David, sino que, a través del nombre de ella, revela y amplia la
escena de la muerte de Marat como la expresada en la obra
de Paul-Jacques-Aimé Baudry, pues trae al primer plano a
su asesina, que mira de frente al espectador, con verdugo y
victima desnudos.

Munch no realizara una unica obra sobre este tema. El mismo
afno que realizé la anterior, hizo otra obra que titulara “La muer-
te de Marat 11” (1907) (i.158). En esta segunda obra conserva-
ra la postura vertical de la asesina, de frente al espectador y
mirando a este, y en sentido horizontal Marat se presentara
como en la obra de David y de Baudry, con la mano extendida.
Ademas, el rostro de Marat parece ser el de Munch, atrave-
sando tiempo y espacio, recreando el autor su pasion interior

en el presente que le acontecia en un lienzo evocativo.

La cercania de las obras del pasado que es traida en tiempo
y espacio a partir de la creacion de obras nuevas, permitira al
espectador una relacion diferente con el pasado que se creia
lejano, aproximandolo no solo a éste, sino permitiendo y ex-
poniendo al espectador a que tome posturas, desmitificando
no solo a la obra anterior sino acercandolo a la existencia de
estas, provocando una reaccion no solo hacia las obras crea-
das unos siglos atras, sino a las de reciente creacion que se
basaran en ellas.

La Joconde (1503-1507) realizada por Leonardo da Vinci,
(1452-1519) (i.159) sera apropiada por dos artistas que haran
manifiesta su posicién hacia ella, y haran una intervencion di-
recta sobre la imagen reproducida de la obra. Una de ellas
llamada Le Rire (i.160) realizada por Eugéne Francois Bona-
venture Bataille conocido bajo el seudénimo d’Arthur Sapeck
(1853-1891), quien en el convulso final del siglo XIX presenta
en la llamada primera exposicion de Les Arts Incohérents en
el ano de 1883 en la Galerie Vivienne de la ciudad de Paris, la
intervencion que hace sobre una imagen de La Joconde, en
blanco y negro, colocando a esta fumando con una pipa sobre
sus labios y expulsando circulos de humo blanco (Incohérents,
2014)

La exposicion habria sido organizada por Jules Lévy, artifice
del movimiento artistico, quien pondria como consigna, des-
de su fundacion en 1882, la de organizar “une exposition de
dessins executés par des gens qui ne savent pas dessiner”, y
quien a lo largo de los aios organizaria varias exposiciones, y



para la exposicion de 1883, su lema seria: “Toutes les ceuvres
sont admises, les ceuvres sérieuses et obscenes exceptées’.

La ilustracion realizada por Sapeck no solo seria expues-
ta, sino que estaria presente cinco afos después en el libro
editado en 1887 de Alexandre Honoré Ernest Coquelin (1848-
1909), mas conocido como Coquelin Cadet (actor y escritor):
Le Rire (Cadet, 1887)"'(La risa) (i. 161), nombre que tomara
la obra de Sapeck quien realizara todas las ilustraciones del
libro.”

La Joconde fue robada del Museo del Louvre, el 21 de agosto
de 1911, (i.154), y su recuperacion ocurrié en 1913, un ano
antes del comienzo de la Primera Guerra Mundial (1914-1918).
La Joconde sera de nuevo la protagonista de una nueva obra,
pues seria intervenida sobre una postal donde se encuentra
su imagen. Ambos acontecimientos robo y encuentro, esta-
rian marcados por la atencion mediatica, tanto nacional como
mundial, y catapultaran a la Obra de Arte eterna en el imagi-
nario mundial, como presencia reconocible y constante, patri-
monio no solo de la nacion francesa sino como herencia de
toda la humanidad. La imagen de la obra es presencia en las
reproducciones de ella en los periddicos y revistas de gran
parte de los continentes.

En este contexto, donde la obra es valor reconocible a nivel
mundial, han sido involucrados en la investigacién de su robo,
dos artistas: Julian Apollinaire y Pablo Picasso, pues ambos
habian mostrado su descontento con las obras del pasado, y
habian denostado de la existencia misma del Museo institucio-

71 El libro se encuentra digitalizado por la Biblioteca Nacional de Francia en el enlace:
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2412478/f9.planchecontact
72 La ilustracion se encuentra en la pag. 5

nalizado. Es por esto que son investigados en este proceso,
aunque luego fueron exonerados.

Marcel Duchamp, artista abanderado del movimiento dadais-
ta, utilizara una postal con la reproduccion de La Joconde
para producir uno de sus readymades. Su obra “L. H. O. O.
Q.” (1919) (Diez afios después de la aparicion del manifies-
to futurista, transcurridos diecinueve afios del nuevo siglo y a
ocho del robo de la obra acontecido en el Museo del Louvre).
la cual consiste en una intervencion con gestos claros sobre
el rostro de la Mona Lisa —un pequeino bigote y una barba,
junto a un texto que le dara nombre a la obra y que se pres-
tara por su pronunciacion en francés para diversas interpre-
taciones—. El readymade no sera obra unica, su gesto sera
realizado por Duchamp mas de una vez, ejecutando su accion
en todas ellas y tantas veces como considere él como artista.
Sus intervenciones las realizara sobre reproducciones de La
Joconde en diferentes soportes y escalas, en blanco y negro o
a color (i.162, i.163, i.164). Siendo la obra no un objeto disper-
S0, sino que algunas de ellas se encontraran conformado una
parte de un todo en las ediciones de su obra Boite-en-valise,
colocando su firma dentro del marco de la postal, en la obra
misma realizada por Leonardo.

La intervencion de la obra sacra, conservada y expuesta en el
Museo de Arte, ha sido desmitificada, escapando fuera de sus
limites fisicos y simbdlicos, ya que estan presentes nuevos va-
lores, interpretaciones y cuestionamientos hacia ellas desde
el hacer de los artistas. Las reproducciones de estas obras
ya no silentes, se han transformado a su vez en nuevas obras
llevadas a cabo por artistas de cada presente.
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i. 159 La Mona Lisa
Leonardo da Vinci (1452-1519)
Museo del Louvre

i. 160 Mona Lisa with a Pipe
Eugéne Bataille (Sapeck) (1853-1891)
1883

Apliacion de la imagen

LE RIRE. 5
idéale, une pipe culottée. — Vousriez. Voila
pour les

yeux.

Vous
écoutez un
morceau
de musi-
que de Gou-
nod qui
vous eni-
vre, sou-
dain au
miliew. .de

e morceau éclatent
quelques notes de Der-

riez. Voila pour les
oreilles.

Au théatre, c’est encore I'imprévu qui
1.

i. 161 Pagina del libro editado en 1887 de Alexandre Honoré
Ernest Coquelin -Coquelin Cadet Le Rire donde se encuen-
tra la imagen intervenida por Sapeck

referenciado en la nota de pie de pagina 72
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TABLEAU DADA p.

ARCEL. DUCHAMP

i. 162 391 (No. 12) marzo 1920. Revista editada
por Francis Picabia de 1917 a 1924. Barcelona (nos.
1-4, enero-marzo 1917), New York (nos. 5-7, junio-agosto
1917), ZUrich (no. 8, febrero 1919) y Paris (nos. 9-19, nov
1919-octubre 1924).

Manifiesto Dada, con reproduccion de L.H.0.Q.Q de Mar-
cel Duchamp

BNF Gallica

i. 163 Version original
Tomada de Tout-Fait: The Marcel Duchamp Stu-
dies Online Journal

i.164 Anverso de una de las obras de L.H.0.0.Q.
Ibid. i. 175
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i.165 El Lissitzky
Proun 5 A
[154 : 1919
Museo Thyssen - Bornemisza
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En este panorama, el dadaismo, surgido antes de la Primera
Guerra Mundial y continuando entre y después de esta y la si-
guiente guerra (desplazando a sus artistas y centros artisticos
de Europa a los Estados Unidos), se consolida a través de sus
gestos, acciones, posturas y construcciones de nuevas obras.
El dadaismo transformara las miradas hacia la obra pictérica
y escultérica, cambiando permanentemente la presencia ma-
terial de ellas, donde el cuestionamiento desde la obra misma
troca por completo las concepciones y disposiciones intrinse-
cas a la obra artistica.

La materialidad de las mismas es transfigurada, ya que son
objetos alterados de la cotidianidad, cambiando su valor ma-
terial y simbdlico y convertidas en “objetos” artisticos, donde
el tiempo y el espacio son dimensiones presentes desde lo
conceptual y lo tangible.

La narrativa o la descripcion de las mismas ya no estan deter-
minadas por lo mitolégico y lo religioso, pues la cotidianidad y
sus objetos son obra presente y del presente (i.166) Las cuales
estan modificando las relaciones entre el espectador y el artis-
ta. Transformandose las obras en acciones e intervenciones
directas, cuestionando pasiva y activamente al espectador, el

cual es invitado al movimiento fisico y cognitivo, donde todas
las vanguardias artisticas desde sus visiones y creaciones se
encuentran generando y posibilitando que todo esto suceda.

El suprematismo (1913-1923) y el constructivismo (1917-1921)
seran movimientos que se desarrollaran de manera simultanea
en Rusia,” (i.167, i.168) y que permitiran, desde sus visiones
opuestas, que las formas puras de la geometria y los colores
primarios convivan con lo sublime y lo sensible de uno, junto a

73 “En arquitectura, surgen diversos grupos o movimientos que a través de sus respec-
tivos manifiestos pretenden establecer las bases de lo que debe ser la arquitectura de la
nueva era tras la revolucion. En 1920 los hermanos Antoine Pevsner y Naum Gabo publi-
can el Manifiesto Realista, en el que se utiliza por vez primera el término constructivismo.
Poco después, en oposicion al anterior, Alexandr Rodchenko y Varvara Stepanova, desde
posiciones proximas a Vladimir Tatlin, hacen publico su Manifiesto Productivista, que pre-
tende resituar los principios constructivistas en posiciones méas préximas a la ortodoxia
marxista. Es ésta segunda linea la que se impondra en los afios siguientes. (...)

Lissitzky se adhiere a ellos para formar en 1923 el grupo Asnova, Asociacion de Nuevos
Arquitectos, primera asociacion libre de arquitectos, que dirigira junto a Ladovski.

Es en este periodo efervescente de replanteamiento teérico de la disciplina, cuando se
crea ASNOVA. La Asociacion de jovenes arquitectos habia sido fundada durante el vera-
no de 1923, y su objetivo fundacional, no se limitaba tnicamente a alcanzar una metodo-
logia cientifica, sino también a elaborar una estética que diera expresién al nuevo estado
socialista. De este modo la asociacidn trabajé en diversos campos como la organizacion
de los nuevos métodos de ensefianza que serian aplicados en los Vjutemas (Talleres
superiores de arte y técnica), o la elaboracion de un vocabulario formal propio que debia
ser divulgado a través de la revista Izvestia ASNOVA(...) (ifiigo Garcia Odiaga, 2014)



la tectdnica del otro, desarrollando de manera paralela obras
artisticas y arquitectonicas, siendo las segundas alimentadas
por las primeras. Ambos definiran una relacién inseparable
entre las dimensiones de espacio y tiempo,”* que facultan
el entrecruzamiento entre la obra artistica y arquitectdnica.
Como lo haran: Kazimir Malevich con sus Arkhietoniki (1924)
(1.169), El Lissitzky con su Rascacielos horizontales (antes de
1926)" (i.170, i.172, i.173) y Tatlin con el Monumento a la Ter-

74 “ Los colores aparecen en el espacio y en el tiempo, pero en si mismos no son ni
espacio ni tiempo” (Deleuze, 2008, pag. 28)

75 5(...). El inico nimero de la Izvestia ASNOVA, se publico en 1926, con Nikolay Lado-
vsky y El Lissitzky como redactores del mismo. El Lissitzky, habia realizado gran cantidad
de dibujos y fotomontajes del proyecto del Wolkenbligel, pero no seré hasta 1926 en ésta
publicacion, cuando dara a conocer la dimensién urbana de su proyecto. La revista recoge
una planta de MoscU, hasta el momento inédita, en la que se sitlian 8 piezas idénticas en
puntos clave de la ciudad (). EI WolkenbUgel se presenta como una gran maquina tecno-
|6gica, abstracta con forma de nube de acero, asociada expresivamente al anhelo de ven-
cer la gravedad, al suefio revolucionario de volar. Aunque también hay en este caracter
expresivo, cercano al manifiesto, un espiritu critico hacia el modelo de rascacielos vertical
americano, y por lo tanto, una transformacion de esa tipologia en una forma socialista.
Formalmente, este edificio de oficinas, se eleva sesenta metros sobre la plaza, rematado
por una pieza adintelada de dos o tres plantas que daba cabida al conjunto de las oficinas,
en la parte superior. Estructuralmente el cuerpo superior estaria formado por una serie
de doble jacenas de acero, entretejidas, de las que sobresalen en vuelo los forjados para
amplificar la sensacion de levedad de la pieza. Esta estructura compleja se apoya sobre
tres torres dotadas de escaleras y ascensores, que ademas de resolver la entrega estruc-
tural del edificio con el suelo, asumen la comunicacién vertical de los usuarios del edificio.
En cada uno de los emplazamientos una de las tres patas conectaria directamente con el

cera Internacional (1919-1920) (i.171).

“La arquitectura encontr6 en el constructivismo un nuevo len-
guaje capaz de representar las ansias de cambio de la socie-
dad. Los cambios cientificos y tecnolégicos serian el motor de
la revolucion social, las fuerzas capaces de transformar Rusia.
Elaborando un paralelismo con ésta idea, la lectura critica de
la disciplina, definié una aproximacion cientifica a la labor de
proyectar, en la cual la busqueda de soluciones espaciales
es asimilable a la resolucion de un experimento cientifico o la
resolucion de una ecuacion matematica. Los representantes
de la corriente formalista, principalmente Ladovski y Golosov
trataron de transferir los métodos analiticos desarrollados en
el campo del lenguaje literario al campo de la construccion,
intentando precisar cientificamente los elementos formales
arquitectonicos: masa, plano, espacio, proporcion, ritmo, es-
tudiandolos en relacion a las reacciones perceptivas del es-
pectador.” (Ifiigo Garcia Odiaga, 2014)

El Lissitzky utilizara diferentes técnicas, herramientas y sopor-
tes, como: el dibujo axial, las planimetrias, las maquetas en
varias escalas, los fotomontajes, para concretar sus procesos

metro. Como explicaba Lissitzky, frente al rascacielos americano, la innovacion consiste
en separar claramente el sostén vertical de la parte Util horizontal, de modo que las plan-
tas de oficinas tengan la necesaria claridad. (lfiigo Garcia Odiaga, 2014)
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conceptuales, ya que se encuentra inmerso e involucrado en
la construccion de una nueva sociedad. La cual concibe a
través de las relaciones que éste establece de una manera
directa entre las obras y el espectador, ya que las primeras
signan unas relaciones sobre el segundo. Concibiendo al es-
pectador, no como sujeto pasivo sino activo, involucrandolo
como un elemento mas de la obra, ya que no solo ocupa un
lugar en el espacio como observador, sino que se le invita a
interactuar y transformar la obra. Sus obras, se revelan en
dos disciplinas: la artistica y la arquitectonica. Disciplinas que
explorara y combinara desde sus propuestas bidimensiona-
les sobre el papel, unas de ellas las llamadas Proun (1920-
1923 aprox.), las cuales se transformaran en los Prounenraum
(1923) (Proun room), al realizar intervenciones espaciales a
partir de elementos tridimensionales, que han nacido de la bi-
dimensionalidad. (i.165, i. 174, i.178)

“El Lissitzky, uno de los maximos exponentes de la vanguardia
rusa, llamaba Proun a “la estacion de intercambio entre la pin-
tura y la arquitectura”13. (13 LISSITZKY-KUPPERS, Sophie:
El Lissitzky: live, letters, texts, Thames and Hudson, Londres,
1980. Existen diversas opiniones respecto al verdadero signi-
ficado de la palabra Proun, pero la mas extendida la asume

como acronimo de Proekt utverzhdenia novogo o proyecto
para la afirmacion de lo nuevo. ) Es decir, el lugar en el que se
produce la transferencia de un mundo a otro. (Gimeno, 2004,
pag. 99)

Tanto la figuracién como el caracter religioso y mitolégico de
la obra artistica se alteran y desvanecen bajo los nuevos pa-
rametros de la forma y el color puro, vinculados a un proceso
de descomposicion y abstraccion. (i.175, i.176, i.177) Como las
obras realizadas por Piet Mondrian o Theo Van Doesburg. El
primero realizara una secuencia donde el arbol sera su prota-
gonista y el segundo realizara 11 obras independientes, que
son numeradas secuencialmente, comenzando con el dibujo
a lapiz de una vaca (i.179) y que lleva por titulo “La vaca” y que
concluira con la “Composicion VIII” (La vaca) (i.189), realiza-
dos todos en el ano de 1917 (de lai. 180 alai. 188). Afio de la
Revolucién de Octubre rusa y en el que también se realiza la
primera publicacion de la revista De Stjil, (1917-1932) dirigida
por Theo, y conformada por un grupo de artistas plasticos,
escultores, literatos y arquitectos, que se sumaran al nuevo
movimiento artistico que llevara este nombre, y se consolidara
con fuerza en Holanda. En el Vol. V, no 4, de 1922, de la re-
vista, se publicara el Manifiesto del grupo en 9 puntos. (i.197)



(Bann, 1974, pags. 64,65)

Esta secuencia y transformacion de lo figurativo a lo compo-
sicional, en la que abstraccion es su punto final, guiado por
las formas geométricas puras y el color, marcaran un sello
distintivo en todo el movimiento De Stijl. Theo realizara dibu-
jos bidimensionales con planos volumétricos y composiciones
que se titularan “Analisis arquitectonicos”, (1190) y realizara in-
tervenciones espaciales que partiran de dibujos bidimensio-
nales, que siguiendo unas lineas de corte se transformaran a
una escala reducida en los espacios interiores que le han sido
encargados para su transformacién. Como lo son: el proyecto
del “Café Aubette” (Estrasburgo, Francia, 1927) (construido)
(.191, 1.192) o el hall de la Universidad de Amsterdam (1923)
(no construido) (i.193, i.194).

Los valores instaurados en las obras artisticas se desmitifica-
ran, y el tema, la paleta y la escala se desvaneceran. Estas
se implicaron dentro de la disciplina arquitectonica, ya que, a
partir de las obras pictéricas existentes en el papel, - no exis-
tentes como planimetrias, secciones, o detalles- estas podran
convertirse en construcciones espaciales y en obras arquitec-

tonicas que se evidenciaran como una composicion unica o
secuencial, que va desde lo bidimensional hasta lo tridimen-
sional.

Los nuevos modelos composicionales se veran reflejados en
las obras arquitectdnicas realizadas por arquitectos pertene-
cientes a este movimiento, como es el caso de la fachada del
Café D Unie™ (i.195) realizado por Jacobus Johannes Pieter
Oud (J. J. P. Oud, 1890-1963), realizado entre1924 y 1925 en
la ciudad de Rotterdam. En ella se evidencia lo escrito por
Theo Van Doesburg en el texto «Lévolution de I'architecture
moderne en Hollande». (“La evolucion de la arquitectura mo-

76 El proyecto del café se habia concebido como construccidn efimera, para colocar en el
predio vacio existente desde la primera guerra mundial, un equipamiento del barrio, pero
no fue asi; y siguié en pie hasta el 14 de mayo de 1940, cuando fue destruido durante un
bombardeo en la Segunda Guerra Mundial. Tanto el inicio de la obra como su destruccién
estuvieron marcados por las guerras mundiales, pero su existencia a través de la imagen
de él en las fotografias, de los dibujos de la fachada y unas pocas planimetrias, permitie-
ron su existencia a posteriori, a través de la reconstruccion del mismo. (Seré reconstruido
en 1986 por el arquitecto Carel Weeber. Su ubicacion actual estd a 500 m. de la obra
anterior en Mauritsweg 35.) La obra arquitecténica pude subsistir a posterior, no solo por
la evocacion de la anterior, sino como presencia nuevamente Unica. (Tal y como sucede
en los procesos de pensamiento grafico, para la realizacién de una obra arquitectonica,
se requieren plantas, secciones y fachadas, como elementos imprescindibles para llevar
a cabo la construccion de la obra arquitecténica, y estos estuvieron presentes en este
caso.)
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i. 166 Gift

Man Ray (Emmanuel Radnitzky) (1890-1976)
1921(réplica realizada en 1958)

MoMA

La indiscernibilidad en este ejemplo es total. Exige plena vinculacién entre lo percibido y la informacién —externa a lo percibido- dispuesta a la interpretacion para identificar este objeto
como una obra de arte. La obra de Langy...'transfigura’ un objeto mundano en arte; para el caso, un objeto producido técnicamente y por medios de reproduccion exige ahora una ‘mirada’
singular en términos de las valoraciones familiares y humanas que lo tornan tnico en el mundo. Al conceder esta ‘mirada’ estamos interpretando e identificando la obra de arte en el objeto
comun. No por propiedades fisicas, sino porque terminamos por conceder un exceso de significacion. De hecho, este ejemplo nos revela la particular exigencia que impone el recurrir a la
interpretacion: la obra de arte emerge alli donde es posible identificar el contenido de la obra en relacién con el objeto percibido (Danto, 2005: 50).

(Danto, A. (2005). El abuso de la belleza. Barcelona: Paidos

Este parrafo pertenece al articulo de Adryan Fabrizio Pineda Repizzo, tititulado: De la “mera cosa” al significado de la obra de arte en la filosofia de Arthur Danto. Publicado en Universitas
Philosophica 58, afio 29: 277-308, de la Pontificia Universidad Javeriana.pag 291-292

El parrafo extraido habla sobre la obra de Michael Landy y utilizo y transpolo este, para la obra realizada por Man Ray.

este es el apartado de la obra de Landy, incluida en el articulo
Véase: Tate Britain. (2004). Exhibition “Semi-detached by Michael Landy’. 18 May- 12 December 2004. http://www.tate.org.uk/britain/exhibitions/landy. Ver también:
Gordon, B. (2004). The Guardian, Wednesday 19 May 2004. http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/may/19/art1
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i. 167 YépHbiti cynpemamuyeckul keadpam. Cuadro negro sobre blanco
Kasimir Malevich (1878 1935)

1915

Expuesto en “ 0.10 La ultima exposicién futurista de pintura”

19 de diciembre- 17de enero 1915, Petrogrado

Galeria Tretyakov, Moscu
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i. 168 Construccién espacial

Karl loganson

1921

Fotografia de “la Segunda exposicion de primavera de OBMOKhUn( Sociedad de Artistas
Jovenes)

Tomada de: Gough, Maria, (2005), The Artist as Producer.Russian constucti-
vism in Revolution, University of California Press/Berkley, Los Angeles, Lon-
don. pag.82
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i. 169 Arkhietoniki Beta

Kazimir Malevich

1920

Tate

State Russian Museum, St Petersburg

Pueden observarse reconstrucciones de algunos Arkhietoniki en la exposicion
Chagall, Lissitzky, Malévitch...

L’avant-garde russe a Vitebsk (1918-1922).

Exposicion llevada a cabo en el Centre Pompidou del 28 marzo - 16 julio 2018
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i. 170 Wolkenbligel

Fotomontaje de Rascacielos horizontal
1925

El Lissitzky

Ly

y
B 111 TN Y

3}
AR !

Baicvansa wercsn Iasavunsa 1 Mavepnagnonass § saciopenod Tavamsa, 1959, Wevepds pr

i. 171 Maqueta del Monumento a la tercera internacional

Tatlin

Academia de bellas Artes de Petrogrado, Noviembre de 1919

Imagen tomada del libro de Nicolai Punin, (contra el cubismo). Pb., 1921.
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i. 172,173 Revista Izvestia ASNOVA.
1926, direccion editorial de L. Lisitsky y N. Ladovsky, se publicé un primer y unico numero
enlace: https://cdn-s-static.arzamas.academy/uploads/files/Asnova.pdf
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“En un articulo publicado en la revista G del mismo afio, el autor explica asi su obra: “La primera sala ‘guia’ a quien llega del amplio hall, se sitia en diagonal y lo ‘conduce’ a las amplias ho-
rizontales de la pared frontal y de alli a la tercera pared con sus verticales. En la salida -jALTO! alli en el suelo esta el cuadrado, el elemento primario de todo el disefio. El relieve en el techo,
situado en el mismo campo de vision, repite el movimiento. Por razones materiales, el proyecto para el suelo no ha podido realizarse. La sala (como sala de exposicién)se ha disefiado con
formas y materiales elementales; lineas, superficies planas y barras, cubo, esfera, negro, blanco, gris, y madera; y superficies que se extienden planas sobre la pared (color) y que se sitlian
en perpendicular (madera). Los dos relieves producen una situacién problematica y la cristalizacién de toda el &rea(el cubo a la izquierda en relacion con la esfera en el centro y ambas en
relacién con la barra de la derecha). La sala no es habitable. He mostrado aqui los ejes de mi disefio. Quiero expresar con ello los principios que considero esenciales para la organizacién
fundamental del espacio de la sala en si mismo’(15 EL LISSITZKY, “Prounen Raum’, G1 (1923), en LISSITZKY-KUPPERS, Op. Cit) Extracto tomado de la tesis Doctoral de Queralt Garriga
Gimeno, Arquitectura en exposicion. Transcendiendo el paradigma clasico

i.174 Revita G: Material zur elementaren Gestaltung (Material for Elementary Construction) no.1, July 1923

1923

Puede observarse la imagen del Proun Room, realizado por El Lissitzky para la Gran Exhibicién de Arte de Berlin en el extremo superior ezquierdo,acompafiado de una planta donde se
indican con niimeros la disposicion de esta en la sala, nimeros que acompafian la parte superiro de la fotografia.

En el extremo inferior derecho, puede observarse la composicién realizada por Theo Vandoesburg , Basic Composition in Painting, que estara presente en publicaciones de Stijl, una de
ellas, la realizada por el MoMa y con editorial a cargo de Philiph Jhonson.

MoMA Collections
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Plate | Theo van Doesburg

a) Basic Compaosition in Painting
b) Basic Composition in Sculpture
c) Basic Compasition in Architecture
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i.175 Imagen tomada de: The Museum of Modern Art Bulletin: Vol. XX, No. 2, Winter, 1952-1953. de stijl 1917-1928
MoMA
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THE ELEMENTARY
EXPRESSIONAL MEANS
OF PAINTING

Negative Positive

Fig. 1

i.176 llustracion del libro Principles of Neo-Plastic Art, Theo Van Doesburg
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i.177 llustracion del libro Principles of Neo-Plastic Art, Theo Van Doesburg
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i. 178 Proun 2C

El Lissitzky
1920
Litografia i. La obras geu se encuentran colocadas en secuencia, se encuentran en la coleccion del
MoMA MoMA
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i. 189 Composition VIII (The Cow) i. 190 Contra-Construction Project (Axonometric)
Theo van Doesburg (1883-1931) Theo van Doesburg, Cornelis van Eesteren

1917 1923

MoMA MoMa
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Salls & Cimima de TAulesis & Sirsshonry Francs
Thie Vas Deesburg, architeste i Parin

i.191 ( parte de la imagen) Preliminary color scheme for ceiling and short walls

of dance hall in Café Aubette, Strasbourg, France
1926-1928 i.192 Salle du cinéma de I'’Aubette, a Strasbourg

Theo van Doesburg Imagen de la revista Boutiques et magasins, [1929], p. 40.
MoMA The New York Public Library. Digital Collections
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i.194 Colour design for university hall, in perspective, towards the stairca-
se 1923
A design for a hall in south Amsterdam by Cornelis van Eesterern, not
realised
Pencil, gouache and collage on paper

i.193 Dibujo compositivo para el proyecto del hall de la universidad 62 x 144 cm

Tomado de LOST PAINTERS EEN WEBMAGAZINE OVER DE POSITIES EN IDEEEN IN Theo van Doesburg

DE HEDENDAAGSE BEELDENDE KUNST TATE
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i.195 Café De Unie, Rotterdam
Jacobus Johannes Oud (1890 - 1963)

1925
Crayon de couleurs, encre de Chine, aquarelle et gouache sur papier

© Georges Meguerditchian - Centre Pompidou, MNAM-CCI /Dist. RMN-
GP
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i.196 Sin titulo
Alelander Rodchenko
Fotografia
1926-1927

MoMA
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derna en Holanda”,)

Este articulo publicado en L'Architecture Vivante de 1925, Van
Doesburg anuncia los principios determinantes de la nueva ar-

quitectura. ...: /(...) 2. Los elementos: la nueva arquitectura es
elemental, es decir, que se desarrolla a partir de los elementos
de la construccion en el sentido mas amplio: funcién, masa,
luz, materiales, plano, tiempo, espacio, color, etcétera. Estos
elementos son al mismo tiempo elementos creadores. (...) 5.
Lo informe: la nueva arquitectura es informe pero bien deter-
minada. No tiene un esquema a priori, un molde en el que
incorporar los espacios funcionales. (...) 12. La estatica. La
nueva arquitectura es anticubica, es decir, que los diferentes
espacios no estan comprimidos en un cubo cerrado. Al con-
trario, las diferentes células de espacio (los volumenes de los
balcones, etc., incluidos) se desarrollan excéntricamente, des-
de el centro a la periferia del cubo, por ello las dimensiones
de altura, anchura, profundidad y tiempo reciben una nueva
expresion plastica. De este modo, la casa moderna dara la
impresion de planear, de estar suspendida en el aire, de opo-
nerse a la gravedad natural” (Gimeno, 2004, pags. 133,134)

Observandose esto, en su proceso llamado “analisis arquitec-
ténicos” y condesado en su escrito Grundbegriffe der Neuen

Gestaltenden Kunst, que es impreso en el Volumen 6 de los
Libros de la Bauhaus en 1925. Principles of Neo-Plastic Art,
en su traduccién al inglés. (Doesburg, 1966).

La hibridacion entre la obra artistica y arquitectonica permiti-
ra otras visiones hacia ellas, ya que derribara las diferencias
implantadas para ambas disciplinas y los limites ideales mar-
cados hacia ellas desde las Academias. A casi 20 anos de
transcurrido el siglo XX posibilitaran una nueva construccion
desde lo artistico hacia lo arquitectonico. La obra de arte se
transforma en propuesta arquitecténica de caracter formal.

En los afos treinta del siglo XX, las obras pictoricas realiza-
das por los artistas son acciones cambiantes y multiplicadas,
donde las formas puras de la geometria, las palabras y los
cuerpos descarnados, junto con las fotografias, que comen-
zaran a ser valoradas como obras de naturaleza artistica, y
seran utilizadas por los artistas como expresiones que permiti-
ran la construccion de nuevos angulos de vision (i.196) que se
mezclaran con la pintura en collages que expresaran y acom-
pafaran los nuevo discursos conformados por otras paletas
de color. De esta forma, junto a los colores primarios y a las
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geometrias dinamicas cuestionaran desde lo politico y lo poli-
cromo (ya que el afiche y los elementos graficos desarrollados
por los artistas seran utilizados por movimientos politicos en
sus presentaciones) al espectador, quien a su vez no podra
ser indiferente, pues sera confrontado desde el tiempo pre-
sente que se referencia y el cual habita.

Las Academias y su dominio se desvanecen. No asi el poder
de los criticos y el de los poderes politicos y militares, que
marcaran los caminos a seguir imponiéndolos a su parecer.
Las universidades y las escuelas de ensefianza de nueva
creacion, como la Bauhaus, veran con fuerza estas dinami-
cas, y seran disueltas por los regimenes politicos que se con-
solidaran en el continente europeo.

La Bauhaus se establecera a partir de las ideas planteadas
en el “Manifiesto de la Bauhaus”, publicado en abril de 1919
como folleto compuesto de cuatro paginas impresas, y firma-
do por Walter Gropius. Su portada sera una xilografia que lle-
va por titulo “Catedral”, realizada por Lyonel Feininger (i198).
La Bauhaus como nueva escuela,

se compromete a forjar todas las formas de arte en un todo
unico para colocar de nuevo todas las disciplinas artisticas

—Ila escultura, la pintura, las artes y artesanias y los oficios
manuales— y hacerlos parte integrante de un nuevo arte de
la construccion”. (Bauhaus Dessau, s.f.)

La arquitectura se establecera como la disciplina que dirige a,
otras, como: el disefio grafico, el tallado en madera, la cons-
truccion de moldes, el tejido, la fotografia, los vitrales, el disefio
de objetos, muebles, etc., segun lo proclamado por la escuela
de la Bauhaus, aunque esta disciplina no entrara directamente
en el pensum hasta 1927. El estudio planteado en la escuela,
poseia un pensum definido a partir de un curso inicial donde
todos se encontraban en los talleres preliminares, dividiéndo-
se luego en especializaciones particulares.

La escuela, como institucion, estara se dividida en tres pe-
riodos, que no solo tendran que ver con las directrices de su
director, sino con la ubicacion territorial de cada una, respon-
diendo a factores politicos, econémicos y culturales. Donde
la construccion de la escuela como hecho material, llega a ser
una realidad, con los sistemas por ellos proclamados.

o 1919-1925: Weimar, director Walter Adolph Georg Gropius



(1883-1969) de 1919 a 1927.

e 1925-1932: Dessau, director Hannes Meyer (1889-1954),
de 1927 a 1930.

e 1932-1934: Berlin, director Ludwig Mies van der Rohe
(1886-1969), de 1930 a 1933.

En la segunda etapa, se construye el edificio en Dessau, entre
1925 y 1932 el cual acogera la escuela. Este fue disefiado por
Walter Gropius, Carl Fieger, Ernst Neufert y los practicantes
del despacho de Gropius. En el edificio se reflejan los plantea-
mientos del manifiesto.

iEl objetivo final de todo el arte es el edificio! La ornamenta-
cion del edificio una vez fue el objetivo principal de las artes
visuales, y se les considera parte indispensable del gran edifi-
cio. Hoy en dia, existen en aislamiento complaciente, de la que
solo pueden ser recuperados por los esfuerzos decididos y de
cooperacion de todos los artesanos. Arquitectos, pintores y
escultores deben aprender una nueva forma de ver y entender
el caracter compuesto del edificio, tanto como una totalidad
y en términos de sus partes. Su trabajo, entonces volvera a
imbuir en si con el espiritu de la arquitectura, que se perdio en

el arte del salén. (Manifiesto de la Bauhaus)

Su influencia se extendera por toda Europa y grandes artis-
tas, arquitectos, fotografos y escritores haran parte de su plan-
ta como maestros. (i.199) La Bauhaus de Weimar publica su
constitucion en 1921, y alli los profesores son llamados maes-
tros y los alumnos, aprendices vy oficiales, siguiendo las divi-
siones utilizadas en los gremios de la Edad Media:

Arquitectos, escultores y pintores: todos nosotros debemos
volver al trabajo artesanal. Creemos un nuevo gremio de arte-
sanos. La Bauhaus pide reunir todas las manifestaciones ar-
tisticas en una unidad, ambiciona la reunificacion de todas las
disciplinas artisticas en una nueva arquitectura formada por
esos componentes inseparables. El objetivo ultimo de la Bau-
haus, aunque lejano, es la obra unitaria, la gran construccion,
en la que hayan desaparecido las barreras entre arte monu-
mental y arte decorativo. (Manifiesto de la Bauhaus)

En los primeros decenios del siglo XX, se discute, plantea y
desarrolla la idea del servicio del arte a la sociedad desde
diferentes movimientos artisticos, asociados a corrientes de
pensamiento, influenciadas por las pautas politicas y sociales
que se instauraban por entonces en el continente europeo. La
obra arquitectonica, es planteada como presencia generado-
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i.198 Lyonel Feininger (lllustration), Cathedral”, Walter
Gropius (Author) Manifesto and programme of the Sta-
te Bauhaus, April 1919,

Bauhaus in Weimar, 1919

bauhausarchiv museum fiir gestaltung

idea

9 BAUHAUSBUCHER
i. 199 Bauhaus Libros, Libro #9. Punto y linea sobre el plano, K A‘ N DI N 5 K‘Y
1926/1928 ' PUNKT uno LINIE zu FLACHE

Wassily Kandinsky,
Herbert Bayer (disefio de la portada)
Archivo de la Bauhaus, Berlin

2. AUFLAGE
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ra de acciones conmemorativas e imagen en la ciudad en la
cual se instalara, como lo establecido en el constructivismo
ruso o, por el contrario, seran ejemplificadas y llevadas a cabo
bajo las premisas de obra uUnica- unificando la obra artistica y
la arquitectdnica-, que sera concebida como proyecto, cuya
finalidad sera la construccion del mismo, con sus diversos
componentes y realizado bajo los parametros de la elabora-
cion artesanal y econémica de la pieza; como los plantea-
mientos realizado por De Stijl y la Bauhaus.

Las obras y objetos propuestos por los artistas en los primeros
decenios del siglo, pusieron en tela de juicio los valores que
antes eran inherentes a la obra artistica, e hibridaron la obra
artistica y la arquitectdnica, ya que esta ultima nacia de proce-
sos composicionales, formales, tectdnicos, materiales y cons-
tructivos, llevados a cabo en los talleres de las nuevas escue-
las, donde las bellas artes se unian a las de artes y oficios, y
arte y arquitectura convivian como procesos inseparables.

La obra artistica se desdobla en el espacio y el tiempo, exis-
tiendo en las cuatro dimensiones fisicas y abriéndose camino
como concepto e idea. Se transforma en expresion composi-

tiva que expande sus formatos fuera de lo bidimensional y lo
tridimensional. La influencia de la composicion bidimensional
a partir de las formas puras, el color y el texto, acompanaran
no solo la intervencién en la obra pictorica, sino que éstas
haran presencia en el plano de la fachada de la obra arquitec-
tonica desbordando éste. Construccion tridimensional escultu-
ral-artistica-arquitectdnica, generada a partir de la utilizacién
de diversos soportes, técnicas mixtas, collages y fotografias y
a diversas escalas, que involucraran de manera consiente el
movimiento de los elementos compositivos de la obra, y con-
templaran su desarrollo en el espacio bajo la actuacion directa
del espectador, quien transforma la obra. En palabras de El
Lissitzky: “El observador en la exposicion debe ser forzado
fisicamente a interactuar con los objetos”.

Estos procesos artisticos se hibridaron de manera indisoluble
con las obras arquitectonicas planteadas dentro de los idearios
desarrollados por cada movimiento artistico, posibilitando que
la obra artistica y arquitectonica se realizara bajo procesos
artisticos-proyectuales concebidos como un todo dinamico, a
partir de la utilizacion de planos, franjas y colores, influencia-
dos por las obras pictoricas, realizadas por los artistas.
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ARTE O B R

En estos momentos, la obra artistica y arquitecténica se en-
cuentran y confluyen en la abstraccién, yuxtaponiéndose y
fusionandose como idea creadora, y proceso creativo’’, bajo
el concepto de obra.

...decimos de todo concepto, que siempre tiene una historia,
aunque esta historia zigzaguee, o incluso llegue a discurrir por
otros problemas o por planos diversos. En un concepto hay,
las mas de las veces, trozos o componentes procedentes de
otros conceptos, que respondian a otros problemas y supo-
nian otros planos. No puede ser de otro modo ya que cada
concepto lleva a cabo una nueva reparticion, adquiere un pe-
rimetro nuevo, tiene que ser reactivado o recortado.

... En efecto, todo concepto, puesto que tiene un numero fi-
nito de componentes, se bifurcara sobre otros conceptos,
compuestos de modo diferente, pero que constituyen otras
regiones del mismo plano, que responden a problemas que
se pueden relacionar, que son participes de una co-creacion.
(Gillez Deleuze, 1997, pags. 23-24)

77 “...un proceso creativo, cuya belleza y verdad radica en la manifestacion del limite
como condicién ontoldgica; no un simple proceder bello, sino una estética fundada en el
caracter fronterizo del ser humano que se manifiesta en su quehacer, en este caso plas-
tico e intelectual, y que, en su producto, manifiestan esa belleza aparente que nos hace
vislumbrar el misterio subyacente a la realidad misma.” (Ponce, 2004, pag. 14)

A ARQUITECTURA

“La obra para mi es contestacion y pregunta”.5 (Eduardo Chi-
llida, Escritos, op. cit., p. 50) Se trata de la obra entendida
como un proceso causal, como un preguntar y responder que
concluye con el horizonte de la vida, que desde un plano sin-
tético, exalta al arte como una forma de conocimiento guiada
por la pasién. (Chillida .Ponce, 2004, pag. 16)’

78 Ibid. 78. Tomado del articulo: El limite como concepto plastico en la obra de Eduardo
Chillida. Una lectura desde la filosofia del limite de Eugenio Trias. El cual puede encon-
trarse digitalmente en la pagina de la revista, en-claves del pensamiento, perteneciente
al Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey en el enlace: https://www.
enclavesdelpensamiento.mx/index.php/enclaves/article/view/14/13. Este articulo pertene-
ce a la tesis realizada por el autor en la Universitat Pompeu Fabra (Espafia) en 2011.
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1 Colecciones Historicas

2 Colecciones Botanicas

i. 202 Plano de conjunto de los establecimientos publicos

3 Biblioteca \ .
zona del ocio de la ciudad

4 Restaurante Tony Garnier
1917

5 Sala de Exposiciones Imagen tomadas del libro “Une Cité Industrielle”
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Ciudades ideales

Las utopias de una nueva sociedad ya no soélo seran plan-
teadas por los escritores y pensadores, en escritos sobre el
papel, sino que algunas de ellas son implantadas como sis-
temas politico-sociales en diferentes naciones. Y este reflejo
de las teorias, se ve implicito en las proyecciones de nuevas
ciudades realizadas por los arquitectos, o en los planes urba-
nos contemplados para las ciudades ya constituidas, ampara-
dos bajo los poderes politicos del momento, donde diferentes
arquitectos intervendran en ellas.

En el afio de 1917, Tony Garnier (1869-1948) hace publica su
concepcion idearia de la nueva ciudad, ya que ha planeado y
disefiando una ciudad ideal, la cual llama “Une Cité Industrie-
lle”

Este proyecto lo lleva a cabo en los afios de su estancia en
la Villa Médicis, después de haber ganado el “Grand Prix” de
Roma (1899-1904), trabajo que realiz6 en paralelo junto con el

oficial que debia realizar. Se concentra en el disefio de toda
una ciudad, comenzando por establecer una ubicacion geo-
grafica determinada y determinante para desarrollar todo un
programa de necesidades, basado en las ideas de una socie-
dad con principios de igualdad. Lleva a cabo todo el proceso
proyectual, desde la concepcién urbana hasta el desarrollo de
las propuestas individuales y particulares de cada una de las
zonas en las cuales divide el proyecto. De esta forma concibe
la ciudad subdividida en zonas, de acuerdo a las funciones
que él establece, con equipamientos definidos a partir de sus
usos publicos y privados. (i.200, i.201) (Gideon, 2009, pags.
748-753)

Dividiendo la ciudad en cuatro zonas: trabajo, residencia,
transporte y ocio. En esta ultima zona, Garnier instalara al Mu-
seo de Arte, localizado cerca a los equipamientos publicos,
administrativos, culturales y deportivos.
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i. 203 Fachada hacia el parque donde se encuentra el acceso principal
Planta del edificio de Colecciones Historicas, Arqueoldgicas, Artisticas, Comerciales

51
PL.30.  COLLECTIONS HISTORIQUES ; PERSPECTIVE.

i. 204 Perspectiva del Acceso al Museo
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El proyecto del Museo contemplado por Tony Garnier, lo de-
signa para las Colecciones Historicas, éstas subdivididas en
Arqueoldgicas, Artisticas y Comerciales, como él las denomi-
na, y asi lo hace constar en el proyecto, el cual ubica cerca
al edificio que albergara las colecciones Botanicas y la Biblio-
teca en la zona dedicada al ocio, rodeado de areas verdes y
con jardines, ya que considera esta como un area de reunién
social, educacion y conocimiento, ligando asi el proyecto a los
conceptos clasicos. lgualmente, estara cerca a la “Gran Sala
de Reuniones” y a la “Sala de Asamblea”, un lugar para la or-
ganizacion politica y publico (i.202).

La planta del Museo la dispondra a manera de C, conteniendo
las visuales del espacio publico, conformando una gran plaza
con los otros equipamientos de vocacion publica cercanos a
él. Su planta esta compuesta por tres cuerpos de forma rec-
tangular, desprendiéndose del central dos brazos de forma
semejante, como pasillos que se unen a lado y lado de éste
para unir a los otros dos cuerpos de manera perpendicular.
Su acceso se realiza por escaleras ascendentes que llegan
a la plataforma donde se encuentra la entrada en la fachada
principal, ya no aporticada sino que esta libre de las columnas
de los érdenes clasicos; junto a otros dos accesos (laterales),
uno en frente de otro, que indican el acceso a cada uno de
los espacios expositivos, de planta libre y diferenciados por
elementos estructurales portantes, y una division interior en
sus extremos. Igualmente, los pasillos que unen el volumen
central con los laterales poseen unas escaleras para pasar de
largo entre el espacio publico desde el cual se llega, y entrar
a los jardines traseros que ofrece el Museo a la ciudad, sin

tener que pasar por las salas, o para comenzar su recorrido a
escogencia personal (i.203, i.204).

La ciudad ideal planteada por Garnier no se construira, pero
quedara cristalizada en las planimetrias dibujadas por él, en
planta, alzado, seccidn, y perspectivas, definiendo cada una
de las zonas a nivel urbano. Detallando y complementando por
medio de perspectivas las concepciones generales y particu-
lares para el funcionamiento de toda una ciudad, subdividida
y unida a través del transporte publico interurbano, que define
vias de comunicacién, no solo peatonales, sino que también
incluira vias vehiculares, que permitiran el desplazamiento por
toda la ciudad a través de una trama ordenada, que, desde
sus formas, dimensiones y escalas, diferencia sus funciones,
vinculadas a espacios verdes y plazas abiertas. En estas pla-
zas seran desarrolladas las actividades sociales y ludicas.
Todo el proyecto quedara condensado en su libro publicado y
este sera tomado posteriormente como semilla del urbanismo
moderno. (i.205)

Garnier tendra presente estas ideas al ser contactado por el
ayuntamiento de su ciudad natal (Lyon), para realizar la pla-
neacion y el desarrollo de proyectos de viviendas obreras,
previstas para 12.000 habitantes. Dicha obra comenzd en
1920 y termind en 1934, cuando fue inaugurada. (Chevenez,
2004, pag. 77)

El proyecto de las viviendas saltara nuevamente a la palestra
publica entre las décadas sesenta y ochenta del siglo XX, ya
que sus propietarios, congregados en comités a lo largo de



mas de veinte afnos, han pedido la repotenciacién de sus vi-
viendas y la implementacion de los equipamientos del barrio a
los gobiernos de la ciudad. En estos afos se crea una unidn
de los comités con artistas del colectivo artistico, el cual lle-
va por nombre “Ciudad de la Creacién”, y estos son quienes
plantean y llevan a cabo la realizacion de los grandes murales
en las fachadas ciegas de los edificios del barrio. Los murales
son fragmentos a gran escala de imagenes del proyecto “La
Cité Industrielle” disefiado por Tony Garnier, homenajeando
al arquitecto. Logrando de ésta manera particular, volcar la
mirada politica, para que fueran destinados los recursos para
organizar el barrio, e igualmente potenciarlo a nivel mundial a
través de la intervencion artistica, transformando al barrio en
el Museo Urbano Tony Garnier.(Musée Urbain Tony Garnier)
(i.206, i. 207) (Museo Tony Garnier (s.f.). Projets de Tony Gar-
nier.)

En el texto de Alain Chenevez (2004 ya citado), este expresa
que:

El Museo Urbano, fruto de una accion colectiva ejemplar y del
apoyo de multiples colectividades publicas, es un patrimonio
popular, arquitectonico y urbano de primer orden y una ciudad
cultural declarada de interés publico, premiada y sostenida
por la UNESCO. Es un lugar emblematico de la cultura popu-
lar, de su arquitectura, de su habitat, de su compromiso, de
su iniciativa y de su voluntad de forjar una “plus valia” cultural
y patrimonial simbdlica. Con sus 25 pinturas monumentales,
este recorrido excepcional reivindica el arte y la cultura como
un derecho esencial. Los muros pintados representan la me-
moria de los habitantes, la memoria de una accion ejemplar de
democratizacion de la cultura y del patrimonio. (p. 81)
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i. 205 Axionometria realizada por Garnier, se encuentra en las primeras paginas del libro
1917
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i. 206 Fresque du musée urbain Tony-Garnier i. 207 Musée Urbain Tony Garnier
Bibliotheque municipale de Lyon imagen de su pagina
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i.208 Relativity

(Relatividad), 1953

Maurits Cornelis Escher

1953

Litografia

Gemeentemuseum Den Haag,
The Hague, The Netherlands
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2.2 El museo de arte imaginado. El proyectado, no construido

Los movimientos artisticos desmitificaron la obra artistica des-
de su materialidad, destruyendo su caracter eterno y unico.
Estas posturas hicieron eco, de manera particular, en perso-
nas que tenian a cargo las instituciones a nivel interno, y lle-
varon a cabo otra posible existencia de la obra instituciona-
lizada, queriendo replantear las salas expositivas desde las
diferentes disciplinas, para unir lo administrativo y lo artistico y
provocar el cambio.

Asi pues, se hicieron transformaciones espaciales al interior
de los Museos de Arte, que fueron acompafnadas por progra-
mas museograficos, y lo transformaron desde dentro, como
lo hizo el director del Landesmuseum (Museo Provincial de
Hannover) Alexander Dorner (1893-1957), quien comenzé la
reestructuracion del Museo y modifico la museografia del mis-

mo, después de ser nombrado director de este en 1925. (Entré
al museo como curador en el afio de 1923.) Este provoco un
cambio en todo el espacio expositivo, ya que modifico la dis-
tribucion de las colecciones en las salas, esto incluia varios
aspectos: la disposicion de las obras en ellas, ya que estarian
en un recorrido secuencial deacuerdo a los periodos histori-
cos en que fueron creadas, igualmente concebiria atmosferas
en las salas introduciendo el color en cada una de ellas. Y
uno de los cambios mas significativos fue el de disponer la
creacion de una nueva sala permanente para la exposicion del
arte abstracto y para las obras que se realizaban en esos mo-
mentos y cuyos artistas se encontraban creando en paralelo
en diferentes ciudades de Europa. La sala fue encargada a un
artista, no a un arquitecto. En un primer momento se llamara
a Theo Van Doesburg, precursor De Stjil, pero esta propuesta
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no le gustd e hizo el encargo a otro artista, a El Lissitizky™®,
que se encontraba militando en el constructivismo, y quien ya
habia entablado la relacion obra artistica-arquitectura desde
sus Proun y posteriormente en sus Prounenraum.

La propuesta que realizara Lissitizky para el Museo, se llama-
ra Abstraktes Kabinet (El gabinete abstracto) y se construiria
entre 1927 a 1928. En ella plasmara y seguira fiel a su idea de
introducir al espectador en un espacio donde su movimiento
y sus gestos sean necesarios para interactuar con las obras.
Estas estaran dispuestas en el plano expositivo vertical —las
paredes— a diferentes alturas entre el suelo y el techo. Y no
solo se quedara en ello, como puede observarse en algunas
fotografias, el espectador podia desplazar las obras por un riel
y descubrir otras detras de las primeras. Todas estas obras
fueron colocadas sobre paredes que poseian diferentes mate-
riales y texturas, las cuales no estaban unicamente formando
angulos de 90 grados. (i.209, i.210)

El gabinete abstracto no alcanzé a cumplir los 10 afos, por-
que fue destruido en 1936, pues quedd clasificado dentro del
nuevo orden politico y militar del Partido Nacional Socialista
aleman como un espacio que, segun los criterios de este régi-
men, no cumplia con los dictamenes academicistas impuestos
para las Obras de Arte y, tanto el espacio concebido como las
obras expuestas, no fueron considerados como Obras de Arte,
y mucho menos como nuevas expresiones. Y para establecer
dichos parametros se dejé claro, un afio después (1937), en la

79 “Doner decidio invitar a Lissitzky para que instalara una version del Raum fiir kons-
truktive Kunst (La Habitacién para el Arte Constructivista) realizada en 1926 para la
Internationale Kunstausstellung (Exposicion de Arte Internacional) en Desdén” (Laura Li-

zondo-Sevilla N. S., 2011, pag. 239)

exposicion Entartete Kunst (Arte Degenerado), llevada a cabo
en Munich, su impositivo desprecio por las obras de los artis-
tas del presente y de los nuevos movimientos, dejando claro
que debian ser destruidos.

El gabinete existe no sélo bajo la presencia de los dibujos y
collages de El Lissitizky, de las fotografias que se tomaron
en su momento, sino que actualmente puede observarse una
reproducciéon de este en el Sprengel Museum de Hannover
realizada en 1968 (y adecuada nuevamente en 2016) y en el
Van Abbenmuseum, que ha realizado una reconstruccion en
1999 80

Los movimientos politicos y militares a principios del siglo XX
condicionaron las intervenciones culturales y artisticas en
toda Europa, donde los artistas tomaron posturas de compla-
cencia con los poderes establecidos, o por el contrario fueron
perseguidos y tuvieron que exiliarse a diferentes paises fuera
del continente europeo y emigrar a otros, para continuar con
sus procesos y propuestas artisticas y arquitectonicas, que se
expandieron e influenciaron todas las producciones y visiones
hacia la obra arquitectonica y artistica de manera global.

Esta transformacion del interior del Museo -el espacio exposi-
tivo-, a partir de la intervencion de un artista y avalada por el
director del Museo, sera una actuacion unica y controversial

80 En estos links, se puede observar detalles de la obra
https://lwww.sprengel-museum.com/suche/index.php?text=abstract+cabinet&anmelden.
x=12&anmelden.y=10

https://sprengel-museum.com/drucken.php?id=105714048&bg=0
https://vanabbemuseum.nl/en/collection/details/collection/?lookup%5B1673%5D%5Bfil-
ter%5D%5B0%5D=id%3AC3092
https://openspace.sfmoma.org/2013/01/proposal-for-a-museum-el-lissitzky/




en su momento, pues no se dio de forma inmediata en otros
Museos institucionalizados que poseian colecciones desde el
siglo XVI, pero permitid que otro tipo de posturas y modelos
pudieran ser planteados y contemplados en los montajes de
las salas expositivas.

Los cambios fueron bienvenidos y se realizaron con éxito en
las exposiciones emblematicas realizadas en Europa y Esta-
dos Unidos, principalmente por los galeristas y algunos Mu-
seos, antes y después de la Segunda Guerra Mundial, ya que
las exposiciones temporales permitian mayor flexibilidad en el
proceso de montaje, rompiendo los esquemas anteriores para
la distribucion y exposicion de las obras, puesto que el con-
tenedor a nivel interior fue manipulado como obra particular,
donde se instalaba todo el montaje de la exposicion.

Dichas exposiciones rompieron completamente con la disposi-
cion de las salas decimondnicas del Museo institucionalizado,
lo que supuso un cambio claro y contundente, que comenzé
en los anos veinte del siglo XX. Recogiendo propuestas de
los manifiestos e idearios artisticos, arquitectonicos, literarios
y politicos que precedieron este rompimiento y de los cuales
se hicieron eco, asi como de los escritos que hablaban direc-
tamente de las obras, del espacio expositivo, del Museo de
Arte, de su presencia y de las sensaciones y actitudes que
sentian en y hacia él. Esto es manifestado con claridad en el
articulo titulado “Le probleme des musées” (El problema de
los museos), escrito por Paul Valery y publicado en el periodi-

co literario y politico Le Gaulois : littéraire et politique ® el 4 de
81 En este enlace de la Biblioteca Nacional de Francia, se encuentra digitalizado el perié-

dico Le Galoies : littéraire et politique, , donde se encuentra en primera plana el escrito de
Palul Valery, “Le probleme des musées” : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5393831.

abril de 1923 en Paris. Este texto se publicé el mismo afio en
que El Lissitzky construy6 el Prounenraum (i.174), en el Gros-
se Berliner Kunstausstellung, (La Gran Exposicion de Arte de
Berlin) llevada a cabo del 19 de mayo al 17 de septiembre. En
el catalogo de esta exposicion®? se indica la distribuciéon de
las obras expuestas, segun los tres grupos definidos en los
cuales se dividiria la exposicion. En el tercer grupo llamado
Abteilung der November Gruppe (Departamento del Grupo de
Noviembre) se encuentra clasificada la obra de El Lissitzky, y
se dispone para ella de las salas 24 a 29 (i.211, i.212) (Nancy
Perloff, 2003, pags. 267-268)

Desde el comienzo del articulo, Valery indica: “No me gustan
demasiado los museos. Hay muchos admirables. Pero ningu-
no que sea placentero” (Bolanos, 2002, pag. 33). En su texto
el autor vincula directamente los limites fisicos, cognitivos y
culturales que impone el Museo, y dice que junto con los emo-
tivos y sensibles estos son implantados desde un interior de-
limitado, singularizando en el escrito, cada uno de ellos, des-
cribiendo desde la percepcidn visual y cognitiva su relacién
directa con los Museos y advirtiendo y preguntandose el por-
queé de la existencia de estos espacios concebidos por una ci-
vilizacion que utiliza el “...sistema de yuxtaponer producciones
que se devoran unas a otras”y que se rigen por “...las ideas
de clasificacion, de conservacion y de utilidad publica, todas
ellas precisas y claras, tienen poco que ver con los placeres”
(-..) “Conmigo caminan la tristeza, el hastio la admiracion, el

buen tiempo que hace fuera, los reproches de mi consciencia
r=Le%20Gaulois%2C%20Paris%2C%204%20avril%201923.7rk=579402;0

82 Enlace donde puede observarse digitalizado el catalogo de la exposicion: https://ar-
chive.org/stream/Grosse_Berliner_Kunstausstellung_1923/berliner-1923-opt3#page/n17/
mode/thumb
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i. 209 Abstraktes Kabinet (Abstract Cabi-
net)
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y la terrible sensacion del gran numero de grandes artistas’
(Bolafios, 2002, pag. 32)

El espacio expositivo, subdividido en salas indica un caminar
definido, las cuales se encuentran delimitadas y precisas, ha-
ciendo parte de un circuito especifico, marcado por el conte-
nedor, el edificio Museo

Las obras pictoricas y escultdricas expuestas en ellos y dis-
puestos bajo los valores de obra unica, los cuales reconoce
Valery, se vuelven incoherentes, puesto que este valor muere
al exponer una cerca a la otra: en “...esta vecindad de visiones
muertas. Sienten celos entre si y se disputan la mirada que
les da la existencia” (Bolafios, 2002, pag. 32). Palabras que
recuerdan las del “Manifiesto futurista”, donde las obras y los
artistas peleaban entre si, siendo los artistas guerreros. Con-
tinuando con las palabras de Valery:

Me siento en medio de un tumulto de criaturas congeladas
donde cada una requiere inutilmente la inexistencia de todas
las demas [donde] la erudicion es una especie de fracaso: ilu-
mina lo que precisamente es menos delicado, profundiza en lo
que no es esencial. Sustituye sus hipotesis por la sensacion,
Ssu memoria prodigiosa, por la presencia de la maravilla, y afia-
de al inmenso museo una biblioteca ilimitada. (Bolafios, 2002,
pags. 32,33)

En palabras suyas identifica la existencia en este presente del
Museo, como recipiente y el cual indica: “El museo ejerce una
constante atraccion sobre todo lo que los hombres hacen. El
hombre que crea, el hombre que muere; lo alimentan de la
misma manera. Todo acaba en un muro o en una vitrina’.

Con esta afirmacién alude a la permanencia del Museo y lo
advierte infinito, ya que todo puede ser coleccionable y ser
expuesto a posterior, pero claramente manifiesta que las ba-
ses que lo sustentan deben ser modificadas, tanto a nivel del
espacio expositivo en sus salas y distribucion de las obras,
como la presencia fisica del mismo, como contendor y ha de
ser capaz desde la propuesta arquitectonica, de integrar rela-
cionalmente el acontecer interior con el exterior.

De repente percibo una vaga claridad. Una respuesta se dibu-
Ja en mi alma, se desprende poco a poco de mis impresiones,
y pide pronunciarse. Pintura y escultura, me dice el demonio
de la Explicacion, son dos nifios abandonados. Su madre esta
muerta, su madre Arquitectura. (Bolafios, 2002, pag. 34)

Esa madre que tomara fuerza y tendra otra visibilidad colec-
tiva cuatro afios después de haberse publicado el articulo.
Cuando en 1927 es realizada en Stuttgart, la WeilRenhofsied-
lung (“Weissenhof”)) (i.213) (inauguracién, 23 de julio, clausu-
ra, septiembre), Feria Internacional de Arquitectura, en la cual
se construyeron obras a escala 1:1, para mostrar en un solo
lugar, 21 obras enfocadas a la vivienda moderna unifamiliar
y multifamiliar, disefiadas por 17 arquitectos, pertenecientes
a los diferentes movimientos de ese momento. Mies Van der
Rohe seria el encargado de este proyecto, ya que era en esos
momentos el presidente de la Asociacion Mixta de Arqui-
tectos, Artistas e Industriales, (Deutscher Werkbund DWB,
constituida en Alemania en 1907), la cual habia organizado y
patrocinado todo el proyecto con el fin de generar nuevas mi-
radas a la ciudad y a las viviendas, después de la devastacion
de la Primera Guerra Mundial, para generar posibilidades de
reconstruccioén en las ciudades europeas a través de la prefa-
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i. 213 Werkbund Ausstellung, Die Wohnung (Werkbund exhibition—The
Dwelling) (Poster for exhibition organized by the Deutsche Werkbund at
the Weissenhofsiedlung, Stuttgart, Germany)

Karl Ludwig Straub

1927

MoMA
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bricacion y estandarizacion de éstas.

En esta muestra fue construida la obra J. J. P. Oud, “Casas
5-9” (casas adosadas), las cuales, a nivel de composicion de
fachada, tenian similitudes con las presentadas diez afios an-
tes, por este arquitecto, en la revista De Stijl Vol. 1, N° 1 (Delft,
October 1917), en la que se les dio el nombre de “Boulevard
de la playa”.

El panorama en donde la obra arquitectdénica hace presencia
a través de su pluralidad y en un lugar determinado, y se ex-
ponen al mundo como ejemplos particulares-construidos que
abordan el mismo tema, les da pie e impulso a los arquitectos
para reunirse. Asi, un aio después se agruparan para realizar
la conformacién del Comité de Arquitectura Moderna (CIAM).
Los cuales iniciaran a partir de discusiones, de exposiciones,
conferencias y charlas protagonizadas por diferentes arquitec-
tos, sobre temas especificos. Dando inicio en 1928 y conclu-
yendo en 1956.

CIAM | (1928). La Sarraz. Suiza: Fundacion del CIAM.

CIAM 11 (1929), Francfort del Meno. Alemania. Enfocada en el tra-
bajo de vivienda de Ernst May y la vivienda minima (existenzmini-
mum).

CIAM III (1930). Sobre el desarrollo racional del espacio. Bruselas,
Bélgica.

CIAM IV (1933). Publicacion de la Carta de Atenas. Atenas, Grecia.
CIAM V (1937). Sobre la vivienda y el ocio. Paris, Francia.

CIAM VI (1947). Sobre la reconstruccion de las ciudades devasta-
das por la Segunda Guerra Mundial. Bridgwater, Inglaterra.

CIAM VII (1949). Sobre la arquitectura como arte. Bérgamo, ltalia.

CIAM VIl (1951). Sobre el corazén de la ciudad. Hoddesdon, Ingla-
terra.

CIAM 1X (1953). Publicacion de la Carta de habitacién. Aix-en-Pro-
vence, Francia.

CIAM X (1956). Sobre el habitat. Primera presencia de los Team X.
Dubrovnik, Yugoslavia.

CIAM XI (1959). Disolucién del CIAM. Otterlo, Holanda.

Los CIAM se estructuran desde 1928 por los arquitectos den-
tro de las ideas y los parametros de la arquitectura moderna,
influenciados algunos de ellos de manera directa por las van-
guardias artisticas y por la utilizacion y relacion de los nuevos
materiales que permitian otra tectdnica de las obras. Dichas
obras pasaron de ser realidades en lo bidimensional, y se con-
virtieron en construcciones tridimensionales, que se materia-
lizaron, y que no sélo impactaron en los lugares en que fue-
ron construidas, sino que éstas viajaron bajo su reproduccion
fotografica y planimétrica a diferentes lugares del planeta en
las revistas creadas por las vanguardias. De esta forma fue
posible que los arquitectos tomaran un papel fundacional y
proyectual en las nuevas propuestas de las obras construidas,
enmarcadas después de la Primera Guerra Mundial y en me-
dio de la Segunda.

La construccion de nuevos Museos de Arte en el continente
europeo, desde principios de siglo hasta mediados de éste, no
fue una prioridad, ya que era necesario destinar los recursos
existentes para tratar de proteger las obras de los Museos
Nacionales constituidos, para evitar no sélo el saqueo, robo
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y destrucciéon de las obras, sino la del edificio, a manos de
los bandos contrarios dentro del conflicto armado. Ya que la
destruccion estara presente, puesto que eran blancos en la
toma de las ciudades y seran bombardeados, destruidos de
manera parcial o total, salvandose algunos por las obras con-
tenidas. Sucediente todo ello entre las dos guerras mundiales
que tienen como territorio de contienda gran parte del conti-
nente europeo.

Este receso en la construccién de nuevos Museos de Arte
en el continente europeo, no ha menguado la actitud contes-
tataria hacia ellos por grupos de artistas, quienes piden una
existencia diferente, una no existencia del mismo, -su destruc-
cion-, o por el contrario otros, continuan avalando su pertinen-
cia y permanecia. Estas tres posturas, junto a otras desafian-
tes hacia los regimenes existentes, daran pie, a que unos y
otros, sean perseguidos y deban exiliarse, en los paises de
los aliados de cada uno de los bandos en conflicto, por sus
posturas y creaciones. Los arquitectos de igual modo esta-
ran conformando grupos acordes o no a los poderes politicos
reinantes, y también deberan abandonar sus paises y exiliarse
para continuar con los procesos por ellos emprendidos, como
lo debera hacer Mies Van der Rohe, quien, siendo el ultimo
director de la Escuela de la Bauhaus, se enfrentara al cierre
de la escuela por parte del partido nacional socialista aleman.

El Museo de Arte desde la disciplina arquitectonica comenza-
ra a ser abordado, a partir de escritos y discusiones, que se
daran a finales del segundo decenio del siglo XX por los arqui-
tectos en el periodo de entre guerras, ya que a nivel cultural y

politico internacional comienzan a abrirse espacios de debate,
que posibilitaran una discusion abierta, hacia él, propiciando
otras miradas a este. Distintos arquitectos que son abandera-
dos de las diferentes posturas y movimientos arquitectonicos,
escribiran articulos cortos, unos a pedido de asociaciones o
instituciones que surgen de las nuevas relaciones culturales y
politicas, y seran publicados por estas, otros seran invitados
o convocados por diferentes revistas para que escriban sobre
ellos y otros, al contrario, lo haran a titulo personal. Asi pues,
el Museo de Arte se convierte en tema vigente, donde no solo
se reflexionara sobre él, sino que comenzara a replantearse
la proyectacidn de éste en el siglo XX.

Los arquitectos se involucraran y participaran de este proce-
so, donde las nuevas posturas y preguntas dirigidas a pensar
éstos, derivaran en la “construccién” de otras figuaraciones
del Museo de Arte, donde se vislumbrara la existencia de él en
este presente, como nueva obra, desmarcandose completa-
mente de los modelos y relaciones circunscritas anteriormen-
te hacia ellos, esbozando otras presencias de los Museos de
Arte.

En los articulos escritos por los arquitectos, de manera clara 'y
pertinente expresaran sus posturas y expondran nuevas y di-
ferentes visiones, mostrando su concepcion sobre la obra Mu-
seo de Arte, cuestionandolos y la vez realizando propuestas.
En todos ellos coincide la posicidn de que este debe despren-
derse de lo que hasta hace unos anos eran las normativas,
elementos e imagenes establecidos para ellos. Y para ello, es
necesario pensarlos, representarlos y construirlos diferentes,



respondiendo a las nuevas dinamicas del siglo a nivel concep-
tual y material.

Los articulos se acompanaran de bocetos, planimetrias y en
algunos casos de fotomontajes, en los que enfatizaran las
ideas y conceptos que definen para los Museos de Arte,

El nuevo ideario que los arquitectos han visualizado y propo-
nen para el Museo de Arte desde finales de los afios veinte del
siglo XX, se abordara desde diferentes puntos y no desde uno
especifico, y se acercaran a él desde lo formal, lo tecténico y
su contenido (las obras que conforman la coleccion).

Esta focalizacion al Museo como tema especifico, fue deter-
minada desde 1926 cuando se coordiné la organizacion de los
Museos a nivel mundial en la Oficina Internacional de Museos

(International Museums Office (IMO)?8? institucidon que depen-

83 The International Museums Office (IMO) was created by a decision of
the International Commission for Intellectual Cooperation (CICI), League
of Nations, in July 1926. Its secretariat was based at the International Insti-
tute for Intellectual Cooperation (IICl) in Paris. It was governed by a Com-
mission de direction composed of five members, including: a delegate
from the CICI; a delegate from the Sub-commission of arts and letters; the
Secretary of the CICI; and, the Director of the IICI. The Commission de
direction was further guided by a Management Committee and a Commit-
tee of friends of museums. The Office published the journal Mouseion as
well as the monograph series Museographie, and organized international
conferences on matters of importance for the international museum com-
munity. In 1936, it carried out a study which would result in a draft Conven-
tion for the Protection of Historic Buildings and Works of Art in Times of
War presented to the League of Nations’ Council and General Assembly in
1938. The International Museums Office ceased its functions in 1946 with
the creation of the United Nations system, UNESCO and International Council of
Museums (ICOM) Se puede encontrar este recurso digitalizado en: https://atom.archives.

unesco.org/international-museums-office-imo

dia The International Committee on Intellectual Cooperation
(CICI) , la cual se habia constituido desde 1922, y donde Paul
Valéry fue el representante de la delegacion francesa en 1925
(Andrea Meyer, 2014, pags. 91-205)

En el ano de 1929, al realizarse el segundo encuentro del
CIAM, el cual se enfoco en la vivienda minima, Auguste Pe-
rret (arquitecto especializado en el manejo del hormigoén ar-
mado y pionero de este en diversas tipologias arquitectoni-
cas, como viviendas, iglesias, talleres de artistas, espacios de
exposicion) escribid y publicé en la revista Mouseion Bulletin
de l'office International des Musées Institut de coopération in-
tellectuelle de la société des nations®, un articulo titulado “Le
musée moderne” (Perret, 2006, pags. 190-197) en diciembre
de ese ano.

El escrito comienza de esta manera: “Si los museos de la
antigltiedad, eran lugares de declaracion, los nuestros son lu-
gares de conservacion y estudio”, y continuaba diciendo que
“la formula del museo moderno, nacida a finales del XVIII, y
que aparece ya en los concursos para el premio de Roma, fue
consagrada por la Revolucion, que decidié convertirlo en un
instrumento de instruccion y educacion” (Perret, 2006, pags.
190-197)

En su articulo, Perret define las particularidades del museo
del presente: instruccion y educacion vs. conservacion y estu-
dio. No se desvincula del caracter educativo como él lo indica,

84 Pueden encontrarse los numeros de la revista. digitalizados en la Biblioteca Nacional
de Francia, Gallica. En este enlace pueden encontrarse nimeros de la revista http:/galli-
ca.bnf.frfark:/12148/cb36134377c/date
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definido en la revolucion francesa, sino que lo enfatiza y lo
plantea para el museo que concibe. Donde nuevos espacios
son propuestos, para instalar alli especificidades con técnicas
y herramientas que han surgido en los ultimos afos, que per-
mitirian un nuevo acercamiento y mejoras en la conservacion
de obras, al igual que formula la creacion de nuevas salas
de exposicion, que contemplaran los nuevos soportes de las
obras realizadas por los artistas del presente.

Describira a lo largo del texto el proyecto arquitecténico, deli-
neandolo a través de algunos de sus componentes y definien-
do sus funciones, algunas de ellas nuevas. Y lo acompafara
con bocetos a mano alzada que el mismo realiza: una planta,
una perspectiva y una seccion, estas dos ultimas axonome-
trias. También realizara una descripcion general, en la cual
plantea de manera particular, cada uno de los aspectos com-
prometidos en la actividad del museo, como son: los adminis-
trativos, funcionales y expositivos, haciendo énfasis en estos
ultimos, pues lo organiza, define, propone y dispone como un
gran espacio expositivo del cual se derivan nuevas funciones
que deberian ser contempladas en un Museo del siglo XX,
como lo son espacios de conservacion y restauracion acorde
a las obras contenidas, disponiendo salas para la fotografia y
para nuevos medios como la radiografia. Esbozando el pro-
grama que debe poseer el Museo consagrado a las Bellas
Artes, como él lo define, indicando la distribucién de sus salas
y lo que debe ser expuesto en ellas, ya que las colecciones
deben ser clasificadas no solo bajo una nueva organizacién
museografica, sino que debe cambiar la descripcion de sus
recorridos.

Los espacios expositivos, que se encuentran alineados en sa-
las paralelas estan definidos en el plano por una letra, la cual
ubica en la planta. Estas estaran desposeidas de toda deco-
racion, ya que como lo escribe, estas luchan con las obras
contenidas, “Les Musées ainsi créés ne sont pas | ‘idéal, leur
éclairage est souvent défectueux, la décoration lutte avec les
ceuvres exposees” (Perret, 2006, pag. 190)y estaran diferen-
ciadas por cambios de alturas entre ellas para permitir la en-
trada de luz natural. Remarcando la importancia de esta, ya
que debe estar presente dentro del espacio expositivo y de
manera tamizada, para permitir la buena observacion y con-
servacion de las obras.

El autor insiste en que el Museo debe ser un lugar de encuen-
tro con las obras de una manera ludica, donde todas sus ac-
tividades giren en torno a la centralidad -descubierta- , como
patio, que permite, a escogencia personal, el acceso a los es-
pacios expositivos, distribuidos por categorias de las obras,
espacios de diferentes alturas y tamafios, segun su descrip-
cion. En sus propias palabras: “un edificio que fuese a la vez
un lugar de deleite y fiesta...” (Perret, 2006, pag. 197) (i.214,
i.215) con nuevos sistemas de clasificacion de las obras, ya
que estas no estarian dispuestas en un orden cronoldgico.

El articulo publicado da pie para que la obra Museo de Arte
vuelva a ser pensada y “representada” desde la disciplina de
la arquitectura y que se convierta en tema de discusion para
el nuevo siglo que da comienzo. Son entonces los patronos de
los nuevos Museos que se consolidan y los directores de es-
tos, quienes tomaran nota para desarrollar los proyectos que
se construiran posteriormente, ya que se encuentran dispues-
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i. 214 Planta del Museo Moderno dibujada por Augusl Perret ( adjunta al ensayo)
(indico en ella circulaciones y disposicin de las salas)

C Espacio central del Museo, en el cual se expondrian las “obras mas famosas”, después de subir la explanada.
T Rotonda de encuentro, de la cual se parte para las salas que se radian a su alrededor, donde se expondran, obras Unicas y raras.

J Salas de union entre el espacio central y las salas expositivas longitudinales, que iran intercambiando sus alturras,una mas alta que la otra, para para permitir la entrada de la luz natural
en unas y en otras, por medio de claraboyas.
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tos a madurar la idea de lo que consideran que es el avance y
el paso de Museo de Arte a Museo de Arte Moderno, -desde
los planteamientos realizados desde la disciplina artistica y ar-
quitectonica-.

Al igual que Perret, Le Corbusier y Mies Van der Rohe seran
dos arquitectos que desarrollaran un proceso de pensamiento
directo y claro hacia estos espacios expositivos e institucio-
nales, planteandolo y vislumbrandolo desde dos perspectivas
diferentes y respondiendo cada uno de ellos a dos problema-
ticas y cuestionamientos siempre presentes: el no crecimiento
del espacio albergante, pero si el crecimiento de las coleccio-
nes albergadas vy, por otro lado, el de la monumentalidad de
este como presencia, donde los elementos clasicos y su peso,
son el reclamo de su existencia.

Transcurridos casi 30 afos del siglo XX, los Museos de Arte
no solo han sido cuestionados desde la disciplina artistica,
sino desde la arquitectonica, llevandolos a la palestra publi-
ca, donde la imagen del mismo como obra Museo Arquitec-
ténico, fue “renovada” a través de las nuevas proyectaciones
realizadas por los arquitectos que se encontraban liderando
las diferentes corrientes arquitectonicas de este presente. Y
donde las colecciones de nueva creacion, ya no de caracter
real ni eclesial, se conformaban contemplando la inclusion de
nuevos formatos, soportes y acciones de las obras artisticas
creadas por los artistas del pasado y los artistas vivos de este
presente. Es el caso que ocurre en el mismo afo de publica-
cion del articulo de Perret (1929), cuando es constituido The
Museum of Modern Art (MoMA) en la ciudad de Nueva York,

el cual contara con un nuevo edificio diez afios después, y el
Whitney Museum of American Art que sera constituido un afo
después, 1930 y construido su edificio en la misma ciudad en
1931 ,( ya que la coleccion que deseaba donar Gertrude Van-
derbilt al Whitney Metropolitan Museum of Art, (MET)( cons-
tituido en 1870 , abriendo al publico en 1872) fue rechazada
por éste y ella decide realizar la construccion de un nuevo
Museo, con las obras de los artistas norteamericanos, recha-
zados en su momento por las Instituciones constituidas.® )
Transcurridos 29 anos del siglo XX, el Museo de Arte como
obra arquitectonica se ha vuelto a plantear y a proyectar, y las
nuevas construcciones se haran eco de las nuevas visiones
que se posan sobre ellos.

Le Corbusier, desde 1924, ha escrito sobre los Museos del
pasado como los llama, escribiendo lo siguiente: “Pero el mu-
seo ha hecho su eleccion arbitraria, el museo debe grabar en
Su entrada: “Aqui dentro esta la documentacion mas parcial,
la menos convincente de las épocas pasadas; jconsidérenlo y
tengan cuidado!”. En estas condiciones, se restablece la ver-
dad y podemos pasar sin mas a nuestro programa, que es di-
ferente. Deseamos pues hacer algo distinto..., deseamos que
nuestra cultura sirva para algo y nos lleve hacia lo mejor. Los
museos son un medio de instruirse para los mas inteligentes,
al igual que la ciudad de Roma es una fecunda ensefianza
para quienes tienen un conocimiento profundo de su oficio)

(Le Corbusier, 1993, pags. 145,146) . Estas palabras estaran

85 El Whitney encargard a Marcel Breuer la construccidn de un nuevo edificio, que
abrié sus puertas en 1966, y 50 afios después, la institucion se instalaria en otro lugar de
la ciudad, en un nuevo edificio disefiado por Renzo Piano, firmando un contrato de alquiler
para el primer edificio con el MET, el cual llevara por nombre The Met Breuer, abriendo
sus puertas el 18 de marzo de 2016.




consignadas en un articulo escrito por Le Corbusier y A. Oz-
enfant, publicado en la revista L'Esprit Nouveau®® y recogido
en el libro, Ozenfant/Le Corbusier. Acerca del purismo. Escri-
tos 1918-1926, edicion al cuidado de Antonio Pizza.

En este libro se encontraran los articulos del periodo men-
cionado y en ellos, como se lee en la presentacién del libro:
“...cuyo tema comun son las polémicas surgidas en torno al
destino del arte contemporaneo y su hipnotizado futuro “pu-
rista...”. Sus autores presentaron sus posturas y tiene una
posicidn clara frente a los objetos que se encuentran en ellos,

describiendo este aspecto de la siguiente manera:

“Los objetos que se han puesto en las vitrinas de nuestros mu-
seos se consagran por este hecho; se dice de ellos que son
objetos de coleccion, que son raros y valiosos, caros, por lo
tanto, bellos. Se les decreta bellos, sirven de modelo, y éste es
el encadenamiento inevitable de ideas y de consecuencias.”™’
(Le Corbusier, 1993, pag. 140)

Le Corbusier reflexionara y planeara el Museo de Arte desde
el objeto - el contenido- , este como elemento que define la
presencia del mismo y su imagen. Realizando a lo largo de
diez afos, de 1930 a 1939, diferentes proyectos no construi-
dos.

En 1929 (afo de la publicacion del articulo de August Perret)
Paul Otlet le encargara un proyecto bajé parametros que éste
habia definido, pues en el deberan concentrarse todo el co-
86 Revista fundada por Charles Edouard Jeanneret-Le Corbusier- y Amédée Ozenfant,

1920-1925. Se publicaron en total 28 nimeros.  (Moreno, 2015)
87 Autres Icones, Les Mussés. L’Esprit Nouveau no 20, 1924.

nocimiento humano, permitiendo el libre acceso a todo aquel
que lo desee, ya que Henri La Fontaine y Paul Otlet han ido
confeccionando conceptualmente el llamado Mundaneum?®
(i. 216 i.217). (Siguiendo un proceso que no termino con la
muerte de sus fundadores Henri La Fontaine y Paul Otlet, sino
que se constituyd con sedes fisicas y colecciones propias en
diversos campos de las ciencias y las artes.)®®

El proyecto fue disenado por Le Corbusier cerca de la ciudad
de Génova, ya que este fue el emplazamiento seleccionado
por sus creadores, pues consideraron que poseia los requeri-
mientos necesarios para que alli se desarrollara. El proyecto
fue concebido como la gran ciudad de la cultura y de la paz,
Mundaneum, Musée mondial, Geneve (Mundaneum, el Museo
Mundial) (Sabella, 2015), el cual seria el lugar de encuentro
de las ciencias, las artes, la técnica, la industria, un Museo de
Museos. Un museiom de la antigua Grecia, donde el edificio
principal seria el Museo y cerca de él se ubicaran la bibliote-
ca, la universidad, las sociedades cientificas, las residencias
estudiantiles y todos los equipamientos e infraestructura nece-
sarios para el desarrollo de esta “nueva ciudad”.

Le Corbusier desarrollé todo un planteamiento urbano de lo-
calizacion de cada uno de sus componentes, colocando en el
centro de este el gran Museo llamado el “Museo del mundo”,
el cual iria ascendiendo y seria el edificio de mas altura que

se observaria en el proyecto, ya que lo planteaba como una

88 En la actualidad bajo el mismo nombre del Mundaneum, se encuentra una fundacion
bajo estos principios mundaneum.org/

89 Igualmente, bajo este mismo nombre, un apartado del Google Project, cobija este
proceso. Se encuentra en el enlace:
https://lwww.google.com/culturalinstitute/collection/mundaneum)
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i. 215 Pagina de larevista Mouseion Bulletin de I'office International des Mu-
sées Institut de coopération intellectuelle de la sociéte des nations
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i. 216 Mundaneum

Planta, alzado, perspectiva y fachada del Mundaneum
Las imagenes de los proyectos de Le Corbusier pertenecen a FLC-ADAGP. Fundacion le
Corbusier i. 217 Perspectiva general del Mundaneum
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gran piramide o zigurat ascendente. Respecto a la piramide,
Le Corbusier escribira sobre ello en Autres Icones, Les Mus-
sés. L'Esprit Nouveau no 20, 1924 : “Pero ¢acaso el hecho
social debe considerarse solamente en funcién de la cabeza ?
Limitacion peligrosa. El fenébmeno natural se extiende en pira-
mide, es jerarquico: en la punta los ases; por debajo en ondas
se amplian, las cualidades menos buenas, inferiores. (...) Los
de la cumbre solo se mantienen alli por la presencia de los
escalafones inferiores, clasificados en gradas sucesivas.

La piramide es la expresion de la jerarquia. La jerarquia es
la ley del mundo organizado, tanto en lo natural como en lo
humano.

Por tanto, es util ocuparse del bien o del mal que hacen los
museos para suscribir el principio de escalonamiento.” (Le
Corbusier, 1993, pags. 137,138)

El gran proyecto no llegé a construirse, conservandose dibu-
jos de este en la Fundacion Le Corbusier.

Dos afos después de disenar el Mundaneum, en el afo de
1931 se hace publico un escrito que incluia una propuesta en-
viada por Le Corbusier al director de la revista Cahiers d" Art
Christian Zervos,*® fechada el 8 de diciembre del afio ante-

90 En los siguientes enlaces, pueden encontrarse

- Referencias a las revistas publicadas, siendo su director y editor Christian Zer-
vos: https://journals.openedition.org/cel/529

- Articulo: Christian Zervos y Cahiers d Art. La invencion del arte Contemporéa-
neo, escrito por Javier Mafiero Rodicio, en la revista LOCVS AMOENVS No 10,
2009-2010 del Departament d Art, de la Universitat Autonoma de Barcelona,
digitalizo en http://ocs.editorial.upv.es/index.php/LC2015/LC2015/paper/viewFi-
le/1018/1358

- Numeros de la revista digitalizados en:https://gallica.bnf fr/services/engine/
search/sru?operation=searchRetrieve&version=1.2&collapsing=disabled&-

rior.°" En ella plantea el llamado Musée d’Art Contemporain de
Paris (Museo de Arte Contemporaneo de Paris),?? esbozando
la necesidad de un nuevo Museo para los artistas vivos, para
la ciudad de Paris. En sus palabras : Ce n’est pas un projet de
musée que je vous donne ici, pas du tout.

En la carta describe a grandes rasgos la idea que lo ha acom-
panado como indica sobre lo que debe ser el Museo de los
artistas vivos, contemplando todos los aspectos de manera
general hacia él, uno de ellos, la ubicacion, la cual segun sus
palabras estaria en un terreno fuera de la ciudad, pero cer-
ca de ella, en los suburbios, en un campo con facilidades de
acceso, escribira sobre el costo del mismo, y como éste,

query=%28gallica%20all%20%22Christian%20Zervos%22%29%20and%20
arkPress%20all%20%22cb344142726_date%22&rk=21459;2
- Articulo de Le Corbusier, 50 years later International Congress. Realiza-

do en la Universitat Politécnica de Valencia entre el 18 y20 de noviembre

https://eprints.ucm.es/42750/1/Christian%20Zervos%20y%20Cahiers%20

d%E2%80%99Art.%20La%20invenci%C3%B3n%20del%20arte%20contem-

por%C3%A1neo.pdf
91 Carta que escribe Le Corbusier a Christian Zervos, como respuesta a la editorial por
este escrito anteriormente titulada Pour la création a Paris d’'un musée des artistes vivants.
En ella el autor escribia: « Il nous parait indispensable de remédier a un état de choses et
de mettre fin @ une routine qui ont déja causé des pertes irréparables et un incalculable
préjudice au pays qui a le plus fait pour le développement de la culture artistique. Nous
pensons qu'il est urgent de créer un musée d'art contemporain qui permettrait de sauve-
garder au moins une part importante de la création artistique actuelle. » Seguin consta en
el enlace del ayuntamiento de Nesles La Vallée : https:/nesleslavallee.frinesles-la-vallee/
historique-patrimoine/le-corbusier-un-musee-des-artistes-vivants/
92 La rédaction ; LE CORBUSIER [JEANNERET, Charles Edouard] et JEANNE-
RET Pierre Pour la création a Paris d'un musée des artistes vivants (Il) : Réponse et
projet d'aménagement et d'organisation Cahiers d’Art n® 1 1931 p. 5-9. Enlace: https://
agorha.inha.friinhaprod/servlet/DocumentFileManager?source=ged&document=ged:|-
DOCS:264427&resolution=MEDIUM&recordld=musee:MUS_BIEN:137363. En este en-
lace del INHA (Institut National d’histoire de I'art), se encuentran referenciados, autores,
articulos de la revista, afio de publicacion y paginas de cada uno de los articulos.



estd contemplado bajo la premisa del crecimiento fisico del
espacio. lgualmente, precisa que ira creciendo, deacuerdo a
donaciones que pueden realizarse por partes componentes
de éste, ya sea por artistas- desde las obras- o por los me-
cenas, donando partes de los médulos y membranas, de los
elementos que concibe y que se iran colocando deacuerdo
a las indicaciones por él descritas en la carta. Acompafara
la propuesta de perspectivas interiores, que seran publicadas
junto con el articulo.

En esta propuesta de proyecto ha cambiado la formalidad de
la piramide, por la espiral en planta, sin fachada reconocible y
de crecimiento constante, compuesto por paneles modulares:
“El museo es extensible a voluntad: su plan es el de una espi-
ral; la verdadera forma de crecimiento armonioso y estable”.®3
(.220, i.221,i.222,i.224). La punta de la piramide se convier-
te en “el centro” y este es resguardado. (i.218, i.219)

Este mismo afio (1931) realizara el proyecto Musée des ar-
tistes vivants (Museo de Artistas Vivos), en Nesle-la-Vallée,
France, que estaria relacionado de manera directa con el an-
terior. (i.225) El pliego de ésta propuesta, contendra notas y
escritos, junto a la planta y dos secciones, una de ellas con
las dimensiones de los elementos compositivos, y las entradas
de luz propuestas. El Museo no tocara el suelo y se levantara

93 Lettre de M. Le Corbusier & M. Zervos, édition des «Cahiers d’Art», Paris

fechada el 8 de dicembre de 1930.

Le Corbusier, Ouvre compléte, volume 2, 1929-1934

Un extracto de la carta enviada por Le Corbusier al director de la revista Cahiers d* Art.
puede observarse en el enlace del Pagina web: Fondation Le Corbusier. http://www.fon-
dationlecorbusier.fricorbuweb/morpheus.aspx?sysld=13&IrisObjectld=5652&sysLangua-
ge=fr-fr&itemPos=2&itemCount=2&sysParentld=11&sysParentName=Home.

de este por medio de columnas de 3 metros alto y sus espa-
cios expositivos y de circulacion seran de 5 metros de altura.

En 1936 realiz6 el llamado Projet C, Centre d’esthétique
contemporaine, (Musée autonome d’Art Moderne) (i.223,
i.226, i.227) para la Exposicion Universal que se realizaria en
Paris al afio siguiente (1937), cuyo tema seria “Artes y técni-
cas de la vida moderna”. Realizando un anteproyecto donde
plantea una gran espiral que albergara los avances tecnologi-
cos, artisticos, cientificos, astronémicos, (como ese gran es-
pacio contenedor de infinidad de exposiciones, realizado por
Paxton en la primera exposiciéon universal). La planta general
del Musée d’Art Contemporain de Paris antes mencionado,
es similar a la perspectiva que puede observarse del Projet
C. Este proyecto tampoco llegd a construirse y en este ano
de la Exposicidén Universal, es presentado “El Guernica”, de
Picasso, en el pabellon espafiol realizado por Sert.

En 1939, Le Corbusier ha pensado, proyectado y planteado
el Museo de Arte de obras de su tiempo presente, el de los
artistas vivos, denominandolo “Contemporaneo”, desarrollan-
dolo como una construccion que se encuentra en constante
crecimiento y expansién, ya que se tiene como premisa que
las creaciones que entraran a formar parte de él, aumentaran
la coleccion (el contenido condiciona su progresion).

El museo posee la imagen reconocible de un elemento unico
y modular, que se va uniendo a otro volumen similar, de siete
metros de altura por cuatro y medio de ancho, con la finalidad
de seguir la plantilla y conformar la gran espiral que es su
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i. 218 La piramide de base cuadrada
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i. 219 Planta de la espiral inscrita en un cu
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base, que podria ampliarse indefinidamente en el plano ho-
rizontal, de manera laberintica, hasta donde el terreno en el
cual se ubicaria lo permitiese. Lo importante en él serian las
obras, tal como lo expreso, nombrando a este proyecto: Mu-
sée a croissance illimitée (Museo de crecimiento ilimitado o el
Museo sin fin). (i. 228, i.229, i.230)

De esta forma le ha brindado un nombre definitivo al proceso
de busqueda que ha ido configurando e imaginado a lo largo
de mas de diez afios , concibiendo lo que él considera, debe-
ria ser “el edificio” Museo de Arte. El trabajo constante sobre
dicho concepto se ha condensado en él, y ha sido fiel a la idea
que lo acompafnd desde sus inicios. La obra arquitectonica
perfectamente modulada puede crecer, albergando, conser-
vando y exponiendo las obras artisticas del presente indefini-
do, las cuales marcaran la presencia de la obra arquitectédnica.

Le Corbusier plantea una imagen del museo desprovista de
los elementos simbdlicos que la identifican y han estado vi-
gentes en él desde el siglo XIX. Su altura no superara los diez
metros de altura y las columnas estaran presentes en su base
para levantarlo del suelo, - hay que ascender para llegar a él-;
la luz penetrara a los espacios expositivos de manera cenital
a través de aberturas en los extremos de la cubierta, pues
seran las unicas aberturas que permitiran una relacién con el
exterior, pues todas sus otras fachadas estaran cerradas. Las
cuales estaran desprovistas de decoracion, lo mismo que en
su interior; desde su proyecto de Musée d’Art Contemporain
de Paris , incluira en los dibujos de los proyectos posteriores,
antes mencionado, perspectivas interiores de cada uno, ob-

servandose en ellos cambios de alturas, balcones que como
calles se comunican visualmente, columnas, rampas, circu-
laciones amplias y las aberturas cenitales que circundan los
bordes del espacio expositivo, donde el mddulo planteado por
€l parece desvanecerse y estar presente en la relacion de las
circulaciones, a nivel horizontal pero no vertical. (i.231, i. 232,
i.233,1.234, i.235)

En 1943 (cuatro afios después de la idea consolidada de Le
Corbusier) Mies Van der Rohe, escribe un articulo titulado “A
museum for a small city” (Museo para una pequefia ciudad)
que fue publicado en la revisa Architectural Forum, 78, No.5
pags. 84,85 (Neumeyer, 1995, pags. 485-487) (Zunzunegui,
2003, pag. 92) (Ros, 2005, pag. 52) ya que el autor habia sido
invitado por dicha revista, que se habia unido a La Fortune
para realizar una edicion especial en tiempo de la postguerra
-“New Buildings for 194X”-. Ya que los editores de la revista
deseaban incluir las visiones especulativas e hipotéticas de
“edificios individuales” concebidas por 23 arquitectos invita-
dos, con la premisa de generar una nueva ciudad ideal de
70.000 habitantes, localizada en el tejido urbano y bajo la eco-
nomia local de Syracuse, Nueva York. %

El texto se convierte en una declaracion de intenciones a dife-
rentes niveles hacia el Museo de Arte, ya que no solo lo con-
cebira en una sola dimension, sino que lo abordara y lo plan-
teara desde conceptos claros que van vinculados de manera
indisoluble con la concepcion arquitectonica y a la creacién
conceptual que Mies define para la existencia de los nuevos

94 Enlace del MoMa : http://press.moma.org/wp-content/files_mf/sectiontexts.pdf



i.220
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i. 221 i. 222 Perspectiva interior
Musée d’Art Contemporain Musée d’Art Contemporain
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i. 223 Projet C, Centre d’esthétique contemporaine i. 224 Perspectiva interior Musée d’Art Contemporain
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Detalle tomado del pliego, rsaltando la circulacién en naranja, el espacio modular expositi-
Vo en gris, y las entradas de luz en cubierta.
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i. 226 Projet C, Centre d'esthétique contemporaine 1937

Planta donde se indica el recorrido y distribucién de la espiral, junto con las disciplinas

albergadas , partiendo del centro hacia afuera se encontrarian: Filosofia, Etica, Astrono-

nomia, Ciencias fisicas y bioldgicas, Técnicas, Sociologia y Matematicas. i. 227 Perspectiva interior Projet C, Centre d’esthétique contemporaine
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i. 228 Museo de crecimiento ilimitado i. 229 Planta donde se indican los cambios de nivel, los medios niveles, la rampa cen-
Intervencion sobre el dibujo de Le Corbusier, indicando el sentido de las espirales tral y el centro del Museo, al cual se llega desde el acceso principal, al centro.
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i. 230 Perspectiva interior, donde se observan las entradas de luz de la cubierta y los tres cambios de nivel del Museo e crecimiento ilimitado.
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i. 231 Fotografia intervenida, donde se destaca la espiral de la cubierta de la maqueta

i. 232 Fotografia intervenida, donde se destaca el acceso elevado en primer plano, y
unos elementos colocados sobre el soporte de la maqueta, que ensefian los elementos
compositivos y constructivos del proyecto, para continuar desarrollando éste. En amarillo
las entradas de luz cenital.



i. 233 En la maqueta puede observarse que la rela-
cion modular descrita por Le Corbusier, se transforma
en paneles que conservan unas secuencias , las cua-
les se dimensionan y circunscriben sobre una espiral
pero no son esta. Los modulos se desvanecen y se
encuentran contenidos dentro de un cuadrado que se
modula a partir del centro , ya que ha este se ha lle-
gado después de acceder por una plataforma elevada
tres metros, como lo es toda la planta del museo.
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i.234 Si el crecimiento fuera modular
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Acceso

i. 235 Crecimiento lineal, basado en la planta de cubiertas del proyecto.
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Museos de Arte, constituyendo un nuevo tipo de éstos - idea
que lleva considerando desde 1941%-. En el articulo El Museo
en la arquitectura docente de Mies Van der Rohe: La fiesta
del Arte (Laura Lizondo Sevilla, José Santatecla Fayos Zai-
da Garcia-Requejo) (Laura Lizondo Sevilla J. S.-R., 2019,No
9), puede observarse la relacién de los procesos docentes,
académicos y disciplinares, que definieron su escrito, a través
de los trabajos tutelados a estudiantes del postgrado del IIT
(Minois Institute of Technology).

En palabras suyas

“El edificio unicamente esta formado por tres elementos basi-
cos: una losa en el suelo, pilares y un forjado en la cubierta...”

Componentes que son acentruados en conceptos que desa-
rrolla a lo largo del texto (ver cuadro) Vinculando de manera
“‘indisoluble la relacion de estructura y espacio”. (Utilizando
textualmente palabras del articulo citado anteriormente. “ El
cambio en el pensamiento miesiano, comienza a manifestar-
se en su discurso de ingreso como director del Departamento

de Arquitectura del AIT, momento en que expresa la relacion

95 “This novel museum concept had its origins in a thesis project pro-
duced by lllinois Institute of Technology student George Danforth under
Mies’s tutelage.” Tomado del escrito de la revista, en el enlace del MoMA:
http://press.moma.org/wp-content/files_mf/sectiontexts.pdf.

La tesis del alumno George Danforth se encuentra referenciada en el en-
lace: https://www.cca.qc.ca/fr/recherche/details/collection/object/474464.
En este, se indican contenidos de la misma, como asi los materiales pro-
ducidos por Mies en el lapso de 1941 a 1943.

El Art Institute de Chicago, posee una perspectiva del interior, en colla-
ge, realizada por George Danforth del Small Art Museum, enlace: ht-
tps://www.artic.edu/artworks/63805/student-project-for-a-small-art-mu-
seum-interior-perspective.

indisoluble entre estructura y espacio”) (Laura Lizondo Sevilla
J. S.-R., 2019,No 9, pag. 71)

Asi el edificio permite la relacidn visual mediada de las obras
contenidas en el interior y deja apreciar en ella el espacio dia-
fano y carente de divisiones interiores, en el cual estan  ubi-
cadas 112 columnas, que levantan la cubierta del proyecto.

En la planta numerada (i.237) y en la perspectiva (i.236) del
articulo puede observarse la losa en la que el edificio se posa
a una altura sobre una plataforma que lo levanta del suelo por
medio de unos escalones, elevando un poco el edificio en uno
de sus costados. Plataforma que contiene el edificio que se
presenta segun su planta, collages y perspectiva, diafano y
transparente, por sus fachadas acristaladas, que muestran los
pilares que sostienen la cubierta. La cual posee unas dimen-
siones mayores que las de la planta y vuela no solo de manera
horizontal sino vertical, cubriendo y creando un perimetro que
define un encuentro y otro limite de acercamiento al espacio
expositivo, desde la cercania y la sombra que es. las relacio-
nes entre el interior y el exterior, crean esa aparente cercania
a la obra de arte.

Reafirmando esto desde la frase primera con la cual comienza
el texto

“Un museo para una pequena ciudad, no deberia intentar
emular un museo metropolitano. El valor de esa clase de mu-
seos se basa en la calidad de sus obras de arte y en la mane-
ra cOmo estan expuestas.

El primer problema consiste en concebir el museo como un
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..Se ha suprimido la barrera entre la obra de arte, situada en el mterlor

“Las esculturas expuestas en el interior disfrutan de la misma libertad es-
i pacial, pues la planta libre permite contemplarlas contra el fondo formado
: por las montanias circundantes”.

“...el edificio, concebido como un tnico y gran espacio, permite maxima

. mediante un jardin para exponer esculturas... en la entrada
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i Paredes de vidrio
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i Estructura
"La estructura, que permite construir un espacio de estas caracteristicas,
i solo puede realizarse con acero.
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EIementos basicos
i confinamientoespacial”
i “El edificio inicamente esta formado por treselementos basicos: una losa

en el suelo, pilaresy un forjado en la cubierta. El pavimento del suelo y la
: i terraza seria de piedra"

©000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

©000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

"...es una definicion volumétrica, mas que unconfinamiento, mas que un
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La naturaleza
_y disposicién de las obras en el espacio

.
.

<Una obra como el Guernica de Picasso es dificil de colocar en un museo
D en una galeria convencional. Exponiéndola aqui, puede apreciarse todo '
su valor y, al mismo tiempo, convertirse en un elemento en el espacio que

se recorta contra un fond9 cambiante”

eecccccccccce

i Exposicion de las obras

" Los cuadros pequefios se expondrian en paredes autoportantes, li-
bremente dispuestas.Todo el espacio del edificio estaria disponiblepara
%agrupaciones mayores, estimulando unautilizacion mas representativa
del museo..."

60 000000006000000000000000000000000000000000000000000000E000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

R R R RY

261






i.236 Perspectiva realizada por Mles Van der Rohe para: A Museum for a small city;

“Museo para una pequefia ciudad”
Titulo original: A Museum for a small city; publicado en la revista Architectural Forum, 78, 1943, no 5, pag. 84-85

Un museo para una pequefia ciudad no deberia intentar emular un museo metropolitano. El valor de esa clase de museos se basa en la calidad de sus obras de arte y en la manera como
es'tan expuestas.

El primer problema consiste en concebir el museo como un centro para disfrutar el arte, no como un lugar donde conservarlo. En este proyecto se ha suprimido la barrera entre la obra de
arte, situada en el interior, y el exterior mediante un jardin para exponer esculturas situado en la entrad. Las esculturas expuestas en el interior disfrutan de la misma libertad, espacial, pues la
planta libre permite contemplarlas contra el fondo formado por las montafias circundantes. El espacio arquitecténico, asi configurado, es una definicién volumétrica, més que un confinamiento
espacial. Una obra como el Guernica de Picasso es dificil de colocar en un museo o en una galeria convencional. Exponiéndolo aqui, puede apreciarse todo su valor y, al mismo tiempo,
convertirse en un elemento en el espacio que se recorta contra un fondo cambiante.

El edificio, concebido como un Unico y gran espacio, permite maxima flexibilidad La estructura, que permite construir un espacio de esas caracteristicas, sélo puede realizarse con acero. De
esta manera, el edificio Unicamente esta formado por tres elementos basicos:una losa en el suelo,pilares y un forjado en la cubierta. El pavimento del suelo y de la terraza serian de piedra.
Bajo el mismo techo, pero separadas del espacio de exposicién, se encontrarian las oficinas de administracion. Estas tendrian sus propios lavabos y almacene en un sétano bajo la zona de
oficinas.

Los cuadros pequefios se expondrian en paredes autoportantes, libremente dispuestas. Todo el espacio del edificio estaria disponible para agrupaciones mayores, estimulando una utilizacién
mas representativa del museo de lo que es habitual ahora. Con esto se crea un noble escenario para la vida civica cultural de toda la comunidad.
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Dos huecos en el forjado de la cubierta (3y 7) dejan entrar la luz a un patio interior (7) y a un pasillo (3) situado a final del edificio. Las paredes exteriores (4) y las paredes que delimitan el patio
interior son de vidrio. El espacio exterior esta dividido, mediante muros de piedra libremente dispuestos, en espacios tipo patio (1) y terrazas (10). Las oficinas (2) y el guadaropa se situaran
igualmente con entera libertad. En una zona ligeramente rehundida (5) pueden sentarse pequefios grupos a conversar. Mediante paredes autoportantes, libremente dispuestas, también se
ha delimitado un auditorio , donde pueden celebrarse conferencias, conciertos, y debates. La forma de estas paredes y del falso techo suspendido encima del estado, queda determinado
por la acustica. El suelo del auditotorio desciende escalonadamente, formando cada peldafio un banco corrido. El nimero (6) es una compartimentacion destinada a publicaciones. Delante
suyo se encuentra un @mbito para exposiciones especiales. El nimero (9) corresponde a un pequefio estanque.

Neumeyer, F. (1995). La palabra sin artificio, reflexiones sobre arquitectura 1922/1968. Madrid: EI Croquis.pags. 385-386

i. 237 Intervencion sobre la planta del Museo para una ciudad pequefia
Ludwig Mies van der Rohe

1941-43

MoMA
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i. 238 Perspectiva interior i. 239 Perspectiva interior

Collage (pueden observarse el Guernica de Picasso (1937), y dos obras de Aristide Maillol, Collage ( pueden observase dos escultras de Aristide Maillol, Torso (1906) y La accion
Desnudo reclinado(bronze pequefio) y La noche (1920). encadenada (1908)).
MoMA MoMA
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i. 240 Intervencion sobre la perspectiva realizada por Mles Van der Rohe, resaltando las montafias, el acceso y la linea de cubierta, que definen el proyecto, a nivel relacion de contexto,
sobre estos tres elemtos: fondo (montafias), base (gran esplanada), cubierta ( entre la tierra y el cielo)
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centro para disfrutar el arte, no como lugar donde conservarlo”
(Neumeyer, 1995, pag. 485)

Con este proyecto abrié un camino nuevo de aproximacion a
la existencia del Museo de Arte y a su imagen, ya que hasta
esos momentos habia sido concebido como monumento y pa-
lacio para el Arte, y gracias a su vision personal lo transforma
en construccion liviana que deja ser a las obras en él. Sus
fachadas acristaladas permiten otras relaciones, no solo del
edificio como presencia en la ciudad, sino que también marca
otras dinamicas con las obras contenidas, de tal forma que
desde su naturaleza pictorica o escultérica compartiran cerca-
nia sin las divisiones permanentes de las salas.Como puede
obserarse en los collages que muestran una idea temporal y
mixta de las obras a exponer, seleccionadas por él para este
museo en especial, donde el suelo pareciera no existir y la
disposicién de estas en planos, les generan la sensacion de
flotar en el espacio en blanco. En una de estos collages puede
observarse la imagen de “El Guernica”. (i.238, i.239)

En palabras suyas:

En este proyecto se ha suprimido la barrera entre la obra de
arte, situada en el interior, y el exterior mediante un jardin para
exponer esculturas situado en la entrada. Las esculturas ex-
puestas en el interior disfrutan de la misma libertad espacial,
pues la planta libre permite contemplarlas contra el fondo for-
mado por las montafias circundantes. El espacio arquitectoni-
co, asi configurado, es una definicién volumétrica, mas que un

confinamiento espacial. (Zunzunegui, 2003, pag. 93)

El museo es proyectado por Mies como espacio expositivo-

“abierto” y transparente, en él las creaciones artisticas son
dispuestas en el espacio sobre una planta que no se encuen-
tra dividida o compartimentada en salas, y diversos formatos y
soportes comparten cercania. La monumentalidad concebida
para ellos en el siglo XIX, es abatida, la transparencia aprecia-
da en sus fachadas, permite una “disolucién” visual del limite
del contenedor, que se presenta cercano al transeunte.

El acercamiento de Mies hacia el Museo de Arte fue desde
una perspectiva muy diferente a la llevada a cabo por Le Cor-
busier, aunque ambos de manera diferente, despojaran al
Museo de Arte de la imagen y los elementos formales que
lo han diferenciado hasta esos momentos. La presencia defi-
nida por ambos para la obra museo arquitectonica, se vuelve
diametralmente opuesta, mientras Le Corbusier cierra sus fa-
chadas a cal y canto y levanta del suelo al Museo, Mies deja
penetrar visualmente el afuera, al convertir en traslucidas sus
fachadas.

Ambos establecen una relacion hacia y desde las obras, Mies
en su proyecto no las escondera de las miradas, ni las conden-
sara dentro de un recorrido marcado por la direccionalidad de
los angulos rectos que definen el movimiento, por el contrario
en el suyo, las obras se disponen en el espacio diafano, bajo
la transparencia de las fachadas, que insinuan una cercania
de las obras, conservando el ver y no tocar.

Los proyectos de Le Corbusier y de Mies, constituyen dos pro-
puestas que de manera especifica abordaran y pondran de
manifiesto que la obra Museo de Arte no se habia vuelto a



pensar arquitectonicamente desde el siglo XIX, contemplan-
dola ambos como creacion individual y obra unica, que se
desmarca claramente de cualquier normativa definida, ya que
establecen y proponen que el Museo de Arte tiene otras di-
mensiones que no se han abordado, los parametros formales
seran unos de ellos. La heterogeneidad para la obra Museo
de Arte, estara mas que abierta, ya que se ha roto con la uni-
cidad plantada hacia éstos, propiciando para que a futuro se
desarrollen nuevas posibilidades espaciales, formales y sim-
bdlicas.

Es asi, que, no solo plantearan el Museo de Arte como una
nueva espacialidad, sino que disolveran los elementos forma-
les compositivos, vigentes en ellos y asociados a las repre-
sentaciones del neoclasico, donde la tectdnica del mismo es
presencia fuerte, desprendiéndose y apartandose de los pa-
rametros por esta impuesta, contemplando asi otra imagen y
presencia para el mismo, teniendo en cuenta la temporalidad
de las obras contenidas, y las relaciones que estas imponen
desde su interior.

Ideas que sentaran las bases para la construccion de los que
estaran por venir, los cuales llevaran por nombre Museos de
Arte Moderno o Contemporaneo , deacuerdo a la temporali-
dad de su coleccién y en algunos de ellos se contemplaran en
sus construcciones estos dos planteamientos, no de manera
inmediata, sino pasados unos diez afnos y, en algunos casos,
hasta mas de treinta o cuarenta anos.

Este pensamiento diverso hacia el Museo de Arte, hacia sus

representaciones conceptuales y formales, continué a lo largo
de todo el siglo XX. Malraux, en 1965, siendo Ministro de Cul-
tura de Francia, contacto a Le Corbusier para pedirle la pro-
yectacion del Musée du XXe siecle (Museo del siglo XX) en
la localidad de Nanterre, para que elaborara un proyecto en el
que se albergarian las obras de este siglo. El proyecto quedo
en el papel, y no llegé a realizarse.

Al igual que Le Corbusier, Malraux ya habia estado pensan-
do el Museo de Arte, y no lo concebia como unico espacio,
se servia de este, para que fuera en él. Ya que lo planteaba
dinamico-disperso y personal, sin la condicionante de estar
representado bajo un edificio de caracter simbdlico ubicado
en la ciudad, lo intuia mas alla de la materialidad del edificio
y de las obras contenidas, ya que lo entendia como un en-
cuentro personal directo y en cercania con las obras. De esta
forma podria darle nacimiento a uno en particular, al plantear,
a través de textos e imagenes, otra posibilidad de existencia
para el Museo.

No seria una propuesta arquitectonica, pues no lo concibe
como construccion material, ni contenedor estatico, lo desa-
rrolla a través de las ideas de cercania, conocimiento y cul-
tura, donde lo significativo es el reconocimiento de las obras
a través de su imagen y no de su presencia fisica. Asi pues,
lo plantea a través de la recopilacion de las imagenes de las
obras, -pero no éstas como objetos presentes-, sino que se
harian visibles a través de sus reproducciones fotograficas,
donde la su naturaleza de éstas se diluye en la bidimensiona-
lidad de la imagen, y diversas se presentan en sus materiali-
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dades y periodos historicos, ya que estas evocarian a la me-
moria, pues lo concibe con un fin educativo de acercamiento
visual al conocimiento, no solo artistico sino también cultural.
Malraux hizo publica su idea en 1947 al plantear el “Museo
Imaginario” (Hal Foster, 2006, pags. 274,275)(i.241, i. 243), el
cual no tendria “paredes”, ya que su acceso podria realizarse
de una manera muy féacil, y en cercania, pues la “coleccion”
del Museo consistiria en fotografias de Obras maestras de la
Historia del Arte hasta ese momento consideradas como tal,
junto con las de otras culturas del mundo hasta esos momen-
tos no reconocidas. Su principal fin era el conocimiento de las
culturas del mundo a través de sus obras, como él lo describe:
“Gracias a la fotografia, los museos imaginarios son los ser-
vidores del mundo de los originales, menos seductores y me-
nos emocionantes, sin duda, pero mucho mas intelectuales,
parecen revelar —en el sentido fotografico— el acto creador”
(Behar, 1976)

Se conservan fotografias de Malraux que ilustran su ideario,
en las cuales se observa a éste recostado o de pie, rodeado
de las reproducciones de las obras dispuestas en un gran sa-
l6n.

Esta mirada de Marlaux, precisa que El Museo de Arte desde
principios del siglo XX, ha sido abordado como “sujeto” que
se ha retomado desde las disciplinas artisticas y arquitectoni-
ca, escribiendo sobre él, en manifiestos y articulos. Interpela-
do, desde llamamientos a su destruccion, transformado desde
el espacio expositivo, ya que otras apariencias y existencias
de las obras en su interior se han llevado a cabo, al igual

que otras manera de ubicarse en ellos. Donde los artistas,
desde su disciplina, no han parado de fisurar las normativas
y conceptos que parecian inamovibles, en ellos, mostrando
su inconformidad hacia el el contenedor -el edificio-. El cual
fue abordado de nuevo desde la disciplina arquitecténica, vol-
cando la mirada general hacia él. Y lo hicicieron posible y
diferente, bajo nuevas presencias de éste, juntas, arte y arqui-
tectura eclosionaron derivas que abriran infinitas posibilidades
del mismo.
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i. 243 Andre Malraux Writing His Imaginary Museum
Andre Malraux Writing His Imaginary Museum. Attitude d’André MALRAUX allongé par
terre chez lui @ BOULOGNE, au milieu des photos illustrant ‘Du bas-relief aux grottes
sacrées’, deuxieme tome de son ‘Musée imaginaire’. (Photo by Maurice Jarnoux/Paris
Match via Getty Images)

© 2019 Getty Images. The Getty Images design is a trademark of Getty Images
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i 241 Andre  Malraux and  his  Imaginary  Museum
BOULOGNE SUR SEINE, FRANCE 1953 : writer Andre Malraux poses in his
house of Boulogne near Paris working at his book Le Musee Imaginaire or Ima-
ginary Museum 2nd volume Du bas relief aux Grottes Sacrees, in 1953. (Photo
by Maurice Jarnoux/Paris Match via Getty Images)

musauM \snigsml 2iH pnifinW xusilsM a1bnA 1NN A
18q spnolls XUAAIAM &1bnA'b sbutiitA .musauM isnipsml 2iH pnifitW xusilsM a1bnA
2oftorp xus tailsr-esd ud' instteulli 20forlq 2sb wailim us AND0IUOE 6 iul sero omist
eis9\xuomsl 9oiusM yd otor9) .‘svisnipsmi 992uM' noz sb smo} smsixush ‘291082
(espsm yi190 siv otsM

2opsml e 1o hsmabsi s 2i npiesb 2opsmil yited oAT .2opsmil yiteo €10S @

273



274

BIBLIOGRAFIA

w(s.f.). Obtenido de http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k204309t/
fl.planchecontact

Andrea Meyer, B. S. (2014). The Museum is Open: Towards a Trans-
national History of Museums 1750-1940. Berlin: Walster de
Gruter.

Antonio Pizza, M. G. (2002). Arte y Arquitectura Futuristas (1914-
1918). Murcia: Colegio oficial de aparejadores y arquitectos
técnicos Caja Murcia.

Bann, S. (1974). The Tradition of Constructivism. New York: The Vi-
king Press.

Bauhaus Dessau. (s.f.). Obtenido de Bauhaus Dessau: https://www.
bauhaus-dessau.de/de/index.html

Behar, L. B. (1976). Los Mi(ni)sterios de Malraux y las voces del silen-
cio. Maldoror no 13, 5-9.

Bolafios, M. (2002). La memoria del mundo: cien afios de museolo-
gia 1900-2000. Gijén, Asturias: Ediciones Trea, S.L.

Burgos, R. P. (2014). Habitar el limite, compartir el horizonte. Escritu-
ra e imagen Vol.10: NUm. Especial: Eduardo Chillida. Univer-
sidad Complutense de Madrid, 199-220.

Cadet, C. (1887). Le Rire. Paris: Paul Ollendorff.

Chevenez, A. (septiembre de 2004). De Tony Garnier al Museo Ur-
bano; el nacimiento de una ciudad. Obtenido de Museum
International. Revista digital de la Unesco 223. Pag 76-82:
http://unesdoc.unesco.org/images/0013/001367/136709s.
pdf

Coquelin, A. H. (1884). L Art de dire le monologue. Paris: Paul Ollen-
dorff Editeur.

Deleuze, G. (2008). Pintura el concepto de diagrama. Buenos Aires:
Editorial Cactus.

Dewey, J. (2008). El arte como experiencia. Barcelona: Ediciones Pai-
dos Ibérica, S.A.

Doesburg, T. V. (1966). Principles of Neo -Plastic Art. London: Percy
Lund, Humphries & Co.LTD.

Garnier, T. (s.f.). Une Cité Industrielle. Eude pour la construction des
Villes.

Gideon, S. (2009). Espacio, tiempo y arquitectura. Barcelona: Rever-
té.

Gilles Deleuze, F. G. (2006). Que es la filosofia? Barcelona: Anagra-



ma.

Gimeno, Q. G. (2004). Arquitectura en exposicién. Transendiendo el
paradigma clasico. Barcelona: Tecis Doctoral. Escola Técnia
Superior de Arquitectura Departament de Porjects Arqui-
tectonics. Universitat Politécnica de Catalunya.

Gogh, V. V. (1976). Cartas a Theo. Buenos Aires: Editorial y libreia
Goncourt.

Guash, A. M. (2000). El arte ultimo del SXX. Del posminimalismo a lo
multicultural. Madrid: Alianza Editorial S.A.

Guash, A. M. (2000). Los manifiestos del arte posmoderno. Madrid:
Ediciones Akal S.A.

Guash, A. M. (2009). El arte del siglo XX en sus exposicio-
nes.1945-2007. Barcelona: Ediciones Serbal.

Hal Foster, R. K.-A. (2006). Arte desde 1900. Madrid: AKAL S.A.

Hanharde, J. G. (1995). Los limites del Museo. Catalogo de la exposi-
cion Los limites del Museo, Funadacion Tapies, 217.

Incohérents, L. A. (2014). artsincoherents. Obtenido de http://www.
artsincoherents.info/histoire_de.html  http://www.artsin-
coherents.info/filiation_et.html

Ifigo Garcia Odiaga, I. B. (2014). Estrategias verticales, demarcaciones
horizontales. Proyecto, Progreso, Arquitectura. Gran Escala
N10 Uiversidad de Sevilla, 62-75.

Laura Lizondo Sevilla, N. S. (2011/12 No 6-7). Universitat Politécnica
de Valencia. Arché, http://hdl.handle.net/10251/33802 . Ob-
tenido de http://hdl.handle.net/10251/33802

Le Corbusier, A. 0. (1993). Ozenfant/ Le Corbusier. Acerca del puris-
mo escritos 1918/1926. Madrid: El Croquis, edicién al cuida-
do de Antonio Pizza.

Lévi-Strauss, C. (1994). Mirar, escuchar,leer. Madrid: Ediciones Sirue-
la S.A.

MckEvilley, T. (2007). De la ruptura al “cul de sac” Arte en la segunda
mitad del siglo XX. Madrid: Ediciones Akal S.S.

Mezza, C. (2010). El poder de la voz escrita.Proa.org. Obtenido de
Fundacion Proa: http://proa.org/esp/exhibition-el-univer-
so-futurista-manifiestos.php

Montaner, J. M. (1999). Despues del movimiento moderno. Arqui-
tectur de la segunda mitad del SXX. Barcelona: Gustavo Gili

S.A.

Laura Lizondo Sevilla, J. S.-R. (2019,No 9). El museo en la arquitec

275



Laura Lizondo Sevilla, J. S.-R. (2019,No 9). El museo en la arquitectu
tura docente de Mies Van der Rohe: La fiesta del arte. BAc.
Boletin Académico.Revista de investigacién y arqutiectura
contemporanea, 69-92.

Laura Lizondo Sevilla, N. S. (2011). Las exposiciones de la vangurdia
europea de principios del siglo XX como patrimonio cultural,
artistico e histérico de una época. Arché, no 6, 237-244.

Montaner, J. M. (2003). Museos para el nuevo siglo. Barcelona: Gus-
tavo Gili S.A.

Moerno, MP. (2015). L’Architecture Vivante y Le Corbusier. Universi-
tat Politécnica de Valéncia. Le Corbusier, 50 years later. Con-
greso Internacional. LC2015. Valencia.

Murray, S. (2013). Translucent Building Skins: Material Innovations
and Contemporary Architecture. USA and Canada: Rout-
ledge.

Museo Tony Garnier (s.f.). Projets de Tony Garnier. (s.f.). Obtenido
de Museo Tony Garnier (s.f.). Projets de Tony Garnier.: http://
www.museeurbaintonygarnier.com/2_4.html

Nancy Perloff, B. R. (2003). Situating El Lissitzky : Vitebsk, Berlin,
Moscow. Los Angeles: The Getty Research Institute.

Neumeyer, F. (1995). La palabra sin artificio, reflexiones sobre arqui-
tectura 1922/1968. Madrid: El Croquis.

Perret, A. (2006). Annthologie des écrits, conférences ete etretiens.
Paris: Grupe Moniteur (Département Architecture).

Ponce, J. L. (2004). El limite como concepto plastico en la obra de
276

Eduardo Chillida. Una lectura desde la filoséfia del limite de
Eugenio Trias. En-claves del pensamiento, 13-37.

Ros, J. (2005). Tres planos planos. DPA 21 Cota cero, 52-61.
Sabella, M. P. (2015). Le Corbusier et Christian Zervos dans Cahiers

d’art. Polytechnic University of Valencia Congress, LC2015 -
Le Corbusier, 50 years later. Valencia.

Zunzunegui, S. (2003). Metamorfosis de la mirada. Museo y semioti-
ca. Madrid: Ediciones Catedra (Grupo Anaya S.A).



277



