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Preceptos del artista
Luis Méndez Rodríguez

Director General de Cultura y Patrimonio 
Universidad de Sevilla

El estatus del artista ha ido variando a lo largo de los siglos a medida que han 
ido cambiando las sociedades históricas. Desde que Giorgio Vasari publicase sus 
Vidas de artistas, se estableció la preeminencia del arte del renacimiento italiano 
como un objeto de emulación para el resto del continente, a la vez que encumbra-
ba el mito en torno al genio y al artista. Desde entonces, se ha mantenido a lo largo 
de la Edad Moderna la vinculación del artista con una figura de excepcionales po-
deres creativos. Una naturalidad que la primera tratadística remitía a Giotto cuan-
do comenzó a dibujar sobre las rocas los movimientos y actitudes de las cabras de 
su rebaño. Fue también durante el renacimiento cuando los primeros tratadistas 
persiguieron condensar el conocimiento en un conjunto de reglas y preceptos, que 
iban desde la defensa de la pintura como un arte liberal a un conjunto de recetas 
de taller y de nuevos trucos que permitían la óptica y la geometría. Más allá del 
gremio, los primeros tratadistas defendían la pintura como un rango científico que 
el pintor debía conocer para controlar mediante el artificio, la representación de 
los fenómenos naturales. En este sentido, los tratados de Alberti, que circularon 
unos impresos y otros en copias manuscritas, tuvieron una gran repercusión en los 
círculos humanistas y artísticos. 

2



Artist’s precepts
Luis Méndez Rodríguez

General Director for Culture and Heritage 
University of Seville

The role of the artist has changed over the centuries as historic societies have 
been changing.  Since Giorgio Vasari published his Lives of the Artist, the pre-emi-
nence of the Italian Renaissance art was established as a source of emulation for 
the rest of the continent and, at the same time, elevated the myth of the genius and 
the artist. Since then, the connection of the artist with a person with exceptional 
creative powers has been maintained throughout the Modern Era. A naturalness 
that the first treatises referred to Giotto when he began drawing on rocks the move-
ment and attitudes of the goats of his flock. It was also during the Renaissance that 
the first treatise writers wanted to bring together knowledge in a set of rules and 
precepts, ranging from the defence of painting as a liberal art to a set of receipts for 
studios and new tricks allowed by optics and geometry.  Beyond the guild, the first 
treatise writers defended painting as a scientific status that the painter should know 
to control the representation of natural events by using artifice. In this respect, 
Alberti’s treatises, which were being distributed either printed or as handwritten 
manuscripts, had a major impact on humanist and artistic circles.
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En esta exposición, Manuel Zapata acude a la tratadística para reflexionar sobre el 
rol del artista y del arte. En este caso, selecciona fragmentos del tratado de Leonar-
do da Vinci que expone sobre simples mantas de pintor para rebatir los conceptos 
claves de la disciplina artística. Y lo hace acudiendo a una figura mitificada como fue 
Leonardo, quien proyectó realizar un tratado que nunca llegó a publicar. Fue proba-
blemente Francesco Melzi, su discípulo, quien heredó los manuscritos del maestro 
compilándolos en 1550 en la antología conocida como Tratado de la pintura (Codex 
Urbinas, 1270), recogiendo el pensamiento de Leonardo. Tras la muerte de Melzi, 
los originales se dispersaron y muchos se perdieron, pero el códice permaneció 
inédito, circulando algunas copias. Una de ellas fue el germen de la primera publica-
ción del tratado en una edición muy cuidada por Rafael Trichet du Fresne, impresa 
por Langrois en 1651 en París. Esta edición contenía además los tratados de Alberti 
de pintura y escultura, por lo que se convirtió en un volumen apreciado. La primera 
edición española se hizo por impulso de la Academia de san Fernando, traduciéndo-
la de su versión francesa anterior por Diego Antonio Rejón de Silva, y viendo la luz 
en Madrid en 1784.

“No lea mis principios quien no sea matemático”. Con esta frase, se resumía las 
preocupaciones del artista por la pintura. En sus anotaciones se incluían repertorios 
empíricos de procedimientos pictóricos, junto a aspectos técnicos y científicos en 
función de su utilidad para las disciplinas artísticas. El dominio de la perspectiva, 
de la proporción y de la óptica resultaban fundamentales para alcanzar el proyecto 
aristotélico de la mímesis. Pero por encima de todo se consagraba el empeño que 
se intuía en Giotto. Y que no era otro que la asunción de que el pintor es hijo de la 
naturaleza y, por lo tanto, nace artista. Ese impulso creador o inspirador que Alberti 
definió como furor animi, un concepto que hunde sus raíces en el neoplatonismo y 
que constituía un sólido argumento a favor de la liberalidad de la pintura. Este cho-
que entre realidad y ficción, entre artista y artesano, entre el pintor erudito y el autor 
sometido a las normas del gremio, es al que vuelve esta exposición que actualiza 
desde la contemporaneidad los problemas del parangón y de la práctica artística.
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In this exhibition, Manuel Zapata resorts to treatises to reflect on the role of the 
artist and art. In this case, he selects passages of Leonardo da Vinci’s treatise that 
he sticks on painter felt carpets to refute the key concepts of the artistic discipline. 
In addition, he does it by making specific reference to the myth of Leonardo, who 
planned to write a treatise that was never published. It was probably his disciple, 
Francesco Melzi, who inherited the manuscripts of the master and gathered them 
in 1550 to unify the thoughts of Leonardo in the anthology known as Treatise on 
Painting (Codex Urbinas, 1270). After the death of Melzi, the original copies were 
spread and many of them were lost, but the codex remained unpublished and few 
manuscript copies were circulated. One of these copies was the source of the first 
publication of the treatise in an edition carefully produced by Rafael Trichet du 
Fresne, printed by Langrois in 1651 in Paris. This edition also contained Alberti’s 
treatises on painting and sculpture, so it became an appreciated volume. The first 
Spanish edition was made by the San Fernando Royal Academy, which was trans-
lated from its French version by Antonio Rejón de Silva and published in Madrid in 
1784. 

“Let no one read me who is not a mathematician”. With these words, the artist’s 
concerns about paining were summarized. His notes included empirical judgments 
on pictorial procedures, as well as technical and scientific aspects depending on 
their use in the different art disciplines. The command of perspective, proportion 
and optics were essential to achieve the Aristotelian concept of Mimesis. But, abo-
ve all, Giotto’s expectations were enshrined. These expectations were based on 
the assumption that the painter is the child of nature and therefore, is born an artist. 
This creative or inspiring impulse was defined by Alberti as furor animi, a concept 
that has its roots in the Neoplatonism and was a strong argument for the generosity 
of painting. This clash between reality and fiction, artist and artisan, erudite painter 
and creator subjected to the guild rules, emerges again in this exhibition that up-
dates the problems of comparison and artistic practice from a contemporary point 
of view.
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Tratado de arte
Sara Blanco

La revisión de la obra escrita de Leonardo Da Vinci ha sido una práctica muy común 
a lo largo de los cinco siglos que han seguido al fallecimiento del maestro florenti-
no. Concretamente, el Tratado de Pintura fue publicado de forma póstuma a modo 
de compendio de gran parte de sus apuntes y reflexiones manuscritas durante su 
extensa producción teórica. El él, promulgaba la superioridad de la pintura sobre 
el resto de las artes, estableciendo límites entre ellas, y fundamentándola como 
ciencia basada en la experiencia visual de la naturaleza. Una suerte de sumario 
incuestionable que sorprendentemente ha sido utilizado como manual propedéutico 
en el estudio del arte en general y de la disciplina pictórica en particular hasta bien 
entrada la contemporaneidad.

Manuel Zapata (Sevilla, 1991) propone con “Tratado de Arte” una relectura crítica de 
esta obra del maestro italiano. Recortando y reconfigurando el texto original, utiliza 
las propias palabras del autor para otorgarles un nuevo significado, eliminando lo 
que considera innecesario para construir un texto diferente y extrapolable a su visión 
de la realidad artística actual. Con esta apropiación, Zapata pone en tela de juicio las 
normas del circuito del arte al que él mismo pertenece, utilizando el recurso plástico 
para plasmar, no sin cierta ironía, su propia experiencia en el sector.
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Art Treatise 
Sara Blanco

The review of Leonardo Da Vinci’s written work has been a very common practice 
throughout the five centuries that have followed the death of the Florentine master. 
Specifically, Treatise of Painting was published posthumously as a compendium of 
a great part of his handwritten notes and reflections during his extensive theoretical 
production.  In the Treatise, he promulgated the superiority of painting over other 
arts, establishing boundaries among them, and treating it as a science based on 
the visual experience of nature. A sort of unquestionable summary that has surpri-
singly been used as a propaedeutic manual in the study of art, in general, and in 
the pictorial discipline, in particular, until late contemporary times.

Manuel Zapata (Seville, 1991) proposed with “Art Treatise” a critical rereading of 
the work of the Italian master. By cutting and reconfiguring the original text, he uses 
the author’s own words to give them a new meaning, eliminating what he considers 
unnecessary to build a different text and extrapolated to his view of current artistic 
reality. With this appropriation, Zapata calls into question the rules of the art circuit 
to which he belongs, using plastic resources to express, with certain irony, his own 
experience in the sector.
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Mediante esta instalación compuesta por telares inscritos, estructuras metálicas y un 
dramático juego de luces, el artista mantiene el lenguaje trascendente e impositivo 
del Tratado original. Así, consigue interpelar de forma hostil al espectador –aunque 
sin perder el tono sarcástico– con el objetivo de que este reflexione sobre los asuntos 
que le preocupan. Por ejemplo, analiza la persistencia del academicismo en la ense-
ñanza de las artes, la falta de autonomía de los creadores, la influencia que ejercen 
sobre ellos el resto de agentes que componen el circuito, o –muy especialmente– el 
miedo al fracaso y el fetichismo permanente en torno a la disciplina pictórica.

Para conseguirlo, Manuel Zapata ha escrito su “Tratado de Arte” con más de un 
centenar de letras pegadas una a una sobre mantas de pintor, que cuelgan de las 
paredes del Centro de Iniciativas Culturales de la Universidad de Sevilla (CICUS) 
como una alusión directa a la función adoctrinadora de la pintura mural en los edifi-
cios históricos. De esta forma, el artista establece un juego conceptual entre el signi-
ficado y el significante, entre la práctica y la teoría, entre la realidad y la idealización, 
colocando objetos meramente funcionales en un nuevo plano estético. Sin embargo, 
este aura de solemnidad se desvanece nuevamente con la colocación en el centro 
de la sala de un precario andamio de obra al que el artista hace dirigir la mirada del 
espectador mediante un dispositivo de luces cenitales. Una suerte de referencia 
fálica, a la vez que precaria, con la que nos habla de la decadencia de la cultura 
occidental, de sus imperativos tradicionales, así como de la normatividad ortodoxa a 
la que aún hoy se circunscribe la enseñanza de las artes plásticas.
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By means of this installation formed by carved fabrics, metal structures and a shoc-
king set of lights, the artist maintains the transcendental and imposing language 
of the original Treatise. In this way, he manages, with a hostile approach, to cha-
llenge viewers without giving up the sarcasm so they can reflect on the issues that 
matter to them most. For instance, he analyses the persistence of academism in 
art teaching, the lack of independence of creators, the influence that other agents 
included in the circuit exercises over them or, in particular, the fear of failure and 
the latent fetishism that revolves around the pictorial discipline. 

In order to make this happen, Manuel Zapata has written his “Art Treatise” with 
more than one hundred letters stuck one to the other on painter felt carpet, han-
ging from the walls of the Centre of Cultural Initiatives of the University of Seville 
(CICUS) as a specific reference to the indoctrination of mural painting in historic 
buildings. In this way, the artist creates a conceptual play between signifier and sig-
nificance, theory and practice, reality and idealization, by placing purely functional 
objects in a new aesthetic point of view. However, this aura of solemnity is faded 
again by placing in the middle of the room a precarious scaffold to which the artist 
makes viewers turn their gaze towards it through an overhead lighting device. A 
sort of phallic and, at the same time, precarious reference with which he talks about 
the decadence of western culture, its traditional obligations, as well as the conser-
vative normativity that, even today, surrounds the teaching of visual arts.
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UNOCCUPIED
Arte fuera de circulación
Manuel Zapata Vázquez

El arte es una construcción cultural. A lo largo de la historia ha sido considerado 
la forma de expresión humana más elevada y por tanto la más importante. Frente 
a la imposibilidad de ser categorizado bajo la hegemonía de una única tesis, este 
se encuentra siempre en batalla, en una pugna constante entre diferentes concep-
ciones que buscan definir qué es y no es arte. Más allá de la lucha por definirlo, el 
arte hoy trasciende sus propios límites y ocupa cada rincón de la vida. Vivimos en 
la era de la estetización del mundo donde los espacios, los bienes, las acciones, 
en definitiva nuestras vidas se encuentran en constante autoexposición y artistifi-
cación. La galería se derrama en la vida cotidiana.

Un acto de estilización que, pese a la pervivencia de un sistema de valorización 
que elude el viaje en favor del destino, hace del proceso artístico una mercancía 
más prescindiendo de la idea tradicional de obra de arte como producto final. He-
mos asistido a un cambio de paradigma en el que el proceso, la ocupación tanto 
dentro como fuera del arte, ha venido a sustituir al trabajo. El trabajo puede ser 
definido como un conjunto de acciones organizadas hechas por una persona e 
implica partir de un origen para obtener un resultado. Es un medio para conseguir 
un fin ya sea un producto, una recompensa o salario. Lo opuesto al trabajo sería 
entonces la ocupación. Un desplazamiento semántico que dirige a la sociedad a 
emprender tareas que la mantenga ocupada en vez de trabajar. Es decir, este he-
cho implica que dichas tareas u ocupaciones no tienen por qué estar remuneradas 
puesto que al contrario que en trabajo, en su ejecución existe una gratificación 
intrínseca para el ejecutor, son procesos que prescinden de resultado 

1.

1 Este texto debe su influencia por completo a las reflexiones y uso de conceptos que Hito Steyerl hace en el capí-
tulo “El arte como ocupación”, en Los condenados de la Pantalla, Buenos Aires, Caja Negra, 2014.
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UNOCCUPIED
Art out of circulation

Manuel Zapata Vázquez

Art is a cultural construction. Throughout history, it has been considered the grea-
test form of human expression and therefore, the most important. Due to the im-
possibility of being categorized under the hegemony of a single thesis, art is always 
struggling in a continuing battle among different perceptions to define what is or is 
not considered art. In addition to the struggle to define it, to date, art goes beyond 
its own limits and has spread to every aspect of life. We are living in the age of 
aestheticization of the world, where spaces, belongings, actions and, ultimately, 
our lives, are in constant self-exposure and artistification. Gallery is poured into 
everyday life.

An act of stylisation that, despite the continued existence of a valuation system that 
evades the journey in favour of fate, makes the artistic process a mere commodity. 
Thus, the traditional idea of artwork as final product is set aside. We have witnes-
sed a paradigm shift in which the process, the occupation both within and outside 
art, has replaced work. Work may be defined as a set of organized actions taken 
by a person and involves starting from a source to get a result. It is also a means 
of achieving a goal, whether a product, a reward or a pay. In view of the above, 
the opposite of work would be occupation. A semantic displacement directing the 
society to carry out actions that keep people occupied instead of working. In other 
words, this meant that such tasks or occupations do not have to be remunerated 
since, contrary to work, their execution implies an inherent gratification for their 
performer and are processes that do not involve a result 

1.

1 This text has been fully influenced by the thoughts and use of concepts that Hito Steyerl makes in chapter “Art as  
occupation”, in The Wretched of the Screen, Buenos Aires, Caja Negra, 2014.
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Así la idea de satisfacción o gratificación que el propio proceso creativo reporta 
al artista está tan extendida en nuestra sociedad que podríamos decir que cual-
quiera querría tener el “talento” para poder dedicarse a ello. Si además económi-
camente la ocupación es entendida como una forma de perder el tiempo más que 
de ganarlo, ¿podríamos decir que los artistas ocupados en la creación estamos 
derrochando un tiempo que tiene un valor real, por encima del valor del producto 
resultante que es la obra de arte? El arte distrae, nos ocupa tanto a artistas como 
a espectadores, incluso a aquellos que ni siquiera lo consumen directamente. A su 
vez, las connotaciones que este puede tener para el que se ocupa y para el que 
es ocupado son diferentes. Pero por encima de eso no debemos olvidar qué se 
ha definido aquí como ocupación: una actividad no remunerada. En muchas oca-
siones los artistas estamos trabajando para sostener nuestro propio hacer frente 
a un sistema que no hace más que favorecer dicha situación de insostenibilidad. 

No remunerado y de inversión, generamos un arte fuera de circulación. Solo nos 
queda como opción desocuparnos, abandonar cualquier sistema de acción previo. 
Desocuparse conllevaría no hacer para poder hacerlo todo, libres de imposiciones. 
Valerse de lo que está excluido, de lo que no llega a ser y de lo que no puede sos-
tenerse. Ocupar. Invadir el espacio no desde el plano físico –obviando la estrategia 
programada de la exposición hueca que se preocupa por la hipérbole estética y 
que hace que el mensaje suene como un eco difuso– sino desde el plano del dis-
curso de forma puntual, constante o intermitente, en cualquier momento. Trabajar 
desde el arte inclinándonos hacia el hecho común, alejándonos de sectarismos y 
desde la investigación –igualmente proclive a la agrupación perniciosa que supone 
el sentirse dentro de una colectividad– abriendo un diálogo que sea en sí un medio 
de creación sin que este tenga que convertirse en mercancía o producto exigido y 
refrendado por otros. Desocuparnos, hacerlo todo, movernos fuera de circulación.
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Thus, the idea of satisfaction or gratification that the creative process, itself, gives 
to artists is so widespread in our society that one might say that anyone would 
want to have the “talent” to do it for a living. If –in economic terms– occupation is 
understood as a way of wasting time instead of saving it, could we say that artists 
involved in the creation process are wasting a time that has real value, beyond the 
value of the resulting product, which is the artwork? Art distracts us, both artists 
and viewers, even those who do not even consume it directly. At the same time, 
the connotations that art may have for those who deal with it and are occupied 
with it are different. However, we must not forget what has been defined herein as 
occupation: an unpaid activity. On many occasions, artists are working to sus-
tain our own development struggling against a system that only supports this 
unsustainable situation.

Unpaid and for investment purposes, we are creating a type of art out of circu-
lation. We have no alternative but to be unoccupied, abandon any other former 
action system. To be unoccupied will entail not to do in order to be able to do it 
free of impositions. To make use of what it is excluded, what does not come to be 
and what cannot be sustained. Occupy. Invade the space not from a physical le-
vel –omitting the planned strategy of the meaningless exhibition that cares about 
the aesthetic hyperbole and makes the message sounds like a diffuse echo– but 
from the speech in a punctual, constant or intermittent way at any time. Work from 
art towards the common fact, moving away from sectarianisms and from research 
–prone to a harmful grouping that results in feeling part of a community– opening 
a dialogue that supposes an artistic creation without becoming in a commodity or 
product demanded or imposed by others. To be unoccupied, do everything and 
move out of circulation.
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