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Lawnton, Philadelphia, 22 de julio de 1898- New York, 11 de noviembre de 1976

Algunos datos biográficos

“Sandy” era nieto del escultor Alexander Milne Calder, segundo hijo del escultor Alexander Stirling Calder y de la pintora Nanette Lederer Calder. Su hermana Margaret (Peggy) era diez años mayor.

1902. Posa para Le Louveteau, escultura de su padre.

1905. Realiza juguetes y fantasías para las muñecas de su hermana en madera, cartón, alambre, metal... Vive en diversas ciudades según los trabajos encargados a su padre: Pasadena y San Francisco y Berkeley (California), Croton on Hudson y Spuyten (New York).

1913-1918. En tanto su padre es Director de Escultura en la Exposición Universal de San Francisco, asiste a la Lowell High School de Berkeley.

1917. Su deseo de ser ingeniero lo lleva a ingresar al Stevens Institute of Technology (Hoboken, New York), donde obtiene las mejores calificaciones jamás otorgadas en geometría descriptiva. Su familia se instala en New York. Los tres últimos meses de la guerra se enrola en la sección naval del cuerpo de entrenamiento de estudiantes de reserva en el Stevens Institute.

1919. Obtiene su diploma de ingeniero mecánico (junio) y su primer puesto de ingeniero en Rutherford (New Jersey). Realiza diseños para la New York Edison Company. Numerosos trabajos alimentarios lo remontan a diversos estados: New York, New Jersey, Connecticut, Missouri, Ohio, West Virginia.

1922. Curso nocturno de dibujo en New York con Clinton Balmer. En junio es embarcado como soporte en el carguero H.F. Alexander, de New York a San Francisco, vía La Habana y el canal de Panamá. Se emplea como contable en una expedición forestal en Independence (Washington). A pedido suyo, su madre le envía un frasco de tinta para pintar los paisajes arbolados y montañosos del lugar.

1923. Decide devenir pintor y en otoño ingresa en la Art’s Student League de New York, donde permanecerá tres anios siguiendo los cursos de Kenneth Hayes Miller, Thomas Hart Benton, Guy Pène du Bois, George Lux y John Sloan. Primeras pinturas (paisajes). Muere su abuelo.

1924. Envía dibujos de boxeadores y otros deportes al diario satírico National Police Gazette (hasta 1926). Realiza numerosos croquis en los zoológicos del Central Park y del Bronx. Primeros encargos: decoración de una local de deportes, A. G. Spalding, en la 5th Av.; luego, un pequeño circo “Humpty-Dumpty” para la Philadelphia Toy Co.

1925. Recibe un pase libre para poder dibujar durante quince días en el circo Ringling Bros and Barnum & Bailey. Uno de esos dibujos es reproducido en la Gazette del 23 de mayo de 1925. Su pase es renovado y continua su tarea. Crea su primer escultura de alambre, un cuadrante solar con forma de gallo parado sobre una pata.

1926. En primavera publica su primer libro: Animal Sketching. Primera exposición de pinturas (Artists’ Gallery, New York). Conoce a Brancusi, quien viene a exponer a la ciudad. Primer ensayo de escultura sobre madera: The Flattest Cat, realizado con un pedazo de barrera encontrado en Connecticut. Primera cubierta de libro: The Bison of Clay de Max Begouen. Tiene la idea de viajar a París. Se emplea como pintor en el carguero Galileo, y desembarca en Hull, Reino Unido. Permanece en Londres tres días, donde visita la National Gallery y la Tate Gallery. En junio llega a París, y se inscribe en la Académie de la Grande Chaumiére. El pintor Clay Spohn le sugiere que fabrique una silueta completa en alambre. Realiza entonces su primer retrato: Josephine Baker. Luego realiza sus primeros figurines para el Circo en alambre y fragmentos de tela. Verano en Etretat. Envía al Salon des Independants un pájaro en alambre y miga de pan y un hipopótamo de juguete realizado en madera. Regresa a los estados Unidos en el Volendam, barco de la Compañía Holandesa-Americana, en el que boceta caricaturas y dibuja afiches y reclames publicitarios para pagar su billete de regreso. El día de su regreso a Paris en otoño conoce al grabador inglés Bill Hayter (William Stanley Hayter). El escultor José de Creeft (Pepe) le aconseja acerca de sus primeras esculturas en madera. Abandona momentáneamente la idea de ser pintor. Se instala en Montparnasse (22 rue Daguerre) y multiplica las representaciones del Circo. Va hallando así, poco a poco, todo un medio crítico y artístico, en el que se encuentra Isamu Noguchi. Invierno en Saboya. 

1927. Envía algunos dibujos al semanario Le Boulevardier. Su Circo recibe rápidamente las mejores críticas de los especialistas parisinos. Ofrece a Paul Fratellini Miss Tamara, un gran basset de circo en tubos de caucho que su hermano Albert presentará durante las representaciones. Gracias a Creeft participa en el Salón de los Humoristas con algunos juguetes. Temporada en Saint Tropez con Bill Hayter, donde realiza algunos retratos de alambre: Helen Harris, L’Acrobate). Luego de una breve estadía en New York, en agosto, se dirige a Oshkosh, Wisconsin, para supervisar la fabricación de juguetes articulados (action toys) encomendados por la Gould Manufacturing Co. 
1928. Wire Sculpture: exposición individual en la Weyhe Gallery (New York, febrero, marzo), organizada por el crítico Carl Zigrosser. Romulus et Remus y Spring –ambas de alambre- son montadas en la Sociedad de Artistas Independientes de New York, en el hotel Waldof Astoria. Primera representación del Circo en New York, en un atelier de la Charles St. Numerosas esculturas de madera realizadas en el veraneo en la granja de su amigo de la infancia, William Drew, en Peekskill (New York). Primer pedido de una “escultura-caricatura” para la agencia de publicidad Batton, Barton, Durstine & Osborne en New York: algunos atletas de alambre sobre monturas de anteojos para un óptico (u$s 1.000.-). Noviembre: viaja a Francia, instala un taller, conoce a Miró y Pascin, de quien se hará gran amigo. Participa del Salon de l’Araignée. Vacaciona en Mégève.

1929. Las esculturas del Waldorf Astoria son presentadas en el Salón de los Independientes de París. Primer exposición individual en París (25 de enero, galería Billiet, alambres y maderas, cat’alogo de Pascin; vende seis obras). Keystone filma el atelier de Calder en París. Abril: primer exposición individual en Berlín (galería Neumann-Nierendorf, org.: Hans Cürlis); allí diseña su primer pieza de orfebrería, un collar en alambre de hierro del que vuela una mosca, destinado a la pintora Chantal Quenneville. Junio: regreso a New York: conoce a Louise Cushing James, sobrina-nieta de Henry James. Una exposición de pájaros mecánicos enjaulados del s. XVIII inspira sus primeros acuarios de alambre a los que se puede accionar movimiento. En New York, dos muestras individuales donde expone escultura en madera, pinturas, orfebrería y motivos textiles.

1930. Muestra de esculturas y del Circo en Harvard (galería Eddie Warburg). Decoración de la habitacín de William Randolph Hearst Jr. En New York (perdida). Trasn nueve meses en New York, regresa a Francia vía Barcelona. De marzo a diciembre ocupa un taller en París. Expone en el salon de l’Araignée, en el Salon des Surindépendents. Jean Cocteau, Edgar Varese, Man Ray, Robert desnos, Foujita, Le Corbusier, Fernand Léger, Piet Mondrian, Pevsner, Theo van Doesburg admiran su Circo. Realiza pinturas abstractas. Visita el taller de Mondrian, tras la cual elabora su primer escultura en movimiento, Un boule noire, une boule blanche. Veraneo en Holanda, el mediodía francés y Córcega. Realiza toda una serie de piezas de orfebrería. En otonio, Louise visita París. Con cuatro esculturas participa de Painting and Sculpture by Living Americans en el Museo de Arte Moderno de New York. Decide vivir en París.

1931. El 17 de enero se casa con Louise en Concord, Massachussets. Viajan a París. Se relaciona con Hans Arp y se asocia al grupo Abstraction-Création/Art non Figuratif, creado el 15 de febrero. Exposición en París: Alexander Calder, Volumes, Vecteurs, Densités, Dessin/Portraits, con catálogo de Férnand Léger. En agosto realiza cincuenta dibujos para ilustrar las Fábulas de Esopo. Concluye los últimos personajes que se agregan al Circo. Veraneo en Mallorca, en Bretagne con los Varese.

1932. Conoce a Marcel Duchamp, quien le propone el término móviles para sus esculturas en movimiento (Arp inventará el término estables para las restantes), y por consejo del artista francés, Marie Cuttoli presenta en París las primeras esculturas móviles. De regreso a New York, las expondrá la galería Julien Lévy: Calder Móviles. De mayo a septiembre, recorre el interior de los estados Unidos con Louise. Regresa a Francia vía Barcelona, donde pasa un período en Montroig, donde los Miró, y presenta el Circo. 
1933. Movido por Miró, Ramón Gómez de la Serna lo invita a España a presentar el Circo en la Residencia de Estudiantes de la Universidad Complutense (Madrid) y en los Amics de l’Art Nou de Barcelona. En Paris conoce a quien será su más ardiente defensor, el crítico James Jonson Sweeney. En julio, a causa del clima político mundial, los Calder regresan definitivamente a los estados Unidos; compran su primera casa, una pequeña granja del siglo XVIII, Painter Hill Road, Roxbury, Connecticut. 

1934. Primer móvil al aire libre. Poisson d’Acier en Roxbury. Primeras máquinas motorizadas. Fin del ciclo “geométrico” e inico del “orgánico”. En primavera, Alfred H. Barr adquiere un móvil motorizado para el Museum of Modern Art de New York. Primera exposición en la galería Pierre Matisse de New York, con cat’alogo de Sweeney. A partir de entonces, los Calder pasan los inviernos en un departamento neoyorquino y los veranos en la granja. 

1935. Estadía en Chicago para presentar el Circo y dos muestras. Participa del lanzamiento de la revista vanguardista Axis con Ben Nicholson y Henry Moore. El 20 de abril nace su hija Sandra. Realiza los Interludes Plastiques como escenografía para el ballet de Martha Graham Panorama.

1936. Ambienta los nuevos ballets de Graham, Four Movements y Horizon y el drama sinfónico Socrate de Eric Satie. Firma el manifiesto divisionista de Ch. Sitato con los Arp, los Delaunay, Domela, Duchamp, Kandinsky, Miró, Moholy Nagy... Participa de dos exposiciones clave organizadas por el MOMA: Cubism and Abstract Art (para la que realiza el móvil-senial ubicado sobre la fachada del museo, y Fantastic Art, Dada Surrealism. 
1937. Viaje a Paris con Louise y Sandra. Conoce a Alvar Aalto y José Luis Sert. Por intermedio de Aalto, realiza su primera exposición en Finlandia junto a Léger. Alcanza reconocimiento mundial. Por intermedio de Sert –arquitecto del Pabellón Español de la Exposición Internacional de Paris, con Luis Lacasa- participa en la muestra con su Fontaine de Mercure d’Almaden. Verano en Normandía, donde lo visitan los Braque, los Sert, los Miró, Herbert Read. En octubre se instalan en Londres para realizar su pirmer exposición individual en el Reino Unido (diciembre). Kenneth Clark le comisiona una pieza de orfebrería.

1938. Primer exposición únicamente de orfebrería en la galería Artek de Helsinki. Primer retrospectiva Calder Móviles, en el George Walter Vincent Smith Art Museum, Springfield, Massachussets (ochenta y cuatro piezas), con catálogo de Sweeney. Participa de Tríos Siècles d’Art aux États-Unis, Jeu de Paume, Paris. En primavera, regresa a Rosbury: construcción de un gran taller.

1939. Se le encarga un ballet acuático de catorce chorros para el pabellón de la New York Edison Co. en la Exposición Internacional de New York. El 25 de mayo nace su segunda hija, Mary. Tercer premio del concurso del MOMA por una escultura de plexiglás. 

1940. Primer muestra de orfebrería en New York (galería Marian Willard). Conferencia en la Yale University.

1941. Realiza un ballet acuático para la General Motors Technical center de Detroit, Michigan.

1942. Conoce a André y Rose Masson. Participa de la exposición First papers of Surrealism en New York. Primeras Constelaciones.

1943. Se relaciona con Yves Tanguy, con quien expone en la galería Pierre Matisse. Se incendia su viejo taller de Rosbury. En noviembre, importante retrospectiva, Alexander Calder, en el MOMA, con catálogo de Sweeney. Film durante la exposición. Primeros ensayos de escultura en yeso. 

1944. Agnes Rindge Claflin realiza un film sobre su atelier. Dona dos obras a France for ever, organización que sostiene la resistencia francesa desde los estados Unidos.

1946. Para su nueva exposición en París escribe el catálogo Jean-Paul Sartre.

1948. Largo viaje por California, México y Brasil. Expone en el Museo de Arte Moderno de Sao Paulo y en el Ministerio de educación de Río de Janeiro. Con Marcel Duchamp, Hans Richter, Max Ernst y Fernand Léger participa del film Dreams that money can buy, producido por Art of this Century, la galeria de Peggy Guggenheim. Ilustra las Fábulas de La Fontaine.

1949. Nueva exposición con catálogo de Sartre. Retrospectiva en el Museum of Fine Arts de Richmond, Virginia.

1950. Viajes varios con su familia acompañando un conjunto de muestras: Paris, La Roche Jaune, Lascaux, Suecia, Finlandia. Gran retrospectiva en el MIT (Cambridge, Massachussets) 

1951. El MOMA edita una importante trabajo monográfico de Sweeney. Burguess Meredith produce el film Works  of Calder con música de John Cage.

1952. Alexander Calder: Gongs and Towers: exposición en New York con catálogo de Fernand Léger. Temporada en Venezuela, donde realiza el plafond acústico del Aula Magna de la Universidad de Caracas por pedido de Carlos Raúl Villanueva. Gran Premio de Escultura de la Bienal de Venecia. 

1955. Viaje a la India; exposición en Bombay de obra realizadas in situ. Abril: exposición Le Movement con Marcel Duchamp, Soto, Agam, Tinguely, Jacobsen y Bury en la galería Denise René de Paris. Retrospectiva en el Museo de Bellas Artes de Caracas con catálogo de Alejo Carpentier.

1956. Primera exposición en Italia, en la Galleria dell’Obelisco (Roma) y del Naviglio (Milano) con catálogo de Giulio Carlo Argan. En verano, exposición en el Chateau Grimaldi de Antibes (futuro Museo Picasso) y en la galería Lucie Weil de Paris.

1958. Culmina tres grandes móviles: el de la Exposición Universal de Bruselas, el de la UNESCO de Paris y el del Aeropuerto Internacional de Idlewild, New York (hoy Aeropuerto Kennedy).En Pittsburgh recibe el Gran Premio Carnegie por un gran móvil que se emplazará en el aeropuerto de la ciudad.

1959. Retrospectiva itinerante: Stedelijk Museum (Ámsterdam), Kunsthalle (Hamburgo), Museum haus Lange (Krefeld), Kunsthalle (Mannheim), Haus der Jungend (Wuppertal), Kunstmuseum (Zurich), Palais des Beaux-Arts (Bruselas). Temporada en Brasil por la retrospectiva del Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro. Nueve pequeñas tapicerías en Aubousson. Gran Premio de Escultura de Brandeis University, Massachussets. Comparte con Alfred H. Barr el premio Art in America por su contribución fundamental al arte americano. Diciembre: retrospectiva en el Musée des Beaux-Arts de rennes, con catálogo de Jean Cassou. 

1960. Nuevo viaje a Brasil. Primer tapicería de Aubousson.

1961. Le Cirque, film de Carlos Vilardebo. Exposición con Joan Miró.

1962. Hans Richter filma Alexander Calder: from the Circus to the Moon. 
1964. Circus Drawings, Wire Sculptures and Toys, exposición en el Museum of Fine Arts de Houston, Texas, con catálogo de Sweeney. Gran retrospectiva en el Guggenheim Museum organizada por Thomas M. Mecer. La muestra itinera por Milwakee, Saint Louis, Des Moines y Ottawa. 

1965. La retrospectiva del Guggenheim se presenta en el Musée National d’Art Moderne de Paris. Temporada en Marruecos.

1966. Exposición en la galería Maeght de Paris con catálogo de Jacques Prévert, Meyer Schapiro y Nicholas Guppy. Aparece A. Calder, a Autobiography with Pictures. Dona el gran estable Peace para la ONU, New York, un importante conjunto de trabajos al Museo de Arte Moderno de Paris, y trece esculturas al MoMA en honor de Alfred H. Barr. Estadía en M’exico.

1967. Dona el estable FRISCO al Museo de La Habana. 

1968. Recibe la rosette de Commandeur de la Legión d’Honneur. Dona el móvil L’Empennage a la Fundación Maeght, Saint Paul de Vence.  Realiza el ballet Work in Progress para la Opera de Roma, compuesto de móviles en movimiento, sombras y siluetas de ciclistas que se desplazan. Temporada en México para la instalación del estable El Sol Rojo.

1969. Importante retrospectiva en la Fundación Maeght de Saint Paul de Vence, luego itinerante por el Louisiana Museum de Humlebaek y el Stedelijk Museum  de Ámsterdam.

1970. Presta el Circo al Whitney Museum de New York, para su exposición permanente. 

1971. Retrospectivas en el Musée Toulouse Lautrec de Albi y el Taft Museum de Cincinnati. Grabados para Fêtes de Jacques Prévert. Veinte tapicerías de Aubousson.

1972. Aparece Calder: Autobiographie.

1973. Braniff Airlines le solicita que pinte uno de sus unidades DC-8: Flying Colors, presentada en el Salon de la Aviación de Bourget; el artista realiza personalmente ocho maquetas antes de supervisar el trabajo de transferencia final.

1974. Retrospectiva en el Museo de Arte Contemporáneo de Chicago. Grand Prix National des Lettres en Paris. 

1975. BMW le solicita la pintura de un automóvil para las 24 horas de Le Mans. Tras dos maquetas, la pieza final es exhibida en el Museo de Artes Decorativas de Paris. Retrospectiva en Munich y Zurich. Medalla de la Paz de las Naciones Unidas.

1976. Un mes antes de su muerte se inaugura la gran restrospectiva Calder’s Universe en el Whitney Museum de New York, que luego viajará a Atlanta, Minneapolis, Dallas y Japón.

El pensamiento del artista

¿Cómo realizar el arte?

masas, direcciones, espacios límitados en el gran espacio del universo.

masas diferentes, ligeras, pesadas, medias, -indicadas por variaciones de tamaño o de color -direcciones -vectores que representan rapideces, velocidades, aceleraciones, fuerzas, etc. -esas direcciones hacen entre ellas ángulos significativos, y sentidos, definiendo en conjunto una gran resultante o muchas.

espacio, volúmenes, sugeridos por los menores medios opuestos a su masa, o incluso conteniéndolos, yuxtapuestos, horadados por vectores, atravesados por celeridades.

nada de todo esto fija.

cada elemento puede moverse, menear, oscilar, ir y venir en sus relaciones con los otros elementos de su universo.

que esto sea, no solamente un instante "momentáneo", sino una ley física de variación entre los acontecimientos de la vida.

no extracciones,

abstracciones

abstracciones que no recuerden nada de la vida, salvo por su manera de reaccionar.

Qué significa para mí el arte abstracto

Mi ingreso en el campo del arte abstracto devino resultado de una visita al estudio de Piet Mondrian en Paris en 1930.

Quedé particularmente impactado por algunos rectángulos de color que había fijado sobre su pared en un patrón según su naturaleza.

Le dije que me gustaría hacerlos oscilar, cosa que objetó. Me fui a casa e intenté pintar de manera abstracta, pero en dos semanas estaba nuevamente de regreso entre materiales plásticos.

Pienso que en ese momento y prácticamente siempre desde entonces, el sentido subyacente de forma en mi trabajo ha sido el sistema del Universo, o parte de él. Por eso es más bien un gran modelo a partir del cual trabajar.

Lo que quiero decir es que la idea de cuerpos independientes flotando en el espacio, de tamaños y densidades diversos, quizá de colores y temperaturas diferentes, y rodeados y entreverados con espirales de condición gaseosa, o algo al menos, mientras otros se mueven de maneras peculiares, me parece la fuente ideal de forma.

Tendría que desplegarlos, algunos más próximamente cercanos y algunos a distancias inmensas.

Y gran disparidad entre todas las cualidades de esos cuerpos, así como entre sus movimientos.

Un momento muy excitante para mí fue en el planetario -cuando la máquina comenzó a correr rápido con el propósito de explicar su operación: un planeta movido a lo largo de una línea recta, y entonces, repentinamente, hace un giro de 360 grados fuera de un lado, y entonces salió en una línea recta en su dirección original.

Me he limitado a mí mismo principalmente para el uso de blanco y negro en tanto colores más dispares. El rojo es el color más opuesto a ellos -y luego, finalmente, los otros primarios. Los colores secundarios y las sombras intermedias sirven sólo para confundir y embrollar la distintividad y claridad.

Cuando he utilizado esferas y discos, he intentado que representasen más de los que precisamente son. Más o menos como la tierra es una esfera, pero también tiene algunas milésimas de gas a su alrededor, volcanes sobre ella, y la luna haciendo círculos a su alrededor, y como el sol es una esfera -pero también es una fuente de intenso calor, el efecto del cual es sentido a grandes distancias. Una bola de madera o un disco de metal es más bien un objeto monótono sin este sentido de algo emanando de él.

Cuando utilizo dos círculos de alambre intersectados en ángulos rectos, esto es para mí una esfera -y cuando utilizo dos o más láminas de metal cortadas con forma y montadas en ángulo una a la otra, siento que esto es una forma sólida, quizá cóncava, quizá convexa, rellena en los ángulos diédricos entre ellas. No tengo una idea definitiva de cómo sería esto, meramente lo siento y me ocupo con las formas que uno ve realmente.

Luego está la idea de un objeto flotando -no soportado- el uso de un muy largo rayo, o un largo brazo en voladizo como un medio de soporte parece aproximar de la mejor manera esta libertad de la tierra.

Así, lo que produzco no es precisamente lo que tengo en mente -sino una suerte de esbozo, una aproximación realizada por un hombre.

Que otros comprendan lo que tengo en mente parece inesencial, al menos en tanto ellos tiene algo más en sí.

"Vanguardias. Escultura". Art on line.

http://cv.uoc.es/~991_04_005_01_web/fitxer/perc119.html
"Durante el período comprendido entre 1931 y 1936, pintores y escultores no figurativos que residen en parís se unen a un grupo bastante poco definido, que toma el nombre de "Abstracción-Creación", que es el mismo título de una revista aparecida en el transcurso de esos cinco años. Dicho grupo reúne en un exilio común las diversas tendencias del constructivismo internacional, y sus componentes se proponen la creación de esculturas (y pinturas) modernas, concebidas como construcciones racionales, transparentes, casi científicamente depuradas, partiendo de formas y colores elementales. No les falta poesía ni tampoco emoción, pero tales sentimientos se reducen a momentos que forman parte de una realidad abstracta. Son una especie de proyectos para un mundo mejor, promesas de un porvenir más feliz, maquetas de monumentos alzados en honor de una humanidad mejor. (...) Los primeros logros de la escultura móvil también aparecen en esta época y en estos grupos. Alexander Calder y otros artistas comienzan por acoplar a las esculturas pequeños motores eléctricos, lo que Tinguely llevará a cabo de forma mucho más impresionante en los años sesenta. A continuación, Calder hará que sus "mobiles" se muevan únicamente por los efectos de la gravitación terrestre y del movimiento del aire. El principio del "mobile" más adelante se popularizará tanto que se fabricarán hasta en los parvularios. Sin embargo, esto no debe hacernos olvidar la maravillosa frase aplicada por Calder a sus construcciones realizada con hilos metálicos y elementos coloreados: "Quisiera hacer Mondrians que se muevan..."

Durante los cincuenta primeros años del siglo XX la búsqueda escultórica, a pesar de la voluntad de los constructivistas y de los proyectos de De Stijl y de la Bauhaus, sólo ejerció un débil influjo sobre la renovación del urbanismo. Debido a la depresión económica de los años 30 y al ascenso de los fascismos, se abrió un profundo abismo entre la creación y las exigencias propagandísticas de los estados totalitarios, y la carga "publicitaria" desacreditó el monumento. 

Actualmente, sin embargo, la escultura vuelve a reconquistar el espacio público, gracias, en parte a la audacia de algunos mecenas o a la renovación de algunas ciudades. Y serán, precisamente, Moore y Calder los primeros en internarse por este nuevo camino; su fama universal les permite recibir los primeros encargos de monumentos. "Y es volviendo al espacio urbano como la escultura contemporánea encontrará su nueva función; dejando de ser objeto señal, se transformará progresivamente en ‘espacio para vivir’. De forma paralela, la evolución de las técnicas o la invención de nuevas tecnologías permitirán otorgar una duración y una monumentalidad a aquello que las construcciones de los pioneros podían tener de efímero o de provisional".

Calder recibió su primer encargo público en 1949; laureado en la Bienal de Venecia de 1952 y galardonado con el Premio Carnegie en 1958, adquirió la fama suficiente para alzar en el espacio proyectos cada vez más grandes y elevados, que únicamente pueden fabricarse de manera industrial.

Los habitantes de Grand Rapids llevaron a cabo una recolección de fondos para conseguir su propio Calder. Inaugurada en 1969, Gran velocidad -al convertirse en símbolo de la ciudad- es una obra que señala un giro en la historia del encargo. Una ciudad contemporánea descubre el prestigio cultural que le puede otorgar una inversión artística.
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http://www.guggenheim-bilbao.es/caste/exposiciones/calder/calder2.htm
¿Por qué el arte ha de ser estático? Al mirar una obra abstracta, ya sea una escultura o una pintura, vemos un conjunto excitante de planos, esferas, núcleos, sin significado alguno. Sería perfecta pero siempre es inmóvil. El siguiente paso en la escultura es el movimiento.

Alexander Calder, 1932

A lo largo de su carrera, el potencial cinético del arte fue un interés prioritario para Alexander Calder. Empleando el lenguaje de la abstracción, capturó el movimiento en una serie de estructuras que ofrecían alternativas radicales a las nociones existentes sobre escultura y que tuvieron un profundo impacto en la historia del arte del siglo XX. Situada en las salas de la segunda planta, la exposición Calder recorre la visión singular de este artista a través de una selección de más de sesenta y cinco esculturas creadas a lo largo de cinco décadas de dedicación a la forma abstracta. La exposición pone en evidencia cómo el deseo de Calder de crear un tipo de arte que evocara la vida generó en él una preocupación constante por la fuerza de la gravedad, la circulación del aire y la intervención del azar. 

Nacido en Filadelfia, Calder era hijo de dos artistas y, pese a que su formación académica era la ingeniería mecánica, su inclinación artística prevaleció. En 1923 entró en la Art Students League de Nueva York donde estudió con pintores de la Escuela Ashcan como John Sloan y George Luks. Gracias a su habilidad para representar figuras consiguió trabajo como ilustrador en el National Police Gazette al año siguiente y en 1925 ese mismo periódico le encargó las ilustraciones de los espectáculos del circo Ringling Bros. and Barnum & Bailey. Esta tarea de dos semanas despertó en él la fascinación por el tema circense, que finalmente dio como resultado su Circo Calder (Cirque Calder), una performance en la que intervenían figuras creadas con alambre. En ella el propio artista hacía las veces de maestro de ceremonias, jefe de pista y titiritero accionando manualmente el mecanismo, y todo ello iba acompañado por música y efectos sonoros. Circo Calder se estrenó en París en 1926 después de que el artista se trasladara allí y se repitió en años posteriores a ambos lados del Atlántico. Calder siguió trabajando en otros medios como la pintura, el dibujo y la escultura, sin embargo, fueron estas performances las que le permitieron entrar en contacto con algunos miembros de la vanguardia parisina entre los que se encontraban Le Corbusier, Fernand Léger, Joan Miró, Piet Mondrian y Theo van Doesburg. 

La estética de Calder se vio alterada significativamente por su primera visita al estudio de Mondrian en París en el otoño de 1930. Al contemplar las sobrias composiciones geométricas que el artista holandés había ideado en la soledad de su estudio, Calder se vio abrumado por la intensidad de sus formas y se las imaginó en movimiento. A partir de aquel momento, Calder dejó de hacer las esculturas figurativas de alambre que venía realizando desde 1926 y adoptó un lenguaje escultórico enteramente abstracto. En 1931 entró a formar parte de Abstraction-Création, un grupo recién formado dedicado a la no figuración y, aquel mismo año, en una exposición en la Galerie Percier, Calder exhibió una serie de obras abstractas que hacían referencia al mundo natural y a las leyes de la física que lo rigen. Construidas con alambre y madera, muchas de estas obras evocan la disposición del universo. En Crucero (Croisière, 1931) unas finas varillas delinean un volumen esferoide al que van unidas unas pequeñas bolas de madera mediante alambre. La flexibilidad del metal hace que las bolas de madera tiemblen y así la escultura evoca el movimiento perpetuo de gases cósmicos. 

También en 1931 Calder comenzó a construir esculturas compuestas de partes móviles independientes que se activaban mediante un motor eléctrico o mediante una manivela manual. Marcel Duchamp las bautizó como mobiles ("móviles"), un juego de palabras que alude al doble significado del término en francés que implica tanto el motivo como el movimiento. El movimiento autónomo era la principal preocupación de Calder. Sin embargo, ya en 1932 había empezado a crear obras colgantes activadas únicamente por el aire. Aunque en la actualidad se ha convertido en una forma artística absolutamente aceptada, los móviles de Calder se consideraron en aquel momento un gran logro vanguardista que contrastaba profundamente con las formas escultóricas estáticas precedentes. Los primeros móviles de Calder se componen de piezas de madera tallada o de trozos de metal que, unidos con alambres, penden de soportes horizontales interconectados y cuelgan del techo. Las formas de ébano colgantes de Cono de ébano (Cône d'ébène, 1933) por ejemplo, suspendidas a varios niveles, se mecen suavemente en función de la fuerza del aire y la gravedad. 

Muy pronto Calder comenzó a utilizar materiales industriales en sus estructuras cada vez más elaboradas, incluyendo piezas planas de metal que a veces doblaba o pintaba. Estas estructuras eran los equivalentes escultóricos de las figuras biomorfas flotantes de los cuadros de Miró y de los relieves amorfos de Jean Arp. [Móvil (Arco de pétalos)] [Mobile (Arc of Petals), 1941] es una de tantas obras que datan de este período en que las formas se inspiran en la vida orgánica. La obra consiste en una cascada de "pétalos" de aluminio pintado; unas formas grandes y pesadas se balancean lentamente en la parte superior de la estructura en tanto que unos pequeños "brotes" caen meneándose en la parte inferior. La danza y el giro de los discos del móvil evocan las cualidades intangibles del aire que los impulsa, mientras que su impredecible respuesta al entorno hace pensar en un organismo vivo. En palabras de Calder "Cuando todo sale bien, un móvil es una poesía que baila con la alegría de la vida y sus sorpresas".

Fue Arp quien acuñó el término stabile ("estable") en 1932 refiriéndose a los primeros universos no motorizados de Calder. Sin embargo, la forma de los stabile fue adquiriendo más cuerpo a medida que Calder cortaba láminas de metal que había pintado a mano y las iba uniendo unas a otras en diversos ángulos. Aunque las piezas son inmóviles, la dinámica forma tridimensional del stabile sugiere su potencial cinético y exige el movimiento físico del espectador, que debe rodear la obra para contemplarla. Calder también creó un híbrido de móvil y stabile, el standing mobile (móvil en pie), que consiste en una base fija y una serie de piezas que cuelgan libremente. En Hojas de aluminio, poste rojo (Aluminum Leaves, Red Post), 1941 por ejemplo, la base estable sustenta un complejo sistema de varillas voladizas que dan a las "hojas" una extraordinaria movilidad.

Calder concibió sus "constelaciones" durante 1942-43, profundizando en su interés por la física del mundo natural. Las constelaciones, realizadas en una época de escasez de metal ocasionada por la guerra, fueron creadas uniendo formas de madera talladas a mano -algunas pintadas y otras no- a los extremos de varillas rígidas de acero. En aquella época creó aproximadamente veintinueve constelaciones y sus estructuras varían considerablemente. La pieza Constelación (Constellation, 1943) propiedad del Solomon R. Guggenheim Museum, es una estas obras realizada para ser fijada a la pared mediante un único clavo; otras se extienden verticalmente a partir de bases exentas, y algunas otras contienen piezas que se pueden mover, o son móviles en sí.

En 1951 Calder ideó una nueva combinación de móvil/stabile cuya estructura está relacionada con sus constelaciones. Se trata de las llamadas "torres", que se fijan al muro mediante un clavo y que están compuestas de un armazón de varillas y de una especie de patas de alambre que parecen surgir de la propia pared, con objetos móviles suspendidos de sus estructuras. El sonido, que había estado presente en el proceso de Calder desde 1932, pasó a ser el centro de sus exploraciones de aquella época. Desarrollados hacia 1948, sus "gongs" incluyen un percusor y un plato colgado que suena y los movimientos impredecibles de las piezas hacen que emitan sonidos sorprendentes. El color también es especialmente importante en las obras tardías de Calder. El artista se limita fundamentalmente al uso del blanco y del negro porque representan los extremos opuestos del espectro. El rojo era su tercer color favorito por su distinción del blanco y del negro; después venían el azul y el amarillo, los otros colores primarios. Aunque en ocasiones había utilizado colores secundarios, Calder finalmente llegó a la conclusión de que las otras derivaciones cromáticas sólo servían para confundir el efecto estético. Nenúfares rojos (Nénuphars rouges, 1956) instalada en el Atrio del Museo para esta exposición, es un excelente ejemplo de cómo el artista emplea el color intenso para dotar a la obra de presencia visual.

A partir de los años cincuenta, el tamaño de las obras de Calder va en aumento, en parte porque a menudo le encargan esculturas para exteriores o para grandes atrios. Estas gigantescas estructuras se relacionan con sus emplazamientos de una forma notable: perforaciones o aberturas en formas sólidas que implican al espacio circundante; voluminosos móviles que se ciernen sobre el espectador; personas que se mueven alrededor, por debajo y a través de los stabiles. Para crear estas obras de gran escala a menudo realizaba maquetas de tamaño más manejable con el fin de poder refinar sus formas. 

En una ocasión, Calder afirmó: "Mi objetivo es crear algo como un perro, o como unas llamas; algo que tenga vida propia". Sus esculturas abstractas retienen una vitalidad singular que se deriva del mundo natural, y continúan cautivando al público de forma nueva. Presentada en el contexto de la estructura contemporánea del Museo Guggenheim Bilbao, obra de Frank Gehry, Alexander Calder ofrece al espectador la oportunidad de volver a examinar las formas orgánicas del escultor dentro de un entorno arquitectónico igualmente innovador y dinámico. Desde su retrospectiva de 1964 en el emblemático edificio neoyorquino de Frank Lloyd Wright no se había producido tal conjunción de arte y arquitectura. 

HERNÁNDEZ R., Meral M.
 “El Registro de las Obras de Arte en la Ciudad Universitaria de Caracas”. Caracas, 20 de septiembre de 1999.

http://www.portal.arts.ve/papeles/meralhernandez/registro.htm
Particularidades del caso

Ciudad Universitaria de Caracas. Proyecto: Postulación ante la UNESCO como Patrimonio Moderno de la Humanidad. Caracas, 1999.

Este proyecto contempló la postulación de la Ciudad Universitaria de Caracas, Patrimonio Cultural Nacional de Venezuela, como Patrimonio Cultural de la Humanidad a la UNESCO. Esto porque la Ciudad Universitaria contempla un espacio ordenado y acondicionado para el funcionamiento de la universidad, bajo la maestría del diseño de Arquitecto Carlos Raúl Villanueva. Un proyecto que no sólo contempló la creación de los espacios para las facultades y dependencias universitarias, sino que también buscó el aprovechamiento del clima tropical, el uso de materiales modernos y versátiles, y la conjugación de la belleza de las formas y los espacios con obras de arte. La Ciudad Universitaria es reconocida a nivel mundial como un ejemplo de arquitectura moderna de la mitad del siglo XX.

Villanueva sostuvo el proyecto de la Intregación o Síntesis de las Artes lo que lo llevó a comprometer la participación de artistas nacionales e internacionales en su visión. Por ello las obras de arte de la Ciudad Universitaria no son simples adornos, su ubicación, disposición y materiales han sido concebidos para ser conjugados con los espacios, las obras obedecen a los espacios y los espacios obedecen a las obras.

Exigencias de la UNESCO

Para optar por la Declaratoria de Patrimonio la UNESCO exige un espectro de información muy amplio y específico, que se encuentra detallado en el manual de los requisitos estipulados para este tipo procedimiento. Se exige información que va desde la justificación escrita y soportada documentalmente de la Postulación, hasta datos más específicos sobre el estado de conservación de los edificios y obras, así como los planes y proyectos que comenzarían a funcionar una vez hecha la declaratoria. 

Para lograr cumplir las exigencias de la UNESCO en cuanto a información, las tareas fueron divididas entre las diferentes coordinaciones, las cuales se conformaron con profesionales altamente calificados y un numeroso grupo de estudiantes universitarios de la UCV y de otras universidades, que trabajaron como pasantes para el Proyecto.

Dentro del Proyecto toda la información exigida por la UNESCO se ordenó en forma de volúmenes con información escrita y gráfica, planimetría y fotografías. Dichos volúmenes se llevaron a París a finales del mes de Junio de 1999. El apego a los requerimientos de la UNESCO, así como la calidad de la información y la claridad en su exposición, representó para Venezuela un punto de reconocimiento por parte de la UNESCO. En estos momentos se está trabajando para recibir a los representantes de la UNESCO que nos visitaran a finales de este año. 

La Coordinación de Bienes Muebles

Coordinación de Bienes Muebles quedó encargada de todo lo relacionado con las obras que formaron parte del Proyecto de la Sintesis de las Artes de Villanueva, siendo la coordinadora la Arq. Gilda Scorza y su asistente la Museologa Mariana Reyes. 

Dentro de la Coordinación de Bienes Muebles, se conformaron dos equipos: uno de registro que se encargó de hacer el registro y la clasificación de las obras de arte de la Ciudad Universitaria, integrado por la Museologo Mariana Reyes, la Lic. Nathalie Rodríguez y Meral Hernández; y un equipo de documentación encabezado por la Lic. Mayra Molina y un grupo de pasantes, que se dio a la tarea de recopilar todo tipo de fuentes documentales (bibliográficas, hemerográficas, catálogos, videos, fotografías, documentos inéditos, grabaciones y fuentes on-line) de cada uno de los artistas y del proyecto de Integración de las Artes. 

Adscrita también a la Coordinación estuvo la labor de la conservadora de arte moderno Arianne Vanrrel, quien realizó el diagnóstico de conservación de cada una de las obras, así como el registro fotográfico de los deterioros de las mismas; con ella trabajó la fotógrafo Morella Muñoz quien realizó el registro fotográfico de cada una de las obras.

El Registro

El primer paso para realizar un registro, dentro del campo de la museología, es realizar un preinventario, para tener una idea general del material a registrar. Sin embargo, dentro del proyecto de registro se decidió trabajar en base al inventario realizado en el libro Obras de arte de la Ciudad Universitaria de Caracas (Gasparini, Mariana [ed.]. Caracas: Monte Ávila - UCV, 1991.220 pp.) el cual presentaba una cantidad de ventajas tales como el número de obras, los autores, el título, las técnicas, la localización, las medidas, la fecha de realización y fotografías de la mayoría de ellas. A lo largo del registro se hizo evidente que el libro presentaba numerosas fallas en cuanto a los títulos (adjudicaciones, omisiones y cambios), en las técnicas, en las medidas de las obras y en el número total de las mismas.

La participación del Instituto de Patrimonio Cultural

El Proyecto de la Postaulación se hizo bajo la tutela del Instituto Patrimonio Cultural de Venezuela. Era necesario que las obras fueran registradas y clasificadas de acuerdo a sus exigencias, pues los datos recopilados serán incorporados en el registro nacional de bienes culturales que lleva a cabo el IPC.

Asesores del IPC brindaron entrenamiento para el llenado de una ficha modelo de registro diseñada por ellos. Dicho entrenamiento consistió en diferentes tópicos tales como la metodología para tomar las medidas, el orden de las descripciones, la clasificación las técnicas, el ordenamiento del número de registro y otros aspectos importantes que se deben observar dentro de un registro.

Cuando se empezó a trabajar con la ficha nos encontramos con un problema básico: la ficha fue diseñada para ser aplicada a bienes muebles que provinieran desde la Colonia a la primera década del siglo XX. En cambio, la Ciudad Universitaria fue un proyecto desarrollado durante las décadas del cuarenta al cincuenta, es decir, un patrimonio moderno donde los bienes muebles no observan las técnicas de representación tradicionales. Por esto fue necesario revisar y realizar una nueva la clasificación de las obras de arte, así como practicar ligeras modificaciones a la planilla de registro, todo ello, revisado y aprobado por el IPC.

La planillla, que se llenaba a mano, comprendía el número de registro, la clasificación de la obra, autor, título, técnica, materiales, dimensiones, descripción de la obra, localización, además otros datos relevantes dentro de un registro.

Plan de acción de registro

Se organizó el plan de registro de las obras de arte por edificios. Se deseaba la cooperación de la oficina de Servicios Generales de la UCV, en especial, la coordinación de la Unidad de Conservación del Patrimonio Artístico, a cargo del Sr. Juan Pérez, quien se comprometió a hacernos un recorrido exploratorio por la Ciudad Universitaria y el acceso a los archivos de esta unidad para poder realizar el seguimiento de las obras: cuántas han sido restauradas, cuándo, cuáles son los itinerarios de mantenimiento y los productos utilizados para su conservación, información que la UNESCO requería bajo la sección de Moniotoreo. 

Continuamente el Sr. Pérez pospuso el recorrido, por lo que fue necesario comenzar el registro sin la revisión y conteo previos de las obras. Aún cuando nos fue permitido revisar parte de los archivos de las obras, no fue posible recopilar toda la información contenida en ellos, por lo que el capítulo del Monitoreo de las obras de arte quedó incompleto. 

Las labores de registro se iniciaron en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo, el edificio con más obras de la Ciudad Universitaria, y además sede del proyecto, durante su inicio. Meses después de comenzadas las labores de registro, la Coordinación de Bienes Inmuebles, con la que debíamos trabajar al unísono, nos comunicó la decisión que tomaron de agrupar los edificios de acuerdo a las zonas diseñadas por Carlos Raúl Villanueva en el proyecto de la Ciudad Universitaria, por lo que los edificios fueron agrupados en nueve zonas de acuerdo a la función desempeñada y al área ocupada. En ese momento nos percatamos, que si bien habíamos trabajado a un buen ritmo, bajo la nueva zonificación, el trabajo parecía muy desordenado.

Muchas veces fue necesario contar con el apoyo y la ayuda del personal de las diferentes Facultades, Escuelas y oficinas de la Universidad, ya que algunas obras se mantienen ocultas a la vista debido a la construcción de oficinas en espacios que no estaban concebidos para ellos, cerramientos arbitrarios y cambios de uso de los espacios. Un ejemplo claro de esto son las obras que se encuentran en el piso 12 de la Biblioteca Central, donde hace años se encontraba una fuente de soda, y las obras podian ser disfrutadas por todos, es más, allí se encontraba, la escultura de Narváez que se encuentra ahora en la Plaza del Rectorado. Ahora esas obras sólo pueden ser disfrutadas por unos pocos privilegiados. 

Algunas obras son extremadamente altas así que tuvimos que aprender una cantidad de trucos para obtener las medidas. En obras tan altas como el Armando Barrios y el Osvaldo Vigas del Edificio del Museo (el que está al lado del reloj), y el Alexander Calder de la sala de lectura de la biblioteca de la Facultad de Arquitectura fue menester emplear andamios. Lamentablemente la Unidad de Conservación de Servicios Generales sólo dispone de dos cuerpos de andamios, los cuales no brindaron la altura suficiente para la medición de las obras, por lo que fueron necesarios esfuerzos, pericia e inventiva para lograr medir las obras. Sin embargo, hubo obras que no fue posible medir por su altura y ubicación, como por ejemplo El Atleta de Francisco Narváez, los complementos acústicos de la Sala de Conciertos de Mateo Manaure y los plafones acústicos de Calder en el Aula Magna.

El registro y la clasificación

En un principio se le asignó un número de registro a cada una de las obras que contemplaba ocho campos de información distintos: las siglas de Ciudad Universitaria Proyecto, Síntesis de las Artes, Carlos Raúl Villlanueva, un código de tres cifras para el edificio en el que estaba la obra, un código de letras para la clasificación de la obra, un código de dos dígitos para el artista, los dos últimos dígitos del año de la obra y un código de tres dígitos para el número de obra del autor dentro de la colección. Este número de registro resultó ser extremadamente largo, debido al exceso de información, innecesaria, en la primera parte y por ser demasiado complicado para manejarlo.

Era necesario crear un nuevo número de registro que fuera mucho más corto y fácil de utilizar, y que se pudiera anexar, sin ningún tipo de complicación, al código manejado por la Coordinación de Bienes Inmuebles, ya que las obras están integradas a los edificios y dentro de los volúmenes enviados a la UNESCO la información fue ordenada de acuerdo a la zonificación y al orden de los edificios dentro de la misma. El nuevo número contempla solamente 4 campos, uno para la técnica, otro para para los dos últimos dígitos del año de la obra, un número de dos dígitos para el autor, un número de dos dígitos para el número de la obra del autor dentro de la colección. Es un número muy sencillo, fácil de manejar y con la cantidad de información precisa para reconocer cada una de las obras. 

Particularidades de la clasificación de la colección

Las obras de la ciudad universitaria presentan características particulares y que obligaron a ser flexibles en la clasificación de las mismas. Hay obras muy especiales, sobre todo mosaicos, que se encuentran soportados en muros portantes, los cuales no sólo sirven de soporte, sino que le otorgan el sentido de tridimensionalidad a una técnica netamente bidimensional, ejemplos de ellos son las obras que se encuentran en la Plaza Cubierta, Homenaje a Malevich de Víctor Vassarely, el Manaure detrás de El Pastor de Nubes, el Leger próximo al Amphion y el Navarro junto al Paraninfo. Homenaje a Malevich es prácticamente una escultura, hecha de baldosas pintadas y luego ensambladas, por ello se le clasificó como una escultura-pintura.

El Leger posee dos caras distintas, y se llegó a discutir si era una obra o dos, sin embargo la tridimensionalidad de la obra, y la lectura de las composiciones en ambas caras, determinó que se clasificaría como una obra de mosaico-escultura.

La obra de Víctor Valera que se encuentra en la Facultad de Arquitectura, precediendo a la rampa de la biblioteca también presentó un punto de discusión. Esta obra es única, pues está compuesta por dos elementos separados entre sí: una pantalla de bloques de alumino, que semejan a los elementos estructurales utilizados en esta facultad y en la de Humanidades y de Ciencias Políticas y Jurídicas, para la ventilación e iluminación natural, y un muro portante que presenta una composición de líneas negras, en la técnica del mosaico. La obra está concebida de manera tal que cuando el espectador se desplaza frente a ella, se produce un efecto cinético. Esta obra también se clasificó como un mosaico-escultura por su particularidad.

Otras obras para las que fue necesario discernir cómo iban a ser clasificadas fueron las obras de Francisco Narváez que se encuentran en el Comedor Universitario y en los institutos Anatómico y de Medicina Experimental de la Facultad de Medicina. Estas obras fueron pintadas sobre baldosas de cerámica que posteriormente se hornearon para el proceso de vitrificación. La pregunta que se presentó fue si las considerábamos desde el punto de vista del soporte como un mosaico (como lo habíamos hecho en las obras de la Plaza Cubierta) o desde el punto de la pintura, como la técnica empleada en principio para la creación de la obra. Se decidió por la técnica, pues el soporte implicaba introducir el nombre de la persona que hizo y coció la cerámica como autora de la obra y esto iba a ser inconveniente.

Un dilema para su registro fueron las obras ubicadas dentro de los talleres Galia de la Facultad de Arquitectura. Se hizo posible consultar al autor Miguel Arroyo, quien no las considera del todo obras, pues fueron concebidas para ese espacio como ejemplos de texturas de materiales, de llenos y vacíos, y en un principio estuvieron complementadas con papeles tapices, sin embargo, el tiempo les ha otorgado el carácter de obras de arte. Por ello se decidió que las obras que observaran la tridimensionalidad se considerarían como esculturas, y las restantes como mobiliaro arquitectónico.

Un caso similar ocurrió con los plafones acústicos de Alexander Calder dentro del Aula Magna y los complementos acústicos de la Sala de Conciertos, al no ser verdaderas esculturas, pero al tener la forma y el color determinado por los artistas, y cumplir una función específica, se decidió que serían clasificados como mobiliario arquitectónico. 

Creación de la base de datos de la colección

Paralelamente al registro, hecho en campo, se realizaron las operaciones del llenado de la información recopilada dentro del programa para registro de obras de arte ArsView con el cual se creó la base de datos de la colección para la impresión de las fichas de registro de la Coordinación de Bienes Muebles. Estas fichas luego fueron ajustadas de acuerdo a las necesidades del dossier de la UNESCO. Los ajustes se dirigieron a la forma de presentación de la información, más no al contenido.

Planes futuros para la Coordinación de Bienes Muebles

La Coordinación de Bienes Muebles del Proyecto está concretando nuevas actividades, la primera de ellas es realizar el registro de los bocetos de las obras que se encuentran en la Unidad de Conservación de Servicios Generales. 

Otra labor que se está realizando es la unificación de criterios y ordenación de la documentación recopilada por el equipo de documentación. Se espera, además, atender a la misión de delegados de la UNESCO que nos visitaran en los meses próximos.

Al mismo tiempo se espera cambiar el programa de la base de datos, ya que el ArsView ha presentado diferentes problemas: se descontrola con el número de obras, cambia datos, sólo admite imágenes de mapa bit y no tiene soporte técnico, ni existe la posibilidad de una nueva versión. Por esto se hace imperativo la utilización de un nuevo programa con el que se eviten todo este tipo de problemas.

Una vez terminado este proceso, se realizará el preinventario del mobiliario original diseñado para el Proyecto de la Ciudad Universitaria, y se realizará su registro.

En el caso tal de que la UNESCO no declare a la Ciudad Universitaria como Patrimonio de la Humanidad, el trabajo realizado en el Proyecto habrá aportado una cantidad importantísima de información y de metodologías para la reestructuración de las dependencias que funcionan dentro de la Universidad, que servirán para que la Ciudad Universitaria se mantenga en el tiempo como una parte de nuestro Patrimonio Nacional.

“Tadao Ando diseñará el museo Calder en Filadelfia”. Arq.Com.Mx. Trad.: Luis Alberto González Cabrera. http://noticias.arq.com.mx/Detalles/1334.html
Los planes para un nuevo museo en el Benjamin Franklin Parkway que mostrará los logros de tres generaciones de la familia de escultores Calder, incluyendo a Alexander Calder (1898-1976), el artista nacido en Filadelfia famoso en todo el mundo por sus esculturas móviles equilibradas que trajo a una mezcla brillante de invención y de la alegría a la escultura moderna, dan un importante paso con el aviso de que el arquitecto japonés Tadao Ando diseñará el proyecto.

Ando, arquitecto reconocido mundialmente por el renombrado premio Pritzker, que vive en su ciudad natal Osaka, Japón, crea estructuras distintivas y llamativas de concreto, cristal, madera y de piedra. En una rueda de prensa hoy, Ando fue presentado por alcalde Juan F. Street, miembros de la fundación Calder y de la familia, funcionarios de la ciudad de Filadelfia, del Museo de Arte de Filadelfia y de los entusiastas partidarios del proyecto. 

"Me siento conmovido por la oportunidad de crear una casa para el trabajo de Alexander Calder, cuyo arte brinda movimiento al aire" Dijo Ando: "El sitio para el museo, se encuentra en el centro de la ciudad y simbólicamente para los Calders es el lugar más significativo históricamente en el mundo. Es el lugar en donde el legado de tres generaciones de logros de la familiares se extiende, intacto, en forma esculturales elocuentes." 

Anne d'Harnoncourt, directora del museo de Filadelfia, dijo: " Ambas oportunidades nos emocionan, representadas por el Museo Calder y el papel de Ando como arquitecto. La arquitectura de Tadao Ando ofrece una resonancia poética especial con el trabajo de Calder" 

El trabajo de Ando es distinguido por sus estructuras de concreto reforzado de acabado aparente, compuestas por formas geométricas simples que comparten la serenidad y claridad de la arquitectura tradicional japonesa. Además de estructuras religiosas, Ando ha diseñado museos, oficinas y residencias. Su arquitectura fue conocida internacionalmente en 1992, cuando construyó el pabellón japonés para la Expo 92 en España. In 1995,cuando Ando recibió el premio Pritzker, el jurado describió su trabajo como "un ensamblado de sorpresas artísticas compuestas en espacio y forma... ambas sirven e inspiran... nunca se habrá un movimiento predecible cuando uno se mueve a través de sus edificios. " Otros premios importantes de Ando incluyen el premio 1992 de Carlsberg, el Praemium Imperiale de 1996 , y la Medalla de Oro Britanica para los Arquitectos de 1997.

El costo para el proyecto del nuevo museo se estima en $50 millones de dólares, con $35 millones requeridos para la construcción, y $15 millones adicional necesarios para equipamiento. 

“El 11S le costó al mercado del arte 100 millones de dólares”. La Razón. 11 de septiembre de 2003. http://www.belt.es/noticias/2003/septiembre/11/arte.asp?id=1

Al dolor y las pérdidas humanas del 11 de septiembre hay que sumar la destrucción de las obras de arte de todo tipo, desde trabajos de Picasso, Calder, Hockney o una colección entera de dibujos de Rodin, hasta documentos históricos o fotografías. A ésto se deben añadir las pérdidas millonarias -100 millones de dólares, según Artnews Online y Axa Nordstern Art Insurance- que ha sufrido el mercado del arte, aparte de su retroceso.

La devastación de Pompeya, la quema de la Biblioteca de Alejandría y los ataques a las Torres Gemelas figuran entre las grandes pérdidas de la Historia del Arte, a juicio de muchos expertos. En la última tragedia, las pérdidas se han cifrado en 100 millones de dólares, según Artnews Online y AXA Nordstern Art Insurance, y los damnificados responden al nombre de Auguste Rodin, Louise Levenseon, Joan Miró, Roy Lichtenstein o Fritz Koenig, entre otros. 

Además, según ha apuntado AXA Nordestern Art Insurance, "este ataque representó un duro revés para el mercado del arte en Europa, del que no se recuperará en varios años. Tampoco lo hará el mercado americano, sobre todo con la crisis, ya que ahora nadie confía en nadie". Antes de los ataques del 11 de septiembre, el World Trade Center no sólo era parada obligada para hombres de negocios y turistas, sino que era el escenario perfecto para exposiciones y uno de los mejores desvanes improvisados para los grandes marchantes.

Entre las grandes colecciones privadas perdidas, se encuentra la de las trescientas esculturas y dibujos de Auguste Rodin, que poseía la firma Cantor Fitzgerald. Entre los muros de la Torre Norte, se encontraban un mural orgánico abstracto de Louise Nevelson de 1978, un tapiz de Joan Miró, que sobrevivió al atentado, y una escultura de grandes dimensiones de Alexander Calder, que se llamaba "Red Stabile", junto a otra de sus piezas, "Bent Propeller/three red wings", que fue creada en 1970, como una colección permanente del World Trade Center.

Los grandes supervivientes se pueden contar entre una pintura y una escultura de una serie de Roy Lichtenstein -su escultura de 1974 "Modern Head"-, dos esculturas de 1995 de Martin Puryears -entre ellas, "Tylons"-, el trabajo de Mark di Suvero, Joie de Vivre, y una estatua de bronce, que, increíblemente, se recuperó intacta.

La obra que también se daba por perdida era la esfera de Fritz Koenig, inspirada en la Plaza de San Marcos de Venecia. Su recuperación, para muchos, constituye uno de los símbolos más importantes de que el pueblo americano venció al horror de los ataques del 11 de septiembre. Esta escultura, ubicada en el centro de la plaza Fountain, y creada en 1971, constituía uno de los elementos más representativos de las Torres Gemelas. A la lista de superviventes, hay que añadir los trabajos de escultura de James Rosati - "Ideogram"-, Masayuki Nagare, Cloud Fortress y Isamu Noguchi ("Red Cube). 

Entre las obras perdidas, hay que citar el nombre de Pablo Picasso y David Hockney. Además, hay que incluir grabaciones, valoradas en cuatro millones de dólares, y textos históricos que datan de los archivos de la Fundación Internacional de Helen Séller, donde se incluyen las primeras ediciones de sus libros, fotografías y cartas originales. También hay que contar los miles de objetos africanos del siglo XVIII y archivos, propiedad de la Autoridad Portuaria de Nueva York y Nueva Jersey, que datan de 1920, donde se guardaba la documentación correspondiente a la construcción del World Trade Center y a otros edificios emblemáticos de Nueva York.

Además, según numerosos artistas neoyorquinos, "esto es una tragedia desde el punto de vista del arte en pérdidas, pero, además, también supone un parón en la maquinaria de la industria". Además de estas obras perdidas, muchos teatros, bibliotecas, galerías de arte y empresas de cine se integran dentro de la lista de los damnificados. Según datos oficiales, sólo se ha conseguido recuperar el 35 por ciento de las obras del World Trade Center. Numerosas fundaciones y empresas todavía no se han recuperado del 11S, entre las que se encuentran el Lincoln Center y el MoMa. 

MADE OF STEEL. “Acero en la ciudad. La ‘Ruta del Acero’ presenta las más interesantes obras de arte y arquitectura hechas de acero de Europa”. Madrid, 21 de octubre, 2003
http://www.made-of-steel.com/pdf_es/acero_en_la_ciudad.pdf.

Después de un sofocante verano, el otoño puede ser la estación ideal para realizar un viaje y conocer algunas ciudades europeas. Con la nueva guía on-line, la Iniciativa “Made of Steel” se ha propuesto despertar el interés de los turistas por conocer el arte y la arquitectura urbana de cada una de las ciudades europeas que visiten. La “Ruta del Acero”, que incluye fotografías y mucha información, es una página web que describe más de 50 estructuras y obras de arte a lo largo de Europa, las cuales están construidas en su mayor parte con acero. Además de obras clásicas como L’Hemisféric de la Ciudad de las Artes y las Ciencias de Valencia o la pirámide del Louvre en París, la guía on-line incluye información sobre sitios menos conocidos que, sin embargo, merecen ser visitados como el Puente Colgante, un puente de transporte que conecta las dos márgenes del Río Nervión en Bilbao. La “Ruta del Acero” - accesible en Internet en cuatro idiomas: español, alemán, francés e inglés- cubre una gran cantidad de obras de arte y edificios modernos de Europa que cuentan con objetos excepcionales hechos de acero, además de incluir un buen número de sorpresas. Por ejemplo; ¿cuántas personas saben que la escultura del pez en el Puerto de Barcelona brilla como el oro a la luz del sol gracias a que ha sido moldeado con acero inoxidable de color bronce? ¿o que se necesitaron 436 kilómetros de cables de acero para reforzar la estructura del techo del Estadio Olímpico de Munich? Acompañada de fotografías e información complementaria, la Iniciativa enseña las nuevas perspectivas que ofrece el acero de cara al arte y la arquitectura. Los arquitectos y artistas aprecian el acero por sus excepcionales cualidades estéticas. Dependiendo de cómo es trabajado, el acero puede ser elegante y fuerte al mismo tiempo; asemejarse a una filigrana y, sin embargo, ser lo suficientemente resistente como para sostener miles de toneladas de peso. Un claro ejemplo de una importante obra de arte de acero es el Puente del Alamillo, un puente asimétrico que cruza el río Guadalquivir en Sevilla, obra del artista y arquitecto Santiago Calatrava y que fue construido en 1992 como parte de los preparativos para la EXPO ’92 de dicha ciudad. Otro ejemplo es el Crinkly with a Red Disc, un colorido móvil de acero ubicado en Stuttgart creado por el artista Alexander Calder; o el City Centre de Luxemburgo, un amplio centro comercial que presenta una fachada de acero y cristal de 25 metros de alto y que ejemplifica la transformación del modernismo urbano. A través de estas y otras obras de arte incluidas en la “Ruta del Acero”, Made of Steel destaca la importancia del acero presente en los estilos artísticos y arquitectónicos modernos. Encontrar información en Internet sobre el destino elegido es simple y además gratuito. La “Ruta del Acero”, disponible en la página www.made-of-steel.com es, a partir de un simple clic, una incomparable fuente de información turística complementada con capacidades de búsqueda que permiten a los usuarios realizar selecciones por país, por artista /arquitecto o tipología de objeto, de una manera rápida y fácil. Y, para aquellos que aún no han decidido sus próximas vacaciones, la guía les facilita la inspiración necesaria. Además de fotografías y descripciones detalladas, cada objeto incluido en la guía contiene información y detalles tales como sus horarios de apertura al público, además de vínculos a otras páginas de interés. La “Ruta del Acero” permite a los turistas embarcarse en sus vacaciones perfectamente informado y con una nueva perspectiva respecto del arte y la

arquitectura europea.

Sobre Made of Steel
Detrás de la iniciativa "Fabricado en acero, Made of Steel” está la asociación de los principales fabricantes de acero de Europa cuyo objetivo es mejorar la imagen de este material. Esta comunidad incluye empresas del acero de España, Austria, Bélgica, Francia, Alemania, Luxemburgo que representan la situación e imagen pública del acero en toda Europa a través de una gran cantidad de Intereses comunes. Con esta iniciativa común, la industria del acero Europea desea promocionar el acero como un material moderno e innovador. En particular, el usuario final debe llegar a reconocer el acero como un elemento fundamental de la vida moderna.
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Otros sitios a consultar

CALDER FOUNDATION

www.calder.org
NATIONAL GALLERY OF ART (Washington). Visita virtual a la exposición de Calder.
www.nga.gov/exhibitions/webtours.htm#calder
“La Escultura y la Joyeria de Alexander Calder”

http://www.raulybarra.com/notijoya/archivosnotijoya3/3diseno_calder.htm
Arte y Parte. No. 44: “Calder”. http://www.arteyparte.com/archivo/41-45.htm
Índice: “Alexander Calder” (Meyer Schapiro); “La moraleja del juguete” (Jean Cassou); “Carta a Alexander Calder” (Joan Miró); “La magia de un artesano” (Jean Descargues); “Contradicciones y risa de Alexander Calder” (Santiago B. Olmo); “José Manuel Broto: la intensidad poética de los trazos del aire” (Delfín Rodríguez).
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ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., trad., notas) [2005]. “Alexander Calder”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar‘
� Seleccionados de la cronología establecida para la muestra del MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS (Paris). Calder Intime. Ed.: Solange Thierry. Exposition: février 14-mai 21, 1989.  


� CALDER, Alexander. "Comment realiser l'art?". Abstraction-Creation, Art Non Figuratif. No. 1, 1932. Reproducido en la página de la Fundación Calder.


� CALDER, Alexander. "What Abstrac Art Means to Me". Que significa para mí el arte abstracto". Museum of Modern Art Bulletin (New York). Vol. XVIII, No. 3, spring 1951. Reproducido en la página de la Fundación Calder.


� Meral Hernández es museóloga.
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