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Editorial

Un nifo juega acuclillado a las afueras de su casa
sobre el suelo de tierray traza con las manos una
circunferencia que ejecuta girando desde el centro
con la precision instrumental de un compas para
sumarle, de inmediato, un par de agujeros (los
0jos), una linea recta (la nariz) y, mas abajo, la
curva que esboza la sintesis de una sonrisa. Con
suma simpleza resuelve el misterio de un rostro.
Asi, jugar y dibujar quedan amarrados al mismo
principio de placer, un goce que se antepone a
la ensefanza formal de la escuela e incluso de la
historia, porque es un acto primitivo.

Esta escena filmada en Japon a mediados del
siglo XX para explicar el origen de la caligrafia
-que con una belleza indescifrable para quienes
desconocemos el significado de esos signos, llena
paredesy objetos de papel que cuelgan por todas
partes-, es transportable sin intervenciones a
otras culturas, pues no esta fijada a un espacio
ni a un tiempo determinados, lo atraviesa todo
condensando un gesto.

Si el dibujo es unasintesis o unamarca parlante,
por lo visto no es preciso contar con herramientas
para llevarlo a cabo, basta con el cuerpo. En la
medida en que el dibujo admite ser pensado como
un sistema elemental que transmite informacion,
se me ocurre que un rasguno en la espalda, en esa
zonaque la propiamano no alcanzaatocar, puede
ser la sena de un encuentro apasionado entre
dos amantes. Es un ejemplo un poco extremo
por el caracter involuntario que conlleva, pero
hubo un grupo de artistas que alrededor de los
anos setenta del siglo pasado intervinieron sus
cuerpos con cortes o mordiscos para desplegar
un discurso a partir de esas marcas. Los dientes
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o las unas sustituian lapiceras; la sangre en lugar
de latinta.Sea como fuere, corresponde a contar
con un minimo que nos permita inscribir.

Enlainfancia,de un modo menos truculento,
los nifos se las arreglan con sus manos puestas en
la tierra para transformar la superficie plana con
trazos que demarcan zonas de juego: unarayuela,
unarco de fatbol. También se tallan arboles con el
filo de una piedra o esa misma piedrase frota con
otras hasta que aparezca el halo blanco que deja
el pulido para transferir un mensaje abandonado
en el bosque o en el roquerio costero.

La potencia de un dibujo tiene esta partida
rudimentaria. Después vendran aprendizajes que
conduzcan las intuiciones a resultados sorpren-
dentes de los que somos devotos admiradores,
ejecutados a través de la técnica, la disciplinay
el talento. Pero al comienzo es asi: los primeros
esbozos de nuestros hijos siempre seran objeto
de asombro (y orgullo). Y es que antes de que
aparezcael juicio “objetivo” de si es malo o bueno,
un dibujo es una herramienta expresiva que nos
acompana parasiempre,aunque lainhibamos por
pudor a devenir en dibujantes fracasados. Puede
ocurrir; sin embargo, hay una fuerza instintiva
que nos lleva a dibujar sin proponernos la tarea:
hacer garabatos en los margenes de las paginas
donde anotamos lo central mientras hablamos por
teléfono, conversamos o pensamos. Esos palotes
0 caricaturas inconscientes no son mas que la
persistencia de un don natural que se manifiesta
cuando nos distraemos de nosotros mismos.

En el estudio de ciertas disciplinas, especialmente
en esta Escuelg, el dibujo, junto a la observacion,



es un instrumento esencial, pues permite registrar
el mundo para desmenuzarlo en sus pormenores
y con ello elaborar el fundamento a la hora de
crear. Y por mejores o peores que estos sean al
comienzo de la carrera, a golpe de repeticion la
mano alcanza una destreza desconocida hasta
entonces en cada quien.

Cuando entré a estudiar disefio (por defecto
arquitectura,ya que el primer ano en ese tiempo
eraplan coman),los encargos semanales,y aveces
de apenas un par de dias, consistian en salira la
calley dibujar,no uno o dos croquis,sino decenas
y hasta centenas de dibujos de la ciudad que
se entregaban en enormes carpetas verticales,
dificiles de hojear por el peso de su contundencia.
Después de esa dedicaciéon era muy dificil que
alguien pasara a segundo ano sin alcanzar un
cierto dominio. Asimismo el uso de cuadernos
como un habito,donde las palabrasy otros trazos
registraban el pensamiento sobre las cosas,eraun
lenguaje comin para profesoresy estudiantes que,
al revés de lafotografia,asentabala experienciaen
lamemoria. Una costumbre dificil de conservar con
lacamara metidaen los celulares que portamos a
todas partes. Pero no me interesa pontificar sobre
otras épocas,cada momento historico impone sus
condiciones y hace falta escuchar sus demandas
para saber adaptarnos sin melancolia.

A riesgo de cometer una pequena infidencia
quisiera compartir una anécdota que me parece
ilustrativa. Una noche de travesia, José Balcells,
escultory profesor de diseno que murid en 2016,
se vio enfrascado en una discusion interminable
-y bastante agobiante para él- con el duefio de

casa -y del pueblo- donde nos quedabamos, que
andaba de paso por ahiy nos invitd a comer. El
hombre, insistente en unasunto que no dejaba pasar,
termind por fastidiar el momento. Entonces José,
cansado de darargumentos, después de explicarle
esta diferencia entre el dibujo y la fotografia de
pronto se para, desenfundasu celulary le apunta
al rostro —-al mas puro estilo de un wéstern-,
diciendo: “Por ejemplo,te saco unafotoy te olvido”,
guardando el celular en un bolsillo del pantaléon.
Con estaocurrencialogré que el ambiente volviera
adistenderse haciendo desapareceral contrincante,
que de habersido amable,seguro hubiese quedado
plasmado en algln cuaderno.

Catalina Porzio de Angelis



OBSERVARLO
OBSERVADO

GONZALO SCHMEISSER

Orr
ALBERTO CRUZ - DIBUJO - ARQUITECTURA

ALBERTO CRUZ COVARRUBIAS DEJO HUELLA EN MUCHOS
SENTIDOS, MAS ALLA DE LA ESCUELA QUE FUNDO Y

EN QUIENES FUERON SUS ESTUDIANTES Y COLEGAS.
BASADO EN EL PENSAMIENTO Y LA DOCENCIA, SU
TRABAJO QUEDO ESTAMPADO EN UNA INSTITUCION
QUE CONSERVA Y TRAE AL PRESENTE SU PROPUESTA
DESDE LA ACADEMIA. SIN EMBARGO, LA ESCUELA

DE ARQUITECTURA Y DISENO DE LA PUCV NO ES EL
UNICO ESPACIO EN QUE SU HERENCIA SE PALPA, SINO
TAMBIEN EN LA FUNDACION QUE LLEVA SU NOMBRE,
QUE CONSERVA MAS DE 2.500 DOCUMENTOS DE SU
AUTORIA. LA MAYORIA SON DIBUJOS, PORQUE CON EL
HIZO SU LENGUAJE: UNA PROLONGACION DEL 0JO O LA
HERRAMIENTA CON LA QUE SE DEDICO A OBSERVARY
APREHENDER LA REALIDAD VIVA.

* Las imagenes que acompanan este articulo pertenecen a la
Fundacién Alberto Cruz Covarrubias.
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DESHACER EL INFINITO

n el breve espacio que hay entre un lapizy

un papel se despliega el infinito, porque en

ese estado previo el blanco es la posibilidad

de construir un universo antes de que aparezca

el punto o la linea sobre la hoja. El peso de esa

carga queda disuelto en cuanto se traza lo que

se quiere trazary entonces el universo se reduce

a unaventana, un arbol, un camino, una cara. El

dibujo tiene esa paradoja: incluye ese don cuando
todavia no esy lo pierde cuando empieza a ser.

Enfrentarse a la hoja en blanco las veces

que sean necesarias, es asumir el vértigo que

reduce todo a algo concreto, visible. Alberto Cruz
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Covarrubias enfrentd ese vértigo a diario con la
conviccion (o el desparpajo de los creadores) de
que vale lapenaacometer esatransgresion. Lapiz
en mano deconstruy6 el mundo para construiruno
nuevo, aquel que pasaba frente a sus ojos, como
el nino que ve las cosas por primera vezy en su
deslumbramiento no sabe qué hacer con ellas.
Sus dibujos no fueron un pasatiempo, una
costumbre o el despliegue de un talento,sino que
lo hizo un oficio como el tejero pone laarcillasobre
sumuslo paradarle formaalateja, el calderero que
forja el metal a punta de martillazos o el afilador
que hace girar la piedra para aguzar el cuchillo.

Un saber que trasladé a la arquitectura en forma
natural, tal como los alemanes de la Deutscher
Werkbund o incluso laBauhaus: lareunién de los
oficios con la produccion industrial. Traer los saberes
del pasadoy ponerlos al servicio del presente.

SU PRESENTE

Su presente fue un punto de quiebre en la historia
moderna, la mitad del siglo XX que trajo consigo
alatinoameérica el nuevo espiritu que pregonaba
Le Corbusieralgunas décadas antes desde Europa.
El movimiento moderno llegd tarde al sur, al
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principio a cuentagotas: Juan Martinezy Luciano
Kulczewski primero; Sergio Larrain y Alberto Piwonka
después, pero expandiéndose como la espuma
entre los circulos de arquitectos chilenos, los mas
conectados,los que desechan laensefanza de los
ordenes clasicos, los que hacen una pira con el
Vignola. Cruz entrd en ese grupo como discipulo
de Piwonka, como estudiante adelantado que
ademas de ser ayudante en el Curso del Espacio
-toda una revolucion para la PUC de Santiago-,
puso al servicio de laensenanzasu mano izquierda:
la mano dibujante.

Aunque el dibujo fue siempre una herramienta
importante para los arquitectos en formacién
-muchos de ellos llegados a la arquitectura por
su cercania con el arte-, era parte del curriculum
dotarlade consideraciones técnicas que organizaran
el talento, para canalizarloy ponerlo al servicio de
lo (til. En otras palabras, el joven artista con anhelos
pictoricos que ingresabaa estudiararquitecturaera
pronto enrielado y su mano virtuosa no deshacia
el infinito con el dibujo,sino que delineaba plantas
y cortes intentando no mancharse la camisa.

En ese trance estaban los jovenes arquitectos
de mitad del siglo XX cuando triunfo laRevolucion
cubana en 1959. América era posible, un nuevo
orden era posible; un orden que ya se avizoraba
cuando la Europa destruida por las guerras
habia quedado eclipsada por la modernidad
pop y multicolor de Estados Unidos. Bebiendo
de esa fuente pero en una leve oposicion a ella,
Latinoamérica también era un proyecto que se
cruzo en el camino de quienes transitaban hacia
lamodernidad arquitectdnica, paraanadirle aese
nuevo paradigma la dimension de lo local.

NUEVO ORDEN

Qué importaba entonces declamar desde la poesia
que América no era Estados Unidos, que Europa
ya no era la referencia y que el sur ‘latino’ tenfa
derecho a la utopia propia, al mito fundacional
desde donde empezar.
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Tampoco importaba que su refundacion no
fuera militante ni ideologizada, desprovista de
la épica de la conquista territorial, la ética del
avance civilizatorio,sino mas cercanaala estética,
a la independencia visual y discursiva, al nuevo
entendimiento del seramericano al que aspiraban
sus artistas. Los nuevos ‘libertadores’ de América
eragente que esculpiaen fierro,que recitabaversos,
que escribia tratados filosoficos, que pintaba, que
dibujabay que hacia arquitectura.

De pronto lafilosofiay el pensamiento, el arte
y laarquitectura, la pinturay el dibujo podian ser
agentes subversivos. Esa revolucion cultural se
desplegaria en todos los campos de la cultura,
especialmente en la masicay en la poesia, pero
también en laarquitectura. Pronto en las escuelas se
comprendi6 que lamodernidad podiaser expresiva
y juguetona.En Valparaiso, el factor diferenciador
consu ‘almamater’ en Santiagoy laUniversidad de
Chile,fue incorporar ladimension de la experiencia
alateoriaylapractica: saliraobservary encontrarse
con lavida mientras sucede e incorporar el dibujo
como herramienta de mediacion entre el sujeto
y larealidad.

En ese ambito, en ese espacio y de esa forma,
Alberto Cruz desarrolla el resto de su trabajo y el
resto de su existencia: cuadernoy lapiz en mano.

LA MANO QUE PIENSA

Son mas de 2.500 cuadernos los que dejo el dia
de su muerte, en septiembre de 2013. Tantos
que hubo que crear una fundacién para asumir
el control de su acervo, activa desde 2016.En un
calculo rapido, la produccion de Alberto Cruz es
de cerca de 60 cuadernos al afio, cinco o mas al
mes, llenos hasta los bordes de dibujosy palabras,
formasy colores, escrituras en vertical, horizontal,
diagonal o circular. Expresiones que arrojan luces
sobre sumundo interior. Croquis con observaciones
cotidianas que iban desde un haz de luz colandose
entre dos mediaguas en Valparaiso, hasta lasilueta
de un perro que descansatras lasombra de unas
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ramas.Unamano que dibuja otramano, unaflecha
en tres posiciones que nos indica un estudio de
asoleamiento, dos personas que conversany
gesticulan, unasecuencianuméricainentendible.
Después circulos concéntricos pintados con gamas
de colores recortados en secuencias improbables,y
sobre ellos anotaciones escritas con lapiz Bic punta
fina. Palabras que no dicen nada concreto, nada
que se entienda como se entiende un manual de
instrucciones o la vifieta de un comic.

La bdsqueda de Cruz es otra, la creacion de
algo nuevo, unainterpretacion original, dislocado
del mundo que todos conocemos. Y, si se quiere,
darle a la mano la libertad para que ejerciera su
autonomia del cuerpo, como La mano que piensa,
que describe Juhani Pallasmaa en su libro. Una
mano que actla como catalizadora, independiente
del cerebro,que decidey ejecuta, que interpretaal
mundo trazandolo sin unadireccion determinada.

Ese juicio que se traza con el dibujo se traslada
a la arquitectura en la docencia, alentando en
sus estudiantes la construccion de su entorno
desde una visién original, que incorporara las
sensaciones propias,sus preguntas fundamentales,
y que trasladarala experiencia personal y colectiva
del lugar a la forma de la obra. En ese sentido, la
arquitectura no es un fin, no termina en si misma
cuando la obra esta hecha, sino que es un medio
de expresion: un dibujo que representay vuelve
a presentar lo que el mundo tiene para darnos.

Alberto Cruz solfa tomar lo que habia hecho
antes -incluso con anos de desfase- y redibujar
lo dibujado, reescribir lo escrito, repintar lo pintado,
cuestionando y desmantelando sus certezas,
observando lo observado.Tal vezasumiendo que
lavidaal final no tiene explicaciény que el dibujar
solo es celebrar que se esta -por un rato- de
cuerpo presente mientras dura.
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LA RESPIRACION
DEL DIBUJO EN
ALVARO SIZA

LUISA FRIGOLETT

«

ntre evaporacionesy condensaciones”
es una frase que Josep Quetglas
utilizaen La respiracion de la mirada
(2004), para describir los transitos del dibujo del
arquitecto Alvaro Siza entre lo real y lo imaginado:
lo que se ve y aquello que se desvanece. Aunque
Quetglasinterpreta el dibujo del arquitecto como
una oscilacién desde lo visible a lo invisible, aqui
seindagara en la coexistencia de estos dos gestos:
el dibujo anclado a la realidad -lo que vemos
y constatamos-, y aquel que se escapa porque
apelaalaimaginacion, la memoriay la intuicion.

Paradibujar, los ojos y las manos,* pero también

1. Quetglas, 2004.
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DIBUJO - IMAGINACION - PROYECTO - JOSEP QUETGLAS

ESTE ENSAYO, INSPIRADO EN LA LECTURA DE JOSEP
QUETGLAS, EXPLORA LA MANERA EN QUE EL DIBUJO

DE ALVARO SIZA TRANSITA ENTRE LO VISIBLE Y LO
IMAGINADO, ENTRE EL REGISTRO DE LA REALIDAD Y LA
INVOCACION DE LO AUSENTE.

CON LA EXPERIENCIA DIRECTA EN EL TALLER DEL ARTISTA
PORTUGUES, SE REFLEXIONA EN TORNO AL DIBUJO
COMO INSTRUMENTO DE PROYECTO, EJERCICIO DE
CONOCIMIENTO Y PENSAMIENTO ARQUITECTONICO. EN
ESA PRACTICA, VITAL PARA EL ARQUITECTO, ENCUENTRA
UN MODO DE MEDITAR, HABITAR EL TIEMPO Y LIBERAR
LA FORMA DEL SOMETIMIENTO A LA FUNCION. ASi SE
COMPRENDE EL DIBUJO NO SOLO COMO HERRAMIENTA
TECNICA, SINO COMO ACTO DE OBSERVACION, MEMORIA
Y CREACION.

lainterpretacion del mundo. Dibujarimplica elegir,
recortar y proponer. Le Corbusier, en Vers une
architecture (1923), escribia de les yeux qui ne voient
pas ("los ojos que no pueden ver") parasefalar la
incapacidad de una época de percibir lo nuevo;
ademas, sugeria que la forma aparece cuando
se cierran los ojos y después se traduce al papel.
Los ojos interpretan y perciben; las manos fijan,
detienen y narran. Hay dibujos que registran y
dibujos que imaginan.

Esadoble perspectivaen los dibujos de Alvaro
Siza es lo que se ensaya aqui: aquella que pone
sobre el papel lo que lamirada constatay por otro,
lo que la mente imaginay proyecta.



Alvaro Siza en su taller. Porto, 2025.
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UN ENCUENTRO

Dibujar es un acto solitario; surge casi como una
metdfora de la vida del arquitecto, marcada por una
profunda soledad.

VALDEMAR CRUZ

La practica del dibujo en Alvaro Siza pareciera
radicar en la calma que ella le entrega, como si
fuera un acto meditativo que loreconecta con el
presente y sus ideas.

Enjuliode 2025,en el marco de miinvestigacion
doctoral,tuve laoportunidad de entrevistarlo.Me
sorprendid la rapidez con la que aceptd vy fijo la
cita: el sabado 12 dejulio al mediodia. Me encanto
la coincidencia numérica del diay el horario que
es el que suele preferir parasus encuentros,como
supe después.

Llegué puntual; sin embargo, al tocar el timbre
nadie respondid. Minutos mas tarde, un taxi se

acto&forma 20

Encuentro en el taller de Alvaro Siza.

detuvo frente al estudio. Asus 92 anos, Sizavenia
en él leyendo el diario. Cuando intenté ayudarlo
a subir la pequena pendiente de la entrada, me
detuvo con un gesto sutil que bastd para dar a
entender laautonomia con la que adin se mueve.
Esa autonomia que lo mantiene vigente, para
participar en actividades y trabajar incluso los
fines de semana.

Al cumplirse la hora acordada, le propuse
cerrar ahf la entrevista para que almorzara, pero
me dijo que los fines de semana los dedicaba a
trabajar en el taller y casi no comia. Un taller en
silencio lleno de dibujos y maquetas que revelaban
cdmo el trabajo realizado a mano primasobre la
tecnologia.Todo en ese espacio: laluz, lamesay los
dibujos colgados, parecia reunirunavida dedicada
al pensar dibujando. Después me enteré que tras
lainesperada muerte de su esposa, laartista Maria
Antonia Marinho-Leite (1940-1973), hizo de la
arquitectura su refugio.



A pesar de que la conversacion se centro en
algunos proyectos del Servicio Ambulatorio de
Apoyo Local,todo el tiempo mantuvo cercasuyo
unahojaen blancoy un Iapiz Bic con el que dibujaba
mientras hablaba, para explicar con trazos aquellas
zonas donde las palabras no alcanzaban a llegar.

Ventana al Douro.

EL DIBUJO COMO NECESIDAD

Alvaro Joaquim Melo Siza Vieira nacié en Matosifios,
Portugal, el 25 de junio de 1933. Estudi6 en la
EscolaSuperior de Belas Artes de Porto entre 1949
y 1955,y gand el Premio Pritzker de Arquitectura
en 1992.

El dibujo hasido una compania desde su nifez,
que devino un habito donde encontré unaforma
de pensamiento y cierta parte de placer. Dibujar
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para él es un acto que va mas alla del oficio de la
arquitectura, se extiende a cualquiera que quiera
aprender a ver: “El dibujo ayuda a penetrar en la
vida de las cosas, aprender a verlas, aprender a
saber ver”, dice.

Lo entiende como un lenguaje para comuni-
carse con otros. Un instrumento de proyectoy
aprendizaje que nunca sera sustituido, porque el
gesto de disenar, para él, esta cargado de historia,
de una memoria inconsciente y unaincalculable
sabiduria. Porlo mismo, el ejercicio de dibujar hay
que cuidarlo para que los gestos no se crispen 'y
simbdlicamente todo lo demas.?

Eduardo Souto de Moura, con quien Siza
comparte el mismo edificio para sus estudios
de arquitectura, lo describe como “un plotter
incansable que no para de dibujar”. Esta practica
compulsivase traduce en innumerables cuadernos
y en algunas leyendas que lo retratan dibujando
solo, de noche, en los cafés de Porto.?

Sus trazos son rapidos y certeros, tanto que la
distanciaentre el dibujoy el proyecto muchas veces
es minima.Esaaparente espontaneidad no nace de
laimprovisacion; su certezaviene de muchos anos
de practicasostenida.Segln él,los dibujos y su obra
deberian disfrutarse como quien lo hace frenteaun
cuadro de Picasso, al asistiraun ballet, 0 al escuchar
aBillie Holiday. Su goce de laarquitectura consiste
en hacer imperceptible el esfuerzo que implica
equilibrar el vacio y la forma, interior y exterior,
hasta sentirse en casa. Dibujar es su practica vital,
un acto ritmico que une disciplinay placer.

EVAPORAR Y CONDENSAR

Los dibujos de Siza mezclan ideas de proyecto,
trazos,apuntes, figuras humanas e incluso angeles.
Esas presencias, terrenales y aéreas, introducen
escalas simultaneas: la humanay la vista a vuelo
de pajaro,comossi el arquitecto observara desde el

2. Siza, 2009, 37.
3. Cruz 2007.
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cielo paratenerunaimagen completa del proyecto.
Lasimultaneidad puesta en la hoja muestracomo
condensacionesy evaporaciones constituyen un
mismo modo de observary proyectar.

Cuando se cierran los 0jos, se imaging, y el
espacio deviene en creacion.El dibujo del arquitecto
condensa cuando alcanza unaforma de proyecto,
cuando logra atraparaquello que se evapora. Pero
también se convierte en espacio de registro: en
sus viajes, Siza dibuja para descubrir y al final
aprender y conocer. Asi, estos se convierten en
el panorama ideal que lo lleva a registrar y fijar
imagenes en un espacio de tiempo acotado. Su
ambicion es encontrar ese espacio de calma que
no puede seralterado por los mapas ni por el afan
de cumplir ciertos objetivos. Incluso esta dispuesto
a sacrificar muchas cosas por el simple placer de
detenerse ante lo que lo atrae, en una sensacion
de descubridor.

Durante sus viajes fija rostros, perfiles, por-
menores luminosos y a menudo sus propias
manos. El trazo de su lapiz pasa de timido a
preciso, de analitico a fatigado o irrelevante: esa
es su libertad. La misma libertad que le provoca
el acto del dibujo.*

Los ojos, que el arquitecto pone al nivel de
lamente,adquieren una capacidad inusitada.En
un aprendizaje desmedido, lo visto reaparece
luego evaporado en los trazos de sus dibujos.
Con ellos da a entender que el dibujo condensa
y también deja evaporar larealidad previamente
aprehendida.®

La respiracion del dibujo, que transita entre
la ideay la materializacion de las formas, es un
ejercicio constante que convierte en mecanismo
proyectual. Para él, el proposito es la forma del
proyecto, pero una que no se subordina del todo
a la funcion, sino que logra liberarse de ella: “La
mayor parte de mis dibujos obedece a un fin preciso:
encontrar laformaque respondaalafunciony de

4. Siza, 2009, 49.
5. Siza, 2009, 49.

acto&forma 20

lafuncion se libere -y del esfuerzo- abriéndose a
un imprevisible destino”.¢

En esos dibujos se revela una oscilacion,que va
desde el papelalaobraen un ejercicio ritmico de
bldsquedade equilibrio, tras unaarquitecturaque
pueda ser vividay apropiada por sus habitantes.

EL DIBUJO COMO RESPIRACION

Frente a una ventana con vista al Douro y a Gaia
-el puente, los barcos-,Siza dibujay alterna entre
trazos aleatorios, libres, sueltos. El dibujo es su
instrumento de estudio, de investigacion y de
comunicacioén, asi como una practica que libera
su espiritu.”

Antes que fotografiar prefiere dibujar,un método
que le exige atencion al detalle, observaciony
apertura de su proyecto. “Dibujary observar son
practicas vinculadas a la experiencia de conocer.
Instrumentos de mediacion con fines comprensivos
delarealidad que superan lamera contemplacion
paraconvertirse en una herramienta critica, selectiva
e incluso generativa”.®

En el imaginario de Siza, el dibujo alcanza
la formay pasa de la idea al proyecto. Como
senala Josep Quetglas, en los dibujos de Siza se
alternan acompasadamente condensaciones y
evaporaciones,en un ritmo que equilibralo visible
y lo imaginario.

El dibujo es un acto de conocimiento para el
arquitecto,unaformadevereinvocar: loinvisible se
condensaen lalineay luego se evaporaen laforma.

Se podriadecir que tanto el proceso de dibujar
como el de proyectar son en él un movimiento
continuo entre rigory libertad, blsqueda de esa
forma que responde a la funcidn y que luego se
desprende de ella. Un desprendimiento que no
implica ruptura,sino oscilacion que alterna entre
rigory azar, precision y apertura.

6. Siza, 2009.
7. Cruz, 2007.
8. Hidalgo, 2019.
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Croquis de Alvaro Siza en el Sketchbook 168, Berlim Elder’s Club R (febrero de 1984).
Fuente: Alvaro Siza Fonds, Canadian.

Centre for Architecture (CCA), Montréal. Don de Alvaro Siza. © Alvaro Siza.

El dibujo oscilaasi entre condensary evaporar, REFERENCIAS
entre observar e imaginar, un acto vital en lamanera

de proyectar del arquitecto que nosolo representa — V.Cruz. Alvaro Siza. Conversaciones con Valdemar Cruz.
el mundo, lo rehace. Y en esos gestos minimos, Gustavo Gili, 2007.

persistentes y ritmicos, Siza encontré su modo — W.J.R. Curtis, “Notas sobre la Invencion: Alvaro Siza”.
de ver,y con ello, su manera de habitar el tiempo £l Croquis 95,1995, 181-184. ' .

y el espacio. — F.Granero. “Conversando con Alvaro Siza. El dibujo

como liberacion del espiritu”. Expresion Grdfica
Arquitectonica 20,2012,56-65,

— G.Hidalgo. Dibujo y observacion. Una practica
persistente en Alberto Cruz. ARQ., 2019.

— ). Quetglas. Articulos de ocasion. Arquitectura con
textos. Gustavo Gili, 2004.

— A.Siza. Textos 01. Alvaro Siza. Civilizacio Editora,
2009.
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OPERA DEL DIBUJO

JORGE JARA
MANUEL SANFUENTES

DIBUJO - OPERA - ESCENA - VESTUARIO
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orge Jara Guarda es arquitecto de profesion,

titulado en la Universidad Catdlica de

Valparaiso en 1974. Pertenecid al grupo
fundador de la Ciudad Abierta de Amereidaa partir
de 1970, junto a Godofredo lommiy Alberto Cruz;
su proyecto de titulo fue un portico de acceso en
la parte baja en Ritoque y varios de sus dibujos
de esa época han sido publicados en revistas
internacionales en torno alas pedagogias radicales
de la Escuela de Valparaiso.

Desde inicios de los anos setenta se instald
en Berlin a estudiar vestuario y escenografia en
la Facultad de Bellas Artes de la Universitat der
Kiinste Berlin. Alli comienzasu colaboracion paralos
vestuarios en las peliculas de ladirectora Margarethe
von Trotta, como Die bleierne Zeit (“El tiempo de
plomo”), 1981, ganadora del Ledn de Oro en el
Festival de Cine de Venecia. También en esos
anos disena el vestuario para Freak Orlando, de
Ulrike Ottinger. A partir de entonces, hatrabajado
como escendgrafo y disefador de vestuario para
importantes producciones: Leonce und Lena, de
Claus Peymann (Blichner) en Bochum; los estre-
nos mundiales de Der Theatermacher, de Thomas
Bernhard, y Dionysos, de Wolfgang Rihm, en el
Festival de Salzburgo; Otelo,de George Tabori,en el
Akademietheater de Viena;y Nachtasyl,de Andrea
Breth, en la Schaubilihne de Berlin.

En 2009, abri6 latemporada del Teatro Municipal
de Santiago con La Traviata,del que el diario de esa
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ciudad El Mercurio sefial6é que se trataba de una
representacion “con pequeno escandalo”; fue su
primeray Gltima incursion en la 6pera nacional.

El trabajo de disefo para los vestuarios nace
de su estudio exhaustivo de las aristas culturales
de las obras, cruzadas con unaintensavaloracion
de los aspectos contemporaneos del arte y sus
encrucijadas. Ademas, colaboré con Jonathan
Meese, en Mondparsifal Beta 9-23,de 2017, basada
en el Parsifal de Richard Wagner.

Cuando preparasus disefos, elabora grandes
cuadernos en los que dibuja, escribe y disena los
personajes y las escenas, unidos a recortes de
materiales, referencias cromaticasy visuales. Cada
una de esas paginas es una proposicion grafica,
un modo de pensary concebir la representacion
que lo llevaa conjugar la tradicion con el espiritu
contemporaneo.

Su relacion con el dibujo fue desde temprana
edad un ejercicio de fuerza, color y expresividad
Unicos, distinto atodo, creando su propio lenguaje
mas proximo ala pintura. Alberto Cruz Covarrubias,
gran maestro del dibujo, senalaba que las tintas,
acuarelas,gouache de Jorge Jaralo dejaban inquieto.
Esto porque ante sus dibujos uno no se puede
quedar indiferente, tanto por su abordaje suelto
como por su rigurosidad plastica. Los dibujos
y bocetos que aqui se exponen pertenecen al
cuaderno de su trabajo para Rigoletto en la Royal
Danish Opera, de Copenhague, en 2017.
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LA CUNA, EL
ESPEJO, LALUZ

MACARENA GARCIA MOGGIA

ESTE ENSAYO REFLEXIONA SOBRE LA NATURALEZA
MATERIAL DE LA ESCRITURA A PARTIR DE LA
OBSERVACION DE UN NINO QUE COPIA LETRAS Y DIBUJA
PAJAROS. UN GESTO INFANTIL QUE INVITA A EXAMINAR
LA HISTORIA DE LA TIPOGRAFIA EN CHILE, SUBRAYANDO
COMO LAS PRIMERAS PAGINAS IMPRESAS FUERON LA
“CUNA” DE LA PALABRA ESCRITA EN EL PAIS, LUEGO

UN “ESPEJO” QUE REFLEJO LOS IDEALES, TENSIONES

Y CUERPOS REALES QUE DIERON FORMA A NUESTRA
IDENTIDAD. FINALMENTE A IMAGINAR LA LETRA COMO
UN CRISTAL QUE DEJA PASAR EL AIRE, ELSENTIDO Y LA
LUz,

Orr
DIBUJO - LETRA - TIPOGRAFIA - IMPRESION -
TRANSPARENCIA
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i hijo aprende a escribir.En verdad, mas

que escribir, dibuja letras. Las saca de

las portadas de los libros, las bolsas de
comida, las cajas de juguetes. Copia tipografias
como si fueran dibujos de montanas, pedazos de
un arbol tirado a orillas del camino, laruedade un
auto, una pelota desinflada. Es imposible saber
las formas que asocia mientras descubre en su
mano una consonante, unavocal. Me pide que lo
ayude a copiarla M, no para escribir “mama”, sino
el apellido del mejor futbolista del mundo. Tras
su M seguira otro dibujo-letra,y luego otro, hasta
llenar la hoja de caracteres de distintos tamanos,
con espacios mas o menos regulares entre ellos, no
del todo reconocibles,aunque en cierto modo si:
forman parte de un sistema grafico muy antiguo.
Un sistema que esta encadenado a un lenguaje,
pero que en si mismo lo es.

En las manos de mi hijo lo veo muy claro: cada
trazo suyo marca una singularidad, un efecto de
estilo en la letra. Porque es tipografia copiada a
mano, es decir formas que han sido disenadas
paraserimpresas mediante arte tipografico, pero
su mano imprime, a su vez, un rediseno en cada
letra. Las deforma a su medida. La historia de la
tipografia podria ser comprendida de manera
similar: la prehistoria de la letra impresa es la
imagen, laimagen grabada, el texto iluminado.De
lavisibilidad de una forma dada, se abrié paso la
invisibilidad de la letra en beneficio del significado,
el valor, el sentido de las palabras. Olvidamos
que en su infancia fueron dibujos; su destino fue
la levedad. Lo que no significa que las palabras
puedan prescindir de la condicion material que
las sustenta. La tarea de los tipografos y de los
poetas ha sido trabajar con ella. Con esa materia
de las palabras que aparece precisamente donde
el signo falla.

El paso del tiempo nos permite aveces detener
lamirada en esas fallas, en los momentosy lugares
en los que la materialidad de las palabras se ha
dado aver.Nos servimos entonces de un lente que
presta atencion a los desvios y persistencias que



dejan su marca en el papel, como si se tratara de
pistas o indicios que el lector, a la manera de un
detective o un observador de pajaros, pesquisa
en los bordes de una camisa o en ciertas huellas
misteriosas en laarena. Es un lente que sabe que
detras del papel impreso hay una historia; por
ejemplo, la historia de unas piezas de metal que
un dia llegaron, en buen o mal estado, a manos
de quienes tuvieron la posibilidad de utilizarlas,
tan pequenas e imantadas como “hormigas que
pululan ala luz de la lunay sin destino”, como
dice un verso de Antonio Cisneros. El destino de
unos cuantos tipos moéviles que alguien se dio el
trabajo de ordenar minuciosa y trabajosamente
sobre una placa que luego se volcaria, invertida,
sobre unasuperficie impresa.

Acerquemos ese lente sin ir mas lejos a Chile,
donde laimprentallegd, en comparacion con los
paises vecinos, mas o menos tarde. Tal como me
entero leyendo los estudios de Roberto Osses,
fue en 1774 cuando ingresaron por mar cinco
cajones con instrumentos paraimprimir libros.Un
sacerdote aleman fue el encargado de hacerlas
llegar. Con él se iniciaria en el espacio de aca, al
decirde Ronald Kay, lavida de un ejército invisible
que iria expandiéndose y ganando terreno. Se
imprimid con esos tipos un primer librillo fechado
dos anos después: Modo de ganar el Jubileo Santo,
juna suerte de pase y perdonazo para que el
pueblo pecador pudiera cancelar sus deudas
espirituales con la iglesia y seguir festeando! Lo
que ocurre entre ese primer titulo impreso en
nuestro paisy los tres volimenes que le siguieron,
y que pudieronimprimirse recién 36 anos después,
define el “campo de origen” de la tipografia en
Chile, la cuna que cobijé y abrigd los primeros
libros impresos aqui.

A prop0sito, no deja de ser curiosa la palabra
que la historia ha escogido para nombrar los
impresos hechos con tipos de plomo que van
desde la creacion de laimprenta en ladécada de
1450 hastafines del siglo XV en Europa. La misma
palabra, “incunable”, quiso emplearse en nuestro
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pais para hablar de los impresos que surgieron
durante la Colonia, antes del arribo e instalacion
de la primera imprenta propiamente tal, en la
ciudad de San Felipe,en 1812, de donde surgirian
textos del calado simbélico de la Aurora de Chile
o la primera Constitucion del Pueblo. En nuestro
territorio, en efecto, los tipos moéviles han sido
verdaderos protagonistas de una historia que es
también la historia de las ideas de un pais, de su
transito independentista hacia su adultez, con
todos los conflictos y las resistencias que esa
puesta en movimiento vital supuso. La pagina
impresa fue, dicho de otro modo, un verdadero
espejo de ese proceso.

(Entre paréntesis: echando un vistazo a los
diarios de Virginia Woolf me entero de que tras
pasar largas jornadas de composicion tipografica
paralaimpresion de los libros de su editorial, solia
pasear por laciudad y detenerse en larima existente
entre laardualaborllevadaacabo durante el diay
los reflejos nocturnos de larealidad en lasuperficie
del rio, en los adoquines mojados).

Imagino de improviso el gesto de un adoles-
cente que poco a poco, a tientas, reconoce los
contornos de su cuerpo en la semipenumbra de
su habitacion; ese gesto capturado apenas por
un espejo timido, ruborizado, tan deseoso como
rebelde frente alaimagen que se le ofrece. Como
ese espejo pudieron comportarse las paginas
sueltas que a punta de tipos viejos y a menudo
maltrechos lograron sortear las prohibiciones que
la Corona espanola hizo recaer repetidas veces en
nuestro territorio. Considerada la paginaimpresa
un elemento primario en lainstruccion individual
y de los pueblos, no es extrano que se le forzaraa
cumplirtareas evangelizadoras: “Doctrina cristiana
y catecismo para lainstruccion de los indios”, asi
como tampoco es extrano que justo allidonde la
pagina obedecio, reflejando los contornos de un
cuerpo impuesto, ideal,se abriera paso una grieta
por donde se colaron los flujos y las carnes de un
cuerpo real, la historia material de las palabras
emancipadoras.
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¢Hastaqué punto laletraimpresa ha brindado un
peso simbolico alapalabra,un caracter de verdad?
No es solo la impresion de textos, recordemos,
aquello que la imprenta hizo posible, sino ante
todo lareproduccion de lo impreso y, mas adn, la
multiplicacién de esas palabrasy su propagacion
andénimaalo largo de una nacién abonada por la
opresion y la ignorancia. Es la razén por la cual
la Aurora de Chile se refirio a la imprenta muy
tempranamente como “el precioso instrumento
de lailustracion universal”, confiando en que con
ella “los sanos principios del conocimiento de
nuestros eternos derechos, las verdades solidas
y Gtiles van a difundirse entre todas las clases
del Estado”. Al fin -pudo leerse un dia de inicios
del siglo XIX- “lavoz de larazény de laverdad se
oiran entre nosotros después del triste e insufrible
silencio de tres siglos”.

Miro los dibujos que hace mi hijo en mis libretas,
dibujos de pajaros acompanados de nombres
de pajaros escritos con letras que tienen alas 'y
patas y picos también -no hay gran diferencia
entre los trazos: ni unos ni otros han sido todavia
atrapados por la acabada integridad del signo.
Los miro y siento como tambalea de pronto la
relacion metafdrica que damos tan por descontada
entre las palabrasy los valores de la “luz”. Es una
trama que forma parte de la columnavertebral de
nuestratradicion metafisica, los tiempos modernos
la han revitalizado hasta casi extenuarla. Sin
embargo, ;no se relacionasobre todo fisicamente
la palabra escrita, compuesta de letras ubicadas
unajunto alaotra,con el fendmeno mas o menos
concreto de laluz, determinado por el vacio que
se deja traspasar por ella, asi como con lo lleno,
o lo cerrado, que conforma una imagen de la
oscuridad? Al igual que en el grabado, segln
ensena Alejandro Garreton, la tipografia esta
basada en ciertas lineas que perfilan en negro el
contorno de unas cuantas formas blancas, vacias,
luminosas. Su eficacia, por lo mismo, se juegaen
su transparencia.
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Como lasventanas, las letras dejan pasar el aire
y laluz. Ese transito de aire y de luz es condicion,
finalmente, para que algo se lea, para que el ojo
ingrese y salga al igual que un pajaro por entre
las rejas.

En el Gltimo libro que publicé envida, la poeta
Denise Levertov se hizo una pregunta que me
resuena: “;La transparencia/ vista en si misma/
como si su esencia/ no fuera, después de todo,/
permitir la/ percepcion de lo otro, no de si?”,
confundiendo la claridad del aire, o de la luz, con
las aguas de un pozo una vez despejado “de sus
constelaciones/ de arena brillante”. Es el misterio
de lo transparente, tan invisible como el cristal
con el que a veces chocan los pajaros que jamas
imaginarian su existencia. Otra poeta, italiana,
imagind también las palabras sobre la pagina en
blanco como cristales transparentes que a veces
olvidamos mirar. Interpelandolas directamente,
Antonia Pozzi escribid: “en ustedes pensaba/ al
ponerse el sol/ en una calle oscura/ cuando sobre
el empedrado/ cay6 un ventanal/ y los vidrios
repartidos por el suelo/ expandieron la luz”.
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EL OTRO DIBUJO,
APUNTES SOBRE
GRABADO

JORGE MARTINEZ GARCIA

ESTE TEXTO REFLEXIONA ACERCA DE LAS FORMAS

DEL DIBUJO EN EL GRABADO, Y CcOMO ELLAS SON
INFLUENCIADAS POR LA NATURALEZA DEL OFICIO Y LAS
PARTICULARIDADES TECNICAS, EN ESPECIAL LAS DEL
GRABADO EN METAL O CALCOGRAFIA.

Orr
GRABADO - DIBUJO - CALCOGRAFIA - MATRIZ - ESTAMPA

Pequerio bonsai (estado Ill). Mezzotinta sobre
bronce, 7,5 x 6,5 cm, 1999.

acto&forma 20

| grabado es un procedimiento a través

del cual se transfiere el dibujo. También es

desde luego un instrumento de expresion.
Sin embargo, la relacion entre los dos lenguajes
es mas compleja que la mediacién tecnologica o
el caracter instrumental. El concepto grafico que
subyace a latransferencia no es siempre el mismo,
lo que podriasuponer un cambio en la naturaleza
del propio disefo. La ampliacién del concepto
de dibujo evidencia la riqueza y multiplicidad
del grabado. Esto es evidente en el grabado en
metal, la calcografia, donde lavariedad de formas
promueve la creacidon de un elevado niamero
de técnicas -mas de cuarenta-, que supera con
mucho al conjunto de procedimientos de las otras
familias de grabado. Ocurre en lo fundamental por
tres factores: naturaleza dual del grabado, que se
entiende a la vez como matriz y como estampa;
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Ramificaciones. Aguafuerte sobre cobre, 19,8 x 29, 5 cm, 2001.

caracter volumétrico de la calcografia, que busca
entintar laincisiony no lasuperficie; y el método
escultorico de los procesos generales de tallado
y patinado.

El método de trabajo determina el uso de
las herramientas y los materiales en el grabado
en metal para concebir y ejecutar el dibujo. Se
puede realizar con herramientas manuales para
tallar la superficie o fijar el dibujo con barnices y
acidos. El primertipo de procedimiento rene las
técnicas directas y el segundo, las indirectas. El
caracter rotundo y definitivo de algunas técnicas
de talla directa exige el andlisis previo de cada
trazo, de modo de definir la realizacion de un
dibujo consciente y calculado.

Asimismo, laseparacion del trazado por etapas
promueve un disefo abstractoy analitico, carac-
teristica de la técnica indirecta. La construccion

del dibujo sufre alteraciones metodologicas y
conceptuales: a partir de lineas, tramas y texturas, la
imagen surge de formatardiasolo cuando aquellas
alcanzan su comprension definitivaen el momento
en que la obra se concluye.

Ademas, las técnicas se ordenan de acuerdo
a la forma de ejecucidén que predomina en cada
procedimiento. La manera tradicional describe el
método de dibujo mas utilizado: agregar lineas y
manchas a partir de un espacio en blanco,sumando
trazosy texturas. Por el contrario,la manera negra
supone quitar o reducir lineas y manchas a partir
de un espacio saturado, restando trazos y texturas.
También existen técnicas hibridas que utilizan las
dos maneras, alternada o consecutivamente, lo
que pone en evidencialadoble direccionalidad del
dibujo: este puede ir de mas a menos o de menos
amas.Incluso cadatécnica puede subdividirse en
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La morada de la fantasia (bonsdi nocturno). Aguatinta'y
aguafuerte sobre zinc, 25 x 20 cm, 1995.




momentos tradicionales y manera negra, con el
aumento de lacomplejidad del disefio en un enfoque
secuencial, con procesos aditivos y sustractivos.

El resultado estético de los procesos clasificalas
técnicas en dos grandes grupos: las técnicas graficas,
que se caracterizan por un lenguaje visual basado
en lineas y achurados, y las técnicas pictoricas,
que se apoyan en la utilizacién masiva de puntos
para construir texturas y manchas tonales, segiin
su agrupacion. El dibujo de las técnicas graficas
supone latraduccion de las formas en un sistema
organizado de lineas, interpretando los elementos
de la representacion segln diferentes estilos, lo
que da lugar a una transcripcion visual que se
conoce como “repertorio de artista”.

Por su parte, las técnicas pictoricas —que
surgieron para complementar las técnicas graficas,
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Bonsdi dragon. Aguafuerte sobre
bronce, 18,5 x 19,5 cm, 2008.

a mediados del siglo XVII en Europa- se utilizan
para elaborar manchas significativas, acercando
el grabado a la pintura. La combinacion de dos
0 mas técnicas graficas y pictoricas enriquece
el acervo expresivo del disefo. Por otro lado, la
utilizacion de técnicas hibridas, que combinan
en si mismas trazos graficos y texturas pictoricas,
incorpora elementos visuales predisenados que
se traspasan modificando o eliminando el dibujo.

Lo graficoy lo pictdrico no solo se establecen
como criterios de clasificacion a posteriori,sino que
determinan los procesos mismos del disefioy la
estampacion.Asi, larealizacion del dibujo en lineas
negras sobre fondo blanco -en positivo- acercala
percepcion del grabado calcografico alaestética
del dibujo tradicional, al permitir la realizacion
de un trazo en la matriz que concuerde con la
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imagen final en la estampa, dando la sensacion
de un dibujo impreso. De hecho, hay técnicas
que alcanzan un alto grado de semejanza con el
dibujo.En ellas, la mimesis se realiza con un lapiz
que traza formas en un papel dispuesto sobre la
superficie de la plancha barnizada. La presion del
trazado retira el barniz, exponiendo el metal al
mordiente que fija el diseno. El resultado es un
dibujo alapiz, que se puede imprimiry reproducir
calcograficamente.

Por Gltimo, desde una mirada mas amplia, el
caracterescultérico del grabado en metal es factor
determinante en las relaciones entre dibujo y
grabado. Desde sus origenes en Asiay Europa los
procedimientos de grabado en maderay metal

estuvieron vinculados a la diferenciacion de los
planos de ejecucion eimpresion,determinando qué
setrabajay qué se estampa. Desde una perspectiva
historica, la manufactura de bloques de madera
para el diseno textil y el traspaso de imagenes
escultoricas sobre papier maché, a partir del siglo
X,subrayan la naturalezavolumétrica del grabado,
que se consolida con lainvencion de la prensa de
tipos moviles en el siglo XV. En este contexto, el
grabado en metal establece unarelacion mediadora
entre el planoy el volumen, que se hace evidente
en los procesos de impresion: la calcografia es la
Gnica forma de grabado que limpia el excedente
de tinta de lasuperficie antes de la estampacion,
dejando pigmento solo en el bajorrelieve.



A partir de la utilizacion de la estampa en la
naciente industria del libro, desde el siglo XV, y
mas tarde con el auge de la editorial y lainvencion
de lalitografia o planografia a fines del siglo X VIl
el grabado se asoci6 al dibujo tradicional, en su
blsquedadeimitary reproducir sus efectos. Desde
entonces, el dibujo en el grabado se desplaza entre
dos polos: el volumen y el plano, donde halla la
ambivalencia matriz-estampa en el elemento
distintivo que caracterizasu naturalezadual:enla
matriz prima el volumen; en la estampa, el plano.
En definitiva, el mismo criterio espacial se puede
aplicar paralaclasificacion de las grandes familias
de grabado: en laxilografiay la calcografia prima
el volumen; en la litografia, el plano. La dualidad
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Arbol de luz. Aguafuerte sobre cobre, 40 x
35 cm, 2007 (impresion tipografica).

Arbol de luz. Aguafuerte sobre cobre, 40 x
35 c¢m, 2007 (impresion calcografica).

operativadel planoy el volumen se hace evidente
enlazonade traspaso del tamiz de laserigrafia, lo
que hace del dibujo una realidad transitiva en el
arte del grabado, cuyaimagen se construye “entre”
la mallay el soporte de impresion.

Estos aspectos del grabado influyen y deter-
minan la percepcion del dibujo, lo que da lugar a
una nueva concepcion de la grafica, centrada en
la bisqueday el encuentro, pero ademas en el
acervoy el oficio.Lacomplejidad y lavariedad de las
técnicas propician dinamicas de trabajo alternativas
y exploratorias, y de ese modo el grabado se
constituye en un laboratorio de experimentacion
y hallazgos graficos. En este sentido, también es
el otro dibujo.
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EL PAISAIJE
EN UN LIBRO

JAVIERA PINTOCANALES

ESTE TEXTO COMPARTE LA EXPERIENCIA DE REGISTRAR
EL PAISAJE VALENCIANO DE EL SALER,ATRAVES DE LA
CREACION Y PRODUCCION DE UN LIBRO COLABORATIVO
DE ARTISTA. EN EL SE REONEN DOS MANERAS DE
OBSERVAR Y DIBUJAR, MULTIPLES TECNICAS GRAFICAS
PARA EXPRESARLO Y DIVERSOS MODOS DE LEERLO.

Orr
PAISAJE - DIBUJO - GRABADO - LIBRO DE ARTISTA
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nagostode 2014y enerode 2015 visité

en Valenciaalaartista Eva Mengual,! con

quien tenia pendiente laidea de hacerun
libro. Desde que nos conocimos en Barcelona,
durante la primera edicion de Arts Libris, en
2009 -feria dedicada a libros y publicaciones
de artista-, hubo entre nosotras una conexion
natural através del humor negroy el gusto que
compartiamos por los procesos lentos de la grafica
tradicional. Las dos amamos el grabado y, mas
aln, los desafios en torno al grabado y la creacion
de libros experimentales, por lo que siempre
tuvimos en mente hacer un proyecto en comdn.

1. Licenciadaen Bellas Artes por la Universidad de
Valenciay master en Produccion Artistica en la
misma universidad. Su trabajo creativo se desarrolla
en el mundo del grabado, la encuadernaciény el
libro de artista.



Cuando ya estaba claro que dejaria Barcelona
-después de diez anos de residencia en esa
ciudad donde aprendi la disciplina del libro de
artista 'y produje gran parte de mi obra- para
mudarme a México, la posibilidad de un trabajo
conjunto adquirié mas urgencia y por fin le
pusimos fecha.

Durante mi viaje aprovechamos de organizarun
taller en La Seiscuatro -espacio que Eva cre6 para
desarrollar proyectos con técnicas tradicionales
de grabado, encuadernacion e imprenta-, que
llamamos Libro Paisaje, pensado en este interés
cadavez mas consciente porvincularlanaturaleza
y la experimentacion editorial. El plan era hacer
un libro a partir de lo minimo: una hoja de papel
plegada.Y a partir de esa hoja, con un semicorte
en su horizontal y dos pliegues en acordeén,
logramos disenar un cuadernillo capaz de albergar
lainterpretacion de un paisaje.

La invitacion extendida a los asistentes del
taller consideraba llevar elementos naturales que
les fueran significativos y trabajar con ellos sus
ilustraciones para realizar grabados con latécnica
de puntaseca. Ademas, compusimos la definicion
“oficial” de la palabra “paisaje” en tipos de plomo,
de laque cada participante recibié una pagina con
el texto impreso:

Paisaje

Del fr. paysage, deriv.de pays, ‘territorio rural’, ‘pais’.
m. Extensién de terreno que se ve desde un
sitio./ 2. Superficie o terreno considerada en
su aspecto artistico./ 3. Pintura o dibujo que
representa cierta amplitud de terreno.

La pagina contendria la impresion de su placa
ilustraday que mediante cortesy pliegues termind
por convertirse en un pequeno libro. Algo que
dio pie a nuestro propio proyecto sin habérnoslo
propuesto de antemano.

De ladefinicion de paisaje nos gustd en especial
la acepcion que implicaba estar presentes en un
lugar; que se considerara su dimension artistica
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Herramientas y elementos naturales de El Saler para
dibujar en el lugar.

y que existiera el requerimiento de representar
amplitud. A partir de ello mirar juntas un paisaje
y ver qué cosas se desprendian de esa experiencia.

Nuestro libro Paisaje surgid como ejercicio
por la voluntad de hacer visible la manera en
que dos personas observany registran un mismo
lugar. Poner a prueba la realidad del paisaje y su
transformacion através de lo que cadamanoy cada
mirada rastrea. Porque a Evay a mi nos convocan
cosas tan distintas como recurrentes. En Eva la
realidad es mas “monolitica” o “rupestre”, con clara
intencion de volveraun codigo visual primigenio.
En mi caso,se traduce en mdltiples lineas, tramas
y texturas. Esos son nuestros lenguajes. Asi hablan
nuestras manos.
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Para llevar a cabo este ejercicio elegimos el
paisaje de El Saler, una combinacién particular
de entornos naturales, urbanos y agricolas,
caracterizado por la Dehesa del Saler, un bosque
mediterraneo; las playas de arena con dunas; y
el Parque Natural de la Albufera, un gran lago de
agua dulce rodeado de arrozales.

No recuerdo por qué lo escogimos, quiza porque
alli coexisten muchos rasgos que evocaban las
dunas de Ritoque. Esas arenas finas y cambiantes
esparcidas junto a un cuerpo de agua dulce, el
estero que tantas veces dibujé siendo estudiante
de diseno.Otal vez se debid aque El Saler es zona
de arrozales; por lo tanto, de increibles paellas y
buen comer, otro asunto de mucha importancia
para las dos. No obstante, pudo ser la mezcla de
ambas razones lo que termind de seducirnos:
paisajey buena comida, combinacion que siempre
resulta atractiva.

Pero mas alla del supuesto antojo por las paellas,
teniamos la certeza de querer dibujar insitu las placas
litograficas para nuestros grabados. No queriamos
hacer bocetos en el lugary luego traducirlos en la
comodidad del taller,sino estar entre las arenas y
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elviento,y vercomo las condiciones ambientales
afectaban nuestros trazos.

Paraello preparamos unas placas de aluminio
sensibilizadas para el trabajo litografico y trasla-
damos las herramientas a la playa. Después, en el
taller, realizamos el proceso quimicoy delicado de
acidular las placas para seguir dialogando sobre
esta idea del paisaje personal y compartido. Una
dimension dobley simultanea que ayudo a perfilar
el despliegue del pequeno libro reversible,que asu
vez permitia extender laamplitud horizontal del
paisaje. En esa direccion de lo doble elaboramos
unanuevadefinicién; una nacida de la experiencia
de dibujar en el terreno mismo:

Paisaje. m. Lo que se ve al pasear./ 2. Lugar que
pasa a través del lenguaje del pensamiento o
de la mano, en forma de palabra o dibujo./ 3.
Lo horizontal.

Consideramos que el paseo es lo que convierte un
lugar en paisaje através de un tiempo demorado,
contemplativo, y que el pensamiento o la mano
lo vuelven materia al transformarlo en palabra o




dibujo.También precisamos que lo horizontal es lo
que capturalaamplitud requerida para contenerlo.
A esto le sumamos una pequena fotografia para
cuestionar la idea de “lo real”, ya que la imagen,
mediante la técnica del fotograbado sobre placa
de fotopolimero, es también interpretacion.
Por Gltimo, el contenedor que propusimos como
parte de laobra cumpliaal mismo tiempo lafuncion

Cul § paisaje de €I Saler
segiin Cra "’H"'QM"I

g Javiera Pintocanales [
sigo. 14 - Cne. 15 .

£
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de exhibir: seglin la manera en que se plegara el
libro, mostraria una u otra cara enmarcada por la
pregunta de si ese fragmento hablaba de paisaje
o perdiasu condicion de lugar para transformarse
en algo distinto.

Todo el proceso de impresion fue un juego
y un gran desafio, pues reunimos varias técnicas
de grabado e impresion: litografias sobre placa
de aluminio, fotograbado e impresion tipografica
sobre una nica pieza de papel,ampliando el rango
de error. Primero se estamparon las impresiones
litograficas, luego el fotograbado y al final la
impresion con tipografias de plomo compuesta
amano en ambos lados de la pagina.
Al terminar de escribir este texto vuelvo a buscar
el diccionario académico de laRAE,y segiin lo que
leo parecieraque con Eva hicimos un paisaje de un
paisaje, un paisaje personal a partir de lo observado.
Asimismo el acto de admirar se materializa a
través de la mano y del dibujo que convierte un
territorio determinado en un paisaje propio, con
un espacio en la memoria, que mas que traer el
original de regreso, recuerda en el cuerpo como
sesintid el estar alli.

Paisaje

Del fr. paysage, deriv.de pays, ‘territorio rural’,‘pais’.
m. Parte de un territorio que puede ser observado
desde un determinado lugar.

m. Espacio natural admirable por su aspecto
artistico.

m. Pintura o dibujo que representa un paisaje
(]| espacio natural admirable).

Cada ejemplar del libro Paisaje esta compuesto por dos
estampas litograficas, un fotograbado y tres impresiones
tipograficas realizadas por las autoras sobre papel Incisioni
Magnani de 220 g. Edicion de 20 ejemplares impresos en La
seiscuatro, Valencia, Espana.

Contenedor: 20 x 24,5 cm

Libro plegado: 8,2 x 11,7 cm

Libro extendido: 50 x 23,5 cm






EXISTO PORQUE
DIBUJO

GABRIEL EBENSPERGER

\-_ ibujar es algo individual al menos al
sprincipio. Es lo primero que hacemos

@ antes de hablar bien y comunicarnos.
Mucho antes de armar palabras con letras,
mucho antes de dibujarlas. Es nuestra primera
forma de comunicacion. Sobre un medio como
el papel, 0 muros si eras valiente o tuviste
padres permisivos.

Yo tuve la suerte de que mi mama era
profesora de primero basico y ponia pliegos
grandes de papel por el suelo de la casa para
que yo rayara libremente. También se hacian
amigos dibujando, aunque no hubiera nada
que conversar. Se creaba un mundo en comadn
con otros si a uno no le interesaban las pelotas.
Dibujar es social.

Ya mas crecidos, los que seguimos en el mismo
juego, lo hacemos ocupando el borde de un
papel mientras se habla por teléfono. Pero el
teléfono son los dias de lavida, y ese borde
lleno de rayas es la permanente libreta viajera
de turno a la que adn le quedan hojas en blanco.
La que se pasa de un banano al bolsillo de

una chaqueta, luego de vuelta a una mochila,

al velador, al escritorio, y al banano de nuevo.
Muchas veces puede haber algo que nos
molestay no queremos ni siquiera pensarlo
(dibujar para no pensar), menos revelarlo a
nosotros mismaos,y creemos que se puede
eludir. Pero no es posible, porque hasta un trazo
que no dice nada concreto puede gritar lo que
se esconde: tristeza o furia, porque dibujar es
emocional.




Existe un meme sobre dibujary existir que

me da pena, pero también siempre me saca al
menos una sonrisa si no logra una carcajada.
Esta hecho con la foto de un supuesto hallazgo
arqueologico que se hizo en Espana el 2014.

Son tres figuras humanas pintadas sobre el
muro medio gris y rosado de una caverna.

@ Dispuestas de forma horizontal, la primera es un
2 ®  hombre arrodillado que golpea el suelo, como
lamentandose a gritos de algo catastroficoy

sin remedio. El del medio se encuentra sentado
sobre una roca, inclinado hacia adelante con la
espalda encorvada. Los codos estan sobre sus

_ = / : piernasy la cabeza sostenida por sus manos.
> = < ] En la Gltima, un hombre esta de pie, como si
e -7 "\ﬂ%‘" caminara con lentitud hacia la derechay su
_%;::- & ,g- = : ¥ !
“x:" cuello se halla encorvado con su mirada hacia el
S suelo. Se ve derrotado. Lo he visto con distintos

textos titulandolo, pero todos tienen idéntico
sentido: la vida siempre hasido la misma paliza.




" Creo que existe una conexion entre dibujary los
memes. Pueden ser un modo de expresion para
alguien que no dibuja con un lapiz.

Tengo carpetas de memes. Astrologicos, de
filosofia, existenciales usando Furbies antiguos,
escueleros,y los que solo podemos entender
quienes vivimos en Chile.

Esos Gltimos creo que son los mejorgs y que
siendo este un territorio bastante triste, hemos
convertido el nocivo espejito negro que se revisa
compulsivamente en una herramienta para
aliviarnos. Sacar para afuera:Dibujar. Lamentar-
nos y reirnos en conjunto de los absurdos que
nos aquejan mas o menos por igual. ;

Un pais de poesia, de dibujos y de memeria.

Me parece una forma de comunicacion
absurday linda en partes iguales. Y necesaria,
porque existe. Porque la realizay consume

la mayoria. Dibujar, ahora me doy cuenta, se

ha tratado de lo mismo para mi. Sacar afuera
algo de adentro y, con ese simple ejercicio casi
siempre inconsciente, recibir el alivio que me
da ese reflejo de supervivencia de animalito
capaz de verse en un reflejo, saber que existe,y
preguntarse a diario “;por qué?”.



Me encantaria saber el nimero exacto de
cuadernos y libretas que me han acompanado
durante mi vida de dibujo, y poder anotarlo
aqui. Son decenas. Lo que sé es que no recuerdo
un tiempo en que no haya dibujado. O uno en
que haya dejado de hacerlo por completo. Hubo
épocas en que lo hice mas lento que otras. En
que quiza habiendo tanto que temia decir no
me atrevia a dibujar mucho, por miedo a que se
me escapara algo.

¢Podia un dibujo ser demasiado gay en octavo?
Si. Nunca me atrevi a dibujar al companero que
me gustaba.

Existe una caja por ahi con toda una era

de cuadernos Torre color verde, de esos de
cuadrados grandes con anillado metalico
blancoy paginas sin lineas. Hay varios mas
pequenos, Torre, verdes también, con hojas
blancas, pero con lomo con corchetes. Son
los que sobrevivieron a mi primera purga de
cuadernos.

De la segunda no sobrevivid ninguna de mis
croqueras de sexto a primero medio. Eran
todas de esas horizontales negras, con anillado
metalico, pero negro,y con tapas de carton
piedra que tenia un olor terrible si lo olias muy
de cerca. Nunca escribi las cosas que pensabay
sentia, pero si hojeaba mis cuadernos reconocia
lo que me habfa pasado al llenarlos.




Ahora pienso a menudo en esa capa geologica
de cuadernos que quise borrar. Irdnicamente
terminé haciendo narrativa grafica con mis
memorias. Dibujando sin guardarme nada,
aunque fuera raro, o gay, o demasiado rosado (o
magenta), o la Gltima frontera: cringe.

Lo que me recuerda a otro de mis memes
favoritos: un Furby disfrazado de payaso,
acompanado de un texto en comic sans que
dice: Am I cringe, or am | a mirror for your
internalized shame? (“;Soy cringe o soy un espejo
para tu verglienza internalizada?”).

B,

Entremedio de mis dibujos lei sobre un
experimento reciente de entrelazamiento
cuantico de partfculas cuyo resultado
cuestiona la linealidad del tiempo. Y eso me
dejo pensando en la linealidad de la memoria.



Através de este vinculo permanente que se
observa en algunas particulas, estén donde
estén, pudieron notar que al cambiar como
median a una, parecia afectar retroactivamente
la historia de la otra. Casi como si “ahora” y

“antes” existieran juntos, dandose forma mutua
en un momento Unico conectado. Pareciera ser
una pista de que el tiempo podria ser en realidad
un camino flexible que se doblay conecta
eventos distantes. El presente podria estar
afectando el pasado, y el futuro el presente.

Si el tiempo fuera algo que se repliega... ;sera
por eso que puedo recordar momentos lejanos
dibujando como si estuviera visitindome? ;Y
si esa compania que sentia de chico al dibujar
erayo mismo ahora pasando a saludar al
recordarme? ;Me observara dibujando ahora
ese que existe mas adelante? ;Sera ese que
aveces me sopla ideas que escribo o dibujo

apurado para no perderlas? Y a él, ;quién

lo acompana, y hasta donde y cuando se
extenderan sus dibujos? ;Seguiré existiendo
cuando solo queden mis cuadernos?







ILUSTRAR Y NARRAR LA
ARQUITECTURA ESCOLAR

URSULA EXSS, CAROLINA RIOS Y PIA SCHAUDER

A PARTIR DE SU INVESTIGACION ACADEMICA SOBRE LA ARQUITECTURA ESCOLAR MODERNA EN CHILE,
DOS ARQUITECTAS Y UNA ILUSTRADORA REALIZAN UNA DOCENA DE ILUSTRACIONES PARA COMUNICAR
EN TERMINOS VISUALES ALGUNOS HALLAZGOS DE SU ESTUDIO. LAS IMAGENES QUE SURGEN DE
LARGAS CONVERSACIONES, EN UN ESPACIO INTERMEDIO ENTRE INVESTIGACION Y CREACION,ABREN
NUEVAS LECTURAS Y MODOS DE ACERCARSE A LA MATERIA QUE SE ILUSTRA. PARTE DE ESE DIALOGO SE

REPRODUCE A CONTINUACION.

Orr
ILUSTRACION - DIBUJO - ESCUELAS - ARQUITECTURA

* Este texto surge del proyecto “Prototipo libro ilustrado Reimaginar la escuela” (CREA3500-35, VINCI PUCV 2025),
continuacion del Proyecto Fondart n® 703399 (2024) sobre ilustraciones de escuelas chilenas de mediados del siglo XX.



URSULA EXSS: Luego de analizar cada obra en
planimetrias y fotografias de época, el ejercicio
de ilustrar se convirtioé en una tarea de sintesis:
mostrar lo esencial, es decir, las ideas sobre la
arquitectura presentes en cada una de las 12
escuelas que expusimos. Al seleccionar los trazos,
aparecio lo propio de cada lugar. El procedimiento
es semejante al del croquis: un dibujo realizado
con el cuerpo presente.

PIA SCHAUDER: A diferencia del dibujo técnico, la
ilustracion permite interpretar, tiene libertad para
jugar con las formas, los colores, los caracteres,enfin,
elementos que no buscan representar las cosas tal
cual son.Asimismo lo especulativo llevaaimaginar
lavidaen un espacio determinado, porque uno de
los aportes de la ilustracién para comprender la
arquitectura es su capacidad de enlazar la historia
del lugar con los trazos fundamentales del espacio
que cuentan algo.
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Ilustracion del Liceo Experimental
Gabriela Mistral, Santiago.

CAROLINA RIOS: Podriamos decir que la foto es lo
“real” porque muestra un fragmento de realidad
patente. Pero al tomar esas imagenes, interpretarlas
e ilustrarlas, proyectando el modo en que vivian
estudiantes, profesores,y todos quienes habitaron
un lugardeterminado,se cuentay recrea una historia
en parte imaginaria de lo que era esa escuela.

P.S.: En este punto la ilustracion aproxima la
arquitecturaaun pablico mas amplio. Por ejemplo,
unapersonaque no entiende bien laarquitecturao
lageometria, tendra dificultades paraleer un dibujo
técnico. Sin embargo, al integrar los detalles que
aportalailustracion: personajes, plantas, colores, esa
personaseracapaz de leerlo que el dibujo pretende
decir.Y en este proyecto que estuvo dirigido a los
ninos, fue justo esa dimension narrativalo que les
permiti® aproximarse a lo que quisimos mostrarles
en laexposicion.No fueron los cortes o las plantas
de arquitectura lo que llamé su atencion.
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U.E.: La aparicion de personas en un dibujo lo
vuelve mas cercano, porque nos identificamos,
nos ponemos en el lugar de sus habitantes.En este
caso cabe resaltar el factor lidico que incorpora
la ilustracion: la diversidad de los personajes 'y
susacciones muestran la versatilidad del espacio
(las caritas que se asoman, los nifos que ponen
atencion a la clase y los que estan distraidos...).
Esto le otorgaalaarquitectura esa condicion que
le es propia donde los espacios abren mltiples
modos de estar. La ilustracion, a diferencia de
una planta arquitecténica, posibilita entender
que la arquitectura no es solo funcional. Si bien
aparecen las funciones del espacio, también se
observan los aspectos menos previsibles, propios
de lavida cotidiana.

Boceto de la Escuela Vocacional Poblacion Joao Goulart, La Granja.
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C.R.: Los detalles son muy importantes. Cuando
unailustracion es demasiado general, se pierden
las capas que hacen posible el acceso al dibujo.
En cambio, cuando uno se encuentra de a poco
con los elementos y al comienzo se ve algo que
pasa en primer plano y luego aparece otra cosa
mas atras, esas interacciones enriquecen la vida
del dibujoy la lectura del espacio: se multiplican
las entradas.

P.S.: Cuando hicimos lailustracion de la escuela con
una casona grande al fondo, no contadbamos con
todos los datos de lafachada ni de la elevacion.Aun
asi fue posible dibujar detalles historicos, tal vez
interpretativos, pero de muchainformacion técnica:
plantas, fotos. A pesar del caracter especulativo



Boceto del Liceo Experimental Manuel de Salas, Nufoa.

que tuvo el procedimiento, da unaidea bastante
aproximada de lo que ese espacio pudo seren el
pasado. No se trata de un dibujo histérico donde
todos los detalles son fieles a la realidad, sino de
una aproximacion. llustrar es ir tanteando.

U.E.: No trabajamos con ningln caso demolido,
pero si con casos bastante modificados, como
una escuela en Arica que hoy tiene corredory
originalmente no lo tenia. En este aspecto, el
principal desafio fue imaginar para integrar: a
partir de datos aislados debimos identificar una
unidad coherente. Tal como se conectan con un
lapiz los puntos numerados pararevelar un dibujo
que esta oculto en la pagina, la ilustracion nos
permitio llenar los vacios para dar con lo esencial
de los espacios escolares propuestos.
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C.R.: Lasilustraciones no corresponden aninguna
época histoérica: son un collage.

U.E.: En dibujos similares realizados en el pasado,
se puede ver, por ejemplo, a un nifo vestido con
mameluco, un tipo de ropa que no usaria el nino
de ahora. A pesar de esos detalles, el dibujo nos
ayuda a entender que la escuela se ha sostenido
tanto como ha cambiado a través del tiempo; si
bien se observan variaciones histéricas, existen
aspectos mas estables de la culturaescolarque son
transversales atoda época. Lafotografiaayudaaver
los distingos historicos; en cambio, la ilustracion
elimina la distancia entre los nifos de 1940y los
del 2020, porque permite mirar sin tiempo.
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CUERPO Y
CARTOGRAFIA
AFECTIVA EN LA
INFANCIA

MARIA ELISA DONOSO ARAYA

ATRAVES DE EJERCICIOS PRACTICOS CON NINOS Y A LA
LUZ DE PENSADORES COMO FERNAND DELIGNY Y SUS
CARTOGRAFIAS, SE IDENTIFICA EN EL GESTO GRAFICO
LA TRADUCCION VISIBLE DE UN CONOCIMIENTO
SILENCIOSO Y AFECTIVO, ALMACENADO Y PROCESADO
POR EL CUERPO.

ESTE TEXTO INTENTA APROXIMARSE A LA
CONFIGURACION DE UNA ATMOSFERA
PERFORMATIVA DONDE EL DIBUJO OPERA COMO
EXTENSION DEL SISTEMA COGNITIVO, PARA HACER
VISIBLE LO AUSENTE Y CARTOGRAFIABLE EL SILENCIO
INHERENTE A LA ACCION CORPORAL.

Orr
DIBUJO - CARTOGRAFIA - SILENCIO - AFECTO -
COGNICION
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unque es muy sabido que nos conectamos
con el mundo a través de los sentidos,
ellos no son meros receptores pasivos
de estimulos: estructuran, produceny almacenan
un conocimiento existencial silencioso que se
remontaatiempos inmemoriales. Me refieroauna
energia corporal que nos acompanaa lo largo de
todalaviday que, mediante relaciones del tactoy
lavista, hapticasy opticas, configura dimensiones
afectivas que se despliegan entre lamemoriay la
imaginacion. En este sentido, el lugar del dibujo
como trazo y accion se convierte en dispositivo
de mediacién, en tanto grafica del pensamientoy
forma de conocimiento encarnado o corporeizado.
De ese modo, el trazo traduce el pensamiento en
acto, inseparable del cuerpo y del mundo.
Observar a preescolares durante una serie
libre de ejercicios pictoricos, revela que el acto
de dibujar es en si mismo una performance en
la que la accidn fisica deviene percepcion, al
modelar una atmoésfera performativa. La idea
se profundiza al explorar las cartografias del
educador francés Fernand Deligny, quien a través
de su trabajo con ninos autistas, reconocié una
filosofia gestual articulada por el movimiento
puro,sin lamediacion del lenguaje verbal. Al igual
que en sus derivas cartograficas, la cartografia
gestual o corpocartografia, la metodologia de
estudio implementada por Deligny, registra
el fluir de una existencia que se manifiesta en
desplazamientos, pausas, trayectorias y gestos
minimos.
En ese contexto, el dibujo gestual se revela
como una extension del sistema cognitivo.
Integra pensamiento, accion y percepcion
en un proceso Gnico, donde el cuerpo recrea el
espacio que habita. Cada linea se convierte en la
inscripcion de un tiempo vivido, en unaafectividad
en transito. Lejos de serunsimple contorno, el trazo
condensalavibracion de lamano, la oscilacion del
pensamiento y la memoria del cuerpo. Porque
el dibujo no ilustra una idea preexistente, sino
produce una forma de conocimiento silencioso
encarnado en el gesto mismo.
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Mapa generado a partir de la red de recorridos de personas documentada por Fernand Deligny en Cévennes,
perteneciente al proyecto L’ Arachneen. Archivo Fernand Deligny.

A partir de cuatro experiencias de dibujo
con ninos, emergié una atmosfera performativa,
en que el cuerpo se manifesto (en fiesta) como
agente central del acto grafico. Alli se observaron
posturas,desplazamientosy modos de interactuar
con el soporte, que hicieron visible una estrecha
interrelacion entre cuerpo, gestoy espacio, hasta
volverse uno solo.

Con el fin de presentar las profesiones u
ocupaciones laborales de los padres a sus hijos
en un jardin infantil, bajo la consigna de imaginar
“una ciudad ideal”, se dispusieron dos panos de
papel para ser intervenidos por los ninos: uno
desplegado alo largo del muro, en sentido vertical,
y otro apoyado aras de suelo.Los mayores optaron
instintivamente por el muro; con trazos controlados
y posturas distanciadas, dibujaban sin acercar el
cuerpo al pano, manteniendo unarelacion retraida
respecto del soporte.Los mas pequenios (de 3 afios),
en cambio, pintaban con las manos tendidos sobre

el papel en unarelacion directay tactil, disolviendo
los limites entre cuerpo, accidon y obra. Asi, el
dibujo en tanto proceso opera como extension
corporal, mas que mero sistema de representacion.
Los intersticios o vacios en el papel se revelaron
como huellas de una presencia retirada: marcas
silenciosas que prolongaban el cuerpo del nifio
en su relacion afectiva con la superficie.

Al igual que las arafas utilizan herramientas
externas paraampliar sus capacidades cognitivas,
latelaque tejen no es solo un objeto fisico: es una
extension del sistema perceptivoy motor delanimal.
Esta red compleja prolonga su percepcion del
entornoy facilitala capturade presas,funcionando
como una proyeccion de cuerpo y mente. En el
mismo sentido, el dibujo también puede entenderse
como unaextension del sistema cognitivo humano,
donde el trazoy lalinease vuelven herramientas
que amplifican la percepcion, el pensamiento y
la memoria corporal en un acto performativo.



Silatareade la pintura, como senala Deleuze,
esvisibilizar las fuerzas invisibles, en este caso el
gesto infantil tradujo deseos, vinculos y afectos
mediante un acontecimiento grafico que dio forma
aloausente. Las corpocartografias resultantes del
trabajo con los ninos del jardin infantil funcionaron
como medio para documentar el proceso de
encarnacion del espacio.

Los vacios que emergieron en el lienzo final
corresponden a los cuerpos de los ninos que
recorrieron la superficie con cuerpo y manos.
Al concluir el ejercicio de esos cuerpos que ya
no estaban presentes, quedaron los contornos:
intersticios, pausas y silencios que recrean una
cartografia afectiva,donde lo inexistente irrumpe
como forma positiva. Los trazos del dibujo se
revelan como el negativo del cuerpo que al retirarse,
consolida su presencia en la imagen.

El acto grafico es aqui un gesto que activa
imagenes potenciales mediante el tactoy la corpo-
ralidad: el dibujo genera posibilidades perceptivas
y afectivas, donde laimaginacion es trazo y vacio,
ampliando con ello la experiencia del cuerpo en
el espacio.

El pensamiento en el campo de creacion se
despliegaa través del gesto en lugar de anticiparlo,
con lo que transforma el acto de dibujar en un
evento vivo donde latemporalidady la espacialidad
del movimiento corporal capturan el proceso de
conocer. Esta performance grafica opera como
dispositivo de cognicion extendida, al integrar
la memoria del tacto con la memoria visual y la
imagen graficaen un sistema unificado: posicionaal
cuerpo como agente epistémico capaz de generar
formas de saber que surgen en el instante de dibujar.

La corpocartografia valida este enfoque y
demuestraque los trazos y mapas de movimiento
configuran extensiones de la cognicion corporal.
No representan un espacio abstracto, traducen
un conocimiento silencioso; red de afectos,
desplazamientos y habitos que organizan una
inteligenciaanterioral lenguaje verbal. Dibujar es
trazar presencia. Dar formaa un pensamiento que
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no requiere articulacion discursiva para constituir
sentido.

También el silencio que surge del proceso es
activo: un campo de posibilidades perceptivas y
afectivas.Seglin John Cage, el silencio es el espacio
necesario para percibir los procesos internos del
cuerpo, labase fundamental del acto creativo. Cada
trazo se convierte en una marcaafectivao en una
variacion de la realidad que influye y es influida
por el entorno. Por su parte, los intersticios, lo
que queda implicito o entre lineas, son vestigios
del cuerpo vivido,impresos en lasuperficie como
resultado de la experiencia.

Lejos de sersolo pasatiempo, el acto de dibujar
ordena un modo fundamental del pensamiento
que utiliza el cuerpo como instrumento primario.Y
al cartografiar su conocimiento silencioso através
de la performance grafica, los ninos no se limitan
arepresentar el mundo: lo producen activamente
tejiendo unared dessignificados afectivos.Unaen
laque cuerpo, manoy mente se constituyen en el
mismo y transformador acto de conocer.
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En memoria de
David Jolly Monge
(1951 - 2024)
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LA MANO EN EL OTRO

VICTORIA JOLLY M.

esde nina recuerdo estar acompanada del dibujo, mirar las extensas
superficies geométricas pintadas sobre las paredes, las lineas de tinta
china realizadas a mano alzada directo en el muro, en cada una de
las casas que habité junto a mi hermano entre Santiago y Ritoque. Esa linea
discontinua se repetia en ambos lugares como si buscara retratar el pulso de la
mano del dibujante. Al final del pasillo rayabamos con tiza sobre una gran pared
negra en “la pieza de jugar”.

El dibujo infantil no solo forma parte de un juego y entretenimiento;
también es un lenguaje visual que permite estructurar el pensamiento y
expresar emociones antes de dominar las palabras. Desde la primera infancia,
se vuelve una herramienta de comunicacion para transmitir incluso aquello
que nos cuesta mas contar, lo que queda guardado en nuestro inconsciente,
superponiendo la realidad, el deseo y |a fantasia en el blanco de una pagina.
Los primeros dibujos son anacronicos: una superficie donde se mezcla la
imaginacion con la memoria, junto a elementos tangibles del presente y
cotidiano. No conozco ninos que no dibujen sino adultos que olvidan esa
mirada inicial.

Al dibujar, en una accion simultanea, el ojo le pide a la mano que trace lo
que ve. Asi, cada uno de esos 6rganos sensibles colabora con el otro. ;Pero qué
sera lo que la mano le pide al 0jo?

Por una parte, registrar los movimientos del brazo de manera que las ideas y
las palabras de un breve escrito se asocien luego de una percepcion visual, y asi
iluminen lo que el dibujo revela. Una accion de iday vuelta entre observacion,
trazo y pensamiento.

* Los dibujos de David Jolly Monge que acompanan este texto, fueron publicados por primera vez en el libro
La observacion: el urbanismo desde el acto de habitar (EUV/e[ad], 2015).
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Uno de los croquis publicados en el libro La observacion: el urbanismo en el
acto de habitar muestra una mesa, que forma parte del dibujo a través de la
sombra de los objetos sobre la superficie: alcuzas, platos y una vela. “Lo que se
ve alaluz de unavela es fuertemente asistido por la memoriay no solo por lo
que los ojos perciben”.! La memoria del dibujante completa las lineas de los
objetos que forman parte de su espacio en medio de la penumbra; nosotros,
desde afuera, asociamos la mesa al blanco que queda sin tocar. Ella esta presen-
te en el dibujo sin la necesidad que aparezca representada por sus bordes.

Mas alla de una representacion, el dibujo es un acto de sintesis que trabaja
por insinuacion, un tiempo inmersivo que nos permite medir lugares y espacios
con el cuerpo. Dibujar es la posibilidad de encontrarse con la lectura del sentido
de un momentoy el lugar en su conjunto.

“En la periferia de Valparaiso, una casa de lo escaso delimita su recinto
con una fragil trama de varillas: el interior minimo se vuelve hacia un exterior
holgado”.2 En medio de la fragilidad de esas viviendas, el croquis y el escrito
sugieren que el espacio interior reducido se proyectay multiplica en lo amplio
de su entorno. Al observador le permite pensar que el espacio habitable tiene
su doble afuera.

Es entonces que a través de la accion de dibujar se da cuenta del tiempo en
sus distintas dimensiones: Kairés, el momento preciso; Cronos, el momento en
que se extiende en toda su duracion.? Luego de reconocer el dibujo como un
elemento que fija ese tiempo accion, el observador puede percibirlo y hacerlo
suyo.

“Al dibujar una plaza se hacen presentes las sombras del follaje en el suelo,
alamanera de un parque para caminar entre y bajo los arboles. Pero no la
nombramos como parque ni como jardin”.* El jardin tiene lugary sobrevive
gracias al cuidado de sus jardineros. Tarde o temprano tendremos que entre-
garlo al cuidador siguiente y hallar a quien lo cuide después de nosotros, esa es
quiza la parte mas dificil de nuestra tarea.® Pero un jardin dibujado permanece
y continla gracias a la mirada de los entusiastas. Los dibujos probablemente
siguen “siendo”, porque en ellos quedan guardadas las lineas y en esos trazos
fijos la posibilidad de encontrar al otro.

David Jolly. La observacion: el urbanismo desde el acto de habitar,2015,127.
Jolly, 2015,191.

Francois Fédier. Tenir, entretenir s’entretenir. F. Paillart, 2019.
Jolly,2015,171.

Andermann Jens. Jardin, Editorial Bifurcaciones, 2023.
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Nuestros antepasados obligados a permanecer en la penumbra descu-
brieron lo bello en el seno de lasombra.® Creer que heredamos el lenguaje del
elogio para mantener viva su tradicion no implica dejar de ver lo distinto, lo
desigual, lo asimétrico y las historias desde los margenes, porque es en ellas
donde se guarday preserva el testimonio de un transito y su posible transfor-
macion.

Quiza perder al padre sea equivalente a perder una parte del cuerpo; sin
embargo, su presencia persiste. El cuerpo entonces es también un medio
desde donde mirary percibir el mundo vivido, una experiencia sensible que no
desaparece necesariamente con la ausencia anatémica.

El jardin nos pertenece
somos del jardin

por unos meses

por unavida

pero nunca

para siempre.

el dibujo y el jardin
nos sobreviven

se entregan

tarde o temprano
a los ojos

a las manos

de otro.

6. J.Tanizaki. El elogio de la sombra. Editorial Siruela, 1994.
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Memorias de un puerto
Andrés Manriquez
2 al 10 de septiembre

Exposicion de Andrés Manriquez que
homenajea a la ciudad a través de

43 pinturas en acrilico sobre tela, las
que registran su relacién personal y
artistica por medio del gesto y del
color en el paisaje urbano.

El espesor invisible
Sofia Vidal
2 al 24 de octubre

“Testimonio de la maestria de la ar-
tista en el trabajo con el vidrio, en el
que muestra -volimenes y texturas
que parecieran surgir de la nada- e
invita al observador a reflexionar
sobre la naturaleza de la percepcion
y larealidad. Los destellos de color
que atraviesan algunas piezas re-
cuerdan que siempre hay algo que se
esconde incluso en la transparencia”.
(Valentina Garreton)

La deconstruccion del fuego
Francesco di Girolamo

17 de noviembre al 7 de diciembre

Serie de trabajos en 6leo y carbonci-
llo sobre telay papel de bambi que
explora latopografiay la memoria
del extremo sur de Chile, como si

el paisaje fuera una metafora de
huella, silencio y tiempo. Asi, estos
registros son una experiencia que
convoca ala memoria natural,ala
historia geologicay emocional de los
territorios que nos rodean.
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LIBROS

Metaforas poéticas parala
construccion de los oficios

Jaime Reyes Gil

Ediciones e[ad]
13,5x20cm

ISBN: 978-956-8192-28-0
2024,210

Este libro es tanto narrativa historica
como manifestacion poética, fuente
documental y reflexion concep-
tual, estudio sobre el disefoy la
arquitectura en particular,y sobre

la pedagogia desde una perspectiva
mas amplia. A través suyo se accede
al aspecto mas localizado de la
experiencia en la ciudad-escuelay
en la escuela-ciudad, pero también
al método que en las Travesias, mira
aquello que no es lugar en expansion
mas alla de |a territorialidad. Estudio
sobre una produccion chilena, pero
con los inevitables antecedentes
brasilenos que contextualizan la
investigacion, revelando su contri-
bucion ampliay suprarregional capas
sobre capas.

Travesias por América
Viajes de formacion en la Escuela de
Arquitecturay Disefio PUCV

Rodrigo Saavedra Venegas

Ediciones e[ad]
13,5x20cm

ISBN: 978-956-8192-29-7
2024,154

El impacto digital del ordenador

no convierte lavision humanistay
pedagogica en algo anticuado, sino
aproxima el trabajo del arquitecto

al de otros artistas y a la vision del
director de cine.No en vano el éxito
inmenso del cine y la television en

el mundo deberia contraponerse y
complementarse con la arquitectura
de la quietud y de la contemplacion
poética que Rodrigo Saavedra
transmite y destila en sus viajes de
reconocimiento social duraderoy
amable, nunca agresivo ni destructivo.

Chile es un archipiélago. La poesiay
los mares de América

Jaime Reyes Gil

Ediciones Universidad Catolica de
Valparaiso

ISBN 978-956-17-1168-6
2025,95

En estas paginas, se propone
repensar al pais no como una

franja de tierra entre la cordilleray el
0céano, sino como un conjunto de
mares que han moldeado su cultura,
lenguaje y modo de habitar. Con

un enfoque interdisciplinario, que
combina historia, poesiay geografia,
Reyes explora el influjo del mar en

el imaginario americano y el papel
olvidado de las navegaciones en
nuestra identidad. Acompanado de
ilustraciones originales, Chile es un
archipiélago, es una sugerencia a
hallar, cada vez, el pais y el continen-
te desde los horizontes de las aguas.

ARTICULOS

“Urbanismo afectivoy
fortalecimiento comunitario en las
periferias del Gran Valparaiso, Chile”
Emanuela di Felice y Adriana Goni
Mazzitelli

Revista Invi n° 40

Facultad de Arquitecturay Urbanismo
Universidad de Chile

ISSN 0718-8358

2025,200-228

A partir del campamento de Renaca
Alto Sur, el articulo examina como el
urbanismo afectivo puede fortalecer
la base comunitariay promover
nuevas formas participativas. Su
trabajo se desarroll6 bajo un enfoque
investigacion-accion, combinando
talleres con habitantes y estudiantes
de arquitectura, mesas técnicas con
organismos publicos y entrevistas
semiestructuradas.
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“Lessons from collective housing
projects co-designed with
Indigenous communities in Aotearoa
New Zealand and Chile”

Priscila Besen (AUT), Ivan Ivelic
(PUCV), Sibyl Bloomfield (AUT),
Claudio Aguayo (AUT) y estudiantes
PUCV y AUT (Auckland University of
Technology)

UCL Press / Amps
ISSN 2050-9006
2025

Estudio que se hizo en Aotearoa,
Nueva Zelanda, y Chile,y que analizo
proyectos de vivienda colectiva

en que los valores indigenas se in-
tegraron mediante codiseno. Las
entrevistas con arquitectos revelan
como la participacion de los residen-
tes refuerza el sentido comunitario
y ofrece claves para crear viviendas
regenerativas y conectadas en otros
contextos.

“Pictos: A Service Focused

on Cognitive Accessibility for
Navigation and Evaluation of
Services in Chile”

Katherine Exss, Herbert Spencer,
Vanessa Vega, Izaskun Alvarez-
Aguado y Renée Rodo

Springer Nature
ISBN 978-3-031-76401-1
2025,177-188

La accesibilidad cognitiva sigue
siendo un desafio en Chile. Desde
2018, el servicio web Pictos se ha
codisefado junto a adultos con
discapacidad intelectual para crear
un sistema pictografico y una arqui-
tectura de informacion que faciliten
la comprension de servicios pablicos
y privados. Su implementacién se
ha extendido a varias ciudadesy a
entornos digitales.
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Las imagenes de las paginas 4, 5,76y 77 pertenecen a
Luis Romanque:

Estos interludios graficos son monograbados, cuyas
matrices han sido preparadas en lindleo y estampadas
sobre papel Calcamoid semitransparente de 50 gramos
en formato DIN A3 (297 x 420 mm) con tintas para
grabado block printing a base de agua. Las matrices de
cada pagina estan compuestas por un set de teselas
geomeétricas de 10 x 10 cm, inspiradas en la tradicion
modernista de Barcelona, presente tanto en interiores
como exteriores arquitectonicos de la ciudad. Tal como
en la técnica tipografica las unidades se reordenan cada
vez con laintencion de dibujar abstracciones o grafemas.
El resultado son estas paginas llenas de calces, descalces,
transparencias y saturaciones de formas y colores que
aqui presentamos en blanco y negro.
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