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Berlin, Reimer, 2003

por
PETER KRIEGER

El libro en cuestion ya tiene una “antigiie-
dad” de mds de siete afios en el mercado inte-
lectual de nuestra disciplina, pero, aun en
tiempos de sobreproduccién editorial, sus con-
tenidos no han caducado; al contrario, todavia
inspiran debates importantes e innovadores
sobre historiografia del arte. Sin embargo, su
comunicacién global de contenidos tiene un
obstdculo considerable, que afecta también su
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posible recepcidn en el dmbito mexicano de los
discursos sobre el arte: est4 escrito en aleman,
idioma poco accesible para muchos lectores
en el mundo, y por ello esta resefia, como en
casos anteriores," no sélo evalda el libro sino
también resume sus partes esenciales.

El tema del libro gira en torno a la com-
pleja comprensién del acto de disenar y su
producto en los procesos de creacién artis-
tica. Aspectos pricticos y teéricos del dise-
fio se relacionan en los articulos de este libro
colectivo. Los editores, el historiador del arte
Friedrich Weltzien —conocido en México
por dos contribuciones a los Coloquios
Internacionales de Historia del Arte de nues-
tro instituto—,* y la filéloga y pedagoga
Gundel Mattenklott, estdn conscientes de la
complejidad del tema, ya que especialmen-
te en el siglo xx abundan los mitos sobre la
creatividad artistica, muchos de ellos cons-
trucciones a posteriori, orientados al merca-
do, es decir, mitos que cultivan el cardcter

1. Peter Krieger, “Correccién e inspiracion. Refle-
xiones en torno de una monografia sobre el fotégrafo
Guillermo Kahlo”, Anales del Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, vol. XXIX, nim. 9o, primavera de
2007, pp. 227-250; y “Urs Jaeggi, Kunst, Berlin,
Alexander Verlag, 20027, Anales del Instituto de In-
vestigaciones Estéticas, vol. XXV, nim. 83, otofio de
2003, pp. 191-193.

2. Friedrich Weltzien, “Violent Creativity. Artistic
Strategies in Post-War Art”, en Alberto Dallal (ed.),
XXVI Coloquio Internacional de Arte. El proceso
creativo, México, Universidad Nacional Auténoma
de México-Instituto de Investigaciones Estéticas,
2006, pp. 265-284; “The Compass Card of Art
History- ‘East’/*West’ as a Category of Stylistic
Description from Winckelmann to Haftmann”, en
Gustavo Curiel (ed.), XXVII Cologuio Internacional
de Historia del Arte. Oriente-Occidente. El arte y la
mirada del otro, México, Universidad Nacional
Auténoma de México-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2007, pp. 399-418.
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enigmadtico del artista y su obra, y con eso
aumentan su valor econémico. Cabe afa-
dir que —en mi opinién— muchas de estas
construcciones biogréficas, exitosas en tér-
minos cuantitativos dentro de la produccién
editorial en torno al arte, hacen descender en
muchos casos el nivel de nuestra disciplina al
coffee table book o alas revistas de moda. Para
el publico mexicano, este principio mercan-
til y sensacionalista se percibe en los multi-
ples recuentos del amor entre Frida Kahlo y
su esposo. Peor atn para la disciplina, existe
la tendencia a reducir la complejidad de una
obra de arte y sus funciones sociales, politi-
casy culturales a una renarracién de los mitos
autobiograficos de los artistas, donde el artis-
ta “genio” lucha con la hoja blanca para con-
cebir y realizar la obra —un problema vilido
hasta el auge del arte neoconceptual en la pri-
mera década de nuestro siglo, donde la inter-
pretacién estética se agota en las mitologias
privadas de los artistas, no comunicables fue-
ra de la fraseologia curatorial.

Por ello, los editores esbozan un marco
conceptual flexible y ambiguo para reunir
los 18 articulos del libro, que abarcan desde
la teorfa renacentista literario-filoséfica has-
ta la comprensién de la musica vanguardista
y el arte soffware. Aquel marco (pp. 7-12) con-
siste en la referencia a la interpretacién de los
suefios de Freud: al igual que la comprensién
sistemdtica de los suefios —respectivamente
del acto de disehar— choca de vez en cuando
con limites epistemoldgicos, conviene dejar de
lado algunos tdpicos de investigacién, en los
rincones oscuros de la comprensién huma-
na, y en cambio concentrarse en los puntos
bien definibles de sus densas redes de sentido.
Cada articulo del libro contribuye a la ilustra-
cién particular del fenémeno, y al final de la
lectura emanan las redes de comprensién con
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mayor claridad. Ademds, la referencia a una
operacion interpretativa de Freud tiene sentido
por la cercanfa entre suefio y disefio artistico.

Algunos de estos nodos de comprension
son el material, el estilo y la expresién indi-
vidual del artista (Handschrift en alemdn,
“escritura”, “letra”), todos ellos aspectos de
temporalidad. Para perfilar esta temdtica, los
editores no sélo recurren a la historia del arte,
sino también a otras disciplinas de las huma-
nidades, incluso la pedagogia. Demuestran
su capacitacion filoldgica cldsica con la refe-
rencia indispensable a Plinio y su Historia
naturalis (lib. 35, cap. 151), que ubica el ori-
gen del disefio en el eros (segtin la pardbola
del alfarero Butades que modela la imagen
pléstica del novio ausente de su hija enamora-
day triste). Justamente aquf cabe una critica
conceptual al libro que se reduce al espectro
temdtico y metodoldgico de las humanidades
y no aprovecha la comunicacién académica
con las ciencias, en especial con la neurologfa,
la cual ofrece otras interpretaciones del esti-
mulo erético de la creacién artistica: hubie-
ra sido interesante conocer los mecanismos
neuronales de la estimulacién y la capacidad
creativas que surgen en la mente del artista.

La citada referencia a Plinio perfila el
nodo temdtico “duracién de vida”, que abarca
una sucesién cronoldgica de concepcién/incu-
bacién hasta la realizacién/materializacién de
la obra. Otro nodo contradice esta cronolo-
gla, es a posteriori —condicion presente en el
arte moderno—, cuando, por lo menos a par-
tir de Duchamp, se disuelve la l6gica tempo-
ral de concepcidn y realizacién. Para declarar
un urinal como obra de arte no se necesi-
ta modelarlo sino explicarlo posteriormen-
te. Se densifica la red de interpretacién con
el tépico “redes del camino” (Wegenetze), que
indica que en el arte del siglo xx el proceso
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creativo muchas veces es mds interesante que
el producto, la obra terminada. Las etapas de
la creacién que reconstruye el historiador del
arte pueden evocar mds atencién que la obra
petrificada (depositada en el museo mausoleo
o colgada sobre el sofd burgués). Una yuxta-
posicién de orden (cronoldgico) y desorden
(semdntico) en la obra de arte procesal aparece
como imagen del suefio (p. 11), donde detalles
aparentemente menores pueden alcanzar sig-
nificados determinantes. Finalmente, el mar-
co conceptual se complementa por el tdpico
“colapso”, que se refiere a la posible autodes-
truccién de la obra disefada, oscilando entre
el programa y la obra de arte, y el tdpico “sen-
tido de posibilidad” (u “opciones virtuales”,
Miglichkeitssinn en alemédn), que presenta
casos como el cuadrado blanco de Malevich,
quien codifica la pantalla blanca como dise-
fio “puro”, sin atributos, sin creatividad artis-
tica tradicional, sino como opcién de ruptura
estético-mental profunda.

Una trilogfa de articulos —escrita “por
coincidencia” por los autores mds establecidos
en el sistema universitario alemdn— amplia
y profundiza este esbozo temdtico-concep-
tual de los editores. El reconocido filélogo ale-
mén Gert Mattenklott inaugura esta seccién,
disertando sobre el autodisefio del hombre
moderno en la teorfa renacentista-humanista
del noble autor italiano Pico della Mirandola
(pp. 15-25). Mds alld de una biografia intelec-
tual bien narrada —aunque no siempre con
la consistencia necesaria de la linea temdtica,
el “diseno”—, Mattenklott ubica en la obra
De dignitate hominis (1496, titulo original:
Oratio) el acto clave de la autofundacién del
ser humano (occidental) por medio del dise-
fio de su propia vida por encima de cualquier
tradicion, convencion, determinacién y repre-

sién, por ejemplo, por una creencia religio-
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sa. (Nota bene: la Iglesia catélica prohibié la
impresién y distribucién de esta obra.)

En la segunda contribucién, Gundel
Mattenklott explica como aquella libertad
individual, fundada en la obra de Pico della
Mirandola, se configura durante la infancia
moderna, fase del interés pedagdgico desde el
siglo xv111, cuando se enfrenta la autonomia
genética del nifio con su formacién (Bildung,
en alemdn, palabra que contiene Bild, ima-
gen). En muchas biografias y autobiografias
de artistas se describe la nifiez como una fase
en la que se revela un talento digno de desa-
rrollarse; y es en esa nocién donde se cruzan
pedagogia y arte, especificamente la transicién
de la formacién al disefio como entelequia
aristotélica que concreta lo posible en lo exis-
tente. Sin embargo, como anoté Aristételes,
el plan de desarrollo del individuo joven (dai-
mon) choca con el azar (¢yche), también con el
eros, la fortuna (anake) y la esperanza (elpis)
—todos ellos, elementos que corrigen o des-
vian el desarrollo lineal anticipado.

Este principio de la retroalimentacién
permanente en el desarrollo infantil o artis-
tico también se encuentra en la construccién
de la filosofia. El historiador de la cultura
Thomas Macho presenta un ejemplo sobre-
saliente: el disefio dentro del pensamiento
de Ludwig Wittgenstein (pp. 43-56). El ter-
cer texto del apartado introductorio al libro
revisa el modo caleidoscdpico de la filosofia
wittgensteiniana que se inspira en imdgenes
y arquitecturas. Su disefio del pensamien-
to es imaginativo, determinado por metd-
foras arquitectdnicas y cartogréficas; no se
basa tanto en la tradicién abstracta de la
filosoffa misma, sino que aprovecha formas
visuales del conocimiento y, por ello, Ludwig
Wittgenstein aparece en la historia de las
ideas del siglo pasado como una figura tnica
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que disefia caminos epistemoldgicos alterna-
tivos e inspiradores.

Después de esta triada intelectual cuyas
correspondencias se explican mds por cerca-
nias laborales (en las universidades de Berlin)
y menos por una coherencia temdtica —pro-
blema de muchas publicaciones colectivas—,
siguen en el libro dos apartados con orden
histérico: uno dedicado a los siglos transcu-
rridos entre la Antigiiedad y la modernidad
temprana, y el otro enfocado desde el siglo xx
hasta la actualidad. De entre estos articulos
destaco tres.

En su texto “Caminos del disefio en la
arquitectura” (“Entwurfswege in der Architek-
tur”, pp. 127-148), el historiador de arquitectu-
ra Adrian von Buttlar —también catedritico
en Berlin— presenta un texto instructivo sobre
el acto creativo en un género artistico determi-
nado por pardmetros técnico-constructivos,
funcionales y econémicos. Por supuesto, las
plusvalias simbdlicas de la arquitectura, como
su iconografia politica entre otras ficciones
visuales mds, se prestan para generar disenos
“artisticos”, aunque el diseno arquitectdnico
tiene bdsicamente una funcién de utilidad sin
autonomifa estética. Tal vez por eso, el andlisis
profundo de los procesos de diseno arquitec-
tonico es todavia una laguna de investigacién
dentro de nuestra disciplina. No faltan las
mitologfas privadas y esotéricas de los arqui-
tectos que sienten la presién cultural de hablar
sobre sus disefios —como el arquitecto suizo
Peter Zumthor, que si bien destaca por la alta
excelencia de sus disefios, desciende a un nivel
medio de lugares comunes cuando empieza a
escribir sobre la creacién de su obra. Sin embar-
go, no existen estudios analiticos serios sobre la
nocién del disefio.

En contraste con una obra de arte, el di-

sefio arquitectdnico se realiza en otro me-
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dio que el de su producto final: la idea se
transforma del papel como soporte a la cons-
truccién fisica en piedras, madera y otros ma-
teriales. Por ello, el dibujo arquitectdnico per
se mantiene un cardcter virtual, que incluso
es atractivo para coleccionistas, historiado-
res o tedricos de la arquitectura. Y la maque-
ta tridimensional, que rebasa la virtualidad
y la abstraccién del dibujo, salvo muy pocas
excepciones, no acompafa el proceso de di-
sefio, sino define su término, hasta que sirve
como documento juridico para reclamacio-
nes del cliente. En fin, el disefio en la arqui-
tectura es una entidad concreta y material;
s6lo el disefio arquitectdnico no realizado? (o
profundamente alterado en la construccién)
revela informacién sobre fantasmas potencia-
les y deseos de un arquitecto incapaz de ma-
terializarlo en el medio concreto de la ciudad
o el campo.

Una innovacién al respecto, a la que el
autor denomina “revolucién medial” (p. 131),
es el cap, disefo arquitecténico generado por
los programas en la computadora, que permi-
te disefios autoengendrados sin intervencién
determinante del arquitecto-creador. Esto
rompe claramente con la tradicién vitruviana
de imponer un esquema de simetrfa y propor-
ciones armonicas regulares a cualquier pro-
yecto y programa arquitectonico. También el
cAD redefine el ya mencionado tépico rena-
centista de la autonomia del individuo, cuya
invenzgione configura al artista y posterior-

mente, en el siglo xvi11, incluso lo eleva al

3. Al respecto véase el libro clésico de Josef Ponten,
Architektur, die nicht gebaut wurde, Stuttgart, 1925, 0 el
reciente articulo de Elisabeth Kieven, “Lineamienta.
An Online-Database for the Study of Architectural
Drawing”, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, vol. XXVI, niim. 85, otofio de 2004,
pp. 161-165.

DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062€.2010.97.2323

217

estatus de genio. Sin embargo, el déficit de
la nocién espacial en la arquitectura decons-
tructivista que utiliza el cap, como la obra
sintomdtica de Zaha Hadid —caso y aspec-
to que no menciona el autor—, ya se ras-
trea en el disefio de la arquitectura moderna
que en muchos ejemplos no se justifica por su
funcionalidad, sino por su calidad estética a
nivel gréfico, no espacial. Von Buttlar llama a
este fenémeno estético la transicién de “cédi-
gos visuales” a “cddigos de diseno arquitectd-
nico”, y lo ejemplifica con la casa de ladrillo
(no construida) de Mies van der Rohe y con
referencias al arte gréfico de El Lissitzky y
Theo van Doesburg.

De cualquier modo, el disefio arqui-
tecténico se caracteriza por la alternancia
de busqueda y control de la reorganizacién
entre elementos inventados y encontrados;
el “secreto” de la creatividad permanece en
una black box epistemoldgica, razén por la
cual conviene recordar el principio freudia-
no del analisis de los suefios, es decir, la idea
de generar redes interpretativas alrededor de
nicleos temdticos y discursivos —tarea pen-
diente para una inteligente historiografia de
la arquitectura.

En el campo de los estudios sobre las
vanguardias artisticas del siglo xx, esa idea
parece estar mds desarrollada, como rela-
ta el articulo de Lothar Romain (rector
de la Universidad de las Artes en Berlin,
es decir, otro “cuate” local que partici-
pa en el libro). Su texto sobre “el azar y la
espontaneidad: ;lo contrario del disefio?”
(“Zufall und Spontaneitit —das Gegenteil
des Entwerfens”, pp. 229-247) se remonta
al principio del arte dadaista y surrealista de
artistas como Hans Arp, Marcel Duchamp y
Max Ernst hasta los creadores del Informel y
del Fluxus, y al famoso pasaje del tratado de
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pintura de Leonardo da Vinci, donde el artis-
ta recomienda contemplar el potencial esté-
tico aleatorio de muros desmoronados o de
conjuntos flexibles 0 amorfos como cenizas
o nubes. En los movimientos mencionados,
el azar gand cierta importancia como prin-
cipio y motor de creatividad. Sin embargo,
como demuestra el caso de Tristan Tzara, ese
culto al azar, conceptualizado como écriture
automatique, puede petrificarse como una
regla estricta y, con eso, contradice a la inten-
cién y se coagula en una férmula vacia.

Lo que es mds creativo que esta fija-
cién son los procedimientos “semiautomd-
ticos” del acto de disenar, como lo propuso
en su momento Max Ernst, quien aproveché
el “patronato del azar” (Werner Hofmann)
para generar combinaciones inesperadas mds
alld de la racionalidad, pero siempre con la
retroalimentacién del trabajo artistico, de
la determinacién por el individuo-artista. Es
una coincidencia oppositorum en el acto neu-
ronal de la creacidn la que cataliza elementos
reales e irreales hacia un experimento sin fin
definido. Esta herencia surrealista llega has-
ta Wols y Pollock, pero siempre determinada
por el control estético en el acto de disefar
y pintar.

Mientras este articulo resume posiciones
bastante conocidas en la historiografia del
arte del siglo xx, otro texto en el volu-
men, del coeditor Friedrich Weltzien, pre-
senta nuevas introspecciones en un 4rea de
investigacion estética bajo la luz del tépico
“disefio”. El articulo “El disefio ‘entregado
posteriormente’. Teoria temprana de la foto-
grafia y la cuestidn de la génesis de la ima-
gen” (“Der ‘nachgereichte Entwurf’. Frithe
Phototheorie und die Frage der Bildentsteh-
ung”, pp. 173-187) —que tendria mejor
lugar al inicio del volumen— presenta una
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larga explicacién conceptual del diseno que
le sirve como base para una indagacién nove-
dosa en los estudios tedricos e histéricos
sobre la fotografia.

Esa novedad, interesante también para
los estudiosos de la fotografia en México,
consiste en la reconstruccién del debate técni-
co y estético durante los inicios de la fotogra-
fia en los afos cuarenta del siglo x1x, cuando
el proceso autopoiético de la creacién foto-
gréfica pone en duda su cardcter artistico. Por
ello, en los discursos de los afios cincuenta de
ese siglo surge la necesidad de otorgar sentido
al postular un “disefio” a posteriori, es decir,
cuando la fotografia ya se encuentra revelada
sobre papel. Es justamente ese acto de signifi-
cacién posterior lo que Duchamp y sus suce-
sores aplican para declarar al objet trouvé ya
existente —como el famoso urinal ya men-
cionado— obra de arte.

En la fotografia decimondnica tempra-
na, la disolucién de la cronologfa retérica de
inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio
anticipa un gesto de vanguardia que a lo lar-
go del siglo xx —hasta llegar al refrito en el
neoconceptualismo actual— sirve como indi-
cador de otras formas de creatividad artistica.
Desde esta perspectiva, la fotografia parece
un “objeto encontrado” que cuestiona la obra
de arte tradicional, cuya intencidn requiere al
diseio como medio. Al contrario, la fotogra-
fia es escritura mecdnica, automatica, un acto
técnico generado por la autonomia del apa-
rato (fotografico). Estas antinomias caracte-
rizaron los citados debates a mitad del siglo
x1X, y Weltzien reconoce en ellos un did-
logo productivo sobre arte y ciencia, en el
cual gradualmente se convierte “un discurso
del ingeniero con pretensiones artisticas” en
un “discurso de arte sobre un procedimien-
to de técnico” (“Ingenieurs-Diskurs mit
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Kunstanspriichen in den KunstDiskurs %
eines technischen Verfahrens”, p. 184). La
“entrega posterior” de un disefio a una foto-
grafia confirma el potencial artistico de ese
medio visual y, en consecuencia, surgen en
los debates citados, desde luego, los crite-
rios aprobados del arte tradicional: también
en la fotografia se selecciona un motivo, se
define un detalle, se cuida la iluminacién;
hasta en el proceso de revelado el fotégrafo-
artista manipula las sustancias y los tiempos
para generar el efecto estético deseado. Al
final de esos debates decimonénicos se reha-
bilita la fotografia —técnica, autopoiéti-
ca— como arte que requiere la voluntad del
creador, su capacidad de seleccién (criterio
introducido por Nietzsche en Menschliches-
Allzumenschliches durante estos afios, p. 185)
y su juicio estético firme —todo ello presen-
te en la nocién del “diseno entregado a poste-
riori” que describe, explica y justifica el acto
creativo del fotégrafo.

Es importante mencionar, al final de
esta revisién parcial del libro Entwerfen und
Entwurf. Praxis und Theorie des kiinstleri-
schen Schaffensprozesses, que ese producto
editorial se complementa con otro volumen
sobre “los modelos de la produccién artistica”
(Modelle kiinstlerischer Produktion, editado
por Friedrich Weltzien y Amrei Volkmann,
Berlin, Reimer, 2004); ambos documentan
un proyecto interdisciplinario de investiga-
cién en la Universidad de las Artes de Berlin
sobre la préctica y la teoria del proceso crea-
tivo artistico, un proyecto cuya fuerza inte-
lectual radica en la innovacién: en lugar del
andlisis tradicional de la obra de arte y su
estética de recepcidn, ese modelo esbozado
en el libro resefiado se presta para indagacio-
nes en muchos campos y dreas culturales de
nuestra disciplina.
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