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Introduccion

Inicié esta investigacion motivada por un detalle minimo: en la edicién en espanol del libro 7he
Natural Way To Draw de Kimon Nicolaides' (figs. 1-2), publicada por la Facultad de Artes y Diseno
de la UNAM (fig. 3), aparecia el término expresion como traduccion de gesture.” En el momento
pensé que s1 dejaba pasar esa traduccién sin comentarla, sin senalar la distancia entre un término y
otro, correriamos el riesgo, como comunidad académica, de perder el concepto mismo, su uso y su
practica. Porque quienes dibujamos y enseniamos dibujo hacemos uso frecuente del término gesto
para referir un ejercicio o una forma de trazar que es idéntica a la que refiere Nicolaides. El sentido
del gesto esta en enfocarse en el movimiento, implica el registro de lo que el sujeto esta haciendo,
no de su forma. En este sentido, se contrastan claramente dibujo de gesto y dibujo de contorno,
como lo hace Nicolaides (fig. 4). El dibujo de gesto implica asimismo cobrar conciencia del
movimiento del cuerpo de quien dibuja. Si a este trazo le llamamos ahora expresion, perdemos la
precision de la accion misma y de la atencion que genera en la persona que dibuja. Asimismo, se
genera confusion en relacion al sujeto ligado a la expresion, gla expresion de qué o de quién se
trata?; el dibujo de expresion, ;qué registra?, cla expresion del dibujante o de aquello que es
dibwjado? Expresion y gesto provienen de genealogias diferentes y juzgué pertinente rastrear y

desentranar cada una de ellas.

" Existen dos maneras de escribir el nombre de este autor: Nicolaides (conservando la diéresis que
rescata su origen griego), o bien, Nicolaides (adaptando el apellido a la ortografia de la lengua
inglesa). La edicion de la FAD opté por la primera. Sin embargo, en el contexto anglosajon donde
se desarrollo el personaje, se suele utilizar la segunda. Por ser la de uso mas frecuente, esta
investigacion asume la ortografia anglosajona: Nicolaides.

* Kimon Nicolaides, La forma natural de dibujar. Plan de trabajo para estudiantes de arte (1* ed.
mglés 1941). Trad. Arnoldo Langner. México: UNAM-FAD, 2014. p. 33 y ss.



A la par me surgieron otras inquietudes vinculadas al contraste entre la solidez de la palabra
escrita en oposicion a la volatilidad de la palabra hablada. Dibujantes y docentes hablamos del gesto
con mucha frecuencia, entendemos a qué nos referimos con este término y procuramos que las, los
y les estudiantes capturen su significado. Se trata de un dibujo que registra el movimiento de lo visto
(hg. 5), se registran las fuerzas internas, no el borde, no la superficie. Pero, a pesar de que hablamos
de gesto habitualmente, no solemos escribir al respecto. Si las y los dibujantes no escribimos sobre
nuestra propia practica, damos pie a esta clase de traducciones equivocas. Me parecié urgente hacer
un andlisis y contextualizacion del término gesto y ubicarlo en la historia a la que pertenece,
refiriendo también a los autores que, si bien no mventaron la nocion, si la describieron y
sistematizaron, sobre todo, para el contexto de la ensenanza.

Por otro lado, la circunstancia me hizo preguntarme también: ;cudntos otros vocablos
usamos cotidianamente en el taller de dibujo que no han sido historizados, contextualizados o
simplemente analizados?, scuantos otros términos o conceptos hemos perdido ya?, squiénes habran
sido las ultimas personas en enunciarlos sin encontrar interlocutores capaces de recibir este legado?

Siendo el taller de dibujo el espacio en el que yo me desempeno como académica, me
parecio que muchas de nuestras practicas actuales provienen, por un lado, del libro 7The Natural
Way To Draw (1941) de Kimon Nicolaides (1891-1938) vy, por otro lado, del libro Dibujando con
el lado derecho del cerebro (1979) de Betty Edwards (n. 1926), a través de la apropiacion que hizo
de ambos textos Gilberto Aceves Navarro (1931-2019) en los ainos 1970 y 1980. La influencia de
Aceves Navarro sigue siendo muy profunda en las practicas de dibujo de la hoy Facultad de Artes y
Disenio de la UNAM," atn 50 anos después de que ingresé como maestro a esta institucion. Me

decidi a hacer un andlisis del contexto en el que surgieron micialmente estos planteamientos (los de

"En 2014 la Escuela Nacional de Artes Plasticas se convirtié en Facultad de Artes y Diseno.
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Nicolaides y Edwards), para identificar qué discursos estamos mvocando en el taller cuando
solicitamos a alumnas y alumnos realizar un dibujo de gesto, un dibujo de contorno, un dibujo de
masa, un dibujo volteado de cabeza, o bien, un dibujo con la mano menos dominante. Es por ello
que durante mucho tiempo consideré esta tesis un esfuerzo historiografico por rastrear el camino
recorrido por algunos de los términos mas usados en el taller de dibujo. Sin embargo, conforme fui
identificando los contextos de los diferentes discursos involucrados, me propuse integrar una
narraciéon que permitiera distinguir el surgimiento y la postura especifica de cada una de estas dos
teorias del dibujo. Cabe mencionar que decir que son dos y decir que son teorias es una propuesta
argumentativa de esta tesis, que confio se sostenga a lo largo de las siguientes paginas. El objetivo
ultimo es abonar a una reflexion colegiada, mas alla de las practicas o ejercicios especificos, que
permita reconocer las peculiaridades de la ensenanza de las artes en la ENAP.

La investigacion develd que Aceves Navarro apropid una serie de ejercicios y practicas que
desde su contexto original estaban impregnados de nociones del pragmatismo norteamericano de
John Dewey, por un lado, y de la psicologia de William James, por el otro." Es importante reconocer
que estos discursos se incorporan a otros discursos y contextos.” Del pragmatismo aparece la

educacion centrada en el alumno, asi como las nociones de experiencia, naturaleza, habito y

' Aqui hago referencia a los textos de Michael Collins, “Tactility, habit and experience: The
mfluence of William James and John Dewey on Kimon Nicolaides’ 7The Natural Way to Draw”,
en Albert Arthur Anderson (Jr.), Paul Erik Bolin (eds.), The History of Art Education:
Proceedings of the Third Penn State International Symposium: October 12-15 1995. College Park,
PA: The Pennsylvania State University Art Education Program-School of Visual Arts, 1997. p. 175-
184. Asi como a Jo-Anna Johnson Moore, William James and Art: Perspectives for Art Educators.
PhD. Thesis, Graduate School of Education. Boston: Harvard University, 1997.

" Retomo aqui el planteamiento de Rosa N. Buenfil Burgos quien plantea, a partir de su
mterpretacion a Ernesto Laclau y Chantal Mouffe, que es necesario destacar el cardcter relacional
de todo discurso, enfatizando que todo andlisis debe hacerse reconociendo otras series discursivas
contiguas a aquellas que estamos revisando. Rosa Buentfil, “Discursive Inscriptions in the
Fabrication of a Modern Self: Mexican Educational Appropriations of Dewey’s Writings” en
Popkewitz, Thomas (ed.), Inventing the Modern Self and John Dewey. Modernities and the
travelling of pragmatism i education. New York: Palgrave MacMillan, 2005. p. 184.
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vitalidad. Asimismo, estos ejercicios estan permeados del énfasis que William James ponia en las
sensaciones, la percepcion, el tacto y la accién como aspectos que definen al individuo. Todas estas
practicas fueron recuperadas y resignificadas, primero, en el contexto del movimiento do-it-yourself
de los anos sesenta y setenta en Estados Unidos y, posteriormente, se adaptaron a la realidad cultural
y educativa de México en las décadas de 1970 y 1980, caracterizadas por un aumento exponencial
en la matricula universitaria y por el proceso de profesionalizacion de la ensenianza del arte bajo el
modelo de las artes visuales.

A lo largo del recorrido fue posible ubicar a Kimon Nicolaides en su contexto, a partir de la
mstitucion educativa en la que se formo y se desempenéd como docente, la Art Students League de
Nueva York, asi como en relacion con algunos de sus contemporaneos. Al parecer, su texto ha
tenido mayor influencia en México que en su contexto de origen.” Es de senalar que se trata de un
artista con escasa participacion en galerias y museos, reconocido sobre todo por su labor docente en
la Liga. Ha sido posible reconocer que al escribir su libro, Nicolaides se nutrié de diversas fuentes.
En su texto es visible la influencia de sus propios maestros (particularmente de Kenneth Hayes
Miller, pero también estan presentes las ideas de John Sloan y Robert Henri), asi como del contexto
cultural que caracterizaba a la ciludad de Nueva York en las primeras décadas del siglo XX. El libro
fue escrito en los Estados Unidos, entre 1923 y 1936, en un momento en el que ya era comun la
critica al academicismo, pero atn estaba abierta la controversia sobre cudl seria el mejor rumbo para
el arte estadounidense. La busqueda de un arte propio, independiente del europeo, era la empresa

colectiva de los artistas.” De este modo, quienes eran partidarios de copiar al impresionismo europeo

* Es importante destacar que no existen estudios monograficos ni tesis doctorales sobre Kimon
Nicolaides y que, en general, no es mencionado en los estudios sobre la pintura estadounidense de
los anos veinte y treinta del siglo pasado.

"Podemos rescatar la frase de Jackson Pollock de 1944, en la que plantea que: “La idea de una
pintura americana aislada, tan popular en este pais en los anos treinta, parece absurda...”. Citado
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se enfrentaban a los pintores oscuros de la Ashcan School que retrataban los aspectos mas sordidos
de la vida moderna en la ciudad, mientras que la exposicion del Armory Show de 1913 present6
grandes ejemplos de la vanguardia europea (Picasso, Picabia, Duchamp, Brancusi, entre otros).
Muchos de estos artistas europeos seguirian presentindose, después del Armory Show y hasta
entrados los anos treinta en diversos espacios de exhibicion. En particular, esta investigacion refiere
las exposiciones y publicaciones resultado del trabajo curatorial y la gestion realizados por el
dibujante mexicano Marius de Zayas (1880-1961), quien colaboré con Alfred Stieglitz en Nueva
York. Estos autores de la vanguardia europea se presentaron primero en las Little Galleries de Alfred
Stieglitz, también conocidas como la 291, en la que de Zayas colaboraba de manera muy cercana.
Posteriormente en la galeria que abrio de Zayas llamada la Modern Gallery (1915-1918) y, después
en la De Zayas Gallery (1919-1921)." Por otro lado, en los afos veinte y treinta, los muralistas
mexicanos José Clemente Orozco (1883-1949), Diego Rivera (1886-1957) y David Alfaro Siqueiros
(1896-1974) llegaron a distintas zonas de los Estados Unidos a realizar obra mural en sitios
especificos, y en estas décadas, se presentaron al menos dos exposiciones muy amplias

exclusivamente dedicadas al arte mexicano.” En ellas era evidente que los artistas mexicanos

en David Anfam, E/ expresionismo abstracto. Trad. Isabel Ferrer Marrades. Barcelona: Ediciones
Destino, 2002. p. 51.

* Alejandro Ugalde, The Presence of Mexican Art in New York between the World Wars: Cultural
Exchange and Art Diplomacy. Ph. D. Dissertation. Nueva York: Columbia University, 2003. p.
105.

* Se trata, por un lado, de la exposicion “Mexican Art” que se presento en el Art Center en 1928,
organizada por Frances Flynn Plane y que incluia a 17 artistas mexicanos modernos, es decir,
posteriories a la Revolucion Mexicana, entre ellos estaban: Roberto Montenegro, Diego Rivera,
Siqueiros, Maximo Pacheco, Orozco, Rodriguez Lozano, Charlot, Covarrubias, Tamayo, Julio
Castellanos, Fermin Revueltas, Antonio Ruiz y Luis Hidalgo. Ugalde (2003). p. 180-181. Por otro
lado, me refiero a la exposicion Mexican Arts, presentada en el Metropolitan Museum of Art de
Nueva York en agosto de 1930. Esta exposicion habia sido presentada primero en la SEP en
México. Era un proyecto del embajador de Estados Unidos en México, Morrow, y habia sido
organizada por D’Harnoncourt y el Dr. Atl. En ella, se incluian, ademas de la obra de los mas
relevantes pintores mexicanos modernos, artesanias mexicanas y dibujos infantiles (realizados con
el método 1deado por Adolfo Best Maugard), y significa la primera vez que se presentaban objetos
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desafiaban los canones europeos y estaban construyendo una obra original y relevante. Es un
momento de gran ebullicion cultural, en el que Nueva York aparece como un gran centro artistico
y cultural. Al analizar este periodo, Alejandro Ugalde (2003) refiere que para inicios de 1930, Nueva
York tenia el mayor niimero de museos en el hemisferio occidental, el conjunto mds importante de
periddicos de arte y, por mucho, el mercado artistico mas activo del mundo. La gran paradoja, nos
dice Ugalde, es que, a pesar de que el mundo del arte en Nueva York estaba creciendo
vertiginosamente, aiin no se creaba un movimiento artistico original y propiamente americano.” En
este contexto se formé Kimon Nicolaides y posteriormente escribid su texto sobre ensenanza del
dibujo.

En el contexto de esta busqueda por un arte propiamente estadounidense, que pudiera
independizarse de las referencias europeas, durante la década de 1920 y 1930, los artistas
estadounidenses se interesaron por el arte moderno mexicano. La corriente del Renacimiento
mexicano se veia como un ejemplo a seguir, debido a su exitoso distanciamiento de las convenciones
europeas, al ttempo que hacia una original incorporacion de précticas y sensibilidades locales, en un
lenguaje que podia ser compartido a nivel internacional. La propuesta mexicana destacaba por su
realismo, asi como por su compromiso politico con un régimen socialista. Iiste interés se muestra
en las diversas exposiciones de arte mexicano y comisiones artisticas a pintores mexicanos que
tuvieron lugar en las décadas de 1920 y 1930 en los Estados Unidos." Sin embargo, apenas iniciado
el conflicto de la Segunda Guerra Mundial, este mterés disminuy6, y la historiografia oficial,

encarnada en los textos de los criticos de arte norteamericanos Barbara Rose, Harold Rosenberg y

de la cultura popular mexicana en un museo como el Met, lo que gener6 un intenso debate en la
prensa. Ugalde (2003). p. 198 y ss.

" Ugalde (2003). p. 9.

U Ibid. p. 4y ss.
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Clement Greenberg, presentara al expresionismo abstracto como el primer movimiento artistico
plenamente estadounidense.”

Pero antes del expresionismo abstracto existen artistas e inquietudes que forman parte del
contexto en el que se escribié el libro The Natural Way to Draw y que se abordan en esta
mvestigacion. Se trata de la Ashcan School, la pintura social, el precisionismo, el muralismo de
Thomas Hart Benton, la fotografia artisica de Stieglitz, el dibujo de Marius de Zayas, las
exploraciones pictoricas de Georgia O’Keeffe, John Marin, Marsden Hartley, entre otros; todas ellas
busquedas por definir un arte moderno propiamente norteamericano.

Esta diversidad de propuestas y las controversias en torno a ellas, se minimizaron a partir del
fin de la Segunda Guerra Mundial, con la hegemonia del expresionismo abstracto como la corriente
artistica norteamericana por excelencia. En este sentido, las discusiones en torno a la funcion del
arte y su papel en los iempos modernos, los conflictos entre las posturas a favor de un arte realista
y con funcion social, y aquellos que planteaban una renovacion de las formas del arte a tono con la
vanguardia europea, disminuyeron en los Estados Unidos. Sin embargo, estas mismas discusiones
seguiran vigentes en México, hasta bien entrada la década de 1970. Los anos de 1950-1960 en
México se caracterizaran por la pugna entre la hegemonia de la Escuela Mexicana de Pintura y el

surgimiento de una nueva generacion de artistas que buscaba una expresion individual y mayor

“ De ahi que la historiografia norteamericana preste poca atencion a las obras realizadas en la
década de los 1930. Jonathan Harris, “Modernidad y cultura en Estados Umdos, 1930-1960”, en
Paul Wood et al, La modernidad a debate. Ll arte a partir de los anios cuarenta. Trad. Isabel
Balsinde. Madrid: Akal, 1999. p. 13. Por otro lado, queda fuera de los limites de esta investigacion
abordar el hecho de que también algunos de los exponentes del expresionismo abstracto,
particularmente Jackson Pollock, se nutrieron de los planteamientos y las experimentaciones
plasticas de los muralistas. Pollock se intereso tempranamente en Orozco y posteriormente formo
parte del 7aller Experimental Siqueiros que estableciéo David Alfaro Siqueiros en Nueva York.
Para abordar este asunto se puede consultar: Jurgen Harten (ed), Siquieros/Pollock,
Pollock/Siqueiros. Dusseldorf: Dumont-México: INBA, 1995. Y, mas recientemente, Barbara
Haskell (ed.), Vida Americana. Mexican Muralists Remake American Art 1925-1945. Nueva York:
Whitney Museum of American Art, 2020.
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libertad en su exploracion formal. Habitualmente catalogado como la Ruptura, este periodo es
mucho mas complejo, como lo han explorado investigaciones recientes.” Se ha senalado asi que,
mas alld de la transgresion en la pintura, alejindose del canon del realismo, costumbrismo y
contenido social impuesto por la Escuela Mexicana de Pintura, en estos anos se da una exploracion
de lo corporal, lo Iudico, la sexualidad, la interrelacién entre disciplinas diversas, asi como un
cuestionamiento tanto de la modernidad como de la nocion de identidad nacional.”

Esta mvestigacion explora en qué medida se trasladaron o no estos debates a la ensenanza
del arte en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM, donde, bajo el argumento de la
modernizacion de los estudios, en 1971 se mstauroé la licenciatura en artes visuales. Asimismo, se
indaga cudnto se conserva, al interior de la ENAP, de estos discursos y qué otros sistemas discursivos
se ponen en juego. En plena década de 1970, en la ENAP se argumentaba a favor o en contra de la
Escuela Mexicana de Pintura. Es por ello mteresante recuperar, en el primer capitulo del libro, las
lecturas favorables que se hicieron de este movimiento en los Estados Unidos a principios de los
anos 1930. La segunda parte de la investigacion, se centra en los anos setenta, cuando se sucede un
largo contflicto que pone en crisis a la institucion. Sucede asi que de diciembre de 1971 y hasta mayo
de 1980, se registran acontecimientos en que estudiantes entran en conflicto con las autoridades en
torno a las condiciones de la ensenanza del arte.

El texto analizado al inicio de esta tesis, 7he Natural Way to Draw, como una fuente para
reflexionar en torno a la década de 1930 en los Estados Unidos, aparecerda en México con mucho
éxito en los anos 1970. Es asi que sera incluido en la bibliografia del plan de estudios 1973 de la

licenciatura en artes visuales de la ENAP. Como mencioné lineas arriba, el principal promotor de

“ Rita Eder (ed.), Desafio a la estabilidad. Procesos artisticos en México 1952-1967. México:
UNAM-MUAC, 2014. Y Rita Eder (ed.), Genealogias del arte contemporianeo en México 1952-
1967. México: UNAM-IIE, 2015.

" Rita Eder (2014). p. 28-32.
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este texto fue el pintor Gilberto Aceves Navarro, quien lo adapto a su propia concepcién del dibujo.
En el texto de Kimon Nicolaides se fomenta una visién del dibujo vinculada a una condicién natural,
en la que la percepcion del individuo se define por sus sensaciones. Por su parte, la personalidad de
Gilberto Aceves Navarro enfatiza, en su ejercicio docente, el papel del maestro como un provocador
e insiste en el énfasis en la sensorialidad para el desarrollo del dibujo. En manos de Aceves Navarro,
la teoria de Nicolaides presenta el dibujo como accion, como gesto revelador y estructura mistica,
como transfiguracion del misterio, en la que el docente tiene un papel primordial como guia, y el
estudiante debe ejercer una sensibilidad y una atencién exacerbadas. El dibujo aparece como un
proceso vertiginoso hacia lo desconocido y por conocer.

La investigacién plantea recuperar asimismo las reflexiones de otro personaje de gran
relevancia para la ENAP en esta época: el tedrico y critico de arte, de origen peruano, Juan Acha
(1916-1995). Apenas unos meses después de su llegada a México en 1972, Acha se incorporo a la
ENAP para impartir la asignatura de Teoria del Arte en la licenciatura en artes visuales. Desde sus
primeras publicaciones, Acha ubica al dibujo (Junto con la pintura, la escultura, el grabado y las artes
no objetuales) como parte de un sistema de produccion sociocultural, el cual se conforma de tres
procesos fundamentales: produccion, distribucion y consumo. En 1979, Juan Acha concreta su
primera publicacion sobre su teoria del arte. Le seguird una prolifica labor intelectual, con
numerosas y vastas publicaciones en torno a un planteamiento central: la necesidad de construir una
produccion artistica propiamente latinoamericana, acomparnada de una reflexion teérica propia. De
tal modo que el arte latinoamericano atienda los problemas y sensibilidades de los propios
latinoamericanos. Cabe mencionar que el latinoamericanismo de Acha es un rasgo de época, tal
como se evidencia en los multiples ensayos en torno a la literatura, la politica y el arte
latinoamericanos que se difundian en las publicaciones periddicas en las que el propio Acha

participaba: Diorama de la Cultura, Plural, entre otras. En ellas encontramos constantemente
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articulos sobre Chile, Colombia, Cuba, etc. A finales de la década de 1970 y principios de 1980,
Acha publicé los libros correspondientes al sistema de produccién cultural latinoamericano en su
conjunto (Acha, 1979) y, posteriormente, a definir en especifico lo referente al producto artistico
(Acha, 1981). Ambos libros son parte de la investigacion que desarrollo en su caracter de académico
de la ENAP.

A partir de 1978-79 y debido a un acontecimiento vinculado a su contratacién en la
licenciatura en artes visuales, Acha se vinculo al posgrado de la escuela, por lo que sus
planteamientos no lograron asentarse entre los alumnos y docentes a nivel licenciatura. Su propuesta
de vinculacion entre teoria y practica, su planteamiento de la investigacion-produccion estin
presentes en sus escritos tempranos, y son asunto que siguen en el debate al interior de la Facultad
de Artes y Diseno. En sus libros posteriores, Acha se dirige a un pablico mds amplio: alumnos y
maestros de educacion basica y media superior.” A lo largo de su trayectoria, Acha desarrollo
también una intensa labor como critico de arte. Colaboro primero en la revista Artes Visuales del
Museo de Arte Moderno y, de acuerdo con Rita Eder, es responsable de muchos de los textos de
presentacion que se publicaron en los catdlogos de las exposiciones presentadas en el MAM en la
década de 1970." Asimismo, particip6 en la revista Pluraldirigida por Octavio Paz. Esta investigacion
busca destacar sus aportaciones como teérico y como critico de arte en vinculacion a la FAD y al
campo del dibujo.

Es interesante destacar que, en lo que respecta al dibujo, la publicacion péstuma (en 1999)

de su libro 7Teoria del dibujo: su sociologia y su estética, evidencid que Acha habia aplicado su propia

" Como ejemplo podemos mencionar Juan Acha, Expresion y apreciacion artisticas: artes plisticas.
México: Editorial Trillas, 1993. También ver: Juan Acha, Las actividades bdsicas de las artes
plisticas. México: Editorial Trillas, 1994.

" Rita Eder, “Juan Acha: pensar el arte desde América Latina”. Nueva York: MoMA, 2016.
Descargado de https://post. moma.org/juan-acha-pensar-el-arte-desde-america-latina/
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teoria al campo del dibujo, con el fin de analizar el estado actual de esta disciplina, asi como proyectar
el desarrollo futuro de lo que €l consideraba “un campo artistico en ciernes”.” Solo entonces, dos
décadas después de la publicacién de su primer libro, fueron visibles los alcances de su investigacion
en el campo del dibujo. Ha sido evidente desde entonces, la fecundidad de sus planteamientos.
Considero asi que es posible reconocer dos posturas diferentes en torno a la enseiianza del
arte y en particular, del dibujo, vinculadas a la FAD UNAM vy representadas por estos dos docentes.
Por un lado, Gilberto Aceves Navarro comparte una postura que se desarrollé largamente, asociada
al sentido haptico, el impulso, el tacto, la experiencia, las sensaciones. Por otro lado, Juan Acha
mtegro una teoria que parte del reconocimiento de una estructura sociocultural que define tanto la
practica del arte como la sensibilidad del artista. Cada uno participd, desde su perspectiva y postura,
en el debate que vivié intensamente la ENAP y cada uno realizé una aportacion fértl al desarrollo
de la ensenanza del arte, aunque éstas no siempre fueron claramente reconocidas en su momento.
Kl analisis de estas dos teorias del dibujo es el asunto de investigacion de esta tesis. Pero estas teorias
no se encuentran aisladas o previamente categorizadas, sino que interactian con otros discursos,
mtereses y circunstancias historicas. En particular, en la década de 1970 conviven, por un lado, con
el legado de la Escuela Mexicana de Pintura y, por el otro, con la imposicion del proyecto de la
visualidad, tal como se propuso tanto en el Plan 1971 como en el Plan 1973. Es mi interés analizar
la complejidad de estas teorias y rescatar los contextos en que surgieron o se implementaron estas,
que yo llamo, teorias del dibujo. Considero que reconocer estos discursos e identificar sus
aportaciones, permitira entender también las discusiones que surgieron al interior de la ENAP en la
década de 1970, en las cuales también se vieron mvolucrados tanto Gilberto Aceves Navarro como

Juan Acha.

" Juan Acha, Teoria del dibujo: su sociologia v su estética. México: Ediciones Coyoacan, 1999.
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Pienso que esta tesis es una suerte de homenaje a la profesion docente, reconociendo que
quienes nos dedicamos a la ensenanza del arte establecemos una red que enlaza el ambito de la
cultura vigente y el de la cultura en ciernes,” esto es, entre la historia de nuestras practicas, por un
lado, vy las sensibilidades de nuestras alumnas,” por el otro. Hacemos este vaivén entre lo estable y
lo inestable que senala John Dewey,” entre la cultura y la circunstancia. Me parece indispensable
reconocer que las y los profesores partimos de diversos referentes, que nos nutrimos de distintos
autores (sean artistas, teoricos o profesores) para integrar nuestras propias practicas docentes.
Identificar y nombrar estas fuentes atin me parece una tarea pendiente. Podemos reconocer que en
la clase de Nicolaides estan no solo sus maestros, sino también las 1deas del pragmatismo, asi como
la influencia de las vanguardias y los distintos movimientos de inicios del siglo XX en los Estados
Unidos. Asimismo, la clase de Gilberto Aceves Navarro convocaba al propio Nicolaides con su
séquito de influencias, a Betty Edwards con su enfoque de neurociencias, pero también a sus pintores
predilectos: Rembrandt, De Kooning, Durero, Picasso. Juan Acha, por su parte, hacia una sintesis
del estructuralismo, la teoria de la comunicacion, la sociologia y el marxismo, para aplicarlo a las
exposiciones y artistas latinoamericanos del momento. Me gustaria poder referir las practicas y

aportaciones de tantos otros docentes, de entonces y de ahora. Lamentablemente, en México

"Tomo la idea de cultura en ciernes de F. Quesada, tal como fue presentada en la ponencia
“Continuidad en la ruptura”. México: Congreso Nacional de Educacion Artistica, 4 septiembre
2006.

" Utilizo el femenino en plural por mayoria (en lugar del masculino genérico) como proponen
académicas del CIEG como Hortensia Moreno Esparza reconociendo que se trata de una
discusion politica, mas que hingiiistica. Lo hago, a pesar de no estar aprobado por la Real
Academia de la Lengua Espanola, que ha declarado que el lenguaje no es sexista. Considero, en
cambio, que se mvisibiliza a nuestras estudiantes mujeres, al usar el genérico masculino.
Actualmente en la FAD tenemos una poblacion de 709 alumnas y 309 alumnos. Al respecto, ver
Claudia Piiteiro y Hortensia Moreno, didlogo sobre lenguaje incluyente. Consultado en linea el 2
de junio de 2023 en: https://coordinaciongenero.unam.mx/avada_portfolio/es-ridiculo-o-
mncesario-el-lenguaje-incluyente/.

* John Dewey, La experiencia v la naturaleza (1* ed. inglés 1925). Trad. José Gaos. México: FCE,
1948. Capitulo 2.
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tenemos pocos registros al respecto. No conozco un documento que narre como era la clase de
dibujo que 1mpartia en la ENAP Francisco Castro Lenero (1954-2002), recientemente fallecido. Ni
memorias de las clases teoricas con Juana Gutiérrez Haces (1948-2007) o Armando Torres Michua
(1943-1999). ;Qué decian Adolfo Mexiac (1927-2019) o Francisco Moreno Capdevilla (1926-1995)
en el taller de grabado? Mis propios maestros de dibujo y escultura, quisiera poder citarlos, y dejar
constancia de lo que aprendi con cada uno de ellos: Fernando Ramirez, Aureliano Sanchez Tejeda,
Francisco Quesada. ;Coémo abonar en esta practica docente si no tenemos presentes los referentes
de los que partimos?

Considero que el caso de Kimon Nicolaides es un claro ejemplo de como los planteamientos
de una persona dedicada a la ensenanza del arte se integran a partir de multiples referentes, que
incluyen las ideas filosoficas de la época, las exploraciones artisticas de quienes comparten su tiempo,
asi como las ensenanzas de sus instructores y las consideraciones presentes en la propuesta artistica
personal. Todo ello, aparece en las 25 lecciones de su libro. Si reconocemos esta amalgama en
Nicolaides, podremos voltear la mirada a otras experiencias docentes en nuestra historia reciente.
Se establecen aqui bases para esas otras empresas de mnvestigacion.

Reconociendo que la historia de la ensenanza del dibujo en la hoy FAD UNAM ha sido una
historia de agudas confrontaciones, que han incluido tanto imposiciones autoritarias como
dramaticas exclusiones (desde la implementacion del método Pillet a principios del siglo XX el cual
recibié un fuerte rechazo por parte de los estudiantes -incluido el propio Diego Rivera-; pasando
por la llegada de Antonio Fabrés a México y su propuesta docente de usar la fotografia como auxiliar
en la ensenanza del dibujo, hasta la desaparicion completa de la asignatura de dibujo -y su sustitucion
por la materia de disenio- en el plan de 1971), esta investigacion se plantea reconocer las diferentes
vertientes de desarrollo de nuestra mstitucion, a partir de nuestras propias historias y practicas

académicas. Se plantea que una mvestigacion de esta indole permita sentar algunas bases que
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coadyuven a la mtegracion de una identidad académica, en aras de un desarrollo institucional.
Planteo de este modo que las visiones del dibujo de Nicolaides, Aceves y Acha pueden verse como
vertientes de desarrollo diferenciadas, pero potencialmente vinculables entre si. Considero que en
si mismas, cada una de ellas es insuficiente para el desarrollo de nuestra facultad, pero que analizadas
desde una perspectiva amplia, como la propongo en esta tesis, hacen evidente una posible
mtegracion.

Esta mvestigacion se plantea hacer una aportacion a esta genealogia de la ensenanza del arte,
enfocada al dibujo, reconociendo los discursos filosoficos y las filiaciones artisticas que atraviesan las
dos teorias del dibujo analizadas. Se espera asi contribuir a una reflexion en torno a la ensenanza del
arte, que nos permita discutir asuntos como el valor del oficio, la funcién del arte, el papel de la
mtencionalidad del artista, la condicion del estilo, las peculiaridades de la integracion de una
propuesta artistica, la relacion entre practica y teoria, el quehacer colectivo y el rol de la comunidad,
asi como las posibilidades de establecer un ambito propio para la mvestigacion artistica. La
mvestigacion se encuentra dividida en tres capitulos, cada uno dedicado a un personaje emblematico.

El primer capitulo se refiere a Kimon Nicolaides y su libro 7he Natural Way to Draw,
procurando recrear el contexto cultural en el que Nicolaides se formé y se desempend como
mstructor de dibujo. El capitulo reconstruye la historia de micios del siglo XX en Nueva York a
partir de estudios de otros autores (en particular Antonio Saborit sobre Marius de Zayas, Bram
Dijkstra en torno a Willhlam Carlos Williams, y Barbara Haskell refiriendo la presencia e influencia
de los muralistas mexicanos en los Estados Unidos de América). El capitulo también se nutre de
entrevistas publicadas en 1973 en torno a los maestros y la ensenanza en la Liga de Estudiantes de
Arte de Nueva York en 1930-1940. Finalmente, para abordar la trayectoria profesional de Kimon
Nicolaides se hace un andlisis de la exposicion mas importante de su trayectoria: una muestra

colectiva, presentada en 1932, en el recientemente creado Museum of Modern Art de Nueva York,
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para mnaugurar su nueva sede. El capitulo cierra con un andalisis del libro en cuestion, refiriendo, a
partir de Michael Collins, los lazos entre Nicolaides y los textos tanto de William James como de
John Dewey.

El segundo capitulo de esta tesis se centra en el pintor Gilberto Aceves Navarro y su practica
docente. Para ello, la investigacion se traslada a la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM
en la década de 1970, cuando se establece la licenciatura en artes visuales (en sustitucion de las
anteriores licenciaturas en Pintura, Escultura y Grabado). De este modo, busco reflexionar en torno
a las condiciones de un conflicto académico singular, en el que los estudiantes demandan la
reestructuracion del plan de estudios. El capitulo aborda también la reinterpretacion que Aceves
Navarro realiza a los textos de Nicolaides y de Betty Edwards, asi como sus propias aportaciones a
la ensenanza del dibujo. Para la reconstruccion historica de este periodo he recurrido, por un lado,
a las diversas publicaciones en torno a Gilberto Aceves Navarro y a Manuel Felguérez, acerca de los
cuales existen estudios muy completos. Por otro lado, este capitulo recupera las aportaciones de la
tesis de licenciatura en artes visuales, por la ENAP, presentada en 1987 por los egresados Roberto
Caamano Martinez, Salvador Herrera Tapia, Francisco Quesada Garcia, Aureliano Sanchez Tejeda
y Norberto Quintin Valdés Lopez. Intitulada Elementos para la definicion del profesional en artes
visuales (Documentos para su discusion), la tesis reune y transcribe una serie de escritos que se
mtegraron y circularon en la ENAP entre 1976 y 1982. Entre ellos, se encuentra la Convocatoria al
Primer Congreso de Reestructuracion Académica de 1976, pero también muchos otros folletos
mformativos del movimiento estudiantil y actas con los resolutivos de las asambleas, los cuales son
documentos sumamente interesantes. La reflexion se nutre asimismo de una investigacion previa de
mi autoria, intitulada De [a idea al misterio. Gilberto Aceves Navarro en la ENAP UNAM, asi como

de platicas y conversaciones con maestros que vivieron de primera mano estos acontecimiento,
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explicitando siempre las fuentes de la informacion.” Finalmente, realicé entrevistas a cuatro artistas,
quienes fueron estudiantes en la década de 1970: Roberto Caamano Martinez (ingresé en 1976),
Carlos-Blas Galindo (que ingresé en 1971), Moénica Mayer (quien ingresé en 1973) y Francisco
Quesada Garcia (ingres6 en 1976). En general, aunque con posturas no necesariamente
coincidentes, sus relatos confirman la fuerte polarizacion que existia en la escuela y dan luz sobre las
pecularidades de la discusion.

Kl tercer capitulo se concentra en Juan Acha y su produccion simultinea como critico y
teorico del arte desde su llegada a México en 1972. Las fuentes de este capitulo son enteramente
bibliograficas y hemerograficas. Se analiza su teoria del arte concebido como un sistema de
produccion cultural, asi como su trabajo como editor y colaborador de la revista Artes Visuales,
editada por el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México y cuya directora editorial era Carla
Stellweg. Acha colaboré en dicha revista de 1973 a 1978, y fungié como editor invitado en el nimero
7, de julio de 1975, mtitulado: “El futuro del arte”. El capitulo termina con una reflexiéon en torno a
la publicacion postuma de Acha: Teoria del dibujo: su sociologia y estética, de 1999, para precisar
esta otra postura en torno al dibujo, destacando su condicion dentro del sistema de produccion
cultural que son las artes. Si bien el enfoque hiptico de Nicolaides y la interpretacion vitalista de
Aceves tienen una amplia difusion entre los actuales docentes de la licenciatura en artes visuales de
la FAD UNAM, la propuesta de pensar el dibujo como parte de un sistema de produccion cultural

desarrollada por Juan Acha tiene mucho menos eco en nuestros actuales programas y practicas

* En particular, resultaron sumamente valiosas las conversaciones con los doctores José de
Santiago Silva y Aureliano Sanchez Tejeda en las diversas sesiones de tutoria durante el desarrollo
de esta mvestigacion. He procurado referirlos siempre que menciono la informacion que
amablemente me compartieron.
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cotidianas, a pesar de que se ha reconocido ampliamente la trascendencia de su aporte al arte

contemporaneo.”

* Por ejemplo, la exposicion y catdlogo integrados por Joaquin Barriendos en 2017 e intitulados:
Juan Acha. Despertar revolucionario. México: UNAM-MUAC-UNAM, 2017.
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Capitulo 1.
The Natural Way to Draw: un famoso libro
de un casi desconocido artista

Resumen del capitulo

A pesar del éxito editorial del libro The Natural Way to Draw,” existe muy poca informacion acerca

de su autor, Kimon Nicolaides. Los datos biograficos se reducen a los publicados en la cuarta de

forros del libro mismo. A la fecha no se han encontrado investigaciones doctorales en torno a su

labor docente o a su trayectoria artistica. En los textos recientes de historia del arte sobre las décadas

de 1920 y 1930 en los Estados Unidos, nunca aparece mencionado. El unico reservorio de

documentos de Kimon Nicolaides se encuentra en el Smuthsonian Insttute, entre los Archives of
American Art. Fueron donados por su estudiante Mamie Harmon en 2004. Lamentablemente, esta

mvestigacion no tuvo acceso a dicho acervo, debido a la pandemia por COVID-19, que ocasion6 la

suspension de todos los tramites para solicitar visas nuevas a los Estados Unidos de América.

A falta de fuentes directas que refieran el trabajo y obra de Kimon Nicolaides, esta
mvestigacion se ha planteado analizar el contexto en que el artista se formo y posteriormente se
desempeno como docente en la Art Students League. En ese sentido, este capitulo dedica la primera
parte a explorar la historia de dicha nstitucion, asi como el contexto de exposiciones que a nicios
del siglo XX se presentaron en Nueva York, y que sentaron las bases para el desarrollo de un arte
propiamente estadounidense, que pudiera considerarse a tono con las vanguardias. En particular, se

analizan los proyectos desarrollados en la galeria 29/, como solia llamarse a la galeria de la Photo-

“ El libro se publicita con la leyenda: mas de 250 mil ejemplares en pasta dura vendidos (“More
than 250,000 hardcover copies sold”). Se trata, pues, de un éxito editorial discreto. Ver portada de
Kimon Nicolaides, The Natural Way to Draw (12 ed. 1941, 22 ed. 1969). Sin namero de
reimpresion. Boston: Houghton Mifflin Company, s.f. ca. 1994. (Fig. 44).
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Secession ubicada en el piso superior del edificio marcado con el nimero 291 en la Quinta Avenida
y fundada por el fotografo Alfred Stieglitz. En 13 anos de trabajo (de 1905 a 1918) la 291 logro reunir
a una serie de personalidades del arte y la literatura, y presentar ideas de la vanguardia europea.
Entre aquellos involucrados con la galeria, interesa a esta investigacién la participacion del dibujante
mexicano Marius de Zayas (1880-1961), quien se desempend como artista, curador y editor en
diversos proyectos de la galeria. A iniciativa suya se realizaron exposiciones y publicaciones que
buscaban presentar el arte moderno europeo al publico estadounidense.

Posteriormente, se analizan dos exposiciones de Kimon Nicolaides que fue posible ubicar a
partir de la revision hemerografica. Se trata de una exposicion individual que presenté en la galeria
Bernheim-Jeune en Paris (y, posteriormente, en el Whitney Studio en Nueva York), y de una
exposicion colectiva en el MoMA. El andlisis de la obra identificada, asi como del catilogo y las
notas de prensa relativas a estas dos exposiciones, permite reconocer la participacion y alcance de la
propuesta de Nicolaides en el medio artistico de Nueva York en los anos 1920-1930. Se destaca el
hecho de que se encuentra rodeado de artistas de intereses y estilos diversos, con los que de alguna
manera ¢l mismo dialoga. De este modo, se refieren las corrientes artisticas a las que estuvo
vinculado en su momento, ya sea a través de su obra o de su ensenanza. Se abordan asi la pintura
vernacula, el precisionismo y el expresionismo abstracto.

El capitulo continia con un andlisis del texto escrito por Kimon Nicolaides en 1936 y
publicado, de manera postuma, en 1941. Se analiza primero el contenido del libro, sus conceptos
fundamentales, asi como sus fuentes y referencias. El cierre del capitulo corresponde a un relato de
la historia de la publicacion del libro, destacando los distintos usos y lecturas que ha tenido el texto

desde su primera edicion en 1941 hasta la version en espanol de la FAD UNAM en 2014.
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Coincido con Collins (1997) en que la pedagogia de Nicolaides era inusual en su época y que
su sistema de ensenanza era realmente original para su momento historico.” Considero asimismo,
como lo hace Bram Dijkstra en su estudio sobre William Carlos Williams que “para entender las
mtenciones y el trabajo de un artista innovador, es de suma importancia saber como se formaron los
intereses predominantes del artista a partir de su medio intelectual inmediato.” Es por ello que este
capitulo se dedicard a recrear el ambiente en el que Kimon Nicolaides se formé en Nueva York
entre 1912y 1918, y en el que posteriormente se desempenéd como docente, de 1923 hasta su muerte
en 1938. En este ambiente se encontraran los indicios y referencias que dan pie a la originalidad de

su sistema de ensenanza.

* Michael Collins (1997). p. 177.
* Bram Dijkstra, Cubism, Stieglitz, and the Farly Poetry of William Carlos Williams. The
Hieroglyphics of a New Speech (1* ed. 1969). Princeton: Princeton University Press, 1978. p. X.
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1.1. Inventando una modernidad estadounidense. Algunas reflexiones en torno a la Art Students
League y el contexto del arte en Nueva York a inicios del siglo XX.
La Art Students League de Nueva York tiene sus antecedentes inmediatos en la Academia Nacional
de Diseno, que habia sido fundada en 1826 y seguia el modelo de la Real Academia de Gran
Bretana. En 1875, un grupo de artistas jovenes, muchas de ellas mujeres, decidieron escindirse de
la Academia Nacional de Diseiio, mostrando asi su descontento con los principios conservadores
de la academia (fig. 6). Es interesante senalar que la propia Academia Nacional de Diseno tenia sus
origenes en una ruptura previa con la Academia de Nueva York (fundada en 1802). Sucede asi que
la Art Students League de Nueva York es resultado de sucesivas rupturas en las msitituciones de
ensenanza de esa ciudad, en las que la preocupacion por el dibujo tiene un aspecto primordial.”
Segan refiere Cummings (1973a) los hechos sucedieron de la siguiente manera. En mayo de
1875 el consejo de la Academia Nacional de Disenio decidié no abrir los cursos en el ciclo
correspondiente debido a una escasez de fondos. De este modo, se anuncié que la escuela no
continuaria con la ensenanza sino hasta diciembre y que la admision seria mds exigente. Al enterarse
de la noticia, los estudiantes miciaron una revuelta. Se reunieron con el profesor de dibujo Lemuel
E. Wilmarth en su estudio, para manifestarle ésta y otras mconformidades. El profesor Wilmarth
los incité a crear una institucion independiente.” Por su parte, Landgren (1940) refiere que los

estudiantes le externaron a Wilmarth su descontento con las ensenianzas de la Academia Nacional

“ En 1825, un grupo de estudiantes disidentes se separaron de la Academia de Nueva York y
fundaron la Sociedad para el Progreso del Dibujo, que posteriormente dio lugar a la Academia
Nacional de Diseno, a partir de la cual surgird, con la ruptura de 1875, la Liga de Estudiantes de
Arte de Nueva York. Arthur Efland, Una historia de la educacion del arte. Tendencias
mtelectuales y sociales en la ensenanza de las artes visuales (1* ed. inglés 1990). Trad. Ramon Vila
Vernis. Barcelona: Ediciones Paidos Ibérica, S.A., 2002. p. 99.

“ Paul Cummings (ed.). “The Art Students League. Part I”. En Archives of American Art Journal.
Vol. 13. No. 1. 1973. p. 1-2. Descargado el 30 de enero de 2020 de la URL de JSTOR:
https://www.jstor.org/stable/1557021.
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de Diseno: reclamaban mayor acceso a libros de arte, asi como a colecciones de obras artisticas.
También exigian mayor libertad en la ensenanza y en la practica artistica. Un mes después de esta
reunién, se emitié una declaracion de propésitos dirigida a los estudiantes de la Academia Nacional
de Diserio. En ella, se planteaban como objetivos “promover el miximo desarrollo en los estudios
artisticos, alentar un espiritu generoso entre los miembros, transmitir cualquier informacion valiosa
acerca del arte que esté en conocimiento de alguno de sus miembros.”” Trasluce aqui un afan de
desarrollo colectivo y horizontal entre artistas.

Entre otros factores que desencadenaron en la creacion de la Liga de Estudiantes de Arte, es
mteresante destacar el cierre de la escuela de dibujo del natural y el cese del profesor Wilmarth,
quien impartia esta asignatura. El interés por el dibujo del natural entre estos estudiantes de arte de
finales del siglo XIX parece concomitante con la mfluencia general que tuvo la ciencia sobre la
educacion en los Estados Unidos, a partir de la cual se desarrollé un movimiento a favor del estudio
de la naturaleza, “que sostenia que los contenidos de la ensenanza debian extraerse de observaciones
cotidianas de la naturaleza.”

Fue asi que en julio de 1875 se cre6 la Liga de Estudiantes de Arte, con una junta de control
presidida por Edward Prescott y con el propio Lemuel Wilmarth como presidente de la Liga. Las
clases que ofreceria esta mstitucion eran “para el estudio del modelo desnudo y vestido, composicion
y perspectiva”, y se desarrollarian bajo los principios de los talleres parisinos.” La Liga de Estudiantes
de Arte optd por una formacion alejada de la academia y sus estrictas normas. De este modo, busco

establecer un didlogo con los movimientos artisticos europeos que establecian nuevas vias para un

* Michael E. Landgren (1940). Citado en Efland (2002). p. 100.

* Efland (2002). p. 222.

* Paul Cummings (ed.). “The Art Students League. Part I”. En Archives of American Art Journal.
Vol. 13. No. 1. 1973. p. 2. Descargado el 30 de diciembre de 2020 de la URL de JSTOR:
https://www.jstor.org/stable/1557021.
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arte moderno.” Esta institucion fue la primera escuela de arte independiente en los Estados Unidos,
gestionada por los propios artistas e interesada en conferir a la ensefianza del arte mayor libertad.
La mnstitucion se presenta como una agrupacion libre, integrada por estudiantes, y desde sus
icios se caracterizo por impartir una educacion sin certificados o diplomas. En este sentido, la Liga
no entrega grados de tipo universitario o profesional, por lo que se mantiene como una escuela
abierta, en la que cada estudiante construye su propia curricula a partir de la eleccion de los talleres
o asignaturas a las que asistird. Los estudiantes deciden por si mismos cuinto tiempo dura su
formacion, y egresan en el momento en que deciden hacerlo. La curricula es abierta, y la formaciéon
se concentra en la estrecha relacion que se establece entre un maestro y un grupo de estudiantes. Es
por ello que el perfil de sus maestros es uno de los aspectos mas destacados por la propia institucion.
Se asume que los maestros son artistas, y que los estudiantes, asimismo, se convertirian en artistas.”
Esta relacion implica el desarrollo y la evaluacion individuales, en el que cada estudiante mide sus
propios logros. Se trata de un enfoque individualista de la ensenanza, que pone énfasis en las
aptitudes y facultades de los estudiantes, las cuales seran desarrolladas a través de las practicas y
comentarios de los profesores. St bien la Liga es una de las mas notables instituciones de educacion
artistica, este enfoque la mantiene, a la fecha, un tanto al margen de la discusion sobre la
profesionalizacion del arte. En cambio, las “tradiciones de la Liga se desarrollan y mantienen a través

de sus instructores.””

"“The History of the Art Students League of New York”, 1-2, consultado en linea en
https://www.theartstudentsleague.org/historv-art-students-league-new-vork/ el 4 de junio de 2017.

” Robert B. Hale entrevistado por Forrest Selvig, 4 de octubre 1968. En Paul Cummings. “The Art
Students League. Part II”. En Archives of American Art Journal. Vol. 13. No. 2. 1973. p. 8.
Descargado de la URL de JSTOR https://www.jstor.org/stable/1556951 el 30 de diciembre de
2020. La cita original dice: “it seems to me that the League is interested in turning out artists rather
tha people who teach other teachers.”

* Cita original: “The League’s traditions are developed and maintained through its instructors. En
Paul Cummings. “The Art Students League. Part I1”. En Archives of American Art Journal. Vol.
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En este sentido, para saber mads sobre el tipo de ensenanza que se impartia en la Liga de
Estudiantes de Arte a principios del siglo XX, es necesario analizar el perfil de algunos de sus mas
mfluyentes instructores. Los pintores George Bellows (1882-1925), George Bridgman (1865-1943),
William Merrit Chase (1849-1916), Kenneth Hayes Miller (1876-1952), Robert Henri (1865-1929)
y John Sloan (1871-1951) son conocidos como la segunda generacion relevante de maestros de la
Liga. Todos ellos eran instructores en la década de 1910." En décadas posteriores (1920s y 1930s)
mgresaran como instructores Thomas Hart Benton (1889-1975), Harry Sternberg (1904-2001),
Vaclav Vytlacil (1892-1984), Jan Matulka (1890-1972), Stuart Davis (1894-1964), Hans Hofmann
(1880-1966), George Grosz (1893-1959) y el propio Kimon Nicolaides (1891-1938).

Robert Henri y John Sloan, instructores de la Liga en los 1910, eran conocidos por haber
formado parte del Grupo de los Ocho, integrado en Philadelphia a fines de los 1890, cuya tnica
exposicion grupal fue en 1908 en la Galeria Macbeth en la ciudad de Nueva York. Estos artistas
pretendian superar el academicismo dominante para integrar un arte estrechamente ligado a la vida
norteamericana, en particular, la urbana. K1 Grupo de los Ocho fungié6 como antecedente de la
Ashcan School,” como se llam6 a un grupo de artistas cuya obra destacaba aspectos ocultos o tragicos
de la vida urbana, con un tono de denuncia social, entre los cuales, ademas de Robert Henri y John

Sloan, estaban George Bellows y George Bridgman, también instructores de la Liga.

13. No. 2. 1973. p. 18. (T'odas las traducciones al espariol son mias, excepto que se senale lo
contrario.)

" Landgren (1940) citado en Michael Collins (1997). p. 176. También en Paul Cummings. “The
Art Students League. Part I”. En Archuves of American Art Journal. Vol. 13. No. 1. 1973. p. 9.

“ El término Ashcan School se volvié de uso comutn a mediados de la década de 1930 y se referia
a una suerte de fealdad que era retratada en la obra de estos artistas, tanto en lo que respecta a su
tematica como a su técnica. Ashcan significa bote de basura en inglés. Molly S. Hutton, 7he
Ashcan City: Representational Strategies at the Turn-of-the-Century. Ph. D. Dissertation. Stanford:
Stanford University, 2000. p. 15-16.
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Interesados en retratar lo cotidiano, pero también la pobreza y las complejas relaciones
sociales en la ciudad, la Ashcan School construia un sentido de lo antipoético de la ciudad de Nueva
York. Ello, en contraste tanto con el academicismo como con el impresionismo norteamericano,
que preferian 1mdagenes alegres y luminosas. Obras como la de John Sloan procuran “la
representacion de la vida de la gente como parte del entramado material de la vida urbana en Nueva
York, y emplea una narrativa oscura pero bastante amplia para describir las relaciones sociales
dentro de las estructuras urbanas de carreteras, pasos elevados y edificios.” ™ John Sloan habia
empezado su trayectora como ilustrador en periodicos y revistas, elaborando figuras que destacan
por lo lineal y el alto contraste (fig. 7). Posteriormente, al vincularse a la Ashcan School, realizo
grabados y pinturas en torno a espacios urbanos. Un ejemplo es el grabado en metal Hell Hole, de
1917 (fig. 8), el cual registra un local de reunion fecuente entre artistas en Greenwich Village.” recibio
Los artistas de la Ashcan School se presentaron como una nueva generacion de realistas, que
retrataron la ciudad en un periodo de transformacion intensa. Robert Henri, considerado el lider
del Grupo de los Ocho, habia estudiado bajo los preceptos realistas de Thomas Eakins y Thomas
Anshutz en la Academia de Bellas Artes de Pennsylvania. Henri era un devoto de Walt Whitman y
asumia cabalmente la nocion de que es necesario ver y experimentar la vida plenamente, asi como
la urgencia de imbuir el arte con esta “vida plena”.” Al mudarse a Nueva York, Henri plantea y
ejecuta un ataque vigoroso a las mstituciones académicas del arte, a las que considera caducas. Este
movimiento se convierte en toda una revuelta tanto del estilo como de la tematica, pues retrataba

con una paleta oscura y con trazos amplios los vecindarios mds pobres de la ciudad. Henri y sus

* Harris. En Paul Wood et a/ (1999). p. 24.

7 John Sloan (1977), Gist of Art. Principles and Practise Expounded in the Classroom and Studio.
(1* ed. 1939). Recorded with the assistance of Helen Farr Sloan. New York. Dover Publications, p.
XXXIII

* Hutton, op.cit., 1.
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seguidores produjeron una pintura que era antiacadémica, pero inherentemente americana, porque

se alejaba de una nocion clasica de belleza y atendia a la existencia urbana norteamericana del
39

momento.

El libro de Robert Henri The Art Spirit, publicado en 1923, era visto como referencia
obligada entre los miembros de la Ashcan School. En él, Henr1 proponia un acercamiento entre arte
y vida, para integrar un arte proplamente americano. De este modo, plantea que:

Seria bueno que se pudiera hacer algo para hacer al publico mas consciente de las relaciones
entre arte y vida, de la parte que juega cada persona, ejercitando y desarrollando su propio
gusto y juicio y no dependiendo de ninguna autoridad ‘externa’, seria buena cosa."”
Todos estos artistas profesores de la Liga, (Bellows, Bridgman, Henri, Miller y Sloan) eran
considerados herederos de la tradicién de pintura vernicula. Sin embargo, como habian trasladado
su tematica a lo que sucedia en la ciudad, es posible decir que la obra de estos artistas se centraba
en lo “vernaculo urbano” y estaba preocupada por una construcciéon de un arte propiamente
. 1 . . ., . - 173 7
americano.” La historiografia oficial ha planteado que su obra era un tanto naive y que sus “métodos
realistas les impidieron mantenerse al corriente con el mundo global del arte moderno.”"” Sin
embargo, investigaciones recientes plantean que los artistas de la Ashcan School “fueron artistas que
de hecho capturaron este periodo de transicion urbana en formas mucho mas perceptivas y a tono

con su entorno inmediato, de lo que se les suele reconocer.”

" Ibidem

" Robert Henri, 7he Art Spirtt, citado en Jonathan Harris (1999). En Paul Wood er a/ (1999). p.
24.

" Harris (1999). En Paul Wood et al (1999). p. 26.

“ Hutton (2000), iv. La cita original dice: “naive artists who were unfortunately committed to
mimetic imperatives at a time when the New York landscape was in great flux, their realist methods
leaving them unable to keep up with the increasingly global world of modern art.”

“ Hutton (2000), p. iv. La cita plantea: “the Ashcan artists were in fact able to capture this period of
urban transition in ways that were much more perceptive and in tune with their immediate living
environment than past critical scholars have acknowledged.”
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Al mismo tiempo que los pintores de la Ashcan School presentaban en sus obras los barrios
pobres de la ciudad, el fotografo Alfred Stieglitz (1864-1946) empez6 a desarrollar una obra
fotografica que, tanto por sus sujetos como por su técnica, rompia con las convenciones vigentes. Su
busqueda por retratar la esencia de América, lo llevo a fotografiar caballos de trabajo y trabajadores
comunes en medio de una calle nevada y lodosa, destacando lo cotidiano de su tema. Asimismo,
mientras que en la fotografia de la época solia usarse un estilo impresionista, que borraba los limites
de las figuras y las presentaba ligeram ente desenfocadas, Stieglitz opto por los contornos definidos
y la imagen claramente enfocada. El realismo urbano de Stieglitz es simultineo o quizds antecede a
la obra de los pintores antes referidos. Bram Dyjikstra (1978) plantea que Stieglitz descubrio los
aspectos antipoéticos de Nueva York antes de que lo hicieran los pintores de la Ashcan School.
Djikstra también argumenta que los pintores del Grupo de los Ocho en realidad conocian bien la
obra de Stieglitz y que probablemente tomaron algunas de sus ideas para el movimiento pictorico
que impulsaban. Dikstra asegura que los Ocho coincidieron con el grupo de la Foto-Secesion de
Stieglitz en enero de 1908, en la exposicion en el Club Nacional de Artes. Se ha planteado que el
trabajo de Stieglitz fue una influencia importante en el desarrollo de sus conceptos en torno a la
funcion del arte.” Por ejemplo, en notas tan tempranas como agosto de 1911, se hacen comentarios
en relacion a que las fotografias de Alfred Stieglitz crearon una sensacion que transformo al medio
artistico, llevando a toda una generacion de pintores a asumir el reto de representar las calles y la
vida de Nueva York."”

Cuando Kimon Nicolaides ingresa como estudiante a la Art Students League de Nueva York,

alrededor de 1912, el ambiente cultural local se encuentra plagado de este impetu por construir un

" Bram Dijkstra, op cit, 92.
“J. Nilsen Laurvik, “Alfred Stieglitz, Pictorial Photographer” publicada en International Studio,
XLIV, 174, Agosto 1911, 21-27. Citado en Diykstra (1978), 92-93
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arte propiamente americano, y un deseo de marcar distancia del academicismo heredado de Europa.
El afan por retratar el entorno inmediato y descubrir la esencia de lo cotidiano estd presente en el
ambiente cultural. Al mismo tiempo, en la ciudad de Nueva York de inicios de 1910 estan presentes
grupos culturales altamente conservadores en puestos de poder. De hecho, el Metropolitan era,
simultineamente, el museo mas prestigioso y la institucion mas conservadora de Nueva York. "”
Habia sido fundado en los 1870s siguiendo el modelo de la cultura eurocéntrica. A principios del
siglo XX abri6 sus galerias al arte Egipcio y Oriental, y empezé a incluir obra del impresionismo
europeo. Sin embargo, en el Metropolitan no se presentaban obras modernas americanas ni
tampoco de la vanguardia europea.” Alejandro Ugalde (2003) menciona que en la década de 1910
los directivos del Metropolitan mantenian un enfoque del arte elitista y eurocéntrico. En cambio,
existian otras personalidades, como el presidente del museo, Robert W. de Forest, que tenian una
perspectiva mucho mas abierta.”

Es por ello que resulta interesante reconocer en qué espacios comenzo a presentarse la obra
de los artistas de la vanguardia europea, asi como de artistas americanos que planteaban un enfoque
nacionalista y a la vez moderno. Uno de estos sitios fue la galeria de la Photo-Secession fundada por
Alfred Stieglitz en 1905.

Si bien la galeria tenia como objetivo micial el presentar las posibilidades artisticas de la
fotografia, muy pronto empezo a exhibir obras dibujisticas, pictoricas y escultoricas. Todo ello, con
el fin de presentar las manifestaciones mas modernas del arte a través de la obra de artistas

provenientes, sobre todo, de Europa. Fue asi que entre 1908 y 1912 se integraron exposiciones muy

16

Bram Dykstra plantea que el director del Metropolitan Museum of Art, Sir Purdon Clarke, solia
referirse a la obra de William Blake como algo que no valia ni siquiera el papel en el que estaba
hecha. Djiksra (1978), 11.

7 Alejandro Ugalde, op cit, p. 200

" Ugalde (2003), p. 201
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novedosas que presentaban al publico la obra de artistas modernos europeos, desde Cézanne hasta
Picasso. Estas exposiciones tuvieron lugar en un espacio pequerio, llamado oficialmente la galeria de
la Photo-Secession pero referido también como las Little Galleries, debido a sus escasos metros
cuadrados, o mas popularmente, la 291, a partir de la direccién que tenia en la Quinta Avenida. En
esta galeria, se presento la obra dibujistica de Auguste Rodin en enero de 1908, pinturas de Henri
Matisse en abril de 1908 y febrero de 1910, litografias de Toulouse-Lautrec en diciembre de 1909,
pinturas y dibujos de Henri Rousseau en noviembre de 1910, acuarelas de Cézanne en marzo de
1911, asi como pinturas y dibujos de Pablo Picasso en 1911. Para todos estos artistas, se trataba de
su primera exposicion individual en los Estados Unidos.” Durante la década de 1910, también se
presentaron ahi exposiciones individuales de Constantin Brancusi, André Dérain, Francis Picabia,
Marius de Zayas, asi como de jovenes artistas norteamericanos como Marsden Hartley, Charles
Demuth, Charles Sheeler, John Marin, Georgia O’Keeffe, entre otros.

Muchas de estas exposiciones fueron gestionadas por Marius de Zayas (1880-1961), quien
era un dibujante mexicano instalado recientemente en Nueva York, a partir de la persecucion
politica vivida por su familia durante el régimen de Porfirio Diaz.” Las caricaturas de Marius de
Zayas se publicaban en diversos periodicos y también formaban parte de las exposiciones de la
galeria 291. En ellas, de Zayas retrataba a personajes culturales y politicos de la sociedad neoyorquina
con una original sintesis de trazos, que enfatizaba el movimiento de los personajes (fig. 9). De
acuerdo a Francis M. Naumann, Marius de Zayas y Alfred Stieglitz “trabaron una de las relaciones
de trabajo mds armonicas y exitosas que tuvieran lugar en el periodo formativo del modernismo en

Estados Unidos”.” Una pequena muestra de esta colaboracion son las singulares caricaturas que hizo

“ Bram Djikstra. 1978. p. 11
" Saborit (2009), p.
" Francis M. Naumann, citado en Antonio Saborit (2009), p. 41
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de Zayas del propio Alfred Stieglitz. En una caricatura de 1909, realizada con carboncillo sobre
papel, (hg. 10), de Zayas enfatiza el contraste entre la oscuridad que rodea al personaje (quien habita
una suerte de cuarto oscuro) y la luminosidad que emana de su rostro y del visor de su “camara
fotografica”. En otra caricatura, realizada en 1910 con titna china (hg. 11), de Zayas representa a
Stiegliz sin rostro, caracterizado mas bien por su actitud corporal y por su desbordante cabellera. Es
mteresante destacar que esta caricatura aparecié en la portada de la revista Camera Work, que era
parte del proyecto cultural de ambos artistas.

En un texto escrito en los 1950, de Zayas recuerda esta época de intensos debates en torno
al arte. Dice asi que: “El arte moderno necesitoé once anos de arduo trabajo, de 1908 a 1918, para
volverse popular, digimoslo asi, en Nueva York.”” Se trata, pues, de un periodo de intensa actividad
cultural que generdé una fuerte impresion entre artistas y escritores jovenes que visitaban la 291 avidos
de acercarse a las nuevas formas del arte.

En 1913 la Sociedad Independiente de Artistas organizé la exposicion anual de arte en la
Armeria del Regimiento No. 63 del Ejército de los Estados Unidos de América, lo que se conocid
como el Armory Show. Una exposicion que se presenté como un shock para gran parte de la
sociedad norteamericana. Entre las obras que generaron mayor controversia, se encontraban el
Desnudo bajando una escalera de Marcel Duchamp y el Desnudo azul de Henri Matisse.” La galeria
de la 291 habia preparado al publico para recibir algunas de estas propuestas. De hecho, como se
menciono lineas arriba, la primera exposicion individual de Picasso en los Estados Unidos de
América fue organizada por el propio Marius de Zayas para la 291 en enero de 1911. Podemos
destacar algunos de los conceptos que se utilizaron para describir la obra de Picasso. El catdlogo de

la muestra incluy6 un texto del propio Marius de Zayas. Segin recuerda de Zayas, “Era la primera

" Marius de Zayas. 2005. P. 47-43
" Bram Dijkstra (1978), p. 52.
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vez que intentaba ‘presentar’ artistas de las nuevas tendencias’.”” De Zayas plantea que: “Picasso
tiene un concepto de la perspectiva muy distinto del que es de uso corriente entre los tradicionalistas.
Segun su modo de pensar y de pintar, la forma debe ser representada en su valor intrinseco, y no

9955

como una relatividad con otros cuerpos.”” Se plantea asi que la forma tiene un valor en si misma, y

que es necesario tomar distancia de la perspectiva tradicional.
En 1915, se present6 una segunda muestra de Picasso en la 291. Acerca de ella, se escribio
asi en la prensa:
Resulta casi imposible no tocar las pinturas de Picasso. Si existiera algin temor sobre la
permanencia de su integridad debido al manoseo, las deberian acompanar con letreros de No
Tocar el Lienzo. Uno se va encima de ellas para sentir si ese pedazo de algo que parece como
calico es calico o es una ilusion. Pasamos los dedos sobre un pedazo de periodico para ver si su
tinta se nos pega, como paso con su dltima edicion. No se puede descansar hasta no saber si lo
que parece rugoso es rugoso y si lo que parece suave es suave. Ese es Picasso. Y casi todo
Picasso.”
La asociacion entre pintura y tacto estd aqui muy presente, y resulta caracteristica de este periodo en
el que prevalece una reflexion en torno a los sentidos y los valores de las sensaciones. De este modo,
de Zayas se refiere al arte de Picasso como un “arte puramente sensorial”, que se opone al arte de
Picabia, que “es meramente intelectual”. Asimismo, de Zayas plantea que:
El mundo de la sensaciéon es mucho mas amplio de lo que parece a nuestra limitada
sensibilidad. Por falta de 6rganos lo suficientemente sutiles, cuantos hechos se nos escapan en
el juego de las fuerzas naturales. El desconocido campo nagotable que el futuro descubrira
nos reserva enormes almacenes junto a los cuales lo que hoy conocemos no es sino una magra
cosecha. Bajo la hoz de la ciencia algun dia caeran los atados, cuya semilla hoy ha de parecer
una paradoja absurda.”

Estas discusiones se materializaban en muchas de las exposiciones de la 291, y también en la revista

que durante un ano (de 1915 a 1916) publicaron estos artistas justamente con ése nombre: 291 (hg.

" De Zayas (2005), p. 96

7 Ibidem

" The New York Times, diciembre 1915, citado en De Zayas op. cit., (2005), p. 100
7 De Zayas (2005), 108.
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12), la cual era coordinada por Marius de Zayas, quien provenia de una familia con mucha
experiencia en el campo de las publicaciones y la prensa.”™

Este es el ambiente cultural en el que se encuentra la ciudad de Nueva York, en el momento
en que Kimon Nicolaides ingresé como estudiante a la Art Students League alrededor de 1912. Las
discusiones en torno al arte académico, el arte de vanguardia y la necesidad de promover un arte
proplamente americano eran algo propio del medio artistico local.

Por otro lado y regresando al contexto de la Liga de Estudiantes, en los anos 1920s se
mcorporaron como instructores los pintores Thomas Hart Benton y Harry Sternberg, quienes no
formaban parte de la Ashcan School, sino que realizaban una obra realista con tinte social. Benton
era reconocido como uno de los pocos muralistas estadounidenses y Sternberg se destacara también
por su trabajo mural comprometido socialmente. En muchas de sus obras de esta época podemos
“reconocer descripciones de gente, acontecimientos y entornos fisicos y sociales: podemos decir que
existe una familiaridad inmediata que nos permite sentirnos confiados al describir lo que vemos.””
Estos artistas pugnaban por una representacion de la realidad, acompanada de un sentido de
solidaridad por el prgjimo, asi como de denuncia ante las injusticias de la sociedad de su tiempo. Es
de destacar que algunos de estos artistas, se mnteresaron en distintos grados por el muralismo
mexicano, con cuya obra tuvieron contacto gracias a que:

Entre 1927 y 1940 los principales muralistas mexicanos -José Clemente Orozco, Diego Rivera

y David Alfaro Siqueiros- visitaron los Estados Unidos para ejecutar litografias y pinturas de
caballete, exponer su obra y crear murales a gran escala en ambas costas y en Detroit.”

" Saborit (2009), p.

" Jonathan Harris (1999). En Paul Wood et a/ (1999), p. 13.

* Barbara Haskell (2020). “América: El muralismo mexicano y el arte en los Estados Unidos,
1925-1945”. Whitney Museum of American Art, Nueva York, 2020. Pdf en espanol. p. 1. (Crédito
de traducciéon no especificado) descargado de:
https://whitneymedia.org/assets/generic_file/1374/20 Vida_ Essay PDF.pdf
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En este contexto de busqueda de un arte propiamente estadounidense y de lucha contra los modelos
europeizantes, la presencia del muralismo mexicano era algo muy novedoso, pues:

Al plasmar temas sociopoliticos con un vocabulario pictorico que celebraba las tradiciones

prehispanicas del pais, los murales otorgaron a la antigua técnica del fresco una renovada

vitalidad que competia de igual a igual con las tendencias de vanguardia que arrasaban en

Europa, mientras que establecia, al mismo tiempo, una nueva relacién entre el arte y el ptablico

al narrar historias relevantes para hombres y mujeres comin y corrientes. No habia nada en

los Estados Unidos que pudiera compararse.”
En una exposicion reciente presentada en el Museo Whitney de Nueva York e intitulada Vida
americana: Muralists Remake American Art 1925-1945 se hace una revision detallada de las
consecuencias que generoé la presencia de diversos exponentes del muralismo mexicano, entre los
artistas estadounidenses de la época. Barbara Haskell, curadora de la muestra, senala céomo la
presencia en Estados Unidos de Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros, fue
decisiva para los artistas estadounidenses que buscaban una alternativa al modernismo europeo, y
que estaban mteresados en acercarse al publico amplio, afectado por los embates de la Gran
Depresion. La caida del mercado de valores en 1929 evidencio las injusticias del sistema econémico
de los Estados Unidos, y genero un sentido de critica al capitalismo y solidaridad hacia la poblacion
en algunos circuitos culturales.

Esta exposicion incluye mas de una decena de artistas vinculados a la Liga de Estudiantes, ya

sea como maestros o como alumnos.” Esto significa que entre los artistas de esta institucion habia

un buen nimero que entré en contacto con la obra de los muralistas mexicanos, y que se intereso,

* Haskell, op. cit. (2020), p. 1

” En la exposicion se encuentran los artistas de la Liga de Estudiantes de Arte: Thomas Hart
Benton, Will Barnet, Charles Alston, Harry Sternberg, Ben Shahn, Jackson Pollock, Xavier
Gonzilez, Charles White, Jacob Lawrence, Fitaro Ishigaki, Philip Guston, Reuben Kadish,
Fletcher Martin, Edward Millman, Seymour Fogel, Emil Bisttram, Philip Evergood, Marion
Greenwood, Elizabeth Catlett y Jacob Burck. Ver: James Harrington. “Vida Americana: Mexican
Muralists Remake American Art, 1925-1945. The Art Students League provided fertile ground for
de Mexican remake of American Art”, publicado el 28 mayo 2020 en LINEA, Studio Notes from
de Art Students League of NY. Consultado en linea en junio de 2021.
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en mayor o menor medida, en la propuesta de un arte socialmente comprometido, que tomaba
distancia de las formas y propuestas de la vanguardia europea. Entre estos personajes, se encuentran
jJustamente Thomas Hart Benton y Harry Sternberg, instructores de la Liga en los anos 1920 y 1930.
Benton es de los artistas norteamericanos que mds se interesé en José Clemente Orozco, a partir de
la exposicion de su obra que vio, en abril de 1929, en la Liga de Arquitectura de Nueva York. Su
mterés fue tal que organizo una exposicion similar, incluso ampliada, en la Liga de Estudiantes de
Arte. Benton también presento su obra con la de Orozco en otra muestra. Haskell senala que:

El respeto que Benton sentia por el artista mexicano lo llevo a participar de una exposicion

doble, dedicada a su obra y a la de Orozco, en Delphic Studios, la galeria que Alma Reed

habia abierto en octubre de 1929.”
Un aio después, en el otono de 1930, ambos pintores coincidieron nuevamente, gracias a la labor
de promociéon de Alma Reed. A ambos se les encargé pintar los murales de la New School for Social
Research en Nueva York, en el nuevo espacio disenado por Joseph Urban y ubicado en la West
12th Street. El presidente de la escuela, Alvin Johnson:

Encargo6 a Orozco y Benton pintar lo que cada uno considerara ‘el movimiento vivo mds

poderoso de nuestra época’. Benton eligié la industria, el trabajo y la cultura popular; Orozco

eligio la revolucion vy la fraternidad universal.”

Al mismo tiempo que realizaba el mural, Thomas Hart Benton impartia sus clases en la Liga

de Estudiantes de Arte de Nueva York. Ese mismo otonio de 1930, el joven estudiante Jackson
Pollock “se mudo a Nueva York para inscribirse a la clase dictada por Thomas Hart Benton en la

Liga de Estudiantes de Arte; pronto se harfa amigo intimo de la familia de su profesor”.” Entre 1930

y 1933, Pollock tomaria la clase de Benton, con quien ademas se enfrasco en intensas discusiones”

“ Haskell, op. cit. (2020), 5.

" Ibidem

* Ibidem.

“ Harris (1999). En Paul Wood et al (1999). p. 15.

42



Asimismo, Pollock mostré interés por la obra de Orozco, y posteriormente participaria en el
Experimental Workshop de David Alfaro Siqueiros en Nueva York.

En este sentido, entre 1910 y 1930, los afios en los que Kimon Nicolaides estudi6 y se
convirtio en instructor de la Liga de Estudiantes de Arte, la institucion estaba conformada por
profesores de diversos perfiles. Estaban, por un lado, los pintores de la Ashcan School, enfocados
en lo vernaculo urbano, y en desarrollar una obra estrechamente vinculada al acontecer de la ciudad.
Por otro lado, estaban los pintores considerados “pintores sociales”, quienes reconocian una funcién
fundamental de la pintura dentro de la sociedad, muchos de los cuales tenian simpatia o interés por
el muralismo mexicano. Todos ellos se movian en un contexto en el que se estaban presentando las
obras de la vanguardia parisina en la 291, y a algunos de los nuevos artistas modernos
estadounidenses, como Georgia O’Keeffe quien también estudié en la Liga en este periodo.
Asimismo, estaban presentes las discusiones en torno a la influencia del arte primitivo en la
vanguardia, pues la 291 era también el espacio en el que por primera vez se exhibian piezas de arte
alricano o mesoamericano junto con obras de Pablo Picasso o de Diego Rivera.” Todos estos
artistas, estudiantes e mnstructores, buscaban con gran afan la forma de presentar la esencia del arte
estadounidense moderno, perseguian constantemente “aquella gran cosa americana”, como dice la
famosa frase de Gerogia O’Keeffe:

Mientras trabajaba, me puse a pensar en los hombres de la ciludad que habia visto en el Este.

Hablaban tan seguido de escribir la gran novela americana, la gran obra de teatro americana,

la gran poesia americana... Yo estaba muy entusiasmada por nuestro pais, pero sabia que en

esos tiempos casi cualquiera de esas grandes mentes estarian viviendo en Europa, si les

hubiese sido posible. Ni siquiera querian vivir en Nueva York -entonces, ;cémo iba a sucedir
aquella gran cosa americana?”

 Saborit (2009), 42 y ss.

* Wanda M. Corn, The Great American Thing: Modern Art and National Identty, 1915-1935,
(Berkeley: University of California Press, 1999), 1. La cita original de Georgia O’Keeffe dice: “As 1
was working I thought of the city men I had been seeing in the East. They talked so often of writing
the Great American Novel-the Great American Play-the Great American Poetry... I was quite
excited over our country and I knew that at that time almost any of one of those great minds would
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Por otro lado, en estos arfios la Liga recibe a muchos artistas europeos que se incorporan a
su planta docente, acentuando el interés por el arte moderno europeo. A finales de los anos 1920 y
principios de los 1930 se incorporaron como profesores de la Liga personalidades como Vaclav
Vytlacil, Jan Matulka y el expresionista aleman George Grosz. Vytlacil dio una serie de conferencias
en el otono de 1928 y la primavera de 1929, en las que expuso sus ideas en torno al arte moderno.
El artista George McNelil (1908-1995), entonces alumno de la Liga, recuerda éste como un evento
clave en la difusion del arte moderno en la Liga.

Vytlacil hablaba sobre algunos de los aspectos estructurales del arte moderno y recuerdo que
por primera vez aprendi acerca de la influencia del arte primitivo en relaciéon al arte moderno.

69

Es oportuno recordar que fue justamente en una exposicion organizada por Marius de Zayas Nueva
York en 1914 (15 anos antes de estas conferencias), que se presentaron a un tiempo las esculturas
africanas y las pinturas de Picasso, y se asocio el arte africano como una raiz del arte moderno.” En
este sentido, las discusiones en la Liga parecen un tanto desfasadas de las primeras reflexiones en
torno a estos temas sobre el modernismo europeo. El propio Marius de Zayas habia escrito dos
textos relativos a esta cuestion: A Study of the Modern Evolution of Plastic Expression (escrito en
1913 en coautoria con Paul Haviland) y un segundo estudio intitulado African-Negro Art: Its

Influence on Modern Art, el cual publico en 1916 a través de su galeria recientemente maugurada

have been living in Europe if it had been possible for them. They didn’t even want to live in New
York -how was the Great American Thing to happen?”

” George McNeil entrevistado por Irving Sandler, el 9 de enero de 1968. Publicado en Paul
Cummings (compilador y editor). “The Art Students League. Part I1” en Archives of American Art
Journal, Stmthsonian Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973, p. 1. La cita original dice: “He [Vytlacil]
talked about some of the more structural aspects of modern art and I remember for the first time I
learned about the influence of primitive art in relation to modern art.”

" Laura Moure Cecchini (2021), “Aztec Cubists between Paris and New York: Diego Rivera,
Marius de Zayas, and the Reception of Mexican Antiquities in the 1910s”. En
Modernism/modernity. Volume 28. Number 2. Johns Hopkins University Press, 2021. p. 251-286.
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(Ia Modern Gallery, que abri6é en 1915). De Zayas aparece asi, sin lugar a dudas, como uno de los
primeros artistas-teéricos que refieren la relacion entre primitivismo y modernismo. Otro ejemplo
de las propuestas visionarias de Marius de Zayas, se encuentra en la exposicion que organizo en
octubre de 1916 en la Galeria Moderna, en la que simultineamente se presentaron obras de Diego
Rivera (realizadas entre 1911-1915 en su estancia en Paris), junto con esculturas y piezas ceramicas
prehispanicas (fig. 13). Segtin Laura Moure Cecchini (2021), ésta era una coincidencia muy inusual
para la época. Es decir, lo que hoy nos parece habitual de la convivencia entre la obra de Rivera y
las piezas prehispanicas, era realmente novedoso en 1916. En primer lugar, porque la obra de Rivera
no tenia ninguna referencia o interés en las antigiledades mexicanas o africanas” En cierto sentido
esta exposicion se anticipo por 15 afios a la primera retrospectiva de Diego Rivera en el MoMA en
1932, y a la primera exposicion de arte precolombino en un museo de arte moderno, también en el
MoMA en 1933.”

En su explicacion del arte africano como raiz del arte moderno, Marius de Zayas echaba
mano de las teorias evolucionistas de la época, en las que se ubicaba la cultura africana en una fase
mferior en el desarrollo de las civilizaciones. Por ello, de Zayas plantea que el arte africano muestra
una sensibilidad originaria, que para los europeos o norteamericanos es maccesible debido cultura
y educacion. En este sentido, de Zayas plantea que el arte africano nos ensena a sentir y ver la forma

en su lado puramente expresivo, expone asimismo el estado subjetivo de la representacion y restaura

" En una carta a Martin Luis Guzman, fechada el 2 de febrero de 1916, Rivera refiere esta
exposicion de la siguiente manera: “creo que la exposicion de que me habla usted serd la de los
cuadros que se llevo de Zayas en comision para The Modern Gallery 500 Fifth Ave. Son cuatro y
uno que me compro €l desde aqui. Son cinco lo cual como usted ve no es muy nutrido como
exposicion, en fin, a cualquier cosa le llaman 6pera. Segiin me escribié Zayas habian gustado y
esperaba, etcétera, etcétera, y queria exponerlos solos o juntos con los de Picasso que se llevo al
mismo tiempo desde aqui” en Martin Luis Guzman (2002), La querella de México, México,
Fondo de Cultura Econémica, p. 56.

” Moure Cecchini (2021),
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para la mentalidad europea, la necesidad de representar las emociones subjetivas, en lugar de la
realidad objetiva.” De Zayas asegura que tanto el arte moderno como el primitivo no se ocupaban
de fenémenos directos, por ello abandonan el ilusionismo. En cambio, buscan destilar la experiencia
original, lo que se lograba a través de formas mas abstractas, entendidas asimismo, como formas mas
universales.” Segtin Moure Cecchini:
De Zayas y [Paul] Haviland, como otros teéricos del primitivismo, veian la simplificacion y la
abstraccion de las formas como equivalentes de la expresion auténtica de las emociones, en
oposicion a la tradicion académica, presumiblemente artificial.”
En un texto posterior, escrito a finales de la década de 1940, de Zayas reflexiona asi sobre el arte
africano:
Si a través del arte europeo adquirimos la comprension de la forma, desde el punto de vista
naturalista, llegando a la representacion mecanica [es decir, la fotografial, el arte negro nos ha
hecho descubrir la posibilidad de dar expresion plastica a la sensacion producida por la vida
externa, y en consecuencia, también, la posibilidad de encontrar nuevas formas para expresar
nuestra vida interior.”
Recordemos que de Zayas no solo era galerista y escritor, sino también dibujante. Haciendo
referencia a esta simplificacion de la forma, Marius de Zayas realizé una secuencia de dibujos de
Paul Haviland en camino a visitar el estudio de Picasso (figs. 14-15)
Me interesa destacar aqui la reflexion en torno a la simplificaciéon como un aspecto propio

del arte moderno. De Zayas realiza, evidentemente, una referencia al cubismo y, en particular, a la

obra de Pablo Picasso. De hecho la obra de Rivera que de Zayas presento en 1916 en la Modern

” Marius de Zayas (1916) citado en Laura Moure Cecchini (2021). La cita original dice, en palabras
de Marius de Zayas: “Negro art has had a direct influence on our comprehension of form, teaching
us to see and feel its purely expressive side... Negro art has reawakened 1n us a sensibility
obliterated by education.” Y “the abstract representation of modern art 1s unquestionably the
offspring of the Negro Art, which has made us conscious of a subjective state, obliterated by
objective education”. Moure Cecchini (2021), p. 269 y 270, respectivamente.

" Ibrd, p. 270

" Ibid, p. 269.

" Marius de Zayas. 2005. Como, cuindo y por qué el arte moderno llegé a Nueva York (1* ed.
mglés 1998). México. UNAM-DGE Equilibrista Ediciones. 2005. p. 153.
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Gallery era evidencia justamente de un movimiento gradual hacia esta simplificacion de la forma,
basicamente, hacia el cubismo.

Desde una perspectiva diametralmente opuesta, el pintor John Sloan hizo en 1913 una satira
del cubismo en la caricatura 7he Cubic Man (fig. 16). En ella, Sloan hace una burla al cubismo,
construyendo a los personajes (el hombre, el gato y la casa) a partir de cubos, y refiriéndolos como
un hombre cibico, un gato cibico y una casa cubica. La construccion de la imagen a partir de cubos
es completamente distinta de la sintesis realizada por de Zayas, que refiere con mayor fidelidad al
movimiento cubista. En esta parodia, Sloan muestra su distancia y desconocimiento del movimiento
cubista.

A partir de los anos 1930, en la Liga se fue incrementando el interés por el arte moderno,
aunque sin abandonar a los grandes maestros.” Suele mencionarse que la Art Students League de
Nueva York, al mismo tiempo que propone la continuidad de sus tradiciones y de la ensenanza
mmpartida por sus emblematicos pintores (Kenneth Hayes Miller, Joan Sloan, Geroge Bellows,
Thomas Hart Benton), fomentaba el didlogo con las corrientes de arte modernas y de la vanguardia
europea. Iista convivencia no siempre fue armoénica. In los treinta se intensifica el debate entre
posturas enfrentadas. Antiguos estudiantes recuerdan algunas de las acaloradas discusiones, en las
que los jovenes discutian con sus profesores sobre la funcion del arte, y s1 ésta debia o no tener una
connotacion social. Esta controversia tenia por un lado, a los artistas socialmente comprometidos
(John Sloan, George Bellows, Harry Sternberg, entre otros) quienes pugnaban por un realismo
descriptivo, acompanado de una postura social en la que se denunciaban injusticias e mequidades
de la sociedad capitalista, agudizadas en este periodo de la Depresion. Por otro lado, estaban los

artistas que se enfocaban en las aportaciones formales, alejandose de la consideracion del contexto

7 Cummings, “The Art Students League. Part II” en Archives of American Art Journal,
Simthsonian Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973. p. 2.

47



social del que formaban parte. Estas discusiones sucedian al interior de la Liga de Estudiantes de
Arte, como parte de un contexto propio de los anos treinta, en el que los artistas se preguntaban,
como lo senala David Anfam (2002): “:Qué era la pintura, la escultura o la fotograffia ‘avanzada’?
¢Debia ser abstracta o representativa? :Las influencias extranjeras la viciarian o la fortalecerian?
¢Como debia uno reconciliar la expresion de los sentimientos con la realidad del medio y con la del
mundo cotidiano?””
El testimonio del artista Will Barnet (1911-2012) aporta detalles a algunas de estas
discusiones al interior de la Liga, cuando €l era estudiante, entre 1931 y 19383. Dice asi Barnet:
Recuerdo que yo discutia sobre Vermeer con algunos de los pintores sociales -realmente
entraba yo en controversia con otros pintores. Recuerdo algunos pintores sociales que me
gustaban mucho y eran maestros en la Liga, como Harry Sternberg. Soliamos tener largas
discusiones acerca de la funciéon del arte en nuestro mundo y yo solia decirle que s1 Vermeer
pudo tomar la esquina de una habitacién para hacer una obra de arte, qué sentido tenia ir en
busqueda de escenas de linchamiento o escenas de mineros para pintarlas.”
La referencia a las escenas de linchamiento y a las manifestaciones de los mineros es sumamente
Iteresante, puesto que, justamente a partir de la presencia de David Alfaro Siqueiros en los Estados
Unidos se habian desarrollado murales con estas tematicas. De abril a noviembre de 1932, Siqueiros
estuvo en Los Angeles, presentando exposiciones, impartiendo un curso sobre la historia de la

pintura mural en el Chouinard Art Institute, y realizando murales con algunos de sus alumnos. Sus

murales fueron toda una revelaciéon para el medio cultural de la época.” Dice Lorser Feitelson: “la

" David Anfam. E/ expresionismo abstracto (1* ed. ingles 1990). Trad. Isabel Ferrer Marrades.
Barcelona: Ediciones Destino, S.A. p. 51.

” Will Barnet entrevistado por Paul Cummings. La cita original dice: “I remember arguing about
Vermeer with some of the social painters -1 did have a great deal of controversy with other
painters. I remember social painters I liked very much who taught at the League, like Harry
Sternberg. We would have long arguments on the role of art in our world and I used to say 1f
Vermeer can take the corner of a room and make a work of art out of it why bother to run around
painting lynching scenes and coal miners.” En Cummings, “The Art Students League. Part II” en
Archives of American Art Journal, Simthsonian Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973. p. 4.

* Haskell (2020). p. 8.
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reaccion en el mundo del arte fue maravillosa... [el mural] {Tenia agallas! Hacia que todo lo de esa
¢poca pareciera ilustracion para caja de caramelos. Muchos de los artistas dijeron, ‘{Dios mio! Este
vocabulario es maravilloso.”™ Siqueiros regres6 a México en noviembre de 1932, pero dejé un
ejemplo potente sobre la posibilidad “de utilizar el arte para denunciar las practicas laborales
explotadoras, el mmperialismo econémico y lo que él llamo ‘la politica antidemocratica de la
discriminacion racial’.”™ De acuerdo a Haskell:

En febrero de 1933, el John Reed Club de Hollywood anuncié una exposicién en apoyo a ‘los

chicos de Scottsboro’, los nueve adolescentes falsamente acusados de violar a dos mujeres

blancas en un tren en Alabama en 1931 y condenados a muerte por ello. Utilizando las técnicas

que les habia ensenado Siqueiros, Lehman, Kadish, [Philip] Guston y [Luis] Arenal crearon

murales portitiles sobre cemento representando linchamientos y otras atrocidades perpetradas

contra los afroamericanos.”
Se trata de obras realizadas para denunciar las injusticias de la sociedad contemporanea. Estas piezas
fueron destruidas por la propia policia local una noche antes de la mauguracion. A pesar de esta
reaccion, Guston seguira creando obra con una fuerte carga politica.™

Como parte del contexto, es necesario destacar que en 1933 mnici6 el Proyecto de Arte

Federal (PAF) como parte de los programas implementados por el New Deal del presidente
Franklin Delano Roosevelt para combatir la Depresion. El PAF promovia la realizacion de murales
en diversos edificios de la administraciéon publica y contrataba directamente a los artistas para ello.
Miles de pintores estadounidenses participaron en este proyecto. Segun Anfam (2002), el PAF
“supuso una importante ayuda en las circunstancias dfificiles de la Depresion, pero es poco probable

que sea responsable de la creacion de una vanguardia neoyorquina.”™ En general, el PAF preferia la

figuracion, por lo que en él se reunirin una gran variedad de “los realismos contemporaneos -

" Feitelson citado en Haskell (2020). p. 8.
¥ Haskell (2020). p. 8.

* Ibidem.

" Ibidem.

¥ Anfam (2002). p. 53.
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populistas v conservadores como el de Benton o izquierdistas y humanitarios como el de Ben
Shahn.“*

Kl testimonio de Wil Barnet evidencia que en la década de los treinta se discutia en la Liga en
torno a la funcién del arte en la sociedad, contraponiendo posturas abiertamente de 1zquierda que
establecian un compromiso entre artista y sociedad, con posturas que destacan al individuo y su
expresion personal. Barnet se ubica entre quienes piensan que el arte no requiere establecer un
comrpomiso politico o social, y que una obra puede ser una “obra maestra” sin estar vinculada
directamente a una postura politica. Asume as{i que el arte puede aislarse dde su entorno social y
que el significado de la obra se construye al margen del contexto. En este debate podemos ver el
micio de una controversia que se enfatizara con el iempo. Anos después esta pugna se manifestara
mas tajantemente entre figuraciéon y abstraccion en los Estados Unidos, en particular con el
surgimiento del expresionismo abstracto en los anos 1940."

Es mteresante destacar que muchos de los artistas posteriormente vinculados al
expresionsimo abstracto, estudiaron en la Liga de Estudiantes de Nueva York entre 1922 y 1933.
Barnett Newman ingreso en 1922, Adolph Gottlieb en 1923," Mark Rothko asistié brevemente a
clases en 1925 con Max Weber y Stuart Davis™, David Smith estudié con Jan Matulka en 1926,

Clifford Stll particip6 de la Liga de Estudiantes en el ciclo 1928-1929, * James Brooks asisti6 a la

* Ibid. p. 53-54.

¥ Anfam (2002). p. 53 y ss.

* “The Art Students League of New York” en 7he Art Story Modern Art Insight. Consultado en
linea en theartstory.org el 4 de junio de 2017. Informacién confrontada con la de “Some
Prominent Former Students of The Art Students League of New York” en el sitio web de la Liga.
Consultado en linea en theartstudentsleague.org el 4 de junio de 2017.

" Anfam (2002). p. 45. Asi como www.artstudentsleague.org/legacy. Consultado el 21 de marzo de
2023.

* Anfam (2002). p. 40.

" Ibid. p. 33.
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Liga de 1927 a 1930, " Jackson Pollock ingresé en 1930, para estudiar con Thomas Hart Benton” vy,
finalmente, Arshile Gorky también ingresé a la Liga en los treinta.” Al mismo tiempo que estos
Jovenes artistas asistian a clases a la Liga de Estudiantes de Arte, Kimon Nicolaides se desempenaba
como docente en ella, impartiendo clases de dibujo. Antes de precisar mas sobre el desemperno
docente de Kimon Nicolaides, introduzcamos brevemente a este personaje.

Tenemos asi que entre 1912y 1936, que es el periodo en que Kimon Nicolaides se establece
en Nueva York, asiste a la Liga de Estudiantes y ejerce la docencia ahi mismo, la escena local es muy
diversa y los debates son intensos. La Liga de Estudiantes tiene lazos con algunos de los movimientos
mas destacados de la época, en particular, con los diversos realismos, a través de John Sloan, quien
era miembro fundador de la Sociedad de Artistas Independientes, fundada en 1916, y de Thomas
Hart Benton, muralista norteamericano profundamente interesado en la obra de José Clemente
Orozco. Pero también con el surgimiento del expresionismo abstracto, a partir de los instructores

Jan Matulka y Hans Hofmann, a quienes David Smith y otros reconocen como sus maestros.

1.2. Kimon Nicolaides: un artista entre movimientos

Biogralia minima

Es preciso reiterar, como se mencioné en la introduccion, que no existe mucha informaciéon acerca

de la vida y obra de Kimon Nicolaides. No se han encontrado estudios especializados para atender

” Gladys Shafran Kashdin, Abstract-expressionism: an analysis of the movement based primarily
upon interviews with seven participating artists. Ph. D. Dissertation, Fine Arts. The Florida State
Unuversity, 1965. p. 213.

* Anfam (2002), p. 30.

" Segtin George McNeil, Stuart Davis organizé en 1930 una exposicion de los jovenes artistas:
Gorky, Graham, el propio McNeil, junto con su profesor Jan Matulka. George McNeil
entrevistado por Irving Sandler, el 9 de enero de 1968. Publicado en Paul Cummings “The Art
Students League. Part I1” en Archives of American Art Journal, Simthsonian Institution. Vol. 13.
Nr. 2. 1973, p. 1.
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su trayectoria, ya sea como artista o como docente. En este sentido, aparece como un personaje
marginal en la historia del arte norteamericano. Los datos biograficos conocidos provienen de la
primera edicion de su libro en 1941 y se repetiran idénticos en las ediciones posteriores. Se trata de
una narrativa épica, en la que se nos presenta un personaje que debe enfrentar diversos obstaculos
antes de lograr su desarrollo como artista. Se relata asi que Nicolaides, nacido en Washington, D.C.
en 1891, decide convertirse en pintor, a lo que su padre, de ocupacién comerciante, se opone. El
joven Nicolaides huye de casa y se establece en Nueva York para concretar su deseo de estudiar
arte. Sin el apoyo familiar, desempena diversas actividades para sostenerse econdémicamente.
Finalmente, su padre acepta pagar su formacion en la Art Students’ League de Nueva York, donde
estudiard con George Bridgman, Kenneth Hayes Miller y John Sloan.™

Otras fuentes, también lo ubican como alumno de Robert Henri, el lider del Grupo de los
Ocho.” Segtn Collins (1997), Nicolaides estud6 pintura con Miller y asistio a los cursos de anatomia
y estudio de panos bajo la mstruccion de George Bridgman. Aunque no se establecen las fechas
exactas en las que Nicolaides estuvo inscrito en la Art Students’ League de Nueva York, es posible
estimar que fue entre 1912y 1917. Por otro lado, segin Collins (1997), al concluir la Primera Guerra
Mundial, Nicolaides regresaria a continuar sus estudios en la Liga, alrededor de 1920.”

Cuando en 1917, Estados Unidos ingresa a la Primera Guerra Mundial, Nicolaides se enlisto
como voluntario en el Cuerpo de Camuflaje y sirvio en Francia a lo largo de un ano, lo que le
merecié una distincion.™ En la guerra, Nicolaides tenia entre sus tareas el estudio de “geographical

contour maps”,” es decir, mapas que describian la geografia del territorio a través del contorno, “lo

” Nicolaides (2014) solapa interior.
* Collins, M. (1997). p. 176.

7 Ibidem.

" Nicolaides (2014), solapa interior.
" Ibidem.
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que resulté su introduccion al concepto de ‘contorno’, que constituye el Ejercicio 1 de este libro.
De este modo, el concepto de “contorno”, tal como lo desarrolla en el libro, tendria una relacion
directa con el dibujo de mapas descriptivos de un territorio, aprendido y desarrollado en un contexto
de guerra. Segun lo describe Nicolaides, el dibujo de contorno implica recorrer con la mirada la
superficie del cuerpo o del objeto dibujado, concentrando la mirada en un punto que se va
desplazando y registrando este desplazamiento a partir de un movimiento equivalente a través del
lapiz que se mueve sobre el papel. Se trata de 1maginar que tocamos y recorremos la figura o el
objeto con la punta del lapiz. El contorno se acerca mucho a una nocion de relieve de un territorio,
en la que el cuerpo humano a dibujar se convierte en dicho territorio.

Terminada la Primera Guerra Mundial, Nicolaides regresé a continuar sus estudios en la
Liga. En este periodo tomé clases con John Sloan y Robert Henri. Con Henri estudié pintura;
mientras que con Sloan tomo cursos tanto de dibujo como de pintura.” Entre 1922 y 1928 estuvo
una temporada en Paris, donde realiz6 su primera exposicion individual en la “famosa” galeria
Bernheim-Jeune."” Al regresar a Nueva York, en 1923, Nicolaides se incorpora como instructor de
la Art Students’ League. En el libro se senala que “se convirtio, como indica el Art Digest, en un
segundo padre de los cientos de estudiantes que desfilaron por su clase en la Art Students’ League
de Nueva York”."”

Kimon Nicolaides mmpartié clases en la Art Students’ League de 1923 hasta su sorpresiva
muerte en 1938, a los 47 ainos de edad. Como instructor de la Liga, convivié con muchos de los

profesores mencionados en el apartado anterior. Junto con él, también eran profesores Thomas

" Ibidem.

" Collins (1997). p. 176.

" Es interesante sefialar que en esta misma galeria habia expuesto Diego Rivera en 1913, con el
Groupe Libre. Laura Moure Cecchini (2021). p. 253.

" Nicolaides (2014) solapa interior.
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Hart Benton y Max Weber, asi como sus anteriores maestros Robert Henri, John Sloan, Kenneth
Hayes Miller y George Bellows. Entre los instructores se encontraban también, en la década de
1930, artistas interesados en el arte moderno europeo -en particular en autores como Paul Klee y
Wassily Kandinsky, pero también en movimientos como el expresionismo aleman y el cubismo.
Entre ellos, estaban los ya mencionados Vaclav Vytlacil, Jan Matulka, Stuart Davis, Hans Hofmann,
e incluso el propio George Grosz, quien en 1933 nici6 su presencia intermitente como maestro de
la Liga de Estudiantes.” El artista George McNeil recuerda asi las ensenanzas de algunos de estos
docentes:
Cuando Matulka ensenaba, lo hacia formalmente. Impartia clases de dibujo de figura humana,
un tipo de figura humana estilo Picasso, del periodo escultural de dibujos de Picasso. [...] Pero
Vytlacil tenia un entendimiento mas estructural del arte moderno y particularmente de la
abstraccion. Matulka era mds apreciado. Pero realmente yo hice dibujos muy realistas cuando
trabajé¢ con Matulka, unos dibujos con un fuerte parecido a estatuas."
Por su parte, Irving Sandler afirma que David Smith reconoce en Matulka al profesor que lo
introdujo y lo hizo interesarse por el arte moderno." Will Barnet, también estudiante de la Liga en
esas fechas , dice al respecto de Hofmann:
Hofmann tomaba la figura y la cortaba en sus planos principales. Entonces, recuerdo que
algunos estudiantes de la Liga decian: ‘No hay nada nuevo en ello. No hay nada moderno en

este proceder. Es justamente como el dibujo tradicional en el que se estructura la figura a partir
de planos bésicos.” Y habia algo de verdad en ello."”

" Paul Cummings. “The Art Students League. Part II” en Archives of American Art Journal,
Simthsonian Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973, p. 1.

" George McNell entrevistado por Irving Sandler en Cummings “The Art Students League. Part
II” en Archives of American Art Journal, Simthsonian Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973, p. 2. La
cita original dice: “So that when Matulka taught he was teaching formally. He taught figure drawing,
a kind of Picassoesque -that sculptural period of figure drawing. [...] But Vytlacil had more of a
structural understanding of modern art and particularly of abstraction. And Matulka had more of
an appreciation. But really I made quite realistic drawings when I was working with Matulka, these
strong statuesque type of drawings.”

" Ibidem.

" Ibrdem. La cita original dice: “Hofmann took the figure and broke it down into its main planes.
So I remember that some students at the League were able to say, “There’s nothing new about this.
There’s nothing modern about this. It’s just like traditional drawing where he has sort of
structuralized or structured the figure into basic planes.” And there was some truth in this.”
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Asimismo, Barnet recuerda el ambiente de la Liga:
La Liga estaba conformada por muchas personas asociadas a Kenneth Hayes Miller, quien
mas o menos dominaba la Liga. Era un hombre notable. Debo decir esto sobre Miller. Era un
hombre del Renacimiento y creo que habia aspectos muy loables en sus ideas y su ensenanza.
Y Nicolaides enseniaba dibujo entonces, pero yo sentia que podia dibujar mucho mejor que
¢l, por lo que no vi ninguna razon para estudiar con éL.""
Tanto William Barnet como George McNell se convirtieron en profesores de la Liga, en una
costumbre propia de la institucion, que invita a sus estudiantes a impartir clases. Cummings plantea
que las practicas de ensenanza de la Liga se desarrollan y mantienen a través de sus instructores.
Asimismo dice que en la Liga: “No s6lo hay un sentido de continuidad, sino una conciencia del
honor que mmplica ser mvitado a ensenar en la Liga, una actitud que se ha heredado desde la
fundacion de la escuela hasta la actualidad.” ™ William Barnet recuerda que en sus primeros anos
como profesor en la Liga, a finales de la década de 1930, tenia la sensacion de estar presentando por
primera vez el arte moderno a sus alumnos:
Yo daba conferencias sobre Kandinsky y Klee. Hice mucho para aumentar el interés en el arte
contemporaneo. Aunque estos hombres ya eran aceptados en Europa, aun no eran
completamente aceptados en Nueva York. [...]| Me embargaba este sentimiento de estar
haciendo algo completamente nuevo y experimental. Sentia que habia descubierto un nuevo

y fresco punto de vista en lo que respecta al concepto y me dedicaba a compartir estas 1deas
en mis clases en la Liga y asi influi en muchos de los jovenes pintores actuales."

" 'Will Barnet entrevistado por Paul Cummings, el 9 de enero de 1968. En Cummings. “The Art
Students League. Part II” en Archives of American Art Journal, Simthsonian Institution. Vol. 13.
Nr. 2. 1978. p. 2. La cita original dice: “The League was made up of many people associated with
Kenneth Hayes Miller, who more or less dominated the League. He was quite a remarkable man.
I must say this about Miller. He was a Renaissance man and I think there were many fine features
to his 1deas and teaching. And Nicolaides was teaching drawing then but I felt I could draw a lot
better than he could so I didn’t see any reason to study with him.”

" Paul Cummings ed. “The Art Students League. Part II” en Archives of American Art Journal,
Simthsonian Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973, p. 18. La cita original dice: “to teach at the League,
an attitude which has carried down from the founding of the school to the present day.”

""Will Barnet entrevistado por Paul Cummings, el 9 de enero de 1968. En Cummings. “The Art
Students League. Part I1” en Archives of American Art Journal, Simthsonian Institution. Vol. 13.
Nr. 2. 1973. p. 4. La cita oniginal dice: “I lectured on Kandinsky and Klee. I did a lot to arouse
mterest in contemporary work. Even though these men were already being accepted in Europe
they weren’t quite accepted in New York. [...] There was this feeling of doing something brand new
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Considerando que estos debates en torno al arte moderno europeo habian estado presentes desde
los tempranos 1910, tanto en la galeria 297 como en la Modern Gallery de Marius de Zayas, asi
como en las publicaciones que Stiegliz y de Zayas editaban (como la revista £29/), esta referencia a la
promocion de Kandinsky y Klee en los anios 1930 parece bastante tardia. Ello indica que tomo cerca
de dos décadas empezar a discutir el arte moderno europeo abiertamente entre los asistentes a la
Liga de Estudiantes de Arte.

Tanto Barnet como McNeil son maestros contemporaneos a Nicolaides, aunque mas
jovenes que €él. En sus relatos se puede apreciar esta convivencia entre diferentes visiones en torno
al arte, desde las herederas de la Ashcan School, hasta las visiones ultra-modernas, como las llamaba
John Sloan," pasando por el realismo, el compromiso social, el expresionismo, el precisionismo y
el arte popular norteamericano. Me interesa ubicar la ensenanza de Nicolaides en este contexto tan
variado que caracterizaba a la Liga. A juzgar por su libro, que analizaré mas adelante en este capitulo,
su enfoque no era el de la clase de dibujo académica (preocupada por la proporcion, la anatomia y
la composicion), como atin se impartian en esta institucion,'” pero tampoco se ubica del lado de las
vanguardias europeas conocidas entonces en Estados Unidos, a saber: cubismo, expresionismo

aleman, abstraccionismo de Picabia, Klee, Kandinsky. Sin embargo, y como destacaré mas adelante,

and experimental. I felt that I had discovered a fresh point of view as far as concept was concerned
and I taught these 1deas at the League and influenced many of the young painters today.”

" John Sloan, Gist of Art. p. 44 y ss.

" Por ejemplo, Robert Beverly Hale dice que en 1942 se convirti6 en instructor de la liga,
mmpartiendo la clase de anatomia a partir del fallecimiento de George Bridgman. Dice Hale que su
clase, mas que de anatomia, es una clase de dibujo tradicional. Y la anatomia es parte de los
elementos del dibujo tradicional. Cummings “The Art Students League. Part I1” en Archives of
American Art Journal, Stmthsoman Institution. Vol. 13. Nr. 2. 1973. p. 8. La cita original dice: “I
don’t actually teach anatomy. I teach straightforward traditional drawing; that’s what I teach.
Anatomy, as you know, 1s but one of the elements of traditional drawing. So I really teach them
about life and line and mass and form and planes and perspective and anatomy, which 1s one of
those elements, you might say. I still do that course.”
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su propuesta docente se acerca a la sintesis radical de la propuesta de Marius de Zayas. Es innegable
que los planteamientos de Nicolaides enlazan en cierta medida con la ensenanza académica, al
referir ejercicios tipicos de ese modelo, como son: el estudio de las telas, el de la anatomia y la copia
de grandes maestros. Lo interesante es que todos estos asuntos aparecen de forma tardia en su libro,
en lugar de surgir como lecciones basicas, es decir, como fundamentos. Sin embargo, las referencias
a la experiencia en el dibujo parecen novedosas dentro de este contexto y provienen, segan Willlam
Collins, de su maestro Kenneth Hayes Miller, quien era parte del grupo mas conservador y
académico de la escuela. Por otro lado, su reflexion en torno al tacto y a las sensaciones, lo vinculan
a las 1deas de William James prevalentes en la época, las cuales incluso traslucen en muchos de los
planteamientos que hacia la critica de arte en relacion a la obra de Picasso de la década de 1910.
Como ejemplo, podemos recordar la frase: “Resulta imposible no tocar la pintura de Picasso” que
un critico escribio en torno a la exposicion en la 297 en 1915." Finalmente, su abordaje de lo que
¢l denomina “el elemento subjetivo” en el arte, asi como su interés por el proceso de simplificacion
de la forma, lo vinculan de cierta manera al ejercicio de caricaturizacion propuesto por Marius de
Zayas y presentado en muchas de sus obras. Todo este entramado de vinculos y referencias sera
abordado mas adelante, al momento de analizar el libro que prepar6é durante sus anos como
docente. Pero, antes de reflexionar sobre su planteamiento pedagogico, es necesario precisar cual
era la participacion de Nicolaides como artista en las décadas de 1920 y 1930, y en particular, como

era su obra.

Exposiciones de Nicolaides

" The New York Times, diciembre 1915, citado en De Zayas (2005). p. 100.
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Los datos biograficos que acompaiian el libro, destacan dos exposiciones individuales de Nicolaides;
una en Paris y otra en Nueva York. Se narra asi que Nicolaides tuvo su primera exposicion individual
en 1928 en la galeria Bernheim Jeune, en Paris."" Y que de regreso a Nueva York, realizo su primera

115

exposicion en el viejo Whimey Studio Club (hoy, Museo Whitney)."” Nicolaides presento las
mismas obras en ambas exposiciones, las cuales fueron resenadas en el periodico The Art News,
publicado en Nueva York. El diario se refiere a la obra de Nicolaides como una pintura modernista,
mfluida por el arte francés. Se dice asi que: “las figuras se colocan en el paisaje para deleitar al ojo

9 116

con colores que se combinan armonicamente. Segin el periodico, estas sutiles armonias
recuerdan, sobre todo, a Odilon Redon. La obra de Nicolaides destaca por su armonia y sentido del
orden, pero también por cierta tendencia al misticismo, a buscar como en el mundo exterior se
s 17 g~ < - P A
revela y expresa el mundo espiritual.”” Con un texto mas extenso, se refiere la exposicion en el
Whitney. La reseia, publicada el 10 de noviembre de 1923, ocupa media columna del periodico,
bajo el titulo: “Nicolaides muestra obra modernista”, y el subtitulo: “Pintor americano de
descendencia griega e irlandesa muestra la influencia de los pintores franceses modernos™™ (fig. 17).

En ella se senala que este joven artista estudio en el Corcoran y en la Academia de Pennsylvania, lo

que considera “tiempo perdido” de acuerdo al catilogo de la exposicion francesa (llama la atencion

" Nicolaides (1997) solapa interior. La cita original dice: “After a period of work in Paris (1922-
1923) he was given his first one-man show by the famous Bernheim Jeune gallery there.”

" Ibidem. Es interesante senalar que, de acuerdo a la cronologia de arte mexicano que hace
Alejandro Ugalde, unos meses después de la exposicion de Nicolaides, se presentard en el
Whitney Studio Club una exposicion colectiva de José Clemente Orozco, Luis Hidalgo y Miguel
Covarrubias. Alejandro Ugalde (2003). p. 490.

" Resena firmada por H.S.C. en The Art News. Vol. 21. No. 35. New York: The Art News, June
9, 1923. p. 6-7.

" Ibidem.

" El titulo original es: “Nicolaides shows modernist work. American Painter of Greek-Irish
Descent influenced by Modern French.” New York: The Art News, Saturday, November 10, 1923,
p. 7. Descargado de la URL de JSTOR: https://www.jstor.org/stable/25591319 el 9 de enero de
2021.
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que no se mencione, entre sus estudios, su tiempo en la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva York).
Entre sus ideales como pintores estin Cézanne, Matisse, Picasso y Derain. El texto finaliza
destacando las acuarelas por sobre las pinturas al 6leo, reconociendo que deleitan la mirada con
amplias areas de color: “No confunden. Su organizacién muestra gran calma y cilculo. Sin embargo
todos los rastros de deliberacion han sido borrados del resultado. Aparecen como espontineas y
sensibles.” "

En 1923, sin duda, Cézanne, Matisse, Picasso y Derain eran artistas ampliamente
reconocidos entre el pablico norteamericano. Nicolaides pudo haber entrado en contacto con sus
obras en los tempranos 1910s en la galeria 291, o bien en el Armory Show de 1918, donde ademas
se presentaron 70 obras de Odilon Redon,” quien también se refiere como una influencia en el
joven Kimon Nicolaides. Esta obra temprana de Nicolaides se caracteriza por una “simplificacion
moderna”, senala la prensa norteamericana.™

Las referencias a lo moderno, la simplificacion, la impresion, la emocion, el analisis, el

misticismo, o lo espiritual son comunes en la prensa de la época, y en este caso aparecen vinculadas

a Nicolaides. Criticos y escritores estin buscando una manera de explicar un conjunto de obras

" La cita original dice: “They do not confuse. A great deal of calm calculation has entered into
their organization, but all traces of this are erased from the result. They seem all feeling, sensitive
and spontaneous.” Ibidem.

“ En la 291 se presentaron obras de estos cuatro artistas. Antonio Saborit, “Vida y tiempo de
Marius de Zayas. El caricaturista que llevo el arte moderno a Nueva York”. Conferencia
presentada en el Museo de Arte de Buenos Aires. Buenos Aires: Malba, 17 de febrero 2022.
Consultado en linea el 30 de abril 2022 en:
https://www.malba.org.ar/evento/conferencia-magistral-vida-y-iempos-de-marius-de-zavas-el-
mexicano-que-llevo-el-arte-moderno-a-nueva-york,

“ Sarah Begley (2013), “The Show That Changed the World” en Newsweek, Global ed. New
York. Tomo 161, No. 34 (sept. 27, 2013), 1.

* La frase proviene de una resena de la obra de Nicolaides en 1921. La cita original dice: “Mr.
Nicolaides has had a thoroughly academic training, exemplified in some of his earlier sketches of
trees, but his later work 1s characterized by modern simplification. The modeling of flesh and the
action of muscle under the flesh are subjects with which he successtully employs the freer method.”
American Art News, vol. XX. No. 8. New York, December 3, 1921. p. 12.
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artisticas que atn conservan referencias figurativas pero que claramente se alejan del interés por
construir una imagen realista o naturalista. Desde la década de 1910 estin estos términos en juego,
por ejemplo, en la reflexion que hace Marius de Zayas en torno a la obra de Pablo Picasso:

Picasso procura producir en sus obras una impresién, mas bien que por el asunto, por la

manera en que ¢éstos han sido interpretados por él. Recibe una impresion directamente de la

naturaleza exterior, la analiza, la desarrolla, la traduce, por decirlo asi, y después la ejecuta en

su estilo particular, con el proposito de que el cuadro resulte el equivalente pictorico de la

emocion que le produjo la naturaleza; entiéndase bien de la emocion.™

Regresando a la obra de Kimon Nicolaides, es posible seialar que a la fecha, el Museo

Whitney alberga en su coleccién permanente dos de sus obras. Una de ellas, 7wo Heads (fig. 18),
proviene de este periodo. Vemos aqui la simplificaciéon y el andalisis, como los plantea en su libro, asi
como la transparencia y la luz. No es una obra opaca, sino luminosa, que vincula estrechamente
pintura y dibujo. Por su parte, el Museo de Brooklyn también obtuvo para su coleccién una obra de
Nicolaides."

La revision hemerografica ha permitido ubicar algunas otras muestras de Kimon Nicolaides,
pero con escasos comentarios de la critica de arte. Por otro lado, se tiene registrada en 1932 la
participacion de Nicolaides en una exposicion colectiva que mostraba murales de pintores y
fotografos estadounidenses en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, en sus instalaciones del
11 West 53rd Street (fig. 19). Esta es la exposicion mas relevante en la trayectoria hasta ahora

conocida de Kimon Nicolaides. Concebida para mostrar las capacidades de los artistas

estadounidenses en términos de obra de gran formato, la exposicion estuvo envuelta en varios

* Marius de Zayas (2005). p. 97.

“'En 1967 el Museo de Brooklyn recibié como regalo de Stein Monroe, la obra de Kimon
Nicolaides, Head of a Woman, dibujo a lapiz de ca. 1930, catalogado como 67.21. De acuerdo
con el documento “The Brooklyn Museum Annual, 1967-1968”, Vol. 9. 1967-1968. p. 141.
Descargado de la URL de JSTOR: https://www.stor.org/stable/26457538 el 9 de enero de 2021.
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escandalos desde su concepcion. Se trata de la exposicion mtitulada Murals by American Painters
and Photographers, inaugurada en mayo de 1932 en el MoMA.

Recientemente, la curadora Barbara Haskell aborda este episodio de la historia del arte
norteamericano en su texto para la exposicion de 2020 intitulada Vida Americana: Muralists Remake
American Art 1925-1945. Haskell narra que el origen de la muestra de 1932 esta vinculado a la
noticia que se difundio, a principios de ese ano, de que los edificios en construccion del Rockefeller
Center, programados para abrir a finales del ano, serian decorados con murales encargados a Diego
Rivera, asi como al artista espanol José Maria Sert. La noticia desencadend una serie de protestas
contra “el hecho de que se asignaran encargos de semejante magnitud a dos extranjeros mientras los
artistas estadounidenses luchaban por sobrevivir la Depresion.”™ Segin Haskell, fue justamente un
profesor de la Liga de Estudiantes de Arte, quien lidero el ataque a esta comision. Se trata de John
Sloan, quien publico una carta formal de protesta en el Brooklyn Eagle.” La carta decia que “para
apaciguar las hostilidades, el Comité Asesor Junior del Museum of Modern Art, presidido por
Nelson Rockefeller, anuncié que patrocinaria una exposicion de diseno para murales creados por
artistas estadounidenses sobre el tema del ‘mundo de la posguerra’.”"”

El boletin de prensa del MoMA, fechado el 1° de febrero de 1932, presentaba asi la
exposicion:

Cuarenta y cuatro pintores americanos se encuentran trabajando actualmente en paneles de
gran formato y en pequenos bocetos para expresar sus ideas en torno a la decoracion mural.
Todo ello para la exposicion mural que abrird en la nueva sede del Museo de Arte Moderno

en el No. 11 de la calle Oeste 53. [...] Todos son americanos de nacimiento o bien tienen la
ciudadania estadounidense.

* Haskell (2020). p. 9.

“ Ibidem.

“Ibid. p. 9-10.

“ Mientras que el comunicado de prensa refiere 44 artistas, el texto del catalogo de la exposicion
menciona 65 artistas participantes en la exposicion. Sin embargo, el catilogo presenta a 35 pintores
y 12 fotégatos, lo que haria un total de 47 artistas. Es posible que algunos artistas invitados hayan
declinado la participacion en el proyecto. MoMA. “Press release. Exhibition of Mural Paintings by
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La premisa de la exposicion era que la pitura mural en los Estados Unidos no habia tenido la
oportunidad de afirmarse a si misma. EI MoMA plantea que la mayoria de los murales
estadounidenses habian estado a cargo de pintores académicos, herederos del pintor simbolista
francés Puvis de Chavannes (1824-1898). Se afirma asi que los tinicos dos artistas no académicos,
que habian desarrollado pintura mural en los Estados Unidos eran: Thomas Hart Benton (1889-
1975), en la New School for Social Research en Nueva York (mural realizado en 1930-1931), y
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Boardman Robinson™ (1876-1952), en la tienda departamental Kaufmann en Pittsburg (mural
realizado en 1927-1930)." En este contexto, la exposicion se plantea ofrecer a los jévenes arquitectos
un panorama de lo que pueden realizar los artistas norteamericanos en el campo de pintura mural.
De este modo se pretende, al menos, sentar las bases de un nuevo interés en la decoraciéon mural,
sobre todo entre los artistas mds jovenes, cuyos estilos y técnicas resultan completamente diversos.
En general, los pintores seleccionados eran pintores de caballete, quienes aiin no habian tenido la
oportunidad de presentar sus ideas en gran formato. Las razones para la muestra se explican asi, en
palabras de su curador, Lincoln Kirstein:

Demasiado frecuentemente en los ultimos aios los arquitectos americanos han tenido escasas

fuentes para ubicar a pintores murales’ dice el Sr. Kirstemn. ‘El resultado es que la decoracion
mural ha estado en las manos de un grupo muy pequeno de pintores académicos.

American Artists announced by Museum of Modern Art”, p.1. 27 marzo 1932. Descargado de
www.moma.org/calendar/exhibitions/2045 La cita original dice: “Forty-four American painters are
now at work on large panels and small sketches, expressing their ideas of wall decoration, for the
mural exhibition which will open the new home of the Museum of Modern Art at 11 West Fifty-
third Street. [...] All are American born, or hold United States citizenship papers.”

* Robinson también fue instructor en la Liga de Estudiantes de Nueva York, primero de 1916 a
1922y, posteriormente de 1924 a 1930. Previamente, en 1901, intent6 establecer la San Francisco
Art Sudents’ League. Informacion derivada de www.modernistwest.com/boardman-robinson.
Consultado en linea el 19 de enero de 2023.

" MoMA. Murals by American Painters and Photographers. Catalogo de la exposicion homonima.
Nueva York: MoMA, mayo, 1932. p. 9.
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Recientemente, el gran interés hacia México nos ha traido los nombres de Rivera, Orozco y
Charlot, y encontramos en sus enormes logros una nueva esperanza.””

Kl director del museo, Alfred H. Barr, Jr., plantea que esta exhibicién marca una innovacién

mmportante en el programa del MoMA, pues ningtin otro museo ha intentado reunir un grupo tan
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amplio de murales para que el publico pueda compararlos entre si.”™ El boletin concluye con la

sigulente reflexion:
La necesidad de presentar esta exposicion se mostré urgente debido al problema que
enfrentan los arquitectos del Centro Rockefeller. Después de que el Museo de Arte Moderno
habia miciado planes para esta exposicion mural, artistas de Nueva York protestaron en contra
del rumor de que se habia elegido a artistas extranjeros para realizar los murales del Centro
Rockefeller. Mientras que el Museo no toma partido en esta controversia, si cree que los
artistas americanos de caracteristicas menos académicas no han tenido una oportunidad para
mostrar sus posibilidades como pintores murales."”

Por otro lado, Haskell plantea que la exposicion se percibio como una suerte de “audicion para el

Rockefeller Center”, “lo cual fue un desastre”.” El curador, Lincoln Kirstein, pidio a los artistas:

“que presentaran una pintura a gran escala y tres estudios a pequena escala y les dio sélo diez

semanas para prepararlos; las obras presentadas fueron, en gran medida, decepcionantes.”™ La

" MoMA. “Press release. Exhibition of Mural Paintings by American Artists announced by
Museum of Modern Art”. 27 marzol1932. Descargado de: www.moma.org. La cita original dice:
“Too often 1n the last few years American architects have been at a loss to know where to turn for
mural painters,” says Mr. Kirstein. ‘As a result mural decoration has been for the most part in the
hands of a limited group of academic painters. Recently, great interest in Mexico and the west have
brought the names of Rivera, Orozco and Charlot before us and we find in their large
achievements new hope.”

" Ibid, p. 3. La cita original dice: “So far as I know no museum has ever attempted to assemble
such a comprehensive group of large murals so that the public may have a chance to make
comparisons.”

" Ibid, p. 2. La cita original dice: “The need for such an exhibition was made urgent by the
problem confronting the architects of Rockefeller Center. After the Museum of Modern Art had
begun plans for the mural show, artists in New York protested against the rumored choice of
foreign artists for painting murals in Rockefeller Center. While the Museum does not take sides in
this controversy, it does believe that American artists of less academic characteristics have not had a
fair opportunity to display their possibilities as mural painters.”

" Barbara Haskell (2020), p. 10

" Ibidem

63


http://www.moma.org/

exposicion se inaugurd el 8 de mayo de 1932 y tuvo muy mala recepcién por parte de la prensa. Las
obras fueron calificadas como “’incoherentes’, ‘ineptas’ y cosas peores,” dice Haskell."”

Mais alla de la sentencia de Haskell, un andlisis del documento publicado por el propio
museo para dar cuenta de la exposicion, nos permitird identificar en qué terminos se dio la discusion
en su momento, y qué asuntos fueron abordados en relacion al posible desarrollo de un movimiento
muralista norteamericano, las caracteristicas que debia tener y los temas que se esperaba que tratase.
El MoMA publicé un catilogo en el que aparecen 35 pintores y 12 fotografos participantes de la
exposicion y se reproduce la mayoria de las obras presentadas. Algunos pintores aparecen referidos
unicamente a partir de su nombre, su biografia y el titulo de la obra presentada, pero sin la imagen
correspondiente. Debido a la premura de la convocatoria, es posible imagiar que se trata de obras
que no estuvieron terminadas al momento de las tomas fotograficas para el catilogo. Ello evidencia
la prisa con la que se realizo la exposicion y las obras mismas. Asimismo, es de destacar que los dos
boletines de prensa, fechados el 1° de febrero y el 27 de marzo de 1932, hablan exclusivamente de
pintores invitados y pinturas murales. En ninguno de ellos se menciona la participacion de fotografos
y la realizacién de fotomurales, los cuales si formaron parte de la exposicion. Esto implicaria que la
decision de incluir fotomurales fue posterior al planteamiento original y posiblemente derivado de
algunas cancelaciones por parte de los pintores. Se puede suponer asimismo, que los fotografos
tuvieron menos tiempo que los pintores para integrar sus propuestas.

El catilogo de la exposicion incluye tres textos: una presentacion firmada en conjunto por el
presidente del Comité Asesor, Nelson Rockefeller, y el director de la exposicion, Lincoln Kirsten;
el texto “Pintura Mural” del curador Lincoln Kirsten y otro texto, intitulado “Fotomurales”, firmado

por Julien Levy, dedicado a las propuestas fotografica que forman parte de la muestra.
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1bidem
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El texto de presentacion refiere que la exposicion se realizé “estimulada en parte por el logro
mexicano, en parte por la reciente controversia y la oportunidad actual,” todo lo cual ha aumentado
asombrosamente el interés de los Estados Unidos en la decoracion mural.” En este sentido la
exposicion se organiza “para fomentar este mterés y dar posibilidades a los artistas americanos de
realizar este medio de expresion artistica.” En este sentido, el mural se refiere siempre como un tipo
de decoracion. Aparece asi como un género pictorico, una forma de materializar sus diversos
intereses personales, pero no como un proyecto cultural nacional, como lo era el muralismo
mexicano. Se evidencia el interés por “el logro mexicano”, pero se le analiza desde un punto de vista
enteramente formal y técnico. No hay referencia alguna al proyecto educativo mexicano vinculado
al muralismo, ni al proyecto politico y cultural que implicaba. En cambio, se aborda la pintura mural
como un asunto meramente decorativo. Pareciera que simplemente se busca aprovechar un
mercado en ciernes: “las posibilidades para embellecer futuros edificios americanos a través de un
mayor uso de decoracion mural.”"™ Se trata tinicamente de pintar sobre un nuevo soporte: el muro.

La presentacion hace explicita las condiciones de la participacion de los artistas. Se establece
asi que se escoglo a cierto numero de pintores y fotografos de Estados Unidos que, en general, no
habian realizado disenos murales y “se les solicito disefiar una composicion horizontal en tres
partes”. El estudio debia ser de un tamano total de 21 pulgadas de alto por 4 pies de largo,
equivalentes a 53.5x122cm. También se les solicito realizar una seccion del estudio a tamano real,
es decir en una superficie de 7x4 pies, esto es, de 213x122cm aproximadamente. Se trata de un
tamano discreto, nada comparable con las extensas superficies que caracterizaron al movimiento

muralista mexicano. Por otro lado, las piezas se consideran murales moviles y no se les solicita

""MoMA. Murals by American Painters and Photographers. Catalogo de la exposicion homonima.
Mayo, 1932. P. 5
" Ibidem
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ningan tipo de interacciéon con la arquitectura. Pareciera que el Comité del MoMa considera que los
murales no establecen una relacion significativa con su entorno. Todo esto se presentaba como una
oportunidad de “acercar las condiciones a lo que implicaria una comisién real”. En relacion a la
tematica, se les solicité abordar algin aspecto del mundo de pos-guerra (The Post-War World).
Estamos en 1932 y las secuelas de la Primera Guerra Mundial siguen vigentes. Sobre eso debian
reflexionar los artistas. Ninguna otra restriccion: “El tema, la interpretacion del mismo y la técnica
son absolutamente decision del artista.”™

Kl texto del curador, Lincoln Kirsten, hace una suerte de historia minima de la pintura mural,
la cual rastrea sus origenes a las pinturas prehistoricas de las cuevas de Altamira, aunque reconoce
que la “intenciéon y funcion de la pintura mural ha cambiado constantemente.” Sugiere una suerte
de continuidad en la decoracion de paredes desde las cuevas de Altamira hasta el muralismo
mexicano, pasando por artistas del Renacimiento italiano. Refiere asi tanto a Ghirlandaio como a
Diego Rivera, calificando a ambos pintores como “académicos”, pues su trabajo corresponde a
ciertos presupuestos de competencia, formulas y rigidez un tanto abstracta.” Segin Kirsten, cada
nuevo panel realizado por ellos se aborda de la misma manera inteligente y habilidosa, sin tomar
riesgos que pudieran producir un ‘fracaso brillante.””" De nuevo, aparece la idea de la pintura mural
como una obra independiente de su arquitectura. Como ejemplos exitosos de murales

norteamericanos, Kirsten menciona las obras referidas en el boletin de prensa: el mural de Thomas

Benton en la New School for Social Research v el de Boardman Robinson en la tienda
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Ibidem. Traduccion mia. La cita original dice: “The subject matter, its interpretation and the
technique used are entirely the artist’s own choice.”

" La cita original dice: “Ghirlandajo was academic and so 1s Rivera, insomuch as every piece of
their work conforms to a more or less presupposed attitude of competent, formularized an rather
abstracted rigidity.” Ibid, p. 9

" Museum of Modern Art. Murals by American painters and photographers. Catilogo de la
exposicion homonima presentada en mayo de 1932.New York: The Museum of Modern Art,
1932. p. 9. Consultable en: www.moma.org/calendar/exhibitions/204.5

66


http://www.moma.org/calendar/exhibitions/2045

departamental Kaufmann en Pittsburg. Cabe senalar que ninguno de estos artistas es parte de la
exhibicién, pues, a decir del museo, se trata de dar oportunidad a otros pintores para que se ejerciten
en la practica de la pintura mural. Finalmente, Kirsten refiere un problema iconografico, que quizas
ha impedido el desarrollo del muralismo estadounidense. Dice asi que “México tiene la ventaja de
contar con una leyenda religiosa rica que mvolucra los aztecas, la Conquista y las revoluciones
socialistas, a partir de la cual derivar imagenes.”” En cambio, los artistas estadounidences carecen
de un equivalente a esta historia épica, por lo que su repertorio de 1imagenes no tiene dicha
complejidad.

Kl tercer texto del catilogo se ntitula simplemente “Foto-murales” y estd a cargo de Julien
Levy. En €l se refiere que los fotografos fueron mvitados solo tres semanas antes de la entrega final
de los bocetos, por lo que trabajaron con un tiempo sumamente limitado, pero también a un costo
de ejecucion minimo. Levy senala la eficacia de los fotomurales, y refiere que el medio fotografico
puede satisfacer los tres requisitos de las construcciones modernas: velocidad, economia y
flexibilidad." Levy considera que los fotomurales son posibles apenas recientemente debido al
avance técnico, que ha logrado perfeccionar las posibilidades de sensibilizar el papel fotografico en
amplias hojas. La historia de los fotomurales repite la historia de la fotografia, primero al servicio del
realismo, luego imitando conscientemente a la pintura y las artes graficas, para finalmente reconocer
el medio fotografico como base de la experiencia y en la actualidad con esta exposicion que mnvita a

los fotégrafos a estudiar el nuevo problema y contribuir con sus proyectos. Levy refiere que un
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La cita original dice: “Mexico has the advantage of a rich religious legend of Aztec, Conquistador
and Socialist revolutions from which to draw.” Ibidem.

" Idem. p. 11.

" La cita original dice: “The history of photo-mural repeats in a condensed span of time the history
of photography, first as a primitive in the service of economic realism, then self-consciously
mmitating painting and the graphic arts; yesterday using the actual photographic medium as basis for
expression, and only today i this present exhibition inviting recognized artists in the medium to
study the new problem and contribute their projects.” Ibrd. p. 12.
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buen fotomural no es simplemente la ampliacion de una foto pequena, sino que debe reflexionar
sobre sus propias dimensiones. Asimismo, plantea el uso del montaje como posibilidad compositiva,
aunque existe la posibilidad de que el resultado aparezca arbitrario y desarticulado.

La parte central del catilogo es un amplio apartado dedicado a cada artista y su propuesta.
Como mencionamos anteriormente, algunas pinturas murales carecen de reproduccién fotografica,
pero esto no sucede con los fotomurales, los cuales se encuentran representados en su totalidad.

Si bien Haskell plantea que la exposicion fue un fracaso, a la distancia podemos encontrar
aspectos muy interesantes y novedosos en algunas de estas propuestas. En lo que respecta a los
fotomurales, podemos senalar las obras Industria (fig. 20) de Charles Sheeler (1883-1965) y
Rascacielos (hig. 21) de Thurman Rotan (1903-1991) como ejemplos contundentes del interés por
la crudad, la modernidad y los cambios vividos por una generacion. Es interesante recordar que
Sheeler formaba parte del grupo cercano a Stieglitz y de Zayas, y que presento su obra varias veces
en la galeria 291. De hecho, Marius de Zayas plantea que “Fue Charles Sheeler quien se encargo de
demostrar que el cubismo existe en la naturaleza y que la fotografia es capaz de registrarlo.”" En su
fotomural Industria, presenta tres encuadres cerrados de enormes maquinarias. Las tres fotografias
no coinciden para armar una sola composicion, sino que cada una aparece como un fragmento de
un todo atin mayor, del cual ha sido aislado a través del encuadre fotografico. La sensacion es de
mmensidad. El unico mdividuo representado parece dimiuto frente a este paisaje industrial, que
alude al movimiento, y a una expansion constante. Por su parte, la obra de Rotan es un fotomontaje
con muchas imdagenes de un mismo rascacielos visto en contrapicada. El efecto es similar: una ciudad

en crecimiento constnate, ascendente, hasta casi tocar las nubes, completamente saturada, pero

" Marius de Zayas (2005). p. 109.

68



también sumamente ordenada. L.a composicion es simétrica y al centro vemos una toma en
contrapicada del edificio. Nos sentimos pequerios, pero extasiados por este paisaje del futuro.
Entre las pinturas murales quisiera destacar las obras de Georgia O’Keeffe (1887-1986) y
Henry Billings (1901-1985) Ambos habian estudiado en la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva
York, al igual que Kimon Nicolaides." La obra de O’Keefle se intitula Manhattan (fig. 22), y
presenta una version simplificada de diversos edificios. El resultado es una serie de areas de color
plano que contrastan entre si, llevando la imagen ligeramente hacia la abstracciéon. Los edificios se
nos presentan frontalmente, sin angulos exagerados para senalar su altura. Hay un sentido de orden
y limpieza en esta vision de la ciludad de Nueva York. Por su parte, Billings, propuso la obra
Electricity in Modern Life (fig. 23). Billings también opta por areas de color plano, y una
simplificacion de las formas, pero en vez de representar edificios de la citudad, nos presenta objetos
articulados entre si, que aluden a torres de electircidad, televisiones, y laboratorios cientificos.
Ambos artistas también eran cercanos a Alfred Stieglitz y Marius de Zayas. Los trabajos que aqui
presentan los muestran cercanos al precisionismo, movimimiento artistico del que hablaré mas
adelante.
He mencionado que segiin Barbara Haskell, la recepcion de la prensa fue negativa. Una

resenia de Dorothy Grafly en The American Magazine of Art'” parece confirmarlo:

S1, como se menciond antes de la apertura del nuevo edificio, la exposicion se planed para

mostrar lo que los jévenes norteamericanos pueden hacer en el campo del muralismo, el

resultado es deplorable. Enfrentados a la necesidad de pensar en términos de espacio

mural, los potenciales muralistas muestran la raquitica condicion de sus intelectos

creativos. Caminan por las calles de Nueva York en panico, en un afan por encontrar una
respuesta al problema, a través de comparaciones entre materiales, contrastando viejos
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“Some Prominent Former Students of The Art Students League of New York” en el sitio web de
la Liga. Consultado en linea en www.theartstudentsleague.org el 4 de junio de 2017.

" Dorothy Grafly, “Murals at the Museum of Modern Art”. En The American Magazine of Art.
Vol. 25. No. 2. Nueva York: 7The American Magazine of Art, agosto 1932. p. 93-102. Descargado
de JSTOR, Stable URL.: http://www.jstor.org/stable/23936244
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edificios frente a nuevos, crecimiento de puertos, maquinaria, revueltas, tipos extranos y
pesadillas comunistas."”

Al parecer, no sélo se desaté una controversia en torno a la calidad de las obras, sino también a
causa de su filiacion ideologica. Fue asi que hubo algidas discusiones en torno a las obras de William
Gropper, Ben Shahn y Hugo Gellert, las cuales fueron calificadas de comunistas." Seguramente,
Grafly tenia a estos artistas en mente cuando se refiere a las “pesadillas comunistas”. El descontento
fue tal que el presidente del propio MoMA, Conger Goodyear exigié retirar estas obras. Sin
embargo, los artistas fueron respaldados por el resto de los expositores, quienes amanazaron con
retirar sus propias obras si sacaban las de sus colegas. Fue asi que la muestra se mantuvo en pie."”
Kl catilogo de la exposicion no incluye reproducciones fotograficas de las obras de Gropper
y de Gellert, intituladas Lucha de clases en America desde la Guerra (Class Struggle in America
Since the Wan y El triunfo de Lenin (The Triumph of Lenin) respectivamente. En cambio, si cuenta
con un registro completo de la obra de Ben Shahn. Aparece asi la reproduccion tanto de la
composicion general, como de la version en tamano real de uno de los tres paneles. La obra lleva
por titulo La pasion de Sacco y Vanzetti (fig. 24). En esta pieza, Shahn presenta una manifestacion
de trabajadores, por un lado, y los atatides con los cadaveres de Sacco y Vanzetti, por otro. De este

modo, el artista llamaba la atencién sobre la injusta ejecucion que se hizo en 1927 de estos

mmigrantes italianos que difundian planteamientos anarquistas entre sus compaiieros trabajadores.
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Ibid. p. 93. La cita onginal dice: “If, as was noised abroad prior to the opening of the new
museum building, the exhibition was planned to show what young Americans can do i the mural
field, the result 1s deplorable. Faced with the necessity to think in terms of wall space, the potential
muralists reveal the rusty condition of their creative mtellects. In a panic they walk the streets of
New York and endeavor to find an answer in materialistic comparisons, old buildings against new,
growth of ports, machinery, riots, bizarre types, communistic nightmares.”

" Haskell (2020). p. 10.

" Ibidem.
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Haskell destaca que “Rivera escribio elogiosamente sobre la serie de Sacco y Vanzetti de Shahn en
1932 y fue autor del prélogo de la exposicion de Shahn en la Downtown Gallery en 1933”.""

Otros pintores mencionados por Grafly en su reseiia son: Henry Billings, Thomas La Farge,
Edward Biberman, Glenn Coleman, Ernest Fiene, Morris Kantor, Georgia O’Keefte, Reginald
Marsh (fig. 25), Franklin Watkins, James E. Davis y Kimon Nicolaides. Por otro lado, los fotografos
referidos por la critica son: Willham M. Rittase, Charles Sheeler, Thurman Rotan y Edward Steichen.
Segin Grafly, resulta incomprensible la ausencia -en una exposicion dedicada a obra mural- de los
muralistas mds reconocidos en EUA. Se refiere a Thomas Benton, Boardman Robinson y William
Yarrow.” Por su parte, Barbara Haskell menciona que:

A pesar del fiasco del MoMA, la Rockefeller Corporation terminaria encargando a mas de 20
artistas estadounidenses la creacion de pinturas y esculturas que serian dispersadas por su
complejo de catorce edificios, si bien sus encargos mas prestigiosos -los de la planta baja del
edificio de cincuenta pisos del RCA- serian para Rivera, Sert y el muralista britianico Frank
Brangwyn."”
No se ha encontrado evidencia de que alguna de estas comisiones hayan sido para Nicolaides. Por
su parte, como es de sobra conocido, la obra de Diego Rivera en el Rockefeller Center tuvo un
desenlace desafortunado. A partir de la controversia en torno a la inclusion del rostro de Lenin en
el mural, y la negativa de Rivera a retirarlo, el 9 de mayo de 1933 el mural fue cubierto, y en febrero
del ano siguiente fue destruido definitivamente.”

La resena de Dorothy Grafly refiere explicitamente la obra de Nicolaides, por la que muestra

mnterés:

Dos de los murales mas existosos son los de Kimon Nicolaides y James E. Davis. El
primero concibe la vida de Nueva York como un carrusel y dedica tres paneles a la

" Ibidem.

" Grafly (1932). p. 96.
" Haskell (2020). p. 10.
" Haskell (2020). p. 10.
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elaboracién de esta idea, con buen ojo para el disefio plano de pared, adecuado para su
instalacion en un club atlético o de campo."”

Al parecer, Grafly sugiere su ubicacion en un club atlético a partir del referente de la imagen:
un carrusel con caballos. Nuevamente, la relacién entre pintura mural y arquitectura parece
meramente circunstancial. No existe ninguna consideracion de que la arquitectura afecte o
mtervenga en el mural. La propuesta de Kimon Nicolaides (fig. 26) llevaba el largo titulo de: Carrusel
de Manhattan, una procesion circular de luchadores, neoyorquinos, gangsters, etc. guiados por una
banda de jazz. El boceto a escala presenta una composicion que se construye a partir de los tres los
paneles. Es decir, Nicolaides concibi6 los tres paneles como una sola superficie, a diferencia de
Billings, O’Keefte, Shahn e incluso Sheeler, quienes presentan tres encuadres distintos para armar
asi una composicion entrecortada o interrumpida. En el caso de Nicolaides, nos presenta una sola
1magen, escena un tanto fantastica: se trata de un enorme carrusel con dos pistas: una interior y otra
exterior, las cuales avanzan en sentidos opuestos. Al centro un conjunto de caballos de carrusel
avanzan en circulo hacia la izquierda. En la pista mds externa, el artista presenta a una diversidad de
personajes “citadinos” desfilan en sentido opuesto a los caballos de carrusel. Los personajes
aparecen con un alto grado de sintesis, sin rostros definidos, mas bien se nos presentan como una
suerte de siluetas, diguras humanas esquematicas, o bien, una serie de maniquies en diferentes
actitudes. Cada grupo cuenta con algunos atributos para caracterizarlos. Es asi que podemos
distinguir la banda de jazz que guia la procesion, pues los personajes portan diferentes instrumentos
musicales (tuba, trompeta, guitarra, entre otros). Después de ellos se encuentran los luchadores, a

quienes reconocemos por su actitud corporal, levantando un trofeo. A continuacién aparecen los

" Grafly (1932). p. 101. La cita original dice: “Two of the more successful murals come from
Kimon Nicolaides and James E. Davis. The former conceives New York life on a merry-go-round
and devotes three panels to the elaboration of this whimsy, with appreciation for flat wall design
adequate for mstallation m an athletic or country club.”
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llamados “neoyorquinos”, asi como algunas bailarinas y una serie de autos al final de la procesion.
Estos personajes (“neoyorquinos”, bailarinas y autos) se ubican en el panel derecho, que es el que
Nicolaides realizé a escala mural, por lo que podemos ver con mayor precision las formas (fig. 27).
Los “neoyorquinos” se representan por tres parejas, cada una conformada por un hombre y una
mujer, todos y todas vestidos con abrigo y sombrero. Una cuarta pareja la conforman dos mujeres
portando vestidos elegantes, estolas y tacones. Les siguen nueve bailarinas, también con tacones,
pero vestidas con mallas, leotardo y falda volada. Ninguna tiene rostro. Detras de ellas, un grupo de
personas con atuendos de la época: sombrero y saco, pero sin el despliegue de elegancia de las
parejas referidas como los “neoyorquinos”. Finalmente, alcanzamos a ver cinco automoviles de la
época, representados también con un alto grado de sintesis formal. Como se trata de un carrusel,
esto es, una pista circular, no existe un micio o un final del recorrido, pues se avanza sobre la misma
pista una y otra vez, por lo que detras de los autos se encuentran nuevamente los muasicos. Sin
embargo, el titulo del mural alude a que la procesion inicia con la banda de jazz, que guia al resto de
los personajes. En este sentido, en el panel 1zquierdo, justo antes de la banda de jazz (lo que
equivaldria precisamente al final de la procesion), se ven dos bultos en el suelo que parecen
corresponder a cadaveres envueltos y atados con sogas. Estos bultos contrastan fuertemente con el
resto de los personajes. Son las tmnicas presencias horizontales e inmoviles entre el resto de
personajes que caminan (de pie y erguidos) por la pista. Un hombre coloca su pierna sobre uno de
estos bultos y parece llevar en su mano 1zquierda una pistola. Puede ser la representacion de los
gangsters (a los que alude el titulo) y su forma de deshacerse de los cadaveres. Es una senal de la
normalizacion de la violencia en esos inicios de la década de los 1930. La composicion alude un
poco al glamour de la ciudad, pero también a una suerte de sinsentido, girar y girar sin llegar a

ninguna parte.
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El carrusel se encuentra en un espacio sin referentes concretos. No es una ciudad, ni un
paisaje. Hay estructuras y gradaciones tonales que refieren figuras geométricas, mas o menos solidas.
Es una suerte de espacio abstracto, que alude en cierta medida a la industria y a las chimeneas de las
fabricas, o bien a engranes y maquinaria de dimensiones descomunales. El fondo estd pintado a
través de diversas veladuras, que generan luminosidad, pero también una suerte de transparencia.
El escenario aparece también con un alto grado de sintesis, y muy escasos detalles. Hay un poco de
esa simplificacion que Nicolaides atribuye al disefio en su libro. Aparecen algunas formas basicas,
sobre todo cilindros, circulos, 6évalos, conos y paralelepipedos, con los que se construyen las figuras.

Como mencionamos lineas arriba, la primera exposicion individual de Nicolaides en 1923
habia suscitado comentarios en torno a la calculada calma de las obras, asi como la espontaneidad,
emotividad y espiritualidad con que impregnaba a sus personajes y paisajes, refiriendo con ello su
mterés por la obra de Henri Matisse, Odilon Redon y André Derain. El Carrusel de 1932 se aleja
de estos referentes y se aproxima mas bien a una idea de orden y configuracion. La presencia de
formas basicas es clara alusion a la obra de Paul Cézanne, pero no se desarrolla en el sentido del
cubismo, sino que se aproxima mas bien al precisionismo, movimiento artistico desarrollado en los
Estados Unidos a principios de siglo XX, y vinculado también a la galeria 291. Es interesante senalar
que en esta muestra, también aparecen otros artistas cercanos al precisionismo como, por ejemplo,
Georgia O’Keeffe, Henri Billings y Charles Sheeler.

En Carrusel parecen comncidir dos vertientes de la obra de Kimon Nicolaides. Por un lado,
conserva un aspecto figurativo y narrativo, representado en los diversos personajes caracterizados.
Por otro lado, es evidente su interés por la luz y el espacio a través de estructuras geométricas. Fl
resto de la obra de Kimon Nicolaides analizada en esta mvestigacion parece decantarse por uno de
estos dos aspectos. Carrusel es el inico ejemplo en que ambos intereses convivan. La obra mas

temprana (la de los veinte) es figurativa, destaca personajes femeninos y paisajes, en los que se
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trasluce una cierta calma, asi como cualidades de transparencia, espontaneidad y misticismo que
destacan las resenas de la época. Por otro lado, la obra posterior (de los anos treinta) es mas bien
abstracta, sin personajes ni escenas, refiriendo mas bien una serie de objetos o maquinarias
desconocidos. En este sentido, esta obra es mas cercana al precisionismo.

Me mteresa referir estos distintos aspectos de la obra de Kimon Nicolaides y reflexionar
como, tanto su obra como su texto, enlazan con distintas corrientes artisticas y filosoficas de la época.
Para ello, es preciso reconocer algunas peculiaridades del medio artistico norteamericano de la
década de 1930, asi como anteriormente he referido a personajes y exposiciones que definieron las
décadas de 1910 y 1920 en Nueva York.

En los anos treinta, Estados Unidos se enfrenta a las secuelas de la Gran Depresion (a partir
de la caida de la bolsa en 1929). Se trata de una década compleja que no ha sido suficientemente
abordada por la historia del arte, debido a que ha sido opacada por los movimientos artisticos de los
anos 1940, particularmente por el surgimiento del expresionismo abstracto. De acuerdo al
historiador Jonathan Harris (1999), este es un periodo en el que “el arte y la politica, y lo que a
menudo se ha llamado ‘responsabilidades sociales’ de los artistas con la sociedad y la cultura en su
conjunto, parecian inevitablemente interrelacionados”.” Harris sefala también que “la variedad de
obras durante el periodo de la Depresion en Estados Unidos, en relacion con las condiciones de
producciéon econdémica e 1deoldgica, indica la dificultad en tratar de reducir las practicas y debates a
un tnico tema o estilo dominante.”"” En el periodo, es posible encontrar obras expresionistas,
estilizadas o caricaturescas conviviendo entre si. Sin embargo, todas ellas contenian:

significados narrativos y socialmente simboélicos y una preocupacion por representar sus

visiones de la América de la Depresion -ya fuera en la alienada vida metropolitana de Nueva

" Jonathan Harris (1999). En Paul Wood ef a/ (1999). p. 20.
Y Ibid. p. 17
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York, o en la crisis de la tierra, o en el ‘realismo capitalista-democratico’ del Federal Art
Project.”

Harris también destaca que en este periodo, la postura de muchos artistas incluye un
marcado nacionalismo y un compromiso social-comunitario, ya que “muchos criticos y artistas de
Nueva York (incluidos Pollock, Rothko y Newman) estaban comprometidos con la politica socialista
y con una vision de Estados Unidos no capitalista”."”

Asimismo, se trata de un periodo en el que se acenttia la difusion y presencia del arte
mexicano en Estados Unidos, particularmente en la ciudad de Nueva York. Alejandro Ugalde (2003)
plantea que la amplia presencia del arte y cultura mexicanos en los Estados Unidos micia desde la
década de 1910, con la presencia de Marius de Zayas, José Juan Tablada y Miguel Covarrubias.™
Asimismo, plantea que es resultado de una compleja serie de factores tanto artisticos como extra-
artisticos, entre ellos situaciones politicas y culturales. El arte mexicano era un modelo atractivo para
muchos artistas e intelectuales estadounidenses, porque representaba una emancipacion de los
canones europeos. Ugalde plantea que el arte mexicano “representaba la historia de una nacion que,
como los Estados Unidos, habia dependido de Europa en cuanto a canones académicos, pero que
habia logrado liberarse de esos canones, convirtiéndose en un arte original, auténtico y
profundametnte conectado con sus propias raices.” En la década de 1920 y 1930, Nueva York fue

el lugar que congregd mas expresiones de arte mexicano fuera de México y fue el sitio en el que se

presentaron las exposiciones mas completas y determinantes de arte mexicano, incluso mas que en

" Ibidem

" Harris. En Paul Wood et al (1999). p. 13.

" Ugalde (2003). p. 90 vy ss.

" Ugalde (2003). p. 10. La cita original dice: “it [Mexican art] represented the history of a nation
that, like the United States, had been mostly dependent on European academic canons but had
succeeded 1n liberating itself from those patterns, becoming original, authentic, and deeply
connected with its own roots.”
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México mismo.” Como se menciono lineas arriba, en estos anos, el muralismo mexicano tiene una
amplia difusién en los Estados Unidos, v la idea de un arte mexicano de Estado que construye la
identidad nacional es vista con simpatia entre los artistas estadounidenses. Entre 1932-1933, Diego
Rivera realiza diversos murales en los Estados Unidos, incluido el del Rockefeller Center que fue
destruido en 1934. Por su parte, a partir de su estancia de siete anos (de 1927 a 1934) en los Estados
Unidos, José Clemente Orozco realiza los murales en el Pomona College (Claremont, California),
en la Nueva Escuela de Investigacion Social (Nueva York) y en el Dartmouth College (Hannover,
New Hampshire).” En 1932, David Alfaro Siqueiros imparte un curso en el Chouinard Art Institute
y pcoo después realiza el mural América tropical en Los Angeles, destruido dos afios
después. ' Todas estas experiencias han sido recuperadas recientemente por la historiografia
norteamericana para destacar la influencia de los muralistas mexicanos en los artistas
estadounidenses de la época.””

Por otro lado, es de destacar que este periodo de los anos treinta en Estados Unidos, sera
visto de manera muy critica por autores como Clement Greenberg y Barbara Rose, quienes escriben
sus relatos después de la Segunda Guerra Mundial. Harris afirma que:

esa division tan rigida entre ‘arte de los treinta’ y ‘arte de los cincuenta’ es producto de la
herencia de criticos como Greenberg y otros, que deseaban romper los lazos con las
practicas , politicas y criticas de antes de la II Guerra Mundial. Muchos de los llamados

expresionistas abstractos habian sido artistica y politicamente activos durante la Depresion,
y su obra de después de la guerra no estaba en absoluto deslhigada -en términos de
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1bid. Abstract. La cita original dice: “In those decades New York became the place that
congregated more diverse Mexican art expressions outside Mexico; it was also where the most
comprehensive and determining Mexican exhibitions ocurred during that period -including
Mexico itself.”

" Ver: Diane Miliotes, “The Murals at the New School for Social Research (1930-31)” en Renato
Gonzdilez Mello y Diane Miliotes (eds.), José Clemente Orozco in the United States, 1927-1954.
Hanover: Hood Museum of Art-Dartmouth College, 2002. p. 118-141. También ver Jacquelynn
Baas, “ The Epic of American Civilization: The Mural at Dartmouth College (1932-1934)” en 1bid.
p- 142-185.

" Haskell (2020). pp. 7-8.

" Ver Barbara Haskell (2020).
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mtenciones, intereses y valores- con las preocupaciones que habian manifestado en los anos
treinta."”

Historiadores como Wanda M. Corn argumentan que el modernismo se instalé en los
Estados Unidos desde los anos 1920, y no hasta los 1940, como suele verse a partir de los discursos
de Greenberg y Rose. El intercambio entre visitantes e inmigrantes europeos (como Duchamp,
Joseph Stella, Fernand Leger, Francis Picabia) y artistas norteamericanos (como Georgia O’Keefte,
Gerald Murphy, John Marin, Charles Demuth, Charles Sheeler) creé el contexto para el desarrollo
de lo que conocemos como arte moderno norteamericano.”” En este intercambio, jugd un papel
muy relevante el dibujante mexicano Marius de Zayas, quien, como se menciond anteriormente,
desarrollo una fructifera relacion de trabajo con Alfred Stieglitz, por un lado, y con Francis Picabia,
por el otro.

Resulta atractivo reconocer en Kimon Nicolaides a un personaje en el que se materializa el
complejo contexto de los anos treinta en los Estados Unidos, tal como lo describen Harris y Corn.
Notoriamente ausente de las reflexiones generales sobre el periodo (no aparece mencionado en el
texto de Harris ni en el de Corn, y tampoco se han encontrado estudios monograficos sobre él), la
obra de Nicolaides rastreada a la fecha, por un lado, y su reflexion teérica, integrada en el libro 7he
Natural Way to Draw, por el otro, integran un panorama un tanto ecléctico del personaje. Vinculado
a la pintura verndcula por su formacion, su obra oscila entre un figurativismo colorista que destaca
paisajes y figuras femeninas, por un lado, y escenas abstractas mas cercanas al precisionismo, por
otro. Asimismo, su practica docente refiere términos como experiencia y gesto, que destacan la

accion y el movimiento. Parece que asi aportd argumentos a algunos autores que posteriormente

" Harris (1999). En Paul Wood er al (1999). p. 7
“"Wanda M. Corn, The Great American Thing: Modern Art and National Identity, 1915-1935.
Berkeley: University of California Press, 1999. p. 3y ss.
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participaron en el movimiento del expresionismo abstracto. El acercamiento de Nicolaides en cada

una de estas corrientes artisticas serd abordado a continuacion.

La pintura vernacula

Como se menciono al inicio del capitulo, diversos profesores de la Liga de Estudiantes de
Arte de Nueva York eran pintores vinculados a la pintura vernacula y, particularmente, a la vernacula
urbana. Varios de los maestros de Kimon Nicolaides estaban ligados a la Ashcan School. Incluso el
propio Robert Henri, figura emblematica del movimiento, fue instructor de Kimon Nicolaides. Es
posible entonces establecer que Nicolaides entré en contacto con las 1deas y planteamientos de la
Ashcan School durante su estadia como estudiante en la Liga de Estudiantes de Arte. Ahi, Nicolaides
conoci6 las 1deas de Henri en torno a la produccion artistica, las cuales habia publicado en 1923 en
el libro The Art Spirit, el cual influyé mucho en artistas de la época, incluido el propio Nicolaides.
A continuacion analizaré las coincidencias entre los planteamientos de Kimon Nicolaides (tal como
aparecen en su libro) y las 1deas principles de Robert Henri y de la Ashcan School.
Es oportuno senalar que algunas de las ideas de Henri provienen de la poesia de Walt
Whitman, de quien era un fervoroso lector. Henri retoma asi el planteamiento whitmaniano que
considera que el artista necesita ver y experimentar la vida al maximo, asi como dotar al arte de

168

vida.” Robert Henri fue un feroz critico de las instituciones académicas del arte, pues las consideraba
abiertamente antidemocraticas, excesivamente gentiles y enfrascadas mds en la tradicion que en la
vida."" Quizis por ello se integré con éxito a la Liga de Estudiantes de Arte, a su estructura de

decisiones colectivas, y al estrecho vinculo que se propiciaba entre maestro y discipulos. Segin

Hutton (2000), Henri plante6 una revuelta tanto del estilo como del tema. Promovio los trazos

" Hutton (2000). p. 1.
" Ibidem.
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rapidos, con pinceles y brochas gruesos, a partir de una paleta oscura. Los temas tratados eran la
vida en los barrios bajos de la ciudad de Nueva York. Sus seguidores produjeron una obra que era
antiacadémica y profundamente norteamericana, pues se distanciaba de las nociones cldsicas de
belleza y en su lugar atendia los hechos de la existencia urbana en los Estados Unidos."”

En su libro, Henri plantea una relacion integral entre arte y vida, la cual se encuentra también
en el libro de Nicolaides, cuando afirma, por ejemplo: “El arte debe preocuparse mas por la vida
que por el arte mismo.”” Por su parte, Robert Henri plantea:

La gente que me gusta pintar es ‘mi gente’, quienes quiera que sean, dondequiera que existan,

las personas en las que se manifiesta la dignidad de la vida, esto es, aquellas que estan en alguna

manera expresandose naturalmente a través de las lineas que la naturaleza les asigno... mi

mterés se despierta y mi impulso inmediato es hablar de ellas a través de mi propio lenguaje -

dibujo y pintura a color."”™
Asimismo, la 1dea de una expresion natural parece coincidir con la propia propuesta de Kimon
Nicolaides de que existe una forma natural de dibujar. Dice €él:

Existe tan so6lo una manera apropiada de aprender a dibujar, se trata de la manera natural. No

tiene relacion con la técnica nmi el artificio, no tiene relacion con la estética ni el concepto. Se

trata simplemente del acto de observar de la manera correcta; con eso me refiero al contacto
fisico con todo tipo de objetos y a través de todos los sentidos. Un estudiante que evite este

" Ibrdem. La cita original dice: “In a revolt of style (promoting quickly-executed, broad-brushed
works which utilized a dark palette) and of subject matter (pamnting the urban slums and lower-class
city life), Henri and his realist followers produced a new kind of painting that was both unacademic
and mherently American because it eschewed classical notions of beauty and instead attended to
the facts of urban American existence.”

" Nicolaides, La forma natural de dibujar. Plan de trabajo para estudiantes de arte (1* ed. inglés
1941). Trad. Arnoldo Langner. México: UNAM-FAD, 2014. p. 18. Todas las citas vienen de esta
traduccion. Sin embargo, me he permitido reemplazar el término “expresion” de la traduccion al
espaiiol por el término “gesto”, debido a que se trata de un término cominmente usado entre los
dibujantes. Ver la introduccion de la presente investigacion doctoral.

" http://www.theartstory.org/school-art-students-league.htm Consultado el 4 de junio de 2017. La
cita original dice: “The people I like to paint are ‘my people’, whoever they may be, wherever they
may exist, the people through whom dignity of life 1s manifest, that 1s, who are in some way
expressing themselves naturally along the lines nature intended for them ... my interest 1s awakened
and my impulse immediately is to tell about them through my own language -drawing and painting
mn color”
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primer paso y su practica durante al menos sus primeros cinco anos, se vera obligado a
retroceder y volver a empezar.”

De acuerdo con Jonathan Harris, tanto Henri, como Sloan y Bellows “tienen en comtn un
compromiso con el ambito de la ‘descripcion’ que sera posteriormente despachado por [la

15 99174

historiadora del arte Barbara] Rose como ‘mundano’ y ‘bana En consecuencia, en muchas obras
de esta época podemos “reconocer descripciones de gente, acontecimientos y entornos fisicos y
sociales: podemos decir que existe una familiaridad inmediata que nos permite sentirnos confiados
al describir lo que vemos.”"”

La propuesta que expone Nicolaides retoma mucho de esta vision whitmaniana de ver con
ojos genuinos el entorno mmediato, la vida que nos rodea, ver y experimentar a profundidad cada
momento. Propone a los estudiantes que miren su entorno inmediato y lo describan a través del
dibujo, en particular, a través del gesto. En este sentido, en el texto de Nicolaides se encuentra
constantemente este compromiso con la observacion del entorno y su descripcién pormenorizada.
Ambos asuntos son clave en su propuesta docente. Cuando Nicolaides enfatiza la necesidad de
observar atentamente, reconociendo que “Aprender a dibujar es, en realidad aprender a ver -ver de
manera correcta-, lo que significa mucho mas que simplemente mirar con el 0jo”,” se ubica como
heredero de esta legado cultural.

En ejercicios especificos como “La Composicion Diaria”, Nicolaides reitera este
compromiso con la descripcion de la realidad, con un mirar el entorno propio, una atencién volcada

a los otros con quienes se convive, lo que permitirda reconocer las escenas que se suceden en el

cotidiano. En este ejercicio, Nicolaides pide a sus alumnos dibujar diariamente una escena cotidiana,

" Nicolaides (2014). p. 17.

" Harris (1999). En Paul Wood er a/ (1999). p. 13.
" Ibidem.

" Nicolaides (2014). p. 23.
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recuperando de la memoria algin acontecimiento sucedido en el dia. De este modo, Nicolaides
apela a esa “familiaridad immediata” que es tan caracteristica tanto de Joan Sloan como de Robert
Henri.
Sloan estd interesado en la representacion de la vida de la gente como parte del entramado
material de la vida urbana en Nueva York, y emplea una narrativa oscura pero bastante
amplia para describir las relaciones sociales dentro de las estructuras urbanas de
carreteras, pasos elevados y edificios."”

La idea de Robert Henri de comprometerse “con la ‘modernidad verndcula’ de la vida
urbana de Estados Unidos”,”™ parece muy cercana a los ejemplos que utiliza Kimon Nicolaides en
este ejercicio.”” Actividades simples, naturales, en entornos habituales.

Sin embargo, al revisar la obra de Nicolaides (figs. 28-34), no predominan estas referencias
altamente descriptivas a la vida cotidiana, que solicita con insistencia en los ejercicios de su libro.
Parece que solo en su obra mas temprana aparecen estas escenas cotidianas, protagonizadas por
figuras femeninas (figs. 18 y 28) y algunos paisajes (fig. 29). La obra posterior (figs. 30-34) presenta
composiciones abstractas que aluden a maquinaria, estructuras arquitecténicas o escenarios
futuristas. Todos estos escenarios parecen completamente ajenos al ser humano, su cotidiano o la
naturaleza que lo rodea. En estas obras, tampoco se evidencia la gestualidad y el trazo vital,
atendiendo el movimiento mas que la forma, que propone en su ejercicio mas famoso: el dibujo de

gesto. La obra que se ha encontrado parece vincularlo mds al precisionismo, por lo que resulta

importante ubicar algunos detalles de este movimiento.

" Harris (1999). En Paul Wood et al (1999). p. 24.
178 -

Ibidem.
" Dice Nicolaides acerca de “La Composicion diaria”: “No pretendas que se conviertan en algo
complicado. La lista a continuacion te dard una idea de la simplicidad del tema: (1) Una persona
que aborda un taxi o automovil en la calle. (2) Una mujer que examina alguna mercancia, sea
dentro de una tienda, sea afuera. (3) Un hombre enciende un cigarrillo o una pipa. (4) Un
lustrabotas trabajando. (5) Un hombre pagando la cuenta en un restaurante. (6) Ninos jugando. (7)

Una mujer en el salon de belleza. Cualquier actividad cotidiana de tu entorno serd un tema
apropiado.” Nicolaides (2014). p. 76.
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El precisionismo

El término “precisionismo” fue utilizado por primera vez por Alfred H. Barr en dos
conferencias impartidas en 1927 y 1929. En ellas, el futuro director del Museo de Arte Moderno de
Nueva York, se refirio a “los precisionistas” Charles Sheeler y Charles Demuth como miembros de
las principales tendencias del arte moderno americano. De este modo, el término se acund para
caracterizar coincidencias tematicas y estilisticas entre diversos artistas jovenes, quienes en realidad
nunca se declararon ablertamente como un grupo o corriente.™ En este sentido, el término
“precisionismo” apunta el interés compartido por una serie de artistas hacia el mundo industrial
moderno como asunto de trabajo, asi como su inclinacion por una estética de la maquina, o una
suerte de “abstraccion razonada.”™

Algunos historiadores de arte ubican al precisionismo como el primer movimiento original
de arte moderno propio de los Estados Unidos de América en el siglo XX. Sin embargo, en
ocasiones se ha planteado que se trata de un movimiento derivativo, al que se le critica por ser: “una
débil y estilizada interpretacion del cubismo, carente del nucleo intelectual de este ultimo, y
demasiado en la moda de la mitologia que hace la industria cultural del monopolio capitalista
norteamericano.”™ A lo largo de este capitulo he procurado llamar la atencion hacia la diversidad

de propuestas artisticas de vanguardia presentes en los Estados Unidos desde micios de 1910, asi

como hacia los proyectos y colaboraciones con artistas europeos. El precisionismo es parte de este

™ Gail Stavistsky. “Introduction” en Precisionism in America. 1915-1941. Reordering Reality.
Nueva York: The Montclair Art Museum-Harry N. Abrahms, 1994. p. 8.

™ Tsujimoto citada en Mark Rawlinson, Charles Sheeler. Modernism, Precisionism and the
Borders of Abstraction. New York: Routledge, 2020. p. 2

" Ibid. p. 1. La cita original dice: “a weak and stylised interpretation of Cubism, bereft of the
latter’s intelectual core, and too much i the sway of the culture industry’s mythologising of
American monopoly capitalism.”
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ambiente cultural y se encuentra estrechamente ligado a la galeria 291, a Marius de Zayas y a Alfred
Stieglitz.

Las revisiones mds recientes de este movimiento, reconocen que estos autores fueron los
primeros en adaptar sus estilos realistas a una geometria precisa de la era de la maquina.™ Y si bien
se les asocia a una admiracion por la sociedad industrial y al desarrollo de una estética de la maquina,
es importante destacar que los precisionistas establecian vinculos entre el pasado y el presente de los
Estados Unidos de América, en una busqueda por integrar una identidad nacional.™ Entre otros, se
suelen destacar como exponentes del precisionismo a Charles Sheeler, Henry Billings y Georgia
O’Keffe. Estos tres artistas participaron en la exposicion Murals by American Painters and
Photographers, presentada en 1932 en el MoMA, por lo que anteriormente referi brevemente sus
obras.

Ests artistas propiciaron un resurgimiento del mterés por el arte popular y el arte aplicado
regional, asumiendo muchas de sus tradiciones.™ Los precisionistas encontraron el mismo orden
lineal en la arquitectura rural americana y en el arte popular, de modo que, “establecieron una
herencia vernacula para la era de la maquina de la nacion.”™ La relacion entre la pintura vernacula
y la era moderna es un buen ejemplo de la complejidad que estaba presente en los diferentes
movimientos artisticos en los Estados Unidos en estos anos (1910-1930). En el centro de la estética
precisionista se encuentra la sintesis del realismo y el disenio abstracto. Estos artistas buscaban

J

reordenar la realidad local para revelar las estructuras arquitectonicas universales que subyacen a las

™ Stavitsky (1994). p. 8.

™ Ibidem.

™ Ibidem

™ Ibidem. La cita original dice: “they established a vernacular heritage for the country’s machine

”»

age.
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fluctuaciones de la experiencia.”™ La relacion entre lo local y lo universal estd muy presente en sus
obras.

Las obras de Nicolaides Energy Manifestation #4 (fig. 30), Energy Manifestation #8 (fig. 31)
y Vortex (fig. 32) parecen coincidir con la estética de la maquina vinculada al precisionismo. En ellas,
el autor usa una abstraccion estilizada para representar una serie de estructuras que se ensamblan
entre si, y que se nos presentan como objeto y como arquitectura simultineamente (los engranes
parecen volverse escaleras para transitar por un espacio completamente irreal). Lo mismo puede
verse en los dibujos al carbon que forman parte del fondo de Mami Harmon (figs. 33-34), en los
que ademas se observa un fuerte interés por generar atmosferas de luz y sombra a través del
claroscuro. Se trata de zonas luminosas que se contrastan con otras zonas oscuras para construir una
espacialidad que aceptamos como espectadores pero que seria imposible habitar en realidad. Estas
obras carecen de referencias anecdoticas y humanas, tal como sucede con los precisionistas. ™ Si bien
a veces se leen como obras que elogian la era de la maquina, es importante destacar que los artistas
precisionistas  siempre mostraron actitudes ambivalentes en torno a la mecanizacion, la
estandarizacion y la deshumanizacion de la sociedad.™ Acerca de Sheeler se ha mencionado: “su
actitud hacia la modernidad americana no es critica ni proselitista, sino de ambivalencia”." También
se dice que es “un artista a menudo conflictuado, mncapaz de resolver enteramente los aspectos

aparentemente incompatibles entre su posicion intelectual, su sensibilidad estética y su practica

" Ibidem.

"™ Gail Stavitsky plantea que los precisionistas restaban detalles anecdoticos y presencia humana a
sus obras. Ibidem

™ Ibidem.

" Rawlinson (2020). p. 1. La cita original dice: “his attitude towards American modernity is neither
criticism nor hyperbolic proselytising but ambivalence.”
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artistica.” A su vez, la obra de Nicolaides expone esta suerte de sintesis ecléctica entre su postura
pedagdgica, vinculada tanto a la observacion, la experiencia y lo cotidiano como al disenio, el analisis
y la sintesis, tendiendte asimismo a ubicar lo universal, lo moderno, el individuo, la maquina, lo
gestual, el movimiento y lo estable o permanente.

En este sentido, podemos ver una diversidad de referencias tanto en el planteamiento
pedagdgico de Nicolaides como en su obra. En su ensenanza, Nicolaides destaca la experiencia, la
accion y el gesto. Asimismo, hace un énfasis en la observacion del entorno, reconociendo en el
cotidiano una fuente de escenas y composiciones interesantes. Mientras que su obra parece tener
dos momentos: la obra temprana marcadamente figurativa y colorista, frente a una obra madura
enfocada en las estructuras y la abstraccion, acerca de las cuales también habla en su libro. En su
obra madura, Kimon Nicolaides construye composiciones abstractas, ordenadas y pintadas a través
de un gran nimero de veladuras que generan zonas de luz y sombra. Su obra se caracteriza por una
suerte de sintesis de los objetos y espacios, que parecen reducidos a su estructura mas fundamental,
ajenos a detalles o referencias de la realidad. En su libro, Nicolaides plantea un ejercicio con un
procedimiento similar, que propicia la simplificacion de lo observado a través del dibujo. Este
ejercicio se ubica en la seccion 19 del libro, intitulada “Analisis a través del diseno”.' Ahi se
describen los ejercicios 45 y 46: “Lineas contrastantes” y “Lineas rectas y curvas”. En ellos,
Nicolaides propone construir la figura a partir de lineas contrastadas curvas y rectas, pero siempre
teniendo presente un sentido de movimiento y de gesto. Nicolaides plantea:

Debes utilizar lineas rectas y curvas, pero solo como el medio para el analisis, con mayor
rapidez, del gesto. Este estudio se hace de manera simultanea con dibujos ordinarios de gesto

191

Ibidem. La cita original dice: “an artist often conflicted, unable to resolve fully the more
mcompatible aspects apparent between his intelectual position, aesthetic sensibilities and working
practices.”

" Nicolaides (2014). p. 207-214.
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y cada uno alimenta al otro. En breve notards que el impulso que recibes del gesto natural del
modelo se funde con la utilizacion arbitraria de las lineas rectas y curvas.™”

Para ello, es necesario reconocer los movimientos mas grandes de la figura y registrarlos con una
sola linea recta o curva:
Primero busca en tu dibujo los movimientos mis grandes, simples y mdas conectados e
mmaginalos como lineas rectas o curvas. Conforme haces esto, esfuérzate por encontrar un
movimiento, sea curvo, sea recto, que recorra la figura completa. Esta linea no tiene que ser
parte continua del contorno, puede comenzar en un contorno y culminar en el interior de la
figura.”
Al explicar el sentido de este ejercicio, Nicolaides se aleja de una posible referencia a la
geometrizacion o abstraccion de la imagen, y regresa al eje central de su discurso: el gesto.
Lo que mtentas hacer es algo que bien podria denominarse simplificacion, pero que prefiero
llamar énfasis. Intenta seleccionar las lineas, las formas y los ritmos que hablen especificamente
del significado del gesto completo. La figura posee un gesto. Cada una de sus partes esta
presente y juega un papel particular, algunas llevan el papel principal, otras uno muy
secundario."”
Se trata, pues, de reconocer la esencia del gesto y registrar los movimientos mas destacados, de
reconocer a la figura como un todo, en un solo movimiento en el espacio, es decir un solo gesto.
Estos ejercicios se retoman en la Seccion 20 “Estudio a partir de reproducciones”, para
analizar obras de arte. El libro incluye como ejemplo un dibujo realizado por el propio Nicolaides,
analizando la obra Diana y Calisto de Tiziano a partir de lineas rectas y curvas (ver fig. 36, abajo).
Asimismo, mas adelante se propone realizar andlisis de las propias composiciones breves, realizadas
de memoria todos los dias. De nuevo, un dibujo de Nicolaides ejemplifica este proceso de énfasis a
través de lineas rectas y curvas (fig. 37). Hay cierta semejanza entre el proceso que realiza Nicolaides

para analizar una composicion y convertirla en lineas rectas y curvas, y aquel proceso de

simplificacion de la imagen realizado por Marius de Zayas en la caricatura que hace a Paul Haviland

" Ibrd. p. 209.
" Ibid. p. 211.
" Ibid. p. 218.
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en su visita a Picasso (figs.14-15). En este sentido, la obra de Nicolaides enlaza tanto con el
precisionismo, como con estos otros procesos de abstraccion de inicios del siglo XX. De Zayas
parece llevar mas lejos estos planteamientos, probablemente a partir de su didlogo y amistad con

196

Francis Picabia, generando unas caricaturas francamente abstractas.”™ Su caricatura de Francis
Picabia en 1914 es una muestra de la originalidad de su planteamiento (fig. 38). Dice Moyssén que
“sus nuevas caricaturas obedecian a complicadas composiciones algebraicas y geométricas, mediante
las cuales llego hasta la abstraccion™” y que “esta peculiar manera de trabajar es, indudablemente, la
realizacion mas importante de la actividad creativa de Marius de Zayas y constituyd su aportacion al
arte abstracto.”""

En anos posteriores y a partir del establecimiento del expresionismo abstracto como modelo
hegemonico del arte estadounidense, se describié al cubismo como la principal raiz del arte
moderno en los Estados Unidos, mientras que las influencias del surrealismo, del realismo social y
del arte mexicano se refirieron como pesos muertos o estorbos en el desarrollo del arte propiamente
norteamericano. Asi aparece descrita esta interaccion de influencias en una caricatura de Ad
Remnhardt de 1946, intitulada Cémo mirar el arte moderno en América (fig. 39). En ella las raices
principales las integran Cézanne, Seurat, Gauguin y Van Gogh, mientras que el enorme tronco de
este arbol lo conforman Braque, Matisse y Picasso. Segiin Reindhart, el dbrol del arte moderno
estadounidense ha crecido frondosamente, sin embargo, existen una serie de pesos muertos que
afectan su desarrollo y amenazan con romper toda una rama. Estos pesos que afectan y distorsionan

el crecimiento del “arbol” del arte moderno en América, se etiquetan como: ganador del concurso

Pepsi-Cola, tema, influencia del arte mexicano, empresas como mecenas del arte, la segunda guerra

196

Xavier Moyssén, “Marius de Zayas en México”. En Anales del Instituto de Investigaciones
FEstéticas, 14 (53). México: UNAM-IIE, 1983. p. 128.

Y Ibrdem.

" Ibidem.
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mundial y la respuesta de los artistas de un arte de guerra y, finalmente, una enorme carga generada
por el regionalismo, los paisajes, los desnudos, las naturalezas muertas y toda la parafernaha del
taller.™ Segin Reinhardt, el crecimiento del arbol es mas sano y prometedor del lado de la
abstraccién, con brotes como los siguientes autores: Tobey, Masson, Gorky, Rothko, Gottlieb, Still,
Tomlin, entre otros.

Muchas de estas referencias aparecen, ya sea de manera directa o tangencial, en la obra y la
practica docente de Kimon Nicolaides. Me interesa destacar que esta multiplicidad de referencias,
tanto en la propuesta teorica de su catedra como en la materializacion de su obra, resulta sumamente
mteresante. La obra de Nicolaides no parece cercana a ninguno de los tres ejercicios mas conocidos
de su libro: dibujo de contorno, dibujo de gesto y dibujo modelado, acerca de los cuales reflexionaré
en el siguiente apartado. Por el momento, es oportuno senalar que estos ejercicios destacan el
sentido de lo tactil, la experiencia y la accion. Nicolaides los concebia justamente como ejercicios y
no como vias para la integracion de obras. De hecho, en relacion al dibujo de gesto, Nicolaides
plantea que también pueden verse como garabatos. Y dice asi: “Al concluir este curso habras
realizado cientos de estos garabatos. Nunca montards una exposiciéon con estos dibujos (son
simplemente un ejercicio), sin embargo, te brindaran un conocimiento y poder que se vera reflejado
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en todo tu trabajo.”” Para Nicolaides estos ejercicios representaban momentos importantes del
aprendizaje, pero no estaban vinculados directamente a la produccion de obra. Sin embargo, algunos

de sus alumnos si reconocieron en los ejercicios una forma peculiar de concretar una imagen,

199

En inglés: “Denotes Pepsi-Cola contest winner”, “subject matter”, “mexican art influence”,
“business as art patron”, “World War II artista correspondents, ‘war as art’”, “regionalism,
lustration”, “landscapes”, ““nudes”, still lifes”, “studio parafernalia.” En Manuel Fontan del Junco
et al, Genealogias del arte, o, La historia del arte como arte visual. Catilogo de la exposicion
homoénima presentada en la Fundacion Juan March, Madrnid, del 11 de octubre 2019 al 12 enero
2000 y en el Museo Picasso Mdlaga, del 26 de febrero al 31 de mayo 2020. Madrid: Fundacién
Juan March-Mdlaga: Museo Picasso Milaga, 2019. p. 356.

" Nicolaides (2014). p. 37-38.
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susceptible de construir por si misma una via para la obra de arte. De ello hablaré en el siguiente

apartado.

Ll expresionismo abstracto

Entre los antecedentes del expresionismo abstracto podemos destacar el movimiento regionalista:

En pimtura, Thomas Hart Benton y Grant Wood desarrollaron el movimiento regionalista,
y se unieron a ellos los escritores del movimiento agrario del sur que se adherian a los
estilos y las 1deas tradicionalistas mediante versiones de escenas americanas inspiradas en
la nostalgia rural. Asi, al principio la Depresion vio como las imagenes o los mitos de la
ciudad y del interior se enfrentaban a los de los anios veinte en un marco social mas influido
que antes por una ideologia izquierdista, por la angustia y las divisiones.™

Estas contradicciones estin en la obra micial de Pollock, quien estudié con Benton y asimil6 sus
ensenanzas. Se trata de una generacion de artistas jovenes marcados por la Gran Depresion y el fin
del optimismo de los anos veinte. Segun Paul Rosenfeld, a partir de la crisis de 1929, se los artistas
de la época vivieron una suerte de ensimismamiento nacional, “fuimos lanzados hacia nosotros
mismos.”” En estos artistas, dice Anfam:
Se ve claramente un zertgerst traumatico en las figuras demoniacas y las formas fracturadas del
expresionismo abstracto, la sombria atmoésfera ritualista, las superficies duras, los dibujos
exacerbados y una norma estética mas brutal que la abstraccion espiritual y a veces utopica del
los predecesores como Mondrian, Malevich o incluso Kandinsky.™”
Aprendieron asi a distanciarse de la representacion naturalista, considerando que “una imagen no

1 99204

tiene que describir sino que, al igual que una esencia, condensa todo un complejo emociona

5

Todos ellos desarrollaron un “interés especial en la techné, en los materiales, en lo fisico.”

“' Anfam (2002). p. 27.

** Paul Rosenfeld citado en Anfam (2002). p. 27.
“* Anfam (2002). p. 20.

“' Ibid. p. 22.

* Ibidem.
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La propuesta docente de Nicolaides, en la que se destaca el gesto, el movimiento, la accién
y la experiencia, introduce conceptos que estaran presentes posteriormente en el expresionismo
abstracto. Al enfatizar el gesto como el “movimiento en el espacio”, y fomentar en los estudiantes el
dibujo de garabato, no solo se logra una soltura en el trazo, sino que se exploran las posibilidades de
una gestualidad en si misma. Se abre asi un reconocimiento del trazo en si mismo, con sus propias
potencialidades, liberado del tema, de la referencia, del naturalismo. Todo ello es parte del
expresionismo abstracto. Segin David Anfam: “Ninguno [de los artistas vinculados al expresionismo
abstracto] creyé nunca en el ‘arte por el arte’. Lo que si florecio a finales de los anos treinta fue la
conviccion de que se podia transmitir el significado a través de la primacia fisica del medio.”™ En
particular, es interesante una frase muy posterior del artista Mark Rothko. Anfam registra que:
“Rothko coment6 en 1959 que ‘un cuadro no es la imagen de una experiencia, sino que es una
experiencia’”™” Si bien Rothko se formo principalmente en Yale, si asistio brevemente a la Liga de
Estudiantes en 1925, a las clases de Max Weber y Stuart Davis. Esta referencia al término
experiencia, tan mencionado por Nicolaides en su libro, nos deja claro que es una nocion que
permea a muchos autores de la época.

Se ha mencionado anteriormente que varios autores vinculados al expresionismo abstracto
asistieron a la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva York entre 1922 y 1933, incluido el propio
Jackson Pollock. Sin embargo, esta investigacion no encontré ningin registro explicito de que alguno
de los principales artistas del expresionismo abstracto asistentes a la Liga (Newman, Rothko,
Gottlieb, Smith, Pollock y Gorky) hubiese participado del curso de dibujo de Kimon Nicoladies. Sin
embargo, si se 1dentificaron dos artistas menores, vinculados a este importante movimiento artistico,

quienes refieren explicitamente haber sido alumnos de Nicolaides. Se trata de James Brooks (1906-

“ Ibid. p. 55.
*” Mark Rothko citado en Anfam (2002). p. 22.
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1992), quien asistié a las clases de Nicolaides de 1927 a 1930™" y Perle Fine (1905-1988), quien

209

atendi6 su curso a principios de los aiios treinta.” En entrevista, Perle Fine destaco la importancia
que tuvieron en su formacion dos ejercicios de Nicolaides, el de gesto y el de modelado:
Fine encontré en Nicolaides a un maestro excelente, de quien aprendié dos habilidades
importantes: cémo hacer bocetos rapidos que capturaban el ‘espiritu de la accion’, y la
tridimensionalidad. ‘Antes de hacerlo con su método, que era usar papel craft y pintar con
Oleo en blanco y negro hasta el punto en que la figura parecia una escultura saliendo del muro,
nunca habia entendido lo que era la pintura tridimensional’, explicé ella. ‘Por supuesto, tendria
que superarlo después.”™’
Es de destacar que, lo que para Nicolaides era simplemente un ejercicio, se convirtib para estos
autores en un aspecto relevante de su produccion. En los dos ambitos del arte en que se desempend
(el profesional y el pedagogico), Kimon Nicolaides parece amalgamar una multiplicidad de
planteamientos y referentes. En su obra, Nicolaides construia a partir de la observaciéon y el color, la
1dea de un cotidiano trascendente, o bien, una propuesta abstracta que enfatizaba el orden y la
estructura. En sus clases, Nicolaides aborda una diversidad de posibilidades que incluyen la
reivindicacion de lo cotidiano, el valor de lo tactil, la via de la sintesis formal, asi como la posibilidad
de reconocer la experiencia vital del dibujo. Esta tiltima es una idea que retomara Gilberto Aceves
Navarro en la década de 1970, a partir de su lectura del libro de Kimon Nicolaides y en el contexto

de su ingreso como maestro a la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM. Para entender

las consecuencias que se sucedieron en México a partir de la importacion de estas 1deas, es necesario

“* Gladys Shafran Kashdin (1965). p. 213.

*" Kathleen L. Housley. “The Tranquil Power of Perle Fine’s Art”. Woman’s Art Journal. Vol. 24.

No. 1. Spring-Summer 2003. p. 3. Consultado en la URL de Jstor:
http://www.jstor.org/stable/1358800

“" Ibrd. p. 4. La cita original dice: “Fine found Nicolaides to be an excellent teacher from whom

she learned two important skills: how to do quick sketches that captured ‘the spinit of the action,’

and three-dimensionality. ‘Until actually trying to do it in his method, which was using brown

wrapping paper and painting with black and white o1l on that to the point where the figure almost

looked like sculpture coming out of the wall, I never really knew what three-dimensional painting

was,” she explained. ‘Of course, I had to overcome it later.””
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primero analizar puntualmente el libro al que me he referido a lo largo de este capitulo: 7The Natural

Way to Draw, de Kimon Nicolaides. A continuaciéon abordaré con mayor profundidad dicho texto.

1.3. El ibro The Natural Way to Drawy sus fuentes

Durante sus 15 anos como instructor de la Liga de Estudiantes de Nueva York, Nicolaides desarrolld
una pedagogia singular, inusual en la época.” Al momento de su muerte en 1938, Nicolaides era
un maestro reconocido y apreciado por sus estudiantes. En su obituario, el Art Digest refiere su
sistema original de ensenanza, organizado para llevar a los estudiantes logicamente de un problema
a otro.”™ La publicacion de su libro, tres anos después de su muerte, incluyé muchos dibujos de sus
estudiantes, quienes enviaron con entusiasmo sus trabajos ante la convocatoria difundida por la
editorial.” Como se planteé a inicios del capitulo, Kimon Nicolaides lleva a cabo sus estudios de
arte y, posteriormente, su labor docente en un contexto de grandes discusiones en torno a como se
concebia el arte moderno vy, sobre todo, en plena busqueda de un arte moderno que fuera
propiamente estadounidense. En este apartado analizaré el texto en si mismo, asi como el contexto
cultural y educativo en el que se mserta, con el objetivo de 1dentificar algunas de las fuentes que
nutren los principales conceptos del libro. Considero que de este modo sera posible precisar la
teoria del dibujo presentada por Kimon Nicolaides, la cual se destaca por reconocer que el trazo, en
tanto accion, atiende a la experiencia personal del autor y a su condicién emotiva, mas que a una

serie de normas establecidas o artificios técnicos propios del campo artistico.

El lector: el estudiante de arte

“'Collins (1997). p. 176
** Art Digest , agosto de 1938, p. 13, citado en Collins (1997). p. 176.
“* Nicolaides (2014). p. 12.
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El libro de Nicolaides se encuentra escrito en primera persona del singular, en un tono
didactico y entusiasta, y nos permite reconocer la personalidad y actitud de Nicolaides hacia sus
estudiantes y hacia la ensenianza en si misma. Es evidente que el autor busca introducir a los lectores
a un proceso formativo largo y dificultoso, pero también estimulante. Para Nicolaides convertirse en
artista implica una formacion que lleva muchos anos y mucho trabajo. En este sentido, es notorio
que el autor destaca ideas como el continuo desarrollo de los estudiantes, la condicién permanente
de la experiencia, asi como la necesidad de una formacién a largo plazo, que implica la practica
continua, diaria, en la que todo estudiante deberia poner su maximo esfuerzo. El libro se encuentra
dividido en 25 secciones que corresponden a igual niimero de semanas de trabajo en un ano escolar.
En cada seccién se explican varios ejercicios, los cuales incluyen las indicaciones sobre los materiales
y el papel a utilizar (especificando su tamano). Cada seccion estd acompaiada de un programa de
trabajo semanal, con nstrucciones sobre qué ejercicios realizar, cuintas veces y con qué duracion.
La semana de trabajo considera tres horas de dibujo diario, de lunes a viernes. Se trata de la
frecuencia habitual de una clase de dibujo en las instituciones artisticas académicas y hasta las
primeras décadas del siglo XX. Es de senalar que el nimero de horas dedicadas al dibujo en los
estudios profesionales ha variado mucho desde entonces. Particularmente, la Bauhaus planteé un
alejamiento de la nocién académica que concibe al dibujo como eje de la formacion artistica, por lo
que se redujeron considerablemente las horas dedicadas al dibujo. Incluso, se desplazé la asignatura
de dibujo por asignaturas de diserio.”" A modo de comparacion, podemos senalar que, actualmente,
el programa mas intensivo de dibujo en la FAD corresponde a 7° y 8° semestres (Gltimos de la

licenciatura). En €, se consideran 12 horas semanales de dibujo, repartidas en tres dias.”” Atn asi,

“' Efland (2002). p. 319.
*’ Fscuela Nacional de Artes Plasticas-UNAM. Planes y programas de estudio de la licenciatura en
artes visuales. Tomo I1. Fecha de aprobacion del H. Consejo Técnico: 22 de marzo 2013. Fecha
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son menos de las 15 horas de trabajo que propone Nicolaides en su plan de trabajo para un
estudiante de arte de nivel inicial.

Después de la “Introduccién”, el libro tiene un apartado intitulado “Cémo usar este libro”,
en el que el autor plantea: “Este libro se escribié para usarse. No se pretende que sea solo para
lectura, tal como no se sienta uno a leer un libro de aritmética sin intentar resolver los problemas
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que presenta.” La 1dea de que el libro debe usarse y los ejercicios practicarse, no sélo lo ubica
como parte de la ensenanza académica del arte, en la que se realizan diversas practicas dia con dia,
sino que también parece aludir al movimiento educativo que, desde finales del siglo XIX en los
Estados Unidos, senalé la importancia del trabajo manual en la ensefianza basica, argumentando
que “las manualidades educaban la mente a través de la mano, lo cual las convertia en un método
liberal e intelectual de ensenanza”,”” con el que también se “ensenaban los valores morales de la
precision, la logica, la diligencia y la economia.”" Se trata de una educacion practica, que valora el
hacer en si mismo. En este sentido, las manualidades se veian “como una educacion cultural que
debia formar parte integral de la ensenanza.”"

El libro de Nicolaides parece sumarse a esta vision de la ensenanza en la que hacer y pensar
son acciones que se encuentran estrechamente vinculadas. De este modo, el autor hace mucho
énfasis en que los ejercicios estan pensados para leerse y practicarse, en la secuencia especifica en la
que son presentados, y atendiendo a los programas de trabajo semanales propuestos. Plantea asi

que:

No se debe siquiera leer los parrafos siguientes sin haber completado antes las horas de dibujo
que se han idicado. Lo anterior vale para el hibro completo, pues la 1dea esencial del

de aprobacion en los CAAHyA: 27 de agosto 2013. México: UNAM-ENAP, 2013. Formato pdf.
p- 404-406 y 484-485.

“* Nicolaides (2014). p. 19.

“" Ffland. (2002). p. 247.

“* Ibidem.

" Ibidem.
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adiestramiento es conducirte a la relaciéon necesaria entre pensamiento y acciéon. Cada ejercicio

tiene su lugar y conlleva cierto impulso. Si incumples la ejecucion en el momento y por el

tiempo que se indica, se pierde ese impulso.™

Hay aqui un primer acercamiento a los filésofos del pragmatismo norteamericano, que establecieron
esa estrecha relacién entre pensamiento y accién. Nicolaides aborda este vinculo en el terreno del
arte. Desde el incio plantea que el libro esta dirigido a estudiantes de arte. No se trata, pues, de
ensenar dibujo como un adiestramiento manual, sino de ensenar dibujo a futuros artistas. Se lo dice
de este modo al lector: “Asumo que estds a punto de miciar un ano de estudio del arte, y planeo
ensenar de manera tan cercana como sea posible lo que hubieses aprendido de haber pasado un
ano en mis clases de la Art Students’ League.”™

El programa de trabajo de Nicolaides establece la posibilidad de pensar el dibujo como una
accién mas que como un resultado, destacando la diferencia entre dibujar y hacer dibujos. De
multiples maneras, el texto abona a una teoria que resta importancia a la apariencia, a la imagen
misma y al objeto terminado, para recuperar el sentido del tacto, la sensacién en general, el impulso
vital y la experiencia como factores implicitos en la creacion artistica. Entre las frases mas difundidas
del libro esta la de: “El arte debe preocuparse mas por la vida que por el arte mismo”.” De hecho,

desde las primeras paginas del libro, el autor hace una referencia explicita al sentido del tacto y a la

mteraccion entre ver y tocar. A ello me referiré a continuacion.

El valor de lo tictil

Desde el nicio del texto, Nicolaides expone la importancia del sentido del tacto en su teoria,

y establece un cierto cuestionamiento hacia la primacia del sentido de la vista. Explica asi que, el

* Nicolaides (2014). p. 19-20.
“Ibid. p. 19.
“ Ibid. p. 18.
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hecho de que las imagenes estén construidas para ser vistas, nos hace poner demasiado énfasis y
generar demasiada dependencia en el acto de ver. Es de destacar que la primera ilustracién del libro
es la fotografia de una escultura realizada por una artista ciega de nacimiento. Con ello, se destaca la
importancia de ir mas alli del sentido de la vista. Una y otra vez, Nicolaides reitera que el ver con
los 0jos no es suficiente, pues la vista puede enganarnos, por lo que le dice al lector:
Es imprescindible poner a prueba todo lo que ves con todo lo que descubres por medio de
los otros sentidos (oido, gusto, olfato y tacto) y la experiencia acumulada. Si intentas confiar
exclusivamente en la vista, esta puede, de hecho, resultar enganosa.™
El ver se nutre de los otros sentidos y de la experiencia misma con los objetos y con la realidad. En
este aspecto, aparece otra coincidencia entre Nicolaides y la filosofia pragmatica estadounidense.
Uno de sus principales exponentes fue John Dewey (1859-1952), quien planteaba justamente que la
ensenanza no se da al margen del cotidiano. Segun Arthur D. Efland, Dewey plantea que los
mdividuos percibimos el mundo “a través de un filtro de conocimientos previos adquiridos en
encuentros anteriores con el mundo”.” El entorno aparece asi como un factor crucial para
determinar qué es lo interesante en una situacion nueva, “con cada nueva experiencia estamos
reconstruyendo ciertas predisposiciones para percibir el mundo de determinado modo, la
inteligencia revisa constantemente sus propias concepciones de realidad.”
Nicolaides argumenta que cualquier cosa que vemos, la vemos a través de nuestra
experiencia, lo cual nos permite tener conocimientos acumulados sobre lo visto. Plantea asi, en un
ejemplo fantasioso, que si un ser de otro planeta nos visitara, seria incapaz de dibujar un paisaje

terrestre, porque si bien lo estaria viendo, no lo reconoceria a través de su experiencia. Nosotros

vemos la realidad, pero al mismo tiempo sabemos de ella. Esta relacion entre ver y saber, remite

“ Ibid. p. 25.
* Efland (2002). p. 237.
* Ibid. p. 238.
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también a otro autor estadounidense: Bernard Berenson (1865-1959), cuyo libro Seeing and
knowing aborda justamente cémo sabemos que vemos lo que vemos, es decir, la participacién de
nuestra cultura y sus co6digos en el acto mismo de ver. Mds adelante referiré otros planteamiento de
Bernard Berenson que coinciden con los de Kimon Nicolaides. Por el momento es importante
ubicar a Berenson como un discipulo de William James (1842), con quien estudié en la Universidad
de Harvard. James es considerado uno de los primeros filosofos del pragmatismo norteamericano y
gran influencia en el propio John Dewey.

Para Nicolaides, la experiencia real de las cosas incluye el tocarlas y usarlas. Regresando al
ejemplo del visitante de otro planeta, sugiere que si no solo viera el paisaje, sino lo explorara, lo
caminara, tocara cada objeto e mhalara cada olor, podria aproximarse mucho mas a dibujarlo. Es
por ello que afirma que: “no basta con ver. Es imprescindible lograr un contacto fisico, reciente y
vivido, con aquello que se dibuja, con tantos sentidos como sea posible; en especial con el tacto.”

El primer ejercicio del libro, el dibujo de contorno, dice: “se pensé conscientemente para
ponerte en contacto con tu sentido del tacto y para coordinarlo con la vista para dibujar.”™ En este
ejercicio, el estudiante traza sobre el papel, imaginando que recorre con su lipiz aquello que esta
dibujando. “Sin quitar la vista del modelo, espera hasta estar convencido de que el lapiz esta tocando
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precisamente ese punto en el modelo en el que has fijado la vista.” El dibujo de contorno es lento,
se realiza sin mirar el papel, siempre observando atentamente a la realidad y con la conviccion de
que estamos tocando un punto especifico del objeto o personaje en cuestion. Es indispensable no

adelantarse y no preocuparse por la proporcion. El dibujo de contorno “es algo que nunca concluye.

Se trata de un tipo especial de experiencia, que puede continuar siempre que tengas la paciencia

“ Ibid. p. 25.
“ Ibid. p. 26.
“ Ibid. p. 28.
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para observar.”” Al referir al dibujo de contorno como una experiencia, Nicolaides destaca el
aspecto procesual del arte, el cual, como vimos en el apartado anterior, es un aspecto importante
para los artistas del expresionismo abstracto.

El tinico ensayo académico encontrado a la fecha sobre Kimon Nicolaides, es el de Michael
Collins, en el que el autor destaca los conceptos de lo tactil y la experiencia en el programa de
ensenanza de Nicolaides. Intitulado “Tactility, Habit and Experience: The Influence of William
James and John Dewey on Kimon Nicolaides’ 7he Natural Way to Draw”, este ensayo se presento
en el Tercer Simposio Internacional de Historia de la Educacion Artistica en la Universidad del
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Estado de Pennsylvania en 1995.”" Collins rastrea los vinculos entre el texto de Kimon Nicolaides y
los escritos de William James y John Dewey. A partir de Arthur Efland, Collins plantea que el
periodo en el que Nicolaides nacié y empezé su educacion fue un periodo fértil para la educacion
artistica a todos los niveles, gracias a diversos movimientos educativos del cambio de siglo como
fueron: el estudio de la infancia, el adiestramiento manual, el estudio de la naturaleza y la educacion
progresista.” De este modo, se plantea que las ideas de William James eran parte de la vida
mtelectual de fines del siglo XIX en los Estados Unidos, por lo que los artistas activos y maestros de
arte como los de la Liga de Estudiantes de Nueva York, seguramente conocian su trabajo. Collins
busca una conexion entre Willilam James y los maestros de Kimon Nicolaides, la cual no aparece en

los textos de ensenianza de Joan Sloan y Robert Henri. Finalmente, en un texto de un antiguo alumno

de Kenneth Hayes Miller, de nombre Lincoln Rothschild, aparecié el vinculo entre Nicolaides y

* Ibidem.

“" Michael Collins (1997). “Tactility, habit and experience: The influence of William James and
John Dewey on Kimon Nicolaides’ The natural way to draw.” En Albert Arthur Anderson (Jr.) y
Paul Erik Bolin (eds.). The History of Art Education: Proceedings of the Third Penn State
International Symposinumn: October 12-15 1995. College Park, PA: The Pennsylvama State
University Art Education Program, School of Visual Arts. pp. 175-184

“' Efland (2002). p. 238 y ss.
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James. Segin Rothschild, Miller identifica la idea de “ver es tocar” como proveniente de William
James. De 1igual modo, las ideas de Miller coinciden con las de Nicolaides en relacion a la necesidad
de guiarse mis por el sentido del tacto que por el de la vista.

Por otro lado, las ensefianzas de John Sloan también enfatizaban un enfoque tactil a la mirada
artistica. Sloan recomendaba: “dibuja o pinta como si pasaras tus manos sobre el modelo. Registra
sensaciones tactiles.”” Collins plantea que el énfasis en lo tictil presente en el libro y en el curso de
Nicolaides procede de los filésofos pragmaticos William James y John Dewey, por via de los pintores
Joan Sloan y Kenneth Hayes Miller, con quienes aprendié dibujo y pintura, respectivamente.

Segun Collins, tanto Sloan como Miller estuvieron influidos por el pensamiento de la época,
fuertemente marcado por las aportaciones al campo de la psicologia realizadas por William James
desde finales del s. XIX. Collins destaca el siguiente extracto del libro Psychology, de William James:

La sensacion escogida para ser esencialmente la cosa es la sensaciéon mds constante e
importante -en términos practicos- de todas las demds sensaciones. La mayoria de las veces

es la dureza o el peso. Pero la dureza o el peso nunca viene sin el bulto tictil. Asi como

podemos ver algo en nuestra mano cuando sentimos algo ahi, equivalemos el bulto sentido
3

con el bulto visto y viceversa. Y entonces este bulto nos presenta la esencia de la cosa.”
La obra de William James tuvo mucha influencia en diversos campos, tanto en la filosofia como en
la pedagogia. La investigadora Jo-Anna Moore (1991) ha estudiado especificamente la influencia de
William James en el terreno de la educacién artistica. En este sentido, Moore destaca las siguientes

aportaciones de James a dicho ambito: sus nociones filosoficas de la relacion entre percepcion y

** John Sloan citado en Brooks, V., John Sloan, A Painter’s Life. New York: E.P. Dutton and Co.,
1995. p. 143. Referido en Collins (1997). p. 178.

“ William James, Phsycology. New York: Henry Holt and Co., 1904. p. 339. Citado en Collins
(1997). p. 178. La cita oniginal dice: “In Psychology James had written, “The sensation chosen to be
essentially the thing 1s the most constant and practically important of the lot; most often it 1s
hardness or weight. But hardness or weight 1s never without tactile bulk; and as we can always see
something in our hand when we feel something there, we equate the bulk felt with the bulk seen
(and vice versa), and hence forward this common bulk 1s also apt to figure as the essence of the
thing.””
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pensamiento, su entendimiento de la inteligencia préictica y estética, asi como su creencia en el papel
de la 1magmacion tanto en los procesos de pensamiento como en los de aprendizaje, son
fundamentales para la ensefianza del arte.” Jo-Anna Moore (1991) lo dice ast:

Parece que en todos los textos de William James, el aspecto fisico juega un rol especial, quizds

debido a su formacion en fisiologia, pero también porque la esencia de sus 1deas pragmaticas

demandaban lo concreto del material, el espacio, la accion y el tiempo. Este sentido de lo

“concreto” se ejemplifica con el artista trabajando en una obra de arte, uniendo de forma

simultanea intencion y resultado, preferencia y artefacto.”
James plantea que este aspecto fisico, este sentido de lo “concreto” se materializa en nuestro sentido
del tacto. Moore destaca la formacion artistica que James tuvo en su juventud, a partir de la cual se
consideraba un buen dibujante. Quizis por ello sus textos aborden especialmente ejemplos
vinculados a la produccion artistica. En su texto, Principles of Psychology, publicado en 1890, James
refiere las nociones de ideacion y de sensaciones tictiles de las ideas, las cuales mfluyeron
directamente en el famoso historiador del arte Bernard Berenson,”™ acerca del cual hablaremos al
final de este apartado.

Pero regresemos a los maestros de Nicolaides. En su ensenanza, Sloan planteaba que la raiz

del arte estaba en el interés por las cosas, por la esencia de la forma sélida.”” Por su parte, Kenneth

Hayes Miller asumia la producciéon artistica como una experiencia. Rothschild (1974) registra que

“Miller hacia un énfasis constante en el concepto de arte como experiencia: cada pintura era una

' Jo-Anna Johnson Moore (1991). p. 9.

" Ibid. p. 34. La cita original dice: “There seems a special role of the physical in all of W]’s
writings, perhaps because of his extensive background in physiology, but also because the essence
of his pragmatic ideas demanded a concreteness of material, space, action, and time. This
‘concreteness’ 1s exemplified by the artista working on a piece of art, simultaneously blending
mtention and result, preference and artifact.”

“ Moore (1991). pp 39-40.

" John Sloan citado en Collins (1997). p. 179. La cita original dice: “In The Gist of Art Sloan
emphasized that ‘An interest in things 1s and always was at the root of Art. Giotto painted things...
He didn’t draw them the way Michelangelo did but they were both after things, the essence of sohd

s »

forms’.
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experiencia plastica completa en si misma. [...] El artista debe construir su obra en términos de su
propia experiencia intuitiva del material, influida por la experiencia humana de funcionar en relacion
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a su entorno.”” Miller expone aqui dos dimensiones de la experiencia: por un lado, en relacion al
quehacer artistico (la materialidad), y por otro lado, en relacion a la vida (el contexto).

Collins plantea que el interés de Miller por la substancia en su pintura, hace eco de las 1deas
de William James.” Para Miller “las impresiones de peso y movimiento, y de hecho, cualquier
propiedad de la forma que no se limita a las sensaciones del ojo, es decir, todas las intuiciones de la
substancia, se registran en los nervios asociados a los musculos y al sistema motor.” Todo ello
enfatiza un sentido matérico y tactil, que destaca el movimiento y una memoria corporal, asuntos
que se encuentran también en algunos ejercicios de Kimon Nicolaides, como son: el asumir la
postura del modelo antes de dibujarlo, hacer un dibujo imaginando cémo se ve la figura humana del
lado opuesto al que tenemos frente a nosotros.

Igual que lo hacen sus maestros, Nicolaides considera que el sentido del tacto es fundamental

en el proceso artistico y, en particular, para aprender a dibujar. Los tres ejercicios que constituyen la

base de su planteamiento se encuentran estrechamente vinculados a la experiencia tactil. Se trata de:

“ Lincoln Rothschild, 7o keep art alive, the effort of Kenneth Hayes Miller, American painter.
1870-1952. Philadelphia: The Art Alhance Press, 1974. p. 58. Citado en Collins (1997). p. 181. La
cita original dice: “with Miller ‘constant emphasis was placed on the concept of art as experience:
each painting was a plastic experience complete in itself... The artist must form it in terms of his
own Intuitive experience of the material, inflected by the human experience of functioning in
relation to his environment.’”

“ Collins (1997). p. 179.

* Rothschild (1974). p. 92. Citado en Collins (1997). p. 179. La cita original dice: “Miller’s
concern with substance i his painting echoed James’ Psychology strongly. He wrote, ‘In
mmpressions of weight and movement, in fact, all properties of form not confined toe ye sensations
alone, all intuitions of substance are registered n the nerves associated with the muscular and
motor systems’ (Rothschild, 1974, p. 92)”.
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el dibujo de contorno (contour drawing),” el dibujo de gesto (gesture drawing)** vy el dibujo
modelado (the modelled drawing),” los cuales se describen en los primeros tres capitulos del libro.
Estos ejercicios estructuran un sistema de ensenianza cuyo objetivo es un dibujo fuertemente
vinculado a la realidad a través de un sentido tactil, que implica tanto una materialidad exacerbada
como un énfasis en el relieve y la masa. Dice Nicolaides: “Al igual que el contorno, el gesto esta
intimamente ligado a la experiencia del tacto. En el dibujo de contorno sientes que tocas el borde
de la forma con tu dedo (o lapiz). En el dibujo de gesto sientes el movimiento de la forma en tu
: 99244

propio cuerpo.

Por otro lado, cuando habla del dibujo modelado, plantea: “En mi opinion, el peso es la
esencia de la forma y, puesto que la vida de algo es su tnico significado verdadero, concibo la forma
como la expresion viva del peso.” En este ejercicio, Nicolaides plantea un simil con el escultor que
construye su figura con un trozo de plastilina, y solicita al estudiante concentrarse en la sensacion de

) . . , " )
peso y energia que percibe, y trazarla a partir de reconocer su nacleo. “Buscar el nicleo es otra
forma de buscar el impulso vital. Lo que vemos, lo que tocamos es el cascaron. El nacleo solo lo
: : 99246 e e
podemos intuir.”” La preocupaciéon por la percepcion del peso es, en efecto, muy cercana a los

planteamientos de William James. El “nticleo” de Nicolaides parece remitir al “bulto tactil” de James

referido lineas arriba. Asimismo, las reflexiones de William James sobre la percepcion, tal como las

“ Nicolaides (2014), p. 27.

“* Nicolaides (2014), p. 33. Como mencioné anteriormente, todas las citas vienen de la traduccion
de Arnoldo Langner para la edicion de la FAD UNAM. Solamente he reemplazado el término
“expresion” de la traduccion al espanol por el término “gesto”, debido a que se trata de un término
comunmente usado entre los dibujantes.

“* Ibrd. p. 53. Asimismo utilizo “dibujo modelado” para referir “the modelled drawing”, en lugar
del término “dibujo de modelos” utilizado en la traduccion al castellano, pues ésta tergiversa el
sentido del ejercicio propuesto por el autor.

' Nicolaides (2014). p. 35.

“ Ibid. p. 53.

“ Ibid. p. 57.
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elabora en su libro Principles of Psychology, con capitulos en torno al “Flujo del pensamiento, “La
conciencia del ser”; “La imaginacion”, “La percepcion del espacio”, y “Las emociones”,”” parecen
tener relacion con conceptos de Nicolaides como “el elemento subjetivo”, “el movimiento en el
espacio”, “el impulso vital”. En sus lecciones de dibujo, Nicolaides hace eco de una concepcion
artistica que relaciona intimamente forma, volumen y tacto. Sus maestros John Sloan y Kenneth
Hayes Miller, comparten esta concepciéon y de este modo enlazan con William James y John Dewey.

Otro promotor de esta concepcion es el historiador Bernard Berenson, quien desarrollé una
teoria de la apreciacion artistica basada en lo que ¢l llamé los valores tactiles del arte, cuya funciéon
era la intensificacion de la vida. Berenson habia estudiado con William James en la Universidad de
Harvard entre 1884-1888, y posteriormente leera sus principales publicaciones, retomando muchos
de sus planteamientos. " Berenson se convirtié en uno de los mas importantes coleccionistas,
historiadores y criticos del arte europeo, principalmente italiano, escribiendo sobre sus teorias
artisticas durante medio siglo después de la muerte de Willlam James, enfatizando siempre la
improtancia de la tactilidad en la comprension del arte.” La teoria de Berenson establece que el arte
es un “remo mas alld de la sensacion fisica, el cual, no obstante, persiste como un remo que no
puede evitar servir de modelo e inspiracion a lo que es real. Es el reino de las sensaciones ideadas.””
En este sentido plantea que el “arte no es la vida real, es verdad, sin embargo, es vida imaginaria, y

acaso tan importante como aquella.” Justamente, las obras de arte son los objetos que generan una

intensificacion de la vida, y que nos permiten asi “gozarla viéndola en términos de arte”.”” De hecho

*" Moore (1991). p. 76.

“ Ibrd. p. 39y ss.

“ Ibid. p. 40.

* Bernard Berenson, Estética e historia de las artes visuales (1* ed. italiano 1948). Trad. Luis
Cardoza y Aragon. México. FCE, 1987. p. 19.

“U Ibid. p. 30.

“ Ibid. p. 63.
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no todos los productos del arte cumplen esta funcion, sino sélo cuando las obras “tienen valores
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tactiles y movimiento, entonces, solamente entonces, pueden intensificar la vida. Berenson
también se nutre de la filosofia de Henri Bergson para integrar esta concepcion del arte y su funcion.
Bergson dice:
Un cuerpo es, esencialmente, lo que es para el tacto. Tiene formas y dimensiones definidas
que son independientes de nosotros. Ocupa determinado espacio y no puede cambiarlo sin
tomar el iempo necesario para ocupar una por una las posiciones intermedias. La imagen
visual que tenemos de €l la juzgamos una mera apariencia cuyos diferentes aspectos deberan
cambiar siempre de acuerdo con la imagen tactil. Esta imagen es la realidad a la que la otra
Imagen atrae nuestra atencion.”
De acuerdo a Berenson, los valores tactiles surgen en las:
representaciones que estimulen la imaginacion a sentir su volumen, su peso, a darse cuenta de
su resistencia potencial, a medir su distancia de nosotros y a impulsarnos, siempre en la
mmaginacion a llegar a estrecho contacto con ellos, a asirlos, abrazarlos o a caminar en
derredor.”
Todas estas referencias a lo tactil, el volumen, el peso, el impulso, el movimiento, la vida real, la vida
1maginaria, la naturaleza y la funcion del arte, resultan muy cercanas a los planteamientos de Kimon
Nicolaides. A la fecha, no ha sido posible establecer s1 Nicolaides estuvo en contacto directo con los
textos de Berenson. Sin embargo, queda claro que el énfasis de ambos tanto en el movimiento como
en el aspecto tactil de la realidad, se nutre de un momento historico y cultural en el que la filosofia
de William James explicaba el fenémeno de la percepcion, la imaginacion, el aprendizaje y la

J

creacion artistica.

Ll gesto

“* Ibidem.

“" Henri Bergson, Les deux Sources de la Morale et de la Religion. Paris: Alcan, 1932. p. 1309.
Citado en Berenson (1987). p. 63-64.

*” Berenson (1987). p. 63.
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El dibujo de gesto es el segundo ejercicio que presenta Nicolaides en su libro* y, como
mencionamos anteriormente, también se basa en una experiencia tactil. El dibujo de gesto se hace a
partir e poses breves o de personajes en movimiento, aunque incluso los objetos pueden tener su
propio gesto. Para explicar el ejercicio, Nicolaides dice:

Dibuja de manera riapida y continua en una linea, de arriba abajo, alrededor, sin levantar el
lapiz del papel. Permite que el lapiz se mueva libremente, registrando el gesto. NO DEBES
DIBUJAR COMO LUCE EL SUJETO, NI SIQUIERA LO QUE ES, SINO LO QUE
ESTA HACIENDO.”
Asimismo plantea: “Un dibujo de un boxeador profesional debe mostrar el empuje, desde los peis
hasta los punos”.”” Resulta notable esta descripcion del ejercicio, y sin duda forma parte de sus
reflexiones mas fecundas. Su concepcion del dibujo de gesto ha sido retomada por diversos autores
y artistas de diferentes latitudes.”” Nicolaides alerta al estudiante:
no itentes seguir los bordes. Solamente debes intentar responder a la accién, al gesto, no a
los detalles de la estructura. Debes descubrir (y sentir) que el gesto es dinamico no estatico. El
gesto no posee bordes precisos ni forma definida. La forma existe en el cambio. El gesto es
movimiento en el espacio.”
Para precisar el ejercicio de gesto, Nicolaides plantea que podemos mmaginar el gesto como algo
separado de la forma de la que es parte, podemos entender el gesto, el impulso vital de las cosas o
de las personas sin reconocer exactamente los detalles de las mismas. Podemos dibujar nuestras

propias acciones, aunque no las veamos. Por ello plantea que:

Esto que llamamos gesto es tan distinto de la sustancia por medio de la cual actia, como el
viento lo es de los arboles que iclina. No estudies en primer lugar la forma de un brazo, m

“" Nicolaides (2014). p. 13-31.

“Ibid. p. 33.

“* Ibid. p. 34.

“" En el ambito hispanoparlante, el término gesto aparece en Juan José Gomez Molina (coord.).
Las lecciones del dibujo, (12. ed. 1995). 3* ed. Madrid: Ediciones Cétedra, 2003; en Gilberto
Aceves Navarro, Ll arte de pintar. Discurso de ingreso a la Academia de Artes. México: Academia
de Artes, 2002. En inglés, gesture drawing aparece (ademas de en Kimon Nicolaides, 1941) en
Robert Kaupelis, Learning to draw. A creative approach (1a. ed. 1966). Mineola: Dover
Publications, Inc., 2006.

* Nicolaides (2014). p. 34.
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siquiera su direccion, eso llegard con estudios posteriores, cobra consciencia del gesto, algo

que existe por derecho propio, sin sustancia. El gesto es intangible, no puede ser entendido

sin el sentimiento, ni es necesariamente lo mismo para ti que para otra persona.”
Al definir el gesto como un movimiento en el espacio o como un impulso intangible, Nicolaides se
aleja notablemente de la tradicion académica de la ensenianza del dibujo, en la que la forma y la
composicion se consideran estiticas y responden a normas especificas. También se aleja de la
visualidad, que establece la existencia de elementos formales basicos del arte. En su concepcion del
dibujo gestual se valoran la sensacion y la accion por sobre la reflexion y el resultado. Dice
Nicolaides:

Con frecuencia algunos estudiantes preguntan si deben pensar en el gesto de tal o cual manera,

mi respuesta es que deben confiar en las sensaciones mas que en el pensamiento. Debes

simplemente responder con tus musculos a las acciones del modelo, y permitir que el lapiz

registre esa respuesta de manera automatica, sin reflexionar en ello. Suéltate, reldjate. La mayor

parte del iempo sera tu instinto quien te guie, y lo harda mejor si aprendes a dejarlo actuar con

prontitud, sin cuestionarlo.™

Si bien el plan de trabajo propuesto por Nicolaides enfatiza el impulso vital del dibujo y
reconoce el instinto como un factor crucial en la formacién del artista, es importante reconocer que
para €l todos éstos son ejercicios con un fin especifico. Nicolaides no concibe el gesto en si mismo
oMo una propuesta artistica, sino como un medio para un fin.
El gesto, en tanto ejercicio, destaca el movimiento, la accion. Diferentes ejercicios del libro

enfatizan diferentes aspectos del dibujo y, de este modo, cada uno de ellos permite al estudiante

enfocarse en un asunto particular que desarrollara paulatinamente.

La huella académica

“' Ibid. p. 48.
“* Ibid. p. 36.

107



En capitulos posteriores, Nicolaides describe ejercicios en los que retoma diversos aspectos de la
formacion académica, como son el dibujo de panos (“El estudio de las telas™), el estudio de la
anatomia (en los capitulos: “Un acercamiento al estudio de la anatomia”, “Estudios de estructura” y
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“Los musculos™), asi como el andlisis de obras de arte a través del dibujo (en el capitulo “Estudio

”» 26.3)

a partir de reproducciones”). Es interesante notar que estos ejercicios son muy posteriores en el

programa de ensenanza de Nicolaides. Mientras que la ensenanza académica miciaba con el “Dibujo
de Estampas”,” Nicolaides plantea el “Estudio a partir de reproducciones” como parte de la semana
20 de trabajo, esto es, casi al final del curso. En este sentido, se abordan asuntos propios de la
Academia, como la anatomia, los panos y el estudio de obra, como un estado avanzado de la
ensenanza y no como sus fundamentos. Las bases del curso de Nicolaides son los ejercicios con un
énfasis en lo tiactil: contorno, gesto y modelado. A partir de estas bases, elaborara contenidos
vinculados al dibujo del natural, destacando una cercania con el cotidiano, con la vida diaria, con lo
que plantea un naturalismo que desdena canones y soluciones convencionales.

A lo largo de su libro, Nicolaides reitera constantemente la 1dea de que existe una manera
natural de dibujar. Lo natural para Nicolaides se opone tanto al artificio y a la técnica, como a la
estética y al concepto.”” Lo natural aparece como aquello que el individuo vive cotidianamente.

Nicolaides asocia lo natural a la experiencia, la cual parte de las sensaciones fisicas que genera en el

mdividuo la realidad en torno suyo: “Existe mucha discusion sobre la ‘belleza’ y sobre la ‘verdad’,

“ Ibrd. p. 137-145.

“Ibid. p. 175-179, p. 199-206, p. 221-226.

" Ibid. p. 215-220.

“ Por ejemplo, en el caso mexicano de la Escuela Nacional de Bellas Artes, hasta el afio de 1897,
el plan de estudios “respetaba todavia la secular tradicién de miciar al alumno en el dibujo
elemental obligandole a trazar la figura humana por sectores, copiada de estampas, en grado
creciente de dificultad hasta llegar al trazo del cuerpo entero.” Fausto Ramirez, “I'radicion y
modernidad en la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1903-1912” en Las academias de arte, VII
Coloquio Internacional de Historia del Arte. México, IIE-UNAM, 1985. p. 219-220.

“” Nicolaides (2014). p. 17.
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pero lo tnico que debe preocupar al estudiante es la realidad (la realidad natural que reconoce en
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la vida diaria y que se establece en su mente a través de los sentidos).”™ En este sentido, lo natural
se aleja de los conocimientos estructurados culturalmente (tanto técnicos, como conceptuales). Lo
natural parece algo mdas auténtico, genuino, propio, que de alguna manera se opaca con el
conocimiento cifrado en la cultura, en el aprendizaje. Esto mmplica una suerte de critica a la
ensenanza basada en técnicas o en corrientes artisticas. Surge una suerte de paradoja en torno a la
relacion entre ensenar a partir de una manera natural, porque la ensenanza misma implica ese
transito  por los conocimientos estructurados culturalmente. Hay cierta similitud con el
planteamiento de Marius de Zayas sobre como el arte africano plantea una forma mas auténtica de
expresion, que los pintores occidentales han perdido a causa de su educacion Parece asi que “lo
natural” se opone a “la educaciéon”. De ahi lo paraddjico de este argumento en un libro de ensenanza.

El programa asume que los distintos asuntos abordados de forma separada en diferentes
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ejercicios se combinaran mas adelante en “El estudio sostenido”™, al que se refiere de la siguiente
manera:
La soldadura de tu conocimiento. En cada uno de los ejercicios que has abordado, intentamos
aislar algiin principio importante para que pudieraas concentrarrte en ello con toda tu energia.
Cada una de estas 1deas forma parte del dibujo (una parte esencial en mi opimnion) y poco a
poco quedarin unificadas en el acto de dibujar. Este es el punto de tu estudio en que comienza
dicha union.”
Nicolaides hace referencia a la basqueda de lo fundamental, lo esencial. Sin embargo, para ¢l lo
esencial no es lo absoluto, lo Immanente, sino lo cotidiano, lo inmediato, aquello con lo que podemos

tener un contacto fisico. Continuamente habla de la necesidad de sentir las cosas, de sentir

profundamente, de reconocer nuestras sensaciones. No se trata de sentir en términos de un

“* Nicolaides (2014). p. 75.
“ Ibrd. p. 153-168.
7 Ibid. p. 153.
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sentimiento 0 una emocion, sino sentir en tanto sensacion fisica o percepcion. Es un sentir
fuertemente ligado a la vision fisiologista de James. Por otro lado, constantemente destaca en su texto
el término experiencia, que recuerda a John Dewey y su libro Arr as Experience. Para Nicolaides, el
dibujo de contorno es una experiencia, nuestro abordaje de la realidad depende de nuestra
experiencia, lo que vemos con los 0jos se configura en nuestra mente gracias a nuestra experiencia,
es necesario tener una experiencia directa con la realidad para dibujarla. Para Nicolaides la
experiencia es, al parecer, ese contacto fisico con la realidad. A continuacion analizaré la relacion

entre dibujo y experiencia en Nicolaides y los posibles referentes para este concepto.

Dibujo v experiencia

Al referir los diferentes ejercicios de dibujo, Nicolaides utiliza constantemente términos como
experiencia, sentido del tacto, percepcion del peso y la energia, asi como impulso vital y elemento
subjetivo. Se trata de una terminologia propia de la época, como hemos visto a lo largo del capitulo.
Particularmente, utiliza conceptos referidos en los libros y teorias de William James. Es por ello que
Collins senala que la filosofia de Willlam James debe haber permeado fuertemente la época,
influyendo primero sobre los instructores de la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva York vy,
posteriormente, sobre el propio Kimon Nicolaides. Es asi que Collins destaca que Kenneth Hayes
Miller decia a sus alumnos que debian abordar cada obra como una experiencia plastica. Es muy
probable que Ncoalides se haya interesado en este término a través de Miller. Cabe destacar,
asimismo que, junto con la experiencia, Nicolaides refiere un sentido de lo natural (presente desde
el titulo mismo del libro). Ambos términos son emblematicos de un libro publicado por John Dewey
en 1925. Se trata justamente de Experience and Nature. ;Cudl es el vinculo entre la experiencia de
dibujar de Kimon Nicolaides y la experiencia aludida por John Dewey? :En qué se vinculan, st acaso

lo hacen, el aprendizaje de una manera natural de dibujar con la reflexion sobre la naturaleza
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planteada en la filosofia de Dewey? Abordaré a continuacion estos posibles enlaces. Para ello es
necesario perfilar la obra de John Dewey (1859-1952) que circulaba profusamente en los Estados
Unidos durante las primeras décadas del siglo XX.

Dewey publicé Democracy and Education. An Introduction to the Philosophy of Education
en 1916, Experience and Nature en 1925 (con una segunda edicion en 1929), v Art as Experience
en 1934, este ulimo a partir de las conferencias impartidas dos anos antes en la Universidad de
Harvard. Es decir, los tres libros se publicaron y estuvieron en circulacion en el periodo ubicado
como el de la escritura del libro de Kimon Nicolaides 7he Natural Way to Draw, de 1923 a 1936.

En particular, el libro Experience and Nature destaca porque se muestra claramente como
una obra filosofica. Después de un gran nimero de publicaciones relacionadas al campo de la
educacion en los Estados Unidos, en esta obra Dewey hace explicita su postura filoséfica, asi como
su método de trabajo, para referir finalmente la aportacion y actualidad del empirismo naturalista,
como denominaba su propuesta.”

La defensa que hace John Dewey del método empirico aplicado a la filosofia refiere
constantemente los méritos de dicho método en las ciencias naturales, al tiempo que reconoce que
el empirismo tardo en establecerse incluso en las ciencias. Aun se debe recorrer un largo camino,
considera Dewey, para concretar este naturalismo empirico que permitira una reflexion mas precisa
d ela realidad. Dewey propone tomar como punto de partida a la naturaleza, o lo que él llama nuestra
experiencia primaria de la naturaleza, para nutrir nuestra experiencia secundaria y reflexiva.” En
este sentido, Dewey plantea grados de la experiencia. La experiencia primaria implica el cuerpo y
los sentidos. Mientras que la experiencia secundaria conlleva el razonamiento y la cultura. Dewey

critica las diversas corrientes idealistas de la filosofia, porque no parten de esa experiencia primaria

7' John Dewey (1948). Cap. L.
7 Ibid. p. 8.
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concentrada en la corporalidad y la sensorialidad. Es asi que senala que los idealismos y la filosofia
no empirica en general utilizan el término “fenémeno” para referirse a la realidad. El fenémeno

9

mplica “la simple apariencia, simples impresiones”. Se trata de un “nombre despectivo”, dice
Dewey.” En oposicion al fenémeno, Dewey propone la experiencia, considerando que ésta no se
encuentra separada de la naturaleza, sino que “la experiencia es de la naturaleza y figura en la
naturaleza. No es la experiencia lo que es objeto de experiencia, sino la naturaleza.”" Asimismo
plantea “que ‘experiencia’ es lo que llamaba [William] James una palabra de dos filos.””” Y abunda
al respecto:

Como sus congéneres, vida e historia, [la experiencia] abarca lo que hacen y padecen los

hombres, lo que pugnan por conseguir, aman, creen y soportan, y también como obran los

hombres y se obra sobre ellos, las formas en que hacen y padecen, desean y gozan, ven, creen,

Imaginan -en suma, los procesos mismos de la experiencia.”
Dewey también refiere que la experiencia es “una palabra de doble filo en cuanto en su integridad
primaria no reconoce division alguna entre el acto y el material, el sujeto y el objeto, sino que
contiene a ambos en una totalidad no analizada todavia.”” La experiencia tiene asi para Dewey una
condicion de totalidad que abarca tanto a quien tiene la experiencia como lo experimentado,
destacando una condicion de proceso.

Michael Collins plantea que: “Nicolaides estaba fuertemente influido por Dewey y su

conceptualizacion tanto de la experiencia del estudiante realizando los ejercicios, como del
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entendimiento que el estudiante tenia de la experiencia de la ‘naturaleza’ mientras la dibujaba.

' Dewey (1948). p. 11.

7 Ibid. p. 6.

7 Ibid. p. 12. Dewey cita aqui la pagina 10 del libro Essays in radical Empirism de William James.
7 Dewey (1948). p. 12.

" Ibidem.

“ Collins (1997). p. 182. La cita original dice: “Indeed, from my viewpoint Nicolaides seemed to
have been strongly influenced by Dewey 1n his conceptualization of both the experience of the
student in doing the exercises, and of the student’s understanding of experience of ‘nature’ as she
or he drew it.”
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Collins destaca que en el libro Art as Experience (1934), Dewey reflexiona sobre la memoria, la
experilencia y la produccion artistica. Ahi plantea que los individuos respondemos a los objetos
atrayendo experiencias pasadas, tanto a través de la memoria como de forma automatica.™

La importancia de la experiencia, tal como es descrita en la filosofia de Dewey, ya estaba
presente en sus textos pedagdgicos anteriores. Desde Democracy and Education, Dewey establecia
una definicion de educacion estrechamente ligada al término experiencia: “Alcanzamos asi una
definicion téenica de la educacion: es aquella reconstruccion o reorganizacion de la experiencia que
da sentido a la experiencia y que aumenta la capacidad para dirigir el curso de la experiencia
siguiente.”™ Dewey se opone a la ensenanza tradicional que se basa en el estudio de los productos
del pasado, y plantea la necesidad de desarrollar en la educacion una nocion de crecimiento que
. . « ., . < s, . 99981
mplica “que la educacion es una constante organizacioén o reconstruccion de la experiencia.”™ La
experiencia es la manera en la que el conocimiento del pasado logra penetrar en el presente, y de
este modo mantener vivo el presente, lo cual, concibe Dewey, “es la funcion de la materia educativa.”
Ya que “un individuo sélo puede vivir en el presente.”

Dewey plantea que:

la experiencia como un proceso activo ocupa tiempo y que su ultimo periodo completa su
parte anterior; saca a luz las conexiones implicadas pero hasta entonces inadvertidas. El ulimo
resultado revela asi el sentido de las anteriores, mientras que la experiencia como un todo crea
una inchnacién o disposicion hacia las cosas que poseen ese sentido. Toda experiencia o

actividad continua de este género es educativa y toda educacién consiste en tener tales
experiencias.”™

279

1bid. p. 181. La cita original dice: “Moreover, Dewey writing about memory, experience and art
production in Art as Fxperience, said that that ‘the organism that responds in production of the
experienced object ... carries past experiences in itself not by conscious memory but by direct
charge’” (Dewey, p. 122)”

* John Dewey, Democracia y educacion. Una introduccion a la filosofia de la educacion (1* ed.
mglés 1916). Trad. Lorenzo Luzuriaga. Madrid: Ediciones Morata, 1995. p. 74.

“Ibid. p. 73.

* Ibidem.

“ Ibid. p. 75.
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En la filosofia de Dewey, y de acuerdo a José Gaos, la posibilidad de encontrar la experiencia
en la naturaleza esta vinculada también al “condicionamiento mutuo entre lo inestable y lo estable.”
De este modo, plantea que hay que reconocer ambos y “usar lo estable contra lo inestable”, o bien
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“mitigar y regular el factor perturbador mediante el empleo activo del factor estable.”™ Dewey lo
dice asi:

Los haceres y padeceres que forman la experiencia son, en la misma medida en que la

experiencia es inteligente o esta gravida de significaciones, una unién de lo estable nuevo,

rregular, con lo asentado, seguro y uniforme -union que define también lo artistico y lo

estético.™

Este condicionamiento mutuo entre lo mestable y lo estable, llevarda a Dewey a reflexionar

sobre el arte, al cual dedicara su libro Art as experience. Pero desde Experience and Nature plantea
al arte como un ejemplo importante a reflexionar.

Pues donde quiera que hay arte ya no se cruza lo contingente y en marcha con los propésitos

de lo formal y reiterativo, sino que lo uno y lo otro concurren armoniosamente. Y el rasgo

distintivo de la experiencia consciente, de lo que por amor a la brevedad se llama

frecuentemente ‘conciencia’, es que en ella se juntan en una sola cosa lo mstrumental y lo

final, las significaciones que son signos e hilos conductores y las significaciones que se

poseen, padecen y gozan directamente. Y todas estas cosas son eminentemente verdaderas

del arte.™

Y de acuerdo a su filosofia, todo el arte es util y por lo tanto la distincion entre artes aplicadas

y bellas artes no tiene sentido. El arte aporta nuevas posibilidades de ver la realidad, y de concretar
experiencias. Dewey plantea que “el arte bello cultivado conscientemente como tal es de una indole
mstrumental sui generis. Es un procedimiento de experimentaciéon empleado con vistas a la

educacion. Existe gracias a un uso especializado que representa nuevas formas de adiestrar la

percepcion.”™ En este sentido, debemos agradecer a los artistas tanto como a “los inventores de

" Dewey (1948). p. XXIL
* Ibrd. p. XXVII-XXVIII.
" Ihid, p. XXVIIL

*" Ibrdem.
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microscopios y microfonos, a la postre franquean nuevos objetos que observar y gozar. Este es un

99 288

verdadero servicio.”™ Esta condicién de utilidad del arte, su estrecho vinculo con la realidad
cotidiana, con la vida diaria, con la naturaleza, es otro rasgo del pragmatismo de Dewey que es
necesario destacar. Asimismo, Dewey plantea que el arte es “un procedimiento de experimentaciéon

. - o . .
empleado con vistas a la educacion”, esto implica una estrecha relacion del arte y la experiencia con
el proyecto educativo de Dewey.

Estos planteamientos se encuentran presentes en los textos previos de Dewey, dedicados
primordialmente a la pedagogia, en particular, en Democracy and Education, de 1916. En este libro,
el autor refiere su idea de la educaciéon como un proceso continuo de crecimiento, distingue entre
la educacion conservadora y la progresista, asi como entre fines y resultados, al tempo que destaca
la importancia del interés por parte del educando.

En particular, quisiera destacar la distincion que Dewey realiza entre finesy resultados, pues
considero que permite entender un aspecto importante del libro de Nicolaides. Dice Dewey:

Nuestra primera cuestion es definir la naturaleza de un fin en cuanto cae dentro de una
actividad en vez de ser dado desde fuera. Nos aproximamos a la definicion por un contraste
de los meros resultados con los fines. Toda manifestacion de energia produce resultados. El
viento sopla sobre las arenas del desierto y cambia la posicion de los granos. Aqui hay un
resultado, un efecto, pero no un fin. Pues no hay nada en el producto que complete o llene lo
que habia antes. Hay so6lo una redistribucion espacial. Una situacion es tan buena como la
otra. Consiguientemente, no hay base sobre la cual seleccionar una primera situaciéon como
un comienzo y una posterior como un fin. Y para considerar lo que mterviene como un
proceso de transformacion vy realizacion.™

Dewey describe un fin como “una actividad ordenada, en la cual el orden consiste en la progresiva

determinacion de un proceso”, y asi plantea que “el fin significa prevision anticipada de la

* Ibidem.
289 De“”ey (1995). p- 92-93.
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terminacion posible.””” Posteriormente abunda en torno a los criterios que definen los buenos fines,

y senala:

El fin debe representar siempre una liberacion de actividades. [...] EI inico modo por el cual
podemos definir una actividad es colocando ante nosotros los objetos en que termina, como
lo es el blanco en los ejercicios de tiro. Pero debemos recordar que el objeto es s6lo una marca
o senal por la cual el espiritu especifica la actividad que se desea realizar. Hablando
estrictamente, no es el blanco sio dar en el blanco el fin a la vista; se adquiere el fin por medio
del blanco, pero también por la mira del arma. Los diferentes objetos en que se piensa son
medios de dirigir la actividad.™

En este sentido, Dewey distingue los buenos fines, que propician la observacion cuidadosa,
al tiempo que implican orden y sucesion de medios, asi como permiten la eleccion de alternativas,
de los fines impuestos, que vienen desde alguna fuente exterior, y que habitualmente implican una
accion mecanica y sin interés por parte del estudiante. Un fin impuesto siempre se concibe como
algo fyjo:

es algo que se ha de alcanzar y poseer. Cuando se tiene tal 1dea, la actividad es un mero medio
mevitable para hacer algo; no es significativa o importante por si misma. Comparada con el
fin, no es mas que un mal necesario; algo que debe realizarse antes de que se pueda alcanzar
el objeto, que es solo lo que tiene valor. En otras palabras, la idea externa del fin lleva a una
separacion de los medios respecto del fin, mientras que un fin que se desarrolla dentro de una
actividad como plan para su direccion es siempre a la vez fin y medio, tratindose aqui solo de
una distinciéon de conveniencia.™
De cierta manera, este fin impuesto que simplemente se quiere poseer, y que torna la actividad para
conseguirlo a una condicion mecanica, sin sentido, puede vincularse al “hacer dibujos” de
Nicolaides, en oposicion a “dibujar”.
Existe una gran diferencia entre dibujar y hacer dibujos. Aquellas cosas que repites (una y otra
vez) son solamente practica y deben representar, para ti, inicamente el esfuerzo del estudio,

un derivado de tu actividad fisica y mental. Tu progreso no se medirda en papel, sino en el
conocimiento acumulado con que observas la vida a tu alrededor.™

“ Ibid. p. 93.

“' Ibid. p. 96.

“* Ibidem.

*" Nicolaides (2014). p. 20.
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La diferencia entre dibujar y hacer dibujos puede referirse a esta distincién que realiza John Dewey
entre un fin auténtico y un fin impuesto. Dibujar es el fin auténtico, pues implica un contacto con la
realidad, una experiencia en la naturaleza, un conocimiento de nuestro entorno y de nuestras
habilidades mismas. Mientras que hacer dibujos significa concretar un resultado, fijo, establecido,
que se acomode a clertas normas y convenciones, y se logra con actividades poco significativas. En
este planteamiento, Nicolaides retoma de Dewey su vision de la educacion como crecimiento, como
proceso, en el que el objetivo es continuar desarrollindose. Y en ese sentido, el fin y el medio se
vuelven en cierta medida mtercambiables. Pues el dibujar permite ver la realidad, y ver la realidad
permite dibujar. Tal como lo menciona Dewey:
Todo medio es un fin temporal hasta que lo hayamos alcanzado. Todo fin llega a ser un medio
de llevar mas alla la actividad tan pronto como se ha alcanzado. Lo llamamos fin cuando senala
la direccion futura de la actividad a que estamos dedicados; medio, cuando indica la direccion
presente.”

Collins plantea que Nicolaides buscaba que el estudiante construyera su propio sentido de
naturaleza. Nicolaides tomaba de Wilham James la idea de que la naturaleza se debia estudiar a
través de la practica. Argumentaba asi la necesidad de crear habitos para desterrar tejido nervioso
errado y entrenar la memoria. Al final del libro pide el analisis de la composicion hasta que parezcan
naturales estas acciones. Para Collins, el curso de Nicolaides aumentaba la habilidad dibujistica de
sus alumnos y les permitia entender el arte como una experiencia deweyana.””’

Asi como Dewey critica el término fenémeno por referir puras apariencias, Nicolaides reitera

a lo largo de su libro, una critica constante a las apariencias. Dice, por ejemplo: “Nunca debes poner

demasiada atencion a las apariencias en la medida en que evitan la realidad del contenido. Es preciso

“ Dewey (1995). p. 96-97.

*" Collins (1997). p. 183. La cita original dice: “Nicolaides’ course of study might well have
enhanced his students’ ability to draw and their understanding of art as an Deweyan experience,
but it wasn’t quite as ‘natural’ as Nicolaides originally seemed to have promised.”
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que te liberes de la tirania del objeto en su apariencia.”” En lugar de la apariencia (que caracteriza
al fenémeno), Dewey propone un volcarse sobre la realidad, en el que se enfatiza tanto el proceso y
la experiencia. Todo ello se encuentra también en las descripciones que Kimon Nicolaides hace de
diversos de sus ejercicios. En la introduccién, por ejemplo, el autor sentencia:
Mi método consiste en facilitar a los estudiantes la adquisicion de una experiencia. Mi
mtencion es planear actividades para ellos, cosas en qué pensar, con las cuales entrar en
contacto. Una vez que han logrado esta experiencia, de manera correcta y profunda, entonces
es posible indicar lo que es y porqué ha brindado determinados resultados.™
Posteriormente, dice acerca del ejercicio de contorno:
Este ejercicio debe realizarse de manera pausada, inquisitiva, con sensibilidad. Toma tu
tiempo. Evita ser impaciente o precipitarte. No tiene sentido intentar terminar un estudio de
contorno, porque, de hecho, es algo que nunca “concluye”. Se trata de un tipo especial de
experiencia, que puede continuar siempre que tengas la paciencia para observar. No importa
st en el iempo permitido llegas solamente a dibujar la mitad de la figura, jtanto mejor!™
Afirmar que el dibujo de contorno es una experiencia, es una de las sentencias mdas provocadoras
de Nicolaides. En ella se establece la importancia del proceso sobre el resultado, para propiciar la
necesaria concentracion de los estudiantes. Muchas veces reitera que el asunto a dibujar no es lo
importante, sino que la experiencia es lo importante: “L.o que cuenta es la experiencia, no el
sujeto.” La experiencia en Nicolaides muchas veces refiere lo tactil (en el dibujo de contorno y en
el de gesto), pero también se presenta como una relacion directa con la realidad, que permite renovar
la mirada y desechar viejas formulas o artificios técnicos. La experiencia es también una via para
renovar el trazo, y se vincula asi al impulso.
No debes permitir que etiquetas conocidas interfieran con impulsos novedosos. Desecha ideas
que ya han sido formuladas, o ponlas a prueba constantemente a través de nuevas experiencias.

Contrasta la existencia real de una pierna o brazo en el espacio con la idea de una pierna o
brazo.™

“" Nicolaides (2014). p. 261.
“" Ibid. p. 18.
“ Ibid. p. 28.
“ Ibid. p. 31.
" Ibid. p. 71.
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Pero la experiencia también es una suerte de reservorio de la memoria, las experiencias de los
sentidos estin en nuestra mente y las podemos convocar a nuestra conciencia.

IMAGINACION ESTRUCTURAL. Al realizar un estudio de angulo recto nos valemos de
algo que he denominado, a falta de un mejor nombre, “imaginaciéon estructural”. [...] Lo que
hacemos en este ejercicio es itentar ensamblar, desde un punto de vista diferente, lo que se
haya justo frente a nosotros. Es un esfuerzo por construir en la mente utilizando los residuos
de conocimiento de experiencias pasadas. Ese mismo principio entra en juego en las poses
descriptivas e Inversas, asi como en otros ejercicios que veremos mas adelante.™

Nicolaides continua con sus ensenanzas del dibujo de la siguiente manera:

El gran riesgo de intentar dibujar lo que se halla frente a ti es que puedes acabar copiando lo
que el ojo registra. Cuando no es posible copiar utilizando la vista, es preciso dibujar con todo
el intelecto en relacion con las experiencias previas de nuestros sentidos. El mero hecho de
que exista un mntento de tu parte para visualizar la pose a través de tu experiencia y que se te
brinda la oportunidad de observar dicha pose, agudizara tu capacidad de observacion.™

El sentido de totalidad que Dewey vincula con la experiencia también aparece en el texto de
Nicolaides. Este reitera una condicién de unidad o totalidad en un gran nimero de sus ejercicios,
sobre todo en el dibujo de gesto. Dice:

LA UNIDAD DEL GESTO. Intenta capturar la unidad inherente a cada pose de la figura.
Imagina que la modelo dio un salto hacia atrds, levantando sus manos como si quisiera
protegerse de algun animal. Eso que convierte a esta pose en una unidad es el gesto del miedo,
que se refleja en cada parte de la figura. El gesto es el cemento, el elemento unificador que
mantiene unidos a los diversos elementos que componen la pose. Con gesto no me estoy
refiriendo a un movimiento en particular, sino a la integracion de los diversos movimientos de
la figura. Por eso al principio mnsisti en que se debe captar la accion de mmediato. Tomar
consciencia de la unidad es lo primero que debemos hacer y debe ser una accion continuada.™

Este énfasis en el aqui y ahora, propio del empirismo, es también coincidente con el discurso de
Nicolaides, pero también va emparentado con las nociones de proceso, crecimiento, esfuerzo, que

también utiliza reiteradamente Nicolaides.

" Ibid. p. 97.
" Ibidem.
" Ibid. p. 48-49.
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El libro de Kimon Nicloaides parece retomar un gran namero de conceptos de la filosofia
de John Dewey. Por un lado, Nicolaides asume, como Dewey, que el arte es util para el individuo y
que se configura en experiencia. Asimismo, el sentido de unidad, la interaccion entre lo estable y lo
mestable, pero, sobre todo, la diferencia entre fines y resultados, parecen incorporarse de manera
novedosa en el programa de dibujo de Nicolaides.

Es importante destacar que el libro The Natural Way to Draw en torno al cual se ha
reflexionado en este primer capitulo, es una publicacion postuma. Nicolaides nunca lo vio
terminado. Las circunstancias de su publicacion y de la recepcién que ha tenido desde la primera

edicion a la fecha, se referiran a continuacion.

1.4. La publicacion del libro The Natural Way to Draw.

La primera edicion, 1941

El libro The Natural Way to Draw de Kimon Nicolaides (1891-1938), sali6 a la luz, en su primera
edici6n, en 1941. Se publicé en la ciudad de Nueva York, en los Estados Unidos, a través de la
editorial Houghton Mifflin (figs. 2 y 40). Se trata de una publicacion péstuma, pues Nicolaides habia
fallecido, mesperadamente, tres anos antes. La edicion final del libro estuvo a cargo de Mamie
Harmon, quien habia estudiado y colaborado con el autor. El trabajo de Harmon como editora se
refiere en diversas fuentes y con diferentes grados de participacion.

La primera edicion (1941) abre con una advertencia editorial (“Publisher’s Note”), la cual se
repetird en todas las ediciones y reimpresiones posteriores. kn ella se afirma que: “El trabajo editorial
quedo a cargo de Mamie Harmon, quien estudi6 varios ainos con Nicolaides y colaboré con él en la
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redaccion del manuscrito.” En enero de 1942, al referir el libro en la secciéon Books Recieved, la

" Nicolaides (2014). p. 11.
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publicacion College Art Journalmenciona que “A student of his, MISS MAMIE HARMON, edited
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the manuscript and selected the numerous illustrations. Unos meses después, esta misma
publicacién periddica presenta una resena del libro, a cargo de Raymond Baxter Dowden. En ella
también se menciona la participacion de Harmon en la publicacion, reconociendo que tanto ella
como cientos de otros estudiantes, fueron testigos de la humanidad, el entendimiento, la filosofia y
la maestria docente del artista Kimon Nicolaides. Muchos de estos estudiantes y amigos, pero
particularmente la Srita. Harmon, dice la reseia, ayudaron en la compilacion y publicacion de este
libro.™

En 2004, los Archives of American Art recibieron como donativo la coleccion de
documentos intitulada: “The Mamie Harmon Papers Relating to Kimon Nicolaides, 1906-1993”. Al
referir esta coleccion entre sus adquisiciones recientes, se sefiala que los documentos fueron
donados por familiares de Mamie Harmon (1906-1993) e incluyen correspondencia, un cuaderno
de dibujo, dibujos sueltos, asi como material impreso y misceldneo relativo a Nicolaides.” Se
expone que Mamie Harmon fue una pintora y editora de arte, estudiante de Nicolaides y editora de

su libro.™ La situacion en que asumio6 esta labor, se describe de la siguiente manera:

Nicolaides trabajaba en un manuscrito del libro titulado La forma natural de dibujar”, cuando
una enfermedad terminé con su vida a los 40 anos de edad [sic]. Harmon, una alumna suya

" “Books Received” en el College Art Journal, vol. 1, No. 2 (January, 1942), p. 41. Publicado por
CAA. Descargado de la URL de JSTOR https://www.jstor.org/stabe/773408 el 10 de enero de
2021.

" “His [Nicolaides’] humanity and understanding, his sound philosophy, his masterly teaching are
attested to by hundreds of former students and friends, many of whom, particularly Miss Mamie
Harmon, helped in compiling an publishing this book.” En Raymond Baxter Dowden. “Resena
del libro Kimon Nicolaides. The Natural Way to Draw.” En College Art Journal. Vol. 1, 1942.
Issue 3. pp. 80-81. Descargado de la URL de JSTOR, https://www.jstor.org/stable/772758 el 10 de
enero de 2021.

" Archives of American Art Journal. Vol. 44. No. 1-2. The University of Chicago Press, The
Archives of American Art, Smithsonian Institution, 2004. p. 58. Descargado de la URL de
JSTOR, http://www.]stor.org/stable/1557797 el 2 de mayo de 2016.

" Ibidem.
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en Nueva York en 1934 y en New Hampshire en 1935 y 1936, asumi6 la publicacion de su
libro.™

De acuerdo con la nota editorial, el autor tenia listo el borrador de este texto en 1936, dos
anos antes de su muerte. Sin embargo, nunca lo envié a la imprenta, porque “se mostraba reacio a
dar el toque final a sus métodos de ensenanza, en constante evolucion.”” De tal modo, se plantea
que, debido a su naturaleza y a la vision del autor, quizas este libro “solo se habria logrado publicar
de manera postuma”.”'La nota editorial plantea una suerte de identificacion entre la concepcion del
dibujo como una experiencia -presente a lo largo de todo el libro- y la propia practica docente del
artista. De este modo, se sugiere que la condicion vital del aprendizaje impidié al autor estabilizar
sus 1deas sobre la ensenanza.

Sin embargo, atendiendo a la estructura del libro, resulta dificil imaginar que este programa
estuviese sujeto a grandes y continuas modificaciones. Su estructura esta claramente ordenada y
jerarquizada. Los ejercicios se van sumando unos a otros, y las practicas van aumentando en
complejidad. Las razones que llevaron al autor a postergar la publicacion del texto probablemente
estén en otras esferas. Por un lado, es evidente que el autor no alcanzé a elaborar una conclusion
para el libro, que se equiparara al cierre de su curso en la Liga de Estudiantes. Por otro lado, tampoco
logré, como tenia contemplado, “realizar, para el libro, ciertos bosquejos y diagramas que ayudarian
a explicar las instrucciones de los ejercicios.”

En este sentido, la labor editorial de Harmon consistié en lo siguiente:
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1bid. p. 64. Vale la pena senalar que, de acuerdo a las fechas de nacimiento y muerte
presentadas tanto en estos archivos como en el libro, Nicolaides murio a la edad de 47 anos, no
40, como menciona este documento. La cita original dice: “[Nicolaides] was working on a
manuscript for a book entitled 7he Natural Way to Draw: A Working Plan for Art Study when an
illness claimed his life at age forty. Harmon, a student of his in New York in 1934 and in New
Hampshire in 1935 and 1936, overtook the completion and publication of his book.”

" Nicolaides (2014). p. 11.

 Idem.

" Nicolaides (2014). p. 11.
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La preparacion del texto comprendié esencialmente la disposicion del material segin el plan
del autor, asi como la incorporacién de otros escritos de él mismo, ademas de notas de sus
estudiantes para subsanar algunas omisiones. La mayoria de las ilustraciones, por otra parte,
debieron seleccionarse sin su asesoria, si bien se ha tenido extremo cuidado en adherirse a la
preferencia establecida por el autor.™
Sobre las ilustraciones que aparecen como ejemplo de los ejercicios, se menciona que:
se utilizaron, en sustitucion, dibujos suyos [de Nicolaides] realizados en sus clases para algunos
estudiantes en particular. Estos bosquejos son, naturalmente, informales y sin acabado, pero
cumplen su funcién y quiza anadan algo del tono personal de ensenanza que ¢l deseaba
preservar. Los dibujos de estudiantes son, de igual manera, ejemplos provenientes de clases
reales (por estudiantes de aproximadamente el mismo nivel, segiin el plan de estudios, que el
presentado en el libro).™
De este modo, el libro se publico6 acompanado de dibujos de sus alumnos, sin asignarles autoria,
siempre bajo la leyenda “Student drawings”. Se trata de dibujos de exalumnos que enviaron, con
entusiasmo, sus colaboraciones a partir de una convocatoria al efecto. “Cientos de muestras llegaron
al G.R.D. Studio cuando se supo que se estaba elaborando el libro.”™ Si bien el texto fue
ampliamente revisado por su autor, es interesante destacar que, en lo que respecta a las ilustraciones
del libro, todas ellas fueron seleccionadas e integradas sin la imtervencion del mismo. Ello implica
también que, de entre las ilustraciones, s6lo una minima proporcion son dibujos del propio
Nicolaides. Se trata de apuntes o esquemas realizados por el maestro, durante su clase, sobre el
papel en que los alumnos dibujaban en ese momento y conservados por ellos. En estos dibujos, el
maestro procuraba explicar asuntos especificos de forma individual a sus estudiantes. Fstos dibujos
se presentan como un conjunto peculiar.

El libro estd escrito en primera persona del singular y se dirige al lector en segunda persona

del singular. Los diversos ejercicios conllevan instrucciones especificas que el autor expone como si

" Ibidem.
" Ibid. p. 11-12. He ajustado la traduccion al castellano, pues me parece que genera confusion al
decir “dibujos suyos para clases con estudiantes particulares”, cuando el original se refiere a

“sketches made by him in his clases for individual students.” Nicolaides (s.f. ca. 1994). p. 11-12.
" Nicolaides (2014). p. 12.
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hablara directamente con el estudiante. Refiere asi tanto las condiciones concretas de realizacion (el
papel y los materiales que se deben utilizar, el tempo a dedicar a cada ejercicio), como los conceptos
mvolucrados en cada ejercicio. El libro describe 64 ejercicios, que deberan realizarse en 25 semanas
de trabajo.

El libro recibié una resena positiva, en marzo de 1942, de parte de Raymond Baxter Dowden
(miembro de 7The Cooper Umnion) en el College Art Journal. La resena ironiza un poco en torno a
las posibilidades de aprender a dibujar a través de un libro, y abre de la siguiente manera: “Nunca
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nadie aprendié a dibujar leyendo un libro, y el autor tampoco pretende que uno pueda.””” Pero
continia diciendo que este libro puede dirigir los esfuerzos e investigaciones personales del
estudiante, de modo que “cualquiera que siga escrupulosamente los horarios e indicaciones de
trabajo establecidos por Nicolaides encontrard mimposible no aprender algo acerca del dibujo e,
incidentalmente, acerca de los fenémenos fisicos que rodean nuestra vida cotidiana.”” Dowden
refiere asi una idea presente en el libro, que es, aprender a dibujar esta vinculado con aprender a
observar los fenomenos fisicos de nuestra vida cotidiana. Dibujar se encuentra mas cercano a la vida
que a la técnica, implica una cierta naturalidad o cotidiamdad, segin lo presenta el libro. Dowden
también destaca que:

Dibujar para Nicolaides es mas que solo el trazar de forma mecanica la silueta de un objeto.

Se trata de entender, saber, pensar, sentir; es una absoluta comprension de todo lo que

intentamos dibujar; es tocar la forma no solo con el crayon, sino con el intelecto, y aitadirle la
calidez que distingue una obra de arte de una ejecucion de rutina. ™

" Dowden (1942). p. 80. La cita original dice: “No one ever learned to draw by reading a book,
and the author of The Natural Way to Draw does not pretend that one can.”

" Ibidem. La cita original dice: “anyone who follows scrupulously the schedules and outlines of
work set down by Nicolaides would find it impossible not to learn something about drawing and,
mcidentally, about the physical phenomena that surround our daily life.”

" Ibid. p. 80-81. La cita original dice: “Drawing to Nicolaides is more than the mechanical tracing
of an object in outline. It 1s understanding, knowing, thinking, feeling; it 1s a full comprehension of
everything we attempt to draw; it 1s the touching of the form not only with the crayon but with the
mtellect, and adding to that the warmth which distinguishes a work of art from a routine
performance.”
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Dibujar esta vinculado a entender, saber, pensar y sentir; implica una comprension profunda de
aquello que se dibuja. No existe una féormula que permita aprender a dibujar en este sentido, y el
autor advierte al estudiante que debera trabajar constante y furiosamente (“the student must work
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constantly and furiously”).” Kl régimen propuesto por Nicolaides, 3 horas de dibujo diarias, 5 dias
a la semana, durante 25 semanas del ano, destrozara a cualquier diletante, dice Dowden. Se trata de
un programa disciplinado y sistematico, a partir del cual se desmiente la i1dea de que el
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temperamento, mas que la inteligencia, hace al artista.™ El esquema de trabajo lleva al estudiante a
través de etapas de dibujo de garabato, gesto y contorno, hacia estudios mas largos y completos
acerca de la forma, el diseno y el contenido. Dowden atina al afirmar que el abordaje es romantico,
mas que clasico, pues se enfatizan el esfuerzo y compromiso individual, al tempo que se asume una
suerte de travesia para encontrar la verdad del arte, aquello que concreta una obra maestra mas alla
de la técnica o el artificio, y que tiene valores como la experiencia, el énfasis y el elemento subjetivo,
entre otros. Asimismo, se reconoce que el gesto es la base de todo el planteamiento de Nicolaides.
Pero gesto, no debe confundirse con dibujo de accion, dice Dowden:
El dibujo de gesto es la estructura tematica sobre la que Nicolaides coloca una lectura de
solidez filosofica. Sin embargo, la fluidez de la reflexion se ve interrumpida por una discusion
demasiado breve y utilitaria acerca de la anatomia y el color, ademads de que uno también
desearia mas capitulos informativos acerca de la composicion.™

En efecto, las secciones de anatomia y color que aparecen en la segunda mitad del texto interrumpen

en clerta medida el planteamiento general del libro, en el que se reitera la necesidad de despojarse

" Ibid. p. 81.

™ Ibidem. La cita original es: “By such disciplinary program, he disposes of the fallacy that
temperament, rather than creative force and sustaining itelligence, has most to do with art.”

*' Ibidem. La cita original dice: “Gesture drawing is the thematic structure upon which Nicolaides
hangs a very sound philosophic lecture. The continuity of thought, however, 1s interrupted by a
rather too brief and perfunctory discussion of anatomy and color and one might also wish for more
informative chapters on composition.”
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de las convenciones y el artificio, para poder adentrarse en la observacién y comprension
comprometida de la realidad. La memoria y el impulso subjetivo son también recursos que se
sumaran para integrar una representacién comprehensiva de la realidad, pues percibir para
Nicolaides mmplica también sentir eso que se percibe. Asimismo, el final del libro se muestra en
cierto modo disperso y carece de una conclusiéon contundente, que permita resumir la aportacion
del libro, o bien del curso, asi como sus implicaciones y efectos en la formacion de los futuros artistas.
El cierre del curso se nos presenta un tanto deslucido, por lo que es evidente que el autor no alcanzo
a Integrar una conclusion para el libro. En su defecto, el texto termina con un parrafo, impreso en
cursivas, que reitera algunas de las 1deas principales de su planteamiento:
Recordemos lo que dije la primera vez que nos sentamos a dibujar. El dibujo depende del ver,
ver depende de conocer y conocer depende de un esfuerzo constante por abarcar la realidad
con todos los sentidos, con todo lo que t eres. Nunca debes prestar demasiada atencion a las
apariencias en la medida en que evitan la realidad del contenido. Es preciso que te liberes de
la tirania del objeto en su apariencia.™
En este parrafo final, el autor reafirma su planteamiento sobre la relacion entre ver, conocer y sentir;
asi como su 1dea sobre la necesidad de observar con todos los sentidos. Plantea asi que el ver no es
suficiente y que el entendimiento artistico requiere algo mas que lo que los ojos pueden dar. Dice
asi: “A aquello que el ojo puede ver, el artista anade la razon y el sentimiento.”™ Y concluye haciendo
referencia a la sinceridad del estudiante: “Si tus esfuerzos como estudiante se han basado en un
esfuerzo sincero por experimentar la naturaleza, sabras que te encuentras en el camino correcto y el

dibujo y la pintura se resolveran solos.”™" En este discurso, la sinceridad estd estrechamente vinculada

a la basqueda de la verdad:
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Nicolaides (2014). p. 261. Aunque la traduccion al espanol dice “El dibujo depende de la vista”,
me permito ajustarlo a “el ver”, pues es mas cercano al original que plantea “drawing depends on
seeing”. Nicolaides (s.f. ca. 1994). p. 221.

" Nicolaides (2014). p. 261.

* Idem.
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El trabajo debe ser arribar a la verdad, a la cual (como podras llegar a entender de manera
directa) se llega a través de todos los sentidos. Cuando una fuerza mas alld de lo visual
realmente te cautiva, te estimula, comienzan a ocurrir cosas extranas en apariencia, pero
no deberas juzgar tu trabajo por una férmula o por los estindares convencionales. Quiza
sientas que no existe una verdadera necesidad de permanecer sincero en lo visual o,
siquiera, en lo estructural respecto al momento. Siempre existe una verdad mas grande
por descubrir, de la que no se ha hablado, inexplorada, hasta que das con ella.™
De este modo, en la conclusion del libro, el autor reitera al estudiante la necesidad de seguir con su
proceso individual, que le permitird encontrar esa verdad mayor destinada inicamente a ¢él. Se trata
de una vision individualista que esta a lo largo de todo el libro.

Es pertinente recordar aqui que la estructura de la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva
York, donde Nicolaides impartia su clase, fomentaba una relacion muy estrecha entre estudiante y
profesor. Las asignaturas eran elegidas libremente por los estudiantes, quienes ademds podian
permanecer con un maestro durante el tiempo que decidieran. Esta estructura de talleres
mdividuales e mteraccion maestro-alumno también se trasluce en el libro de Nicolaides. A lo largo
del texto se propone una ensenanza del dibujo al margen de otras asignaturas, otras referencias o
cualquier otra experiencia educativa. El dibujo se presenta aislado, tinico y la vision del autor,
absoluta.

En términos generales, dado el tono y la estructura del libro, este texto es un acercamiento
fiel a lo que era la clase de dibujo de Nicolaides. Dowden concluye su resena planteando que:
“Nicolaides, quien falleci6 en 1938, fue durante anos un maestro extremadamente popular y capaz
en la Liga de Estudiantes de Arte de Nueva York [...] Su honestidad y humildad se reflejan en su

escritura, v su libro se encuentra tan genuinamente exento de dogma como lo era su ensenanza

()ral 99326

* Idem.

™ Ibidem. La cita original dice: “Nicolaides, who died in 1938, was for years an extremely popular
and capable teacher at the Art Students League in New York. [...] His honesty and humility are
reflected in his writing and his book is as genuinely devoid of dogma as was his verbal teaching.”
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Es interesante senalar que el libro fue incluido, en 1942, en las recomendaciones
bibliograficas para la escuela basica en los Estados Unidos™ y recibe la siguiente resena:
Un libro que ayudara a todos los instructores de arte en la dificil tarea de ensenar a dibujar de
manera efectiva. El autor insiste en que una persona debe ver y sentir lo que esta dibujando -
y de hecho muestra cémo hacerlo. Quince afios como instructor de dibujo en la Liga de
Estudiantes de Arte de la Ciudad de Nueva York permiten al autor hablar con autoridad en
esta importante fase de la instruccion artistica. El libro es valioso para el principiante, el
maestro o el artista experimentado.™
Quizis sea ésta la primera referencia al uso del libro de Nicolaides en un ambito mds amplio, en
especifico, la educacion primaria. Es un indicio de como el libro sera recibido mads adelante, a partir

de su segunda edicion, en contextos muy distintos del original en que fue concebido, es decir, el

entorno especifico de la ensenanza profesional del arte.

La sesunda edicion, 1969

Con la renovacion de los derechos de autor por parte de Anne Nicolaides en 1969, la misma
editorial Houghton Mifflin (ahora con sede en Boston) puso en circulacion una segunda edicion del
libro de Kimon Nicolaides 7he Natural Way to Draw (hg. 41). Cabe mencionar que esta editorial
tiene sus antecedentes en casas editoriales de finales del siglo XIX y que se conform6 como
Houghton Mifflin en 1880. A partir de 1919, se fusion6 con la editorial Hartcourt dedicada a
publicar a los grandes autores ingleses y norteamericanos del siglo XX (Virginta Woolf, David

Thoreau, entre otros) y con el objetivo de publicar libros modernos para lectores modernos. A lo

* G.T. Buswell, et al. “Selected References on Elementary-School Instruction. III. The Subject
Fields-Continued” en The Elementary School Journal, Nov. 1942. Vol. 43, No. 3. Chicago: The
University of Chicago Press, 1942. p. 174-185. Descargado de la URL de JSTOR
https://www.jstor.org/stable/997721 el 9 de enero de 2021.

* Ibid. p. 180. La cita original dice: “A book which will help all instructors of art in the difficult
task of teaching drawing effectively. The author msists that a person must see and feel what he 1s
drawing -and actually shows how to do it. Fifteen years as instructor in drawing at the Art Students’
League in New York City qualifies the author to speak with authority on this important phase of art
mstruction. The book has value for the beginning student, the teacher, or the experienced artist.”
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largo del siglo XX se especializé en la publicacion de libros para la ensenanza bésica y actualmente
se presenta como una editorial educativa dirigida a profesores y alumnos, dedicada a las innovaciones
de los procesos de ensenanza-aprendizaje. Aun aparece la referencia al libro de Nicolaides en la
pagina web de la editorial.™

La edicién de 1969 es 1déntica a la primera, excepto por la portada y la contraportada. En la
portada se incluye, impreso en alto contraste, con tinta blanca y sobre fondo de color, un detalle del
Estudio para la Sibila Libica (ca. 1510-1511) de Miguel Angel. En la contraportada aparece una
fotografia del autor, anteriormente ubicada al nterior del libro. Aparte de este cambio en el diseno
exterior del libro, la segunda edicién conserva tanto el contenido (texto e ilustraciones) como el
diseno editorial (solapas y formato al interior) de la primera edicion de 1941. A partir de esta
segunda edicion, el libro circulard de manera mas amplia y en circuitos mas diversos, al grado de ser
mcluido como recomendacién en el influyente y emblematico Whole Earth Catalog, justamente en
el nimero anunciado como su ultima publicaciéon, que data de 1971 (fig. 42).

Fundado tres anos antes por el Portola Institute (una organizacién educativa sin fines de lucro
en Menlo Park, California), el Whole Earth Catalog aparecié como un compendio de listas de
productos, de diagramas explicativos y propuestas educativas dirigidas a miembros de comunas
estadounidenses y otros participantes del movimiento volver a la tierra (back-to-the-land
movement).” El fundador del catalogo, Stewart Brand, era un fotégrafo, escritor y empresario, que

habia sido teniente del ejército estadounidense.™ Los objetivos de Brand eran volver accesible una

* Datos recabados de la pagina de internet oficial de la editorial. Consultada el 14 de mayo de
2021. https://www.hmhco.com/about-us

" Anna Wiener “The Complicated Legacy of Stewart Brand’s “Whole Earth Catalog’”. The New
Yorker. Nueva York, 16 noviembre 2018. Consultado el 1 de enero de 2021 en:
https://www.newyorker.com/news/letter-from-silicon-valley/the-complicated-legacv-of-stewart-
brands-whole-earth-catalog

“' Ibidem.
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variedad de herramientas, y dirigirlas sobre todo a las nuevas comunidades de contracultura que
estaban dispersas en los Estados Unidos de América. Estas comunidades incluian los hogares
vinculados al movimiento volver a la tierra, las comunas del movimiento hippie, asi como los grupos
de personas dedicadas a innovar en los campos de la tecnologia, el diseno y la arquitectura. La
publicacion rapidamente se convirtié en una serie de referencias amplias sobre nuevos espacios de
vida, disenio sustentable, medios experimentales y practicas comunitarias. kn unos pocos anos, el
catdlogo alcanzé una enorme popularidad, al grado de convertirse en un fenémeno cultural
formidable.™

La funciéon del catilogo, tal como se describe en la publicacion misma, era la de ser un
aparato de evaluacion y acceso. Los productos enlistados en el catidlogo debian cubrir las siguientes
caracteristicas: 1) ser ttil como herramienta, 2) ser relevante para la educacion independiente, 3) ser
de alta calidad o bajo precio y 4) ser de facil acceso a través del correo (fig. 43).™ Los libros resultaron
uno de los principales recursos referidos en el catilogo vy se clasificaban en secciones como:
Entendiendo sistemas completos, Albergue y uso de la tierra, Comunicaciones y Comunidad.” El
catalogo era un mmpreso de cerca de 500 paginas que se distribuia entre sus suscriptores. Es
mteresante destacar que las publicaciones de arte entraban siempre en el apartado Comunicaciones.

Se trata de un énfasis en los medios, en la mteraccion y en la imagen, por sobre la tradicional

referencia a un saber disciplinar como el del arte, la estética o la historia del arte. El eje de la

" Access to Tools: Publications from the Whole Farth Catalog, 1968-1974. Presentado en el
MoMA en 2011. Consultado el 12 de enero de 2021 en linea en:
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/AccesstoTools

“ De este modo se describe a si mismo el Whole Farth Catalog, en términos de su funcién. Ver
Access to Tools (2011).

" Access to Tools (2011). Consultado en:

https://www.moma.org/interactives/exhibitions/201 1/AccesstoTools/.
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publicacién era la idea de herramienta, por lo que se privilegiaban los valores de utiidad y
accesibilidad.
En la publicacion correspondiente a la primavera de 1971, se enlista y recomienda el libro
The Natural Way to Draw de Kimon Nicolaides. La referencia aparece en el apartado
correspondiente a Imagen y Comunicaciones. La media pagina dedicada al libro (fig. 44), reproduce
la portada, dos dibujos de Nicolaides, dos dibujos de estudiantes, la descripcion integra del ejercicio
numero 1 del libro: Dibujo de contorno, asi como citas que refieren otros ejercicios (el dibujo de
gesto, estudio de la cabeza y el estudio sostenido).™ El libro, sugerido por Roy Sebern, tiene una
nota descriptiva atribuida a SB, es decir, al propio Stewart Brand fundador del catdlogo, la cual dice
asi:
El dibujo es una forma mas profunda y mas amplia de la escritura. En muchas maneras, es
mejor comunicacion que la escritura y se encuentra mucho mas cerca de tu mente. (Sucede lo

mismo para la musica y el habla). Este libro clasico de un destacado maestro no solo es el
mejor manual sobre dibujo, sino que es el mejor manual que hayamos visto sobre cualquier
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tema.
El dibujo se concibe asi como una forma de comunicacion, mas que como disciplina artistica. Se
destaca por su vinculo con el pensamiento, mas que por las condiciones constructivas de una obra

artistica o las consecuencias culturales del arte.

335

Los cuales corresponden a: Fjercicio 1. Dibujo de contorno, Ejercicio 2. Dibujo de Gesto,
Fjercicio 19. Estudio de la Cabezay Fjercicio 32. El estudio sostenido, que aparecen en el libro,
Nicolaides, (s.f. ca. 1994). p. 9-14, p. 14-20, p. 78-80 y p. 127-131.

" The Last Whole Farth Catalog. Portola Institute, 1971. p. 356. Descargado de
https://12a601505.us.archive.org/14/items/B-001-013-719/B-001-013-719.pdf en enero de 2021. La
cita original dice: “Drawing 1s a deeper and wider kind of writing, it’s better communication in
many ways than writing, and 1t’s much closer to your mind. (The same goes for music and speech).
This classic work by an outstanding teacher 1s not only the best how-to-book on drawing, it 1s the
best how-to-book we’ve seen on any subject.”
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Resulta sumamente interesante que una publicacion como el Whole Earth Catalog, que
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ofrecia una vision de un nuevo orden social autonomo, sin instituciones e individualista,” le dedicara
estas frases. Esta minima resena destaca la estructura didactica del libro, al reconocerlo como “el
mejor manual (how-to-book) que hemos visto en cualquier disciplina”. El libro aparece como una
de las herramientas que puede apoyar en el desarrollo de la utopia individualista™ propuesta por
Stewart Brand. En este sentido se reconoce el potencial educativo del libro, sin necesidad de una
mstitucion o un profesor que acompane el proceso. La rigurosa disciplina mencionada por Dowden
en 1942 no parece ahuyentar a estos entusiastas del do-it-yourself y el empoderamiento individual.
A diferencia de la sentencia de Dowden de que nadie aprende a dibujar a través de un libro, Stewart
Brand y sus seguidores recuperan este libro como una clave de la ensenanza autodidacta, al iempo
que vinculan al dibujo con la comunicacion y el pensamiento, mas que con el campo profesional del
arte. La presentacion secuenciada de los ejercicios, asi como los diagramas con los horarios
semanales de trabajo, coincide con el espintu del catilogo, en particular, su énfasis en el
autodidactismo, pero también su irreverencia hacia las instituciones, su visién anti-sistémica.” Al
rescatar fragmentos el libro (ejercicios 1, 2, 19 y 32) y presentarlos bajo una estructura diferente, el

catalogo abre la posibilidad de usar el libro de una forma diferente, mas agil, mas selectiva, de

acuerdo a las necesidades de cada quien. Esta forma de usar el libro es muy distinta de la planeada

337

Anna Wiener plantea que “At the height of the civil-rights movement and the war in Vietnam,
the “Whole Earth Catalog’ offered a vision for a new social order -one that eschewed institutions in
favor of individual empowerment, achieved through the acquisition of skills and tools.” Anna
Wiener “The Complicated Legacy of Stewart Brand’s “Whole Earth Catalog’. The New Yorker,
16 noviembre 2018. Consultado el 1 de enero de 2021 en:
https://www.newyorker.com/news/letter-from-silicon-valley/the-complicated-legacy-of-stewart-
brands-whole-earth-catalog

“* Ibid.

" “The spirit of the catalogue -its irreverence towards institutions, its emphasis on autodidacticism,
and 1ts sunny view of computers as tools for personal liberation- appeals to a younger generation of
technologists.” Ibid.
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por el autor, quien establecié que el orden del libro debia seguirse al pie de la letra, realizando de
manera rigurosa, primero, la lectura de cada secciéon del libro y, posteriormente, las horas de practica
senaladas para la semana correspondiente:

Hago énfasis en que se sigan los programas de trabajo pues cada uno ha sido planeado con

sumo cuidado y un proposito determinado. No se debe siquiera leer los parrafos siguientes

sin haber completado antes las horas de dibujo que se han indicado. Lo anterior vale para el

libro completo, pues la idea esencial del adiestramiento es conducirte en la relacion necesaria

entre pensamiento y accion.™
El Whole Earth Catalog construye una forma distinta de acercarse a los libros, reconociendo los
mtereses del usuario y seleccionando la informaciéon mas relevante de cada herramienta. En este
sentido, el catilogo sento las bases para la cultura de la informacion propia del internet y de los
motores de busqueda que conocemos en la actualidad.™

En lo que respecta al libro, The Natural Way to Draw, resulta evidente que el catilogo lo

destaca como una herramienta para el desarrollo del poder individual, una via para el
empoderamiento personal, a través de la adquisicion de un conocimiento sin jerarquias, sin
mstituciones, fuera del sistema; que ademas conecta directamente con la vida, con lo natural. Todo
esto era parte de la utopia que perseguia el catidlogo: un poder individual que se desplegaria en una
multiplicidad de aspectos de la vida, desde la agricultura y la cocina hasta la computacion y el diseno.
The Natural Way to Draw es destacado gracias a su enfoque mdividualista y autodidacta de la
ensenanza del dibujo, que, sin duda, trasluce en el texto. En este sentido, el dibujo aparece como un

ambito aislado de otros campos de conocimiento, ajeno a la historia del arte (el texto no hace ninguna

alusion a otros autores, solo aparecen de forma independiente en las ilustraciones), y se la presenta

" Nicolaides (2014). p. 19-20.
" La publicacion resulta un precedente de plataformas como Amazon y la Semantic Web. De
hecho, en una conferencia en 2005, Steve Jobs describi6é el Whole Farth Catalog como la version

mmpresa de Google, 35 anos antes de que Google siquiera existiera. Citado en Anna Wiener
(2018).
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como un proceso enteramente individual que mvolucra la percepcién y la accién, esto es, una
experlencia. Asimismo, se abre la posibilidad de usar el libro de forma selectiva y parcial, en lugar
de requerir someterse a la disciplina que proponia su autor. Todo ello marcard la forma en que se
leera el libro en adelante.

La popularidad del libro, en su edicion de 1969, hard que esta vision del dibujo genere
consecuencias en contextos muy diversos, entre ellos, el medio educativo mexicano de la década de
1970 y en particular, el de la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM en estos anos.

Kl texto de Nicolaides llegd a México a partir de esta segunda edicion de 1969 y se convirtio
en un texto de referencia obligada. Dos estudiantes de la licenciatura en artes visuales en la década
de 1970, la Dra. Inda Saenz y el Dr. Aureliano Sanchez Tejeda, me han comentado que conocieron
este texto, en inglés, a través de su profesor de dibujo de la época, Gilberto Aceves Navarro (1931-
2019), reconocido pintor mexicano.” Comentan que el, en su edicion en inglés, era accesible entre
los vendedores de libros de arte que se instalaban a las afueras de la Academia de San Carlos.
Asimismo, muchos de los ejercicios de la clase de Aceves Navarro, provenian de este libro. Sobre
todo, el énfasis que Aceves Navarro ponia en la necesidad de sentir la forma, no sélo verla, parece
en deuda con el libro de Kimon Nicolaides. Por otra parte, el texto se incluye en 1973, en la
bibliogratia del Plan de Estudios de la Licenciatura en Artes Visuales de la ENAP UNAM, a partir
del documento titulado “Sintesis de programas y objetivos pedagogicos del curriculum del Plan de

99 343

Estudios de la Licenciatura en Artes Visuales
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Didlogo sostenido en el marco del Coloquio de Estudiantes del Doctorado en Artes y Diseno de
la UNAM, en las instalaciones de la Unidad de Posgrado de la UNAM, el 26 de octubre de 2016.
" “Sintesis de programas y objetivos pedagogicos del curriculum del Plan de Estudios de la
Licenciatura en Artes Visuales. Aprobado por el Consejo Técnico de la ENAP en su sesion del 15
de junio de 1973” en IIESU, Archivo Histérico, Consejo Universitario, Comisiéon Permanente,
VIII Comision del Trabajo Académico. Caja 17. Exp. 48. Anexo al acta de la sesion del 6 de
septiembre de 1973.
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En una ivestigacion anterior me ocupé de la historia de la asignatura de dibujo en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas, a partir de su desaparicion de la curricula en el plan de 1970 y su
reinsercion en 1973. En aquella investigacion argumenté que la recuperacion en 1973 de la
asignatura de Dibujo en la Lic. en Artes Visuales, era resultado del exitoso trabajo de Gilberto Aceves
Navarro como profesor de dibujo, a partir de su ingreso a la planta docente en 1971.™" Es posible
considerar asimismo que la inclusion del ibro 7The Natural Way to Draw en la bibliografia, y la
mcorporacion de estas ideas en el contenido de la asignatura haya sido una propuesta de Aceves
Navarro, debido a la comncidencia con su propia vision del dibujo.

Tenemos asi que un libro que a la fecha se promociona con las frases de Stewart Brand: “no
solo el mejor manual de dibujo, sino que es el mejor manual que hemos visto en cualquier
disciplina”,” destacando su valor para el desarrollo personal y la educacion autodidacta, se introdujo
a la curricula de la licenciatura en artes visuales de la Escuela Nacional de Artes Plasticas, en un
momento en que se proponia la profesionalizacion de los artistas y su incorporacion a la vida
universitaria plena. Las consecuencias del choque de estas visiones (el dibujo como proceso

idividual y la curricula universitaria) se abordaran mas adelante.

La primera edicién en espanol, 2014

En mayo de 2014, la Facultad de Artes y Disenio de la UNAM publico la primera edicion en lengua
espaiola (fig. 3) de un texto con 70 anos de antigiiedad, y convertido desde hacia varias décadas en
un best-seller en los Estados Unidos. Las causas de tan tardia edicion en castellano quizas puedan

encontrarse en las peculiaridades y vicisitudes del mundo editorial, que esta mvestigacion no

" Ibid. p. 105-106.
" Estas frases atribuidas al Whole Farth Catalog aparecen en la portada de la reimpresion de
1994. Ver fig. 44. Asi como en la contraportada de la edicion de la FAD (2014). Ver fig. 3.
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abordard. Sin embargo, es de destacar que, no obstante la ausencia de una publicacién en castellano,
la terminologia sistematizada por Nicolaides en este texto, asi como sus 1deas y planteamientos estan
presentes en el medio cultural mexicano desde hace varias décadas.

Es muy claro que en la década de 1990 al ano 2000, los términos de dibujo de contorno y
dibujo de gesto resultan de uso comun en distintos ambitos de la ensenianza y la producciéon plastica
vinculada al dibujo en México. Un dato interesante es que el término gesto resulte comun entre los
dibujantes, aun a la fecha, pero no asi entre los pintores o escultores. Dibujo de gesto viene
claramente del término gesture drawing con el que Nicolaides describe un dibujo que no busca la
forma del objeto sino su movimiento, su accion. Es de senalar que ésta es de las frases del libro mas
citadas: “No debes dibujar como luce el sujeto, ni siquiera lo que es, sino lo que esta haciendo”.”™
En este sentido, el autor plantea que el gesto es el movimiento en el espacio: “Gesture 1s movement
in space.”” Extrano resulta, pues, que la reciente edicion en castellano traduzca gesture drawing
como “dibujo de expresion” ™, ignorando una genealogia propia del campo del dibujo.
Gramaticalmente, expresion puede ser una traduccion valida de gesture, si nos referimos al gesto de
un rostro, o al gesto de las manos, pero no es lo mismo en relacion al gesto en el dibujo. Sobre todo,
no recoge el término especifico que se utiliza en la practica del dibujo. Con esta traduccion, la
reflexion se desplaza hacia la expresividad y el sentimiento, y se distancia del sentido del movimiento
y de la percepcion corporal que caracteriza la propuesta de Nicolaides.

La edicion de la FAD no incluye ningtn indicio sobre las razones de esta publicacion. No

hay un estudio previo, un prologo o una nota a la edicion castellana. Se incluyen los créditos minimos

" Nicolaides (2014). p. 33.
" Nicolaides (s.f. ca. 1994). p. 56.
" Nicolaides(2014). p. 33.
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de traductor, edicién y diseiio; y se reproduce el texto integro, con algunos errores en lo que respecta
a la traduccion al espanol.

La recuperacién en 2014 de este texto en la FAD, suscita una suerte de interrogante en torno
al estado actual de la reflexion sobre el dibujo. sAcaso el dibujo en la FAD se entiende hoy 1gual
que lo entendia Nicolaides? En los 70 anos que separan una edicion de otra han sucedido una
multitud de cambios en la concepcion del arte, la ensenanza, la modernidad, el individuo. En
consecuencia, la ensenanza del dibujo tendria que tener algiin tipo de afectacion sustancial. ;Como
revisitar este texto?

En principio, resulta oportuno analizar las circunstancias en las que el libro se integré por
primera vez al contexto mexicano. Esto sucedi6 a partir de su incorporacion a la bibliografia del plan
de estudios de 1973, de la licenciatura en artes visuales de la ENAP. Asimismo, es necesario
detenernos en el personaje que se ha vinculado con la importacion de este texto al ambito cultural
mexicano: el pintor Gilberto Aceves Navarro. Estos asuntos se abordaran a continuacion, al analizar

el contexto académico y politico de la ENAP en la década de 1970.
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Capitulo 2.
Dibujo y artes visuales: una relacién conflictiva.

Tradiciones, recuperaciones y rupturas en la ENAP 1970s.

Resumen del capitulo

A lo largo de las siguientes paginas ha sido mi interés reconocer la diversidad de posturas que estaban
presentes en los anos 1970 en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM, entre docentes
y estudiantes, asi como la aportacion especifica de Gilberto Aceves Navarro a la historia de la
ensenanza del dibujo. M1 objetivo es dilucidar el contexto politico y educativo en el que el libro de
Kimon Nicolaides se introdujo a la escuela, a partir de la apropiacién que hizo de este texto el propio
Gilberto Aceves Navarro. También he buscado reconocer los otros discursos (artisticos, culturales,
politicos) entre los que se msert6 el planteamiento de Nicolaides, el cual, como hemos visto, hace
un énfasis en lo sensorial, lo tictil y la experiencia. En particular, la propuesta de Nicolaides se
combiné con las nociones de Betty Edwards y se distancio de los elementos y combinatorias que
proponia el proyecto de la visualidad. Aceves Navarro hizo su propia interpretacion d eestos dos
autores (Nicolaides y Edwards), e implement6 una practica de la ensenianza del dibujo muy diferente
de los anteriores.

El capitulo inicia refiriendo el proceso a partir del cual, en 1971 se instauré un nuevo plan
de estudios, el de la licenciatura en artes visuales, con el que se daria un giro en la historia de la
ensenanza del arte en esta institucion. El proyecto de la visualidad muy pronto generé conflicto entre
la comunidad, que se encontraba cada vez mds polarizada en sus posturas. Uno de los muchos
cambios que implicaba la implementacion del proyecto de la visualidad en la ENAP, fue la

desaparicion de la asignatura de dibujo y su sustitucion por un niimero de asignaturas vinculadas al
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lenguaje visual. Es asi que hay un conflicto constante entre dibujo y diseno en estos anos. El personaje
clave en la recuperacién de la asignatura de dibujo es Gilberto Aceves Navarro, quien ingresa a la
ENAP en 1971. Este capitulo centra su atencién en Aceves Navarro, su forma de enseniar a dibujar,
y su singular apropiacién de dos textos sobre dibujo: 7he Natural Way to Drawde Kimon Nicolaides
y Dibujando con el lado derecho del cerebro de Betty Edwards. Es a través de la figura de Gilberto
Aceves Navarro que se establece un enlace con el capitulo anterior, en el que se desarrolld el
contexto y referentes del libro 7he Natural Way to Draw.

A partir de la implementacion del plan de estudios de la licenciatura en artes visuales,
polarizacion entre la comunidad de la ENAP no hizo mas que escalar, al grado que en 1976 se
suspendieron clases para convocar al Primer Congreso de Reestructuracion Académica. El capitulo
analiza con detalle el desarrollo del movimiento estudiantil que detono este Congreso, asi como el
desarrollo del mismo y sus consecuencias en la ensenanza. El movimiento estudiantil siguié durante
varios afos, pues la demanda principal (el cambio de plan de estudios) nunca se cumplio. Esta es la

historia de una larga confrontacion, que dejé marcas visibles en nuestra institucion.
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2.1. Las artes visuales: un cambio de paradigma fallido en la ENAP.

La década de 1970 es un momento crucial en la historia de la Escuela Nacional de Artes Plasticas,
pues en estos anos se definen, en gran medida, las posibilidades de profesionalizacién de la
ensenanza del arte, asi como su viabilidad como parte de la educacion universitaria. Al mismo
tiempo, se viven las secuelas del movimiento estudiantil y la represion sufrida por los estudiantes.™
El plan de estudios que se integra para definir la profesionalizacion del arte es el de la licenciatura
en artes visuales, elaborado por Manuel Felguérez, Luis Pérez Flores y Carlos Ramirez Sandoval. Al
proponer este plan al Consejo Técnico de la ENAP en diciembre de 1970, el término artes visuales
empezo6 a utilizarse en las discusiones en torno al arte y su ensefianza, en abierta confrontaciéon con
el término artes plasticas.” Se trata de dos modelos de ensenanza que se confrontaron a lo largo de
1970 y durante mucho tiempo después. Al principio, sin que se tuviera una nocién muy clara de lo
que significaba o implicaba cada uno de estos modelos. Felguérez afirma que artes visuales implicaba
modernizar la escuela y profesionalizarla, porque dice: “Cuando yo fui a San Carlos [de estudiante],

que ful cuatro meses, entraba uno a estudiar pintura con la primaria. Cuando me llamaron a trabajar

"José de Santiago senala que “la intervencion de la escuela en el conflicto de esa fecha [1968], de
sobra conocido, fue mtensa e importante. En correspondencia la represion que se dejé sentir
también lo fue; baste decir que por dos ocasiones irrumpieron grupos paramilitares en el edificio
destruyendo las piezas claves de la maquinaria de impresion, que habia producido mucha de la
propaganda grafica que circul6 en esos dias aciagos.” José de Santiago Silva (1985). p. 329.

" Ady Carrion Parga. De la idea al misterio. Gilberto Aceves Navarro en la ENAP. Tesis de
maestria en Historia del Arte. México: UNAM-FFyL,, 2007. Introduccion. La primera vez que se
usa este término en el ambito educativo es en el Plan de Estudios de la Licenciatura en Artes
Visuales, aprobado por el Consejo Técnico de la ENAP UNAM en diciembre de 1970. No es
hasta tres anos después, en diciembre de 1973, que aparecera la revista Artes Visuales del Museo
de Arte Moderno, dirigida por Carla Stellweg. Desde la década de 1950 el adjetivo visual aparece
en el ambito artistico -refiriendo asuntos como composicion visual o educacion visual, pero sin
concretarse aun en el término artes visuales- en los planes de estudio de la Universidad
Iberoamericana, donde Mathias Goeritz era director de la Escuela de Artes Plasticas y Diseiio.
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ahi, entraban de secundaria. Ya con el plan de estudios exigimos la preparatoria.”” Lo que sucedi6

durante los siguientes anos fue una intensa confrontacién, que tenia como trasfondo diversos debates
vigentes en el ambito cultural y del arte: las disputas entre academicismo, figuracion, abstraccion
lirica, geometrismo, arte social, arte de Estado, expresion individual; la bandera de la modernizacion
del pais; el aperturismo de Luis Echeveria; la masificacion de la ensenanza en la UNAM vy el
surgimiento de una burocracia universitaria; las secuelas del movimiento estudiantil de 1968 y de las
confrontaciones de los anos 60 entre los artistas herederos de la Escuela Mexicana de Pintura y los
miembros de la Ruptura. Todo esto se materializaba en una polarizacion al interior de la ENAP, y
en un ambito especifico que era el de la ensenanza del arte, aunque los debates no eran explicitos y
las ideas dificilmente eran aclaradas por los personajes en contienda.”™ José de Santiago Silva ha
relatado el ambiente de la ENAP a finales de la década de los 1960 y principios de los 1970 de la
sigulente manera:

Por otra parte, el desconcierto y la incertidumbre [posteriores a 1968] habian producido en la
poblacion de la escuela un ambiente de imnseguridad que llevo a muchos alumnos a la desercion
y a algunos maestros a abandonar el centro de estudios, de manera que al tomar la direccion
el maestro Roberto Garibay en su segundo periodo (1970) la poblacion de primer ingreso era
la siguiente: tres para pintura, dos para grabado y ninguno para escultura. Era a todas luces
necesario retomar el asunto del plan de estudios, para lo cual se solicité la itervencion de
varios profesores. L.a mayoria de ellos habian vivido las transformaciones referidas en los
primeros anos de la década (las dos bienales interamericanas, la bienal de Sao Paulo, la
exposicion ESSO en el Museo de Arte Moderno, la confrontacion 1966, etcétera), habian
viajado mtensamente por Europa y los Estados Unidos y tenian frescos los escritos de Giorgy
Kepes del MIT que aparecieron entre 1969 y 1970, en su edicion castellana publicada por
Editorial Novaro bajo los titulos de: La educacion visual, El movimiento, su esencia y su
estética y La estructura en el arte y en la ciencia. Ellos eran, Carlos Ramirez Sandoval, Héctor
Trllo, Manuel Felguérez, Luis Pérez Flores y Federico Silva entre otros. kn breve tiempo
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Manuel Felguérez entrevistado por Cuauhtémoc Medina en 2003. Cuauhtémoc Medina, Pilar
Garcia v Ekaterina Alvarez (eds.), Manuel Felguérez El futuro era nuestro, México: UNAM-
MUACHIIE, 2020. p. 77.

* Francisco Quesada plantea que no se debatia con claridad los problemas de la ensefanza del
arte, su funcion dentro de la sociedad industrializada o su compromiso con la comunidad de la
que surgia. Refiere que mas bien habia un desconcierto y una falta de claridad por parte de los
docentes, quienes eso si, se encontraban fuertemente confrontados. Entrevista de la autora a
Francisco Quesada via zoom. Ciudad de México-Ciudad de México, 10 de noviembre 2022.
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pudieron presentar ante el Consejo Técnico y el Universitario un proyecto que modificaba
substancialmente la situacion de la escuela.™

Fue asi que, en diciembre de 1970, el Consejo Técnico de la ENAP aproboé la creaciéon de la
licenciatura en artes visuales, que reuniria en una sola las tres carreras de Pintor, Escultor y Grabador
que existian entonces. Aunque la propuesta fue aprobada con mucha agilidad (en marzo de 1971 ya
tenia la aprobacion del Consejo Universitario), los problemas al interior de la escuela se fueron
mtensificando de manera continua.

El plan de estudios de 1971"" planteaba “superar la ensenanza artistica tradicional”,” pero,
como menciona José de Santiago Silva: “Tomando en cuenta que casi todos los maestros mantenian
como lenguaje plastico las disciplinas tradicionales (no equivalia el nu