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INTRODUCCION

Esu pubboaciin presents unes materiles reinovs v
vinales come soporte ded aprerdizaje Jel dibuios o
narural. Jiscipling connin en b formasien & csudiantes
mhciales ¥ avancados v protesionales do are, suve objegvo
setd o de que puedan e g punhas de referendia par
sinar o campn & refkevdon vl conpleidad e su priciea
o comoe fundaments Jde oo formacion

En v cvtudios amistiouss o] deminia Jd dibojo
bl come una exenas basier de I formaciin amisiica,
intomando ¢ intluvendo on 1 mavona & s priotioas
CrERNAS que tenen come argumenis L loomes J&e las
formas que tisnen ®1 ongen on Bs reRrencias & 1 realidad
¥ R expresion gratica. Sin embaree. o disowrso sobee bis
moddos & realidad que suele unlivar (desnud s ohieros,
puisties, erc.] plantea conmwenias en Cranto 3 que ¥a oo
pureve represenmar ni s o inkoe madio & expresion —m
o mis importante— con o que s constiave L imagen &
hombre c;mtr:mp\r.inat.

Nor eso. ol apremdizaie 2 s ded dibujo ded natura
resula une tarea compleq por boinfleenaiz & las
Crcunstancias un camo indertas oo las que s desarrolla b
formacién del artista en b acrualidad, Exas incddendias
vienen inevitablemente mancadas poe aprenmanies
problemuas Je rodetinicidn & wna identidad disaplnar con
wa densa radicion. que ke soportado o powos embates,
en muches cass usificados. Aungue, poe oo lado ¥
o frevuendia, égos han venido dererminados poe wdeas
proconcebidis. poe b fudra de rigor objctivo ¢ por
propuestas Je alernativits que —d& momento— mo han
bogrado mover ¢l complejo legado disciplinar sobre o que
« ha fundamengado ¥ que ortentant b mavwonia de cenenes
& instrucaion argsoct & distintes nivekes, Incluso o
posible ohsepar movimientus J¢ fhajo v rethibo en o
Inferds Por e AN QUE PROVIENEn 10 sy ddd dmbine

st sne de omes pas ks que la Prepariidn
de pertiles protesionales espectiions demandan este tipo &
formnaciin mictal

N0 &3 abjctvur de este libre constituine @ propuesta
defensiva o unas competencias indiscutibles & dibujo
ol natural e L formacion artistoa, pues to s pusde
obvlar que, tamw en {os distnis peniadas acadénmtioes 5
postacadinines como on bs tempes de b wneuandias o
en b aorualidad ha sido ves obproe & dscusion v sdero
de conmevenas hato diveraos aspecms v 2 dstinaes nivedes
Habweid que eonsderar. enese stntido, su propla
espeviiadal. autonemia ¥ responsabilidad por haber
repressntadu a columna sobee b que s ha sustendo
gran parte dd adboio de b ensefanza artistea desde Lo
wadiaon scademi: & el medo, no w2 debe soslavar
que, & pesr e 12 hipertnotia dd sistema, subsisen L
aistors hadas gue B eaginaren v que & alguna marera
fucron establodidas en s planteamientes oniginakes, cooo
afiema of profesor Gomeez Molina: Su bogno ez o haber
reakradi vna tanonomis & ks problenas de b disciphng
aristiva i wdaia pervivesomo disturs, Nn emhargo,
oXa permanencia. aparentemente inmutable como
i fundamental. wl ve poe haber sido considerzda
incsestionable, ha levado condoo una sweree &
descronociniemn ¥ talpa de retlexiin sohre bs aloances v
sentidas & w extstenais En realidad suele aparscer cone
unz priciicr ancdada e a radicién dedmonénicn v sus
rebados apenzs son conevidos v devvincubades &e Lo
imagen renovadora & la eresefanzas artistioas.

Nor oo lado, s expectaivas de future en relacisn a
Las fuerces enshanes 2 que s v sometda Ta ddendidad o
ks extundios amissovs mersven una reflexide que connbuya
a st carificacion. Del igual modo habed gue fover con o
porvenic & ks perfiles profesionales (arsras, protesores

=



INTRODUCCION

v profesiones derivadas) gue s pretendan abener o ¢l
mismo concepio d&e L Rellas Artes, en am maatdo cuyos
destinos emenren ekt dia s mensamense comdicionauos
por la evelucion acla teenologhy y sus imapredevibles
derivas an wodos Yos sirdenes, de manera simgular en
concermiente a una fomuciin integral de ws prof esionales
rrhacionados con la ereacidn y a producciin artistica
avrwal v e futueo,

La formacion AniSHCH SCaCUCnir ay una Sinacién
couliasa, condicionada por el dinamismo con el que se
swceden s acontecimientos. A cumquicr sistenia de
enseiianza i resulta difich responder, con la misma
velocilad & adaptacion, a una realidad defwsida por la
luctuacion. b ploralidad v b ausencia de principios
académicos aiomiitcos De vsie modo parece pertinente
iciar este exudio haclende unas ref erencias penerales
legade que La wadiciou de ta enseivanza dd dibujo dd
maturd lu acumulado. y a caricter unitario,
mterlisdplinado v propedéuico que dsu la desempenado
o contesto & ke enselanzas andstieas,

las refloxiones que aqui se hacen se refieren a ks
vicisitudes Que el aprendizaje de esa maceria ha
experimentado o o} marco e 1a renovacion de s
enseiianzas ardsdcas, camcrerizado por una realidad
postacadémica e, 8 bien mantiene vinculos histricos
con la academa clisica, Ya reaidad de su exisiencia y de
sus objetivos acwales difieren nomblemente de s
objcivos que ba orientron duranee siglos. Basn considerar,
por Gemplo. la incorporacidn de concepos que perienecen
a hs formulaciones o modos emanados de s academias de
la modernidad. aunque ésos hayan devenido finalmente
también o wacadémicoss,

Tampoco se deberia ignorar la cvoludén histdrica <k
los esiilos artisticos v d incierto prnorama del arce
comemponineo, Una incertidumbre dewrminada pos d
desarrollo wenoldgico, por la complejidad del dinamisme
cultural, I urgrencias del mereado del arte v o efimero
de sus propuestas, gtk 1o ayudau a construir w cuerpo de
cenezas © sufieientemente estabne para asegurar una
estrucura solida. Tomo se puede negar que nuestro
tiempa se caractetice pof b intensa transfannacion ilevada

a cabo an ¢l papel del artista con respeco a u incidencia
social’ Estz mutacién obliga a considerar de nuevo la
complejidad de su intusidn e un panorama cambiante
por los procesos Productivos ¥ hs muevas r?ahdndm
cuhurales. Los cenros e inscruccidn artsrica se van
incorporando —con reltiva lenntud- d extraordinario
avance de hs wenologias de b inf orroacidn, que han
supuesto k permeabilidad de fronceras culurales y p

propia Jdemandla de un mercado anistico ¥ prof vsional
cada ver nis sn:gluuu:ulu. Esio conllcva, gy muchos
CABOS, LIEL IVRYOT especidiacion que en marca wl nflt"'“’ Y
cmerpente writorio o d que la docencia & b pricticas
artisticas se e abocady 1 un permanente y consiame
reintento de vsclareeer su luncidn,

Este esun hecho nowramente dif erenciado de
dpocas pasths por fa msiva incorporacion de I:F nmevas
teen ologias de Yo imagen (fnmgruﬁ:l. cine © madios
informdtcos v audiovisuales) v por tanko, por la emergrenda
de nuevos aprendizajes de produccion y manipulacion de
las imigenes grificas. Esttnueva cifcunstancia, ¥ - propia
evolacion de la realidad ardstica, olnigan 2 replantear
completamente el carsicer del mirar y del hacer dd arusta
5 & canudianwe de ane, que conducen. includiblemente,
a uma revision peneral de lis pricicas de aprendizaje en b
Formacidn kel artista contemmporineo,

Come material vistial que aeompaia aliexto se
presenta ik recopilacidm de dibujos del patural, como
muestratio de uma reatidad de b pridetca de la docencia
en exta discipliny®. Sin cmbargo, no se oqulta o espinoso
&l crpero, dadhs s implicaciones de wodo tipo o
cuanto ks distineas perspecivas desde s que pueden
scr zinalizadkos. Pero. et 1odo ciso, a1 oportonidad deberia
ser evahiada por la pecesidad de conocer una realidad que
trascicrude, por su generaliz.ion, A propio lugar y
circunstancias <0 los que han sido reafizados;  ain nds
importante. por ka demanda creciente entre los estudiantes
de contar con wma documentacion visual parm b reflexion
y estudio de esta materi. implantada en ka mayoria de fos
centros ke instruccién artistica y que, como muchas e s
disciplinzs. 1a esudo desasisida de ese dpo de publicaciones
cspecificas.

La aparente homogrendizacion de ws dibujos <
aprendizaje ~moyvada por una reducdén de los problemas
con los que d estudiante se debe enfrenear o principio de
a1 formaddn- no debe & hygr a percepciones arquetipicas.

Estas 56l son concebibles desde wra lecturs vada atenta
e comprensible av d contexio de su chaboradidn; o son
propucstas artfsicas, 1 enunciados nuevos, pero en cllos
st pueden observar aspectos y conocimientos ttiles para
ese imporiante periodo. Se wrata de ¢jerdicios pricticos
resultantes de wna actividad, no sélo de adiestramiento y
desarrollo <k habilidades inanuales, sine tanibién de
introspeccitn sobre ws significados de s recursos que s
wdlizan, de exproracion de bs propias indinaciones
expresivas ¢ wuerpretativas, de desvelamiento de t propia

mirada, e descubrimiento de ws posibilidadesy variables
dd dibugo.
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‘También se deberia tener en cuenta que ¢l desarrollo
de estas priicticas de aprendizaje ha estado caracterizado,
en muchas ocasiones, por b inercia, b rutina y por una
escasa atencion 3 replanteamientos tedrices y pricticos.
Acepradas simplemente como un legado de h rradicién,
wl vz por b densidad de v pasado y su aparente
incvitabilidad en bs programaciones, se ha desdefiado ¥y
ocultade b funcién que contindan desempeiando en h
f ormacidn artistica.

El conocimiento de los procesos histéricos de ks
formas ardsticas precedentes, &2 evolucién y d cambio de
hs maneras de very representar de cada época. determinan
que la concepcién del dibujo y el wrritorio de su aprendizaje
no puedan presentarse como i cuerpo tedricoy prictico
definido y concluso. Entodo caso, propicia una actitud
abicrta a profundizar en b investigacidn. Es enese campo
donde quiere situarse esta publicaeién, formando parie de
¢ese tertitorio abierto, alrededor <ol cual se realizan estadios
y disquisiclones sobre b mareria.

H concepto de visién de ki realidad no es uniforme
ni lineal en su desarrollo, v 1ampoco se encucntra apoyado
por uma estructura de pensamiente, como d que sc
establecié . b academia clsica, conformador de n
modclo social y de un codigo artistico que servia de
referencia al proceso educativo. Esie modela académico se
fundamenté en presupuestos racionalistas y clasicistas, por
I> que hs bases merodoldgicas que b susienraban estaban
4 servicio de una dererminada concepeién dd arve. Por
oo lado, los presupuestos renovaderes de b wnueva
academian (Bauhaus) se basaron ¢n una enschanza que se
fundaba en los aspectos formalistas, sinticricos y funcionales
del lenguaje visual Es decir, que desde una poswura de
enf rencarniento a la retdrica academicista, 1a modernidad
propugné k libertad de creacién para o artisw. poo <
modelo que finalmente se establecid como paradigma de
Iy nueva enseianza era l estudio de la sintaxis gramatical
de bos clementos que intervienen en b imagen.

En conclusion, ri b representacién académica
neocldsica, W [a sintaxis gramatical de la academia moderna
—que apoftd d discanciamiento africo del andlisis
lingii{stico— parccen adecuarse a ks necesidades expresivas
del presente, 1 sirven como sisiemas tinicos en la frmacidén
art{stica actual. Ambos modelos, sin desaparecer del 1odo.
mantienen un similar grado & caducidad o pervivencia,
aungue ya IO represencan métodos alternativos u opuestos
e la ensefianz.a. Tao en LN caso Como €n oo, aparecen
como sisteMas intcgrados conducentes al aprendizaje &
aprchensién y rcprcscmacidn del natural, de invencidn,
lecrura y construccion de ks imdgenes e hs que se

deduce senfido y significacion. S en d pasudo eran
propuestas conrarias o alternativas, hoy se encuentran
fusionadas en b mayoria de los centros de formacion &
arustas, a través de diversas materias disciplinariasy e un
puzke acumulaivo de herencias culturales, A fiaka e
certidumbres sobre modelos de aprendizaje, se ha acabado
configurando wn conglomerado de disciplinas que o
estudiante debe combinar y digerir segitn a1 interés para
constituir ¢l territorie de st formacidn,

Es posible que a partir de b expucstoy de los
cjemplos de dibujos que sc muestran a ko lrge del libro se
pudiera deducir una propucsta metedoldgica para ¢l
aprendizaje dd dibujo dd naral. Resulta inevitable que
algunas argumentaciones puedan leerse en esa clave. Pao
no ¢sésa b intencidn. Antes bien —reiteramos & muevo—,
¢l objetivo esencial es ol de presentar unos materiales
tedricos y visuales que muestren ¢l cantpo o d que seha
desarrollado esa materiay que constiuyan un conjune
que pueda setvir e ayuda para situarlo contextualmente.

Junto a esras consideraciones se debe dejac sentada
que la indagacion y las propucstas edricas también inrentan
evidenciar ¢l cardcter provisional de sus formulaciones, hs
limitaciones propias y ks fluctuaciones derivadas del propio
territorio artistico ¥ docent de referencia. Por eso sc ha
acotado el campo mediante proposiciones que fucran
pertinenies a los objctivos previstos, sin desdefiar bs
aportaciones ¢k una larga, compleja y notable tradicién.
Asi, los vinculos de los ar gumentos se asiencan en el corpus
de b disciplina v <l propdsito de utilidad declarade obliga
a sefialar observaciones genéricas, comunes a otras précticas
antfsticas desde fa propia materia del dibujo del natural,

La propia indok de hs estructuras académicas de
cualguicr centro de enscfianza artistica favorece la tendencia
a Organizar y programar sus ensefianzas de nuanera que
presente una estructura ordenaday progresiva en la
adquisicién de conocimientos y destrezas. En nuestro
paisaje cultural, d legado de 1a rradicién académica ba
sdo tn elememe de considerable solidez, sobre d aual se
formalizan hs revisiones y renovaciones. Pero cuando se
habla de Jegado académico no se hace para reforirse
tinicamente a un periodo hisiérico determinado, sing a b
conciencta de que por b propia tendencia de afirmacién
de cualquicr periodo renovador, ésie deviene, cada vez con
mayor celeridad, en una prictica acadéntica, en la acepcion
de repericidn retdrica cuando ha desaparecido ¢l seatido
y significado de su origen.

Se quiere, por tante, coneribuir a crear tn dmbito de
reflexién cuya estructura general y desarroflo de cada una
de las parces pueden cumplir una funcién precisa en d
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et & las pricticas & aprendizaie Jed dibujo &l
nzural v que. en la madida delo posible. sman & wuda
para Lz prvecdon de ancunknms v oonwt ides que
deempefuan @ eswe periodo.

W dibuie Jel natural actia como un modo &
deseubrir 1z estroctura de b real potenclando v
Jesarrollando ¢l ponsamicntenisual. Lo gue s percibe
oxti mendiatizade por I aultura visual aprehendida, poe a
experiencis euiural que hace ver aquello que se quices o
s sidbve vir, ignorando cemenos o 2pocks que T s
consideran d ne disponer de otres puntos de vista, Fa
etipa tene ung Importante tunctn en b adquisicion ¥
asimilacivin Jde @unicas, en d proveso de construceion o
pensamicnto v an el desarnollo de b capackbad de mvirat v
exitier condusionss de Ta reladon i 1a realidad. Aungue
e evidente gue siempre se poducen. en geados variabies,
problemas de creamvidad artistica —mds & los que
generalmente se ke aribuven—. o predso saialar gue ain
W s o inmerss o aention tertionio de creacion,
Es doct. aquel an el que <l estudiance. ibw & wdo
condicionamiento disciplinano & cuslguier tipo. hace
wo e unas destrezas v conceptos bisicos para enfrentasse
a b rarea de elaborar pensanienios v desarrollae ideas en
el contexto cultural al que pertenee

El conowtmiento & las eperaciones que sc realizan
para ¢! downinie de maneras de hacer ha de vincularse a
Procesos qrearivos o experimentilcs que son propios de
unas etapas Je aprendizae, acompaiando e it ando la
propia investigacion personal que dota de sentdo expresive
a b prictica Fn este sentido. hade quaeds entendido Qe
ne existen unas regas o métados Bos con los que ahomlar
RS PrOPIAS CAPOENCS, que se deben ineriorizar comeo
parte &l proveso penonal seguido. No exlsten propiedades

e o5 materiales © maneras :Jc utitizarlos que scan
orrodoxas. site que éstas se deben reinventar, descubiric y
aplicar en cada proceso personal, Naruralmente, ls
experiencias de vros. os cjemplos visuales precedentes.
resultan niodelos de importancia. colo propuestas
encaminadas & despertal ests iniciativas, pues Las preguntas
¥ FESPUCSTAS que ¢ hacen, pefmanecen.

La actividad meramente manual, desprovista Jde un
provecto, puede conducir 3 inendas imacionales sin objetivos
claros. En cierto ntodw ka amigua aseveracién de que se
aprende a dibujar dibujando- e & entenderse como la
necesidad &k un eercicio continuado en el que prima
f acticud del estudiante en explorar s pensanientoy su
relacion con el entorno a mavés del dibujo, Uno de esos
objetivos ha de ser adquirir 1os eletoentos gt:mlalicalcs
grdficos necesarios coit ws que poder enunear hs
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PROPUCS 1S, 101K las relacionadas con b que inci-.!r:n_ m
o csdio ded nawral coma las goneradas por L propia
ideacion inventivade que se e Al igual que con _l‘l
CCEITIE —CT CUARIO 3 qEC D0 8¢ MECESILL pensin b torma
Je bs leras ni e como ¢SS se combinan para P“"""“FEr
sieniticados, . s dsen aprendizaje qu se I .uiqmnfln
con amwtiordad-, la geaeraddn de bibitos de represenscion
pemnite disponer & ulos recumos ingliisticos on constaoie
renovadon ecesanos part b expresion personal.

Fr cuanto 3 Jos dibujos que se han selecciomado,
mucsran i redidad ke resuhados que se han originado
a b acovidad docente, presentando aspectos comunesy’
cenerdizados. 4 los que s realizan en omis escuchs y centros
de educacion arsistict Por eso ofrecen tn aspecto de
interds semata de o conjunto de muigenes cercanas a los
que pretenden infelarse o profunchzar o esie estudio. Este
es un défic diro gon o que se eheueniran fos estudiantes
& arte v que 1o disponen de mareriales visuales ajuseados
1 eta experiencia. Hay que considerar que o estudiante se
enfrenta ¢ s propia loilacién desde diversas necesidades
d infarmacion y espocuacion wérick v por k general. se
halla desasistido ke aspecios puntuales v visuates adecuados
ass necesidades. Al anenos ést cs uma parte que se quicre
cubric con esta publicacion.

No se fgnora que aw hargo &l exto se acude 2
kigares comunes. & estwdio & aspecwos que, e general, se
presentan en da maveria de programaciones v que debian
ser reunidos o un vouumen [Ar que viera una utitidad
prictica para ¢l estudiante, Sow as se asume ¢l fesgo de
parecer quie s¢ egd propugnando un rerovado 1nanua par
w0 hewdoldgico, Mosrar an corolario de trabajos
pricticos —k desconocimionto generalizdo—, producto
de b formackin ardistica de mids de tres décadas, v deducir
ws métodos seynidos pucde avudar al conociiniento el
csechano & o acontecido. Por eliv, dos dibujos son una
base de datos visuales para la refleddn y 1o uma propuesta
de cjemplos a seguir, modelos de intencion desarrollhdos
en distintos Mmnentos —algunos cercanos e o tempo-y
que pucden constivain, neis que modelos & resultados,
cjemprios Je los procesos seguldos, dificulrades y aciertos
que sc han dado.

Lo habitual e este tipo de publicaciones suele ser
acudir 2 epenyros promincntes. singulannente os &
artistas reputados por s significacion histérica en
camnpo del dibujo, cuya produccion i sido validada pot
la historia que, pam tos propéshs que se pretenden,
prieden resuliar muy fejanos a los intereses ¢ inquicnides
expresivas del estudiane de l‘loy. Estos artistas del pasado
3 s dibujos han sido avalados por o} filre Jde b historia v
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s¢ considera que sus obras han pasade ¢ test del tiempo.
Este es un hecho que no se otorga a estos dibujos dk
aprendizaje, por b que los deja vulnerables pero Tibres para
un juicio eritico cercano.

Nawralmente, los diversos centros de formacién
artistica tienen perfiles estructurales diferenciados, en los
cuales b manera de abordar d aprendiz aje del dibujo del
natural y b adquisicién d¢ destezas representativas a través
dd mismo presentan caracterdsticas diversas, No obstante,
subsiste un sustrato comuin a todos ellos e sus referencias
programiticas que, con Mayor © menor prof undidad,
MuEstEan una reanrencia a los wmas que se consideran
claves en d cstudio del dibujo del nawral como medio de
adquisicién de repertorios grificos y de expresién personal

Al raar de avanzar en d contenido de este fibro, es
necesario considerar d anyplio campo alrededor del cual
se elabora s estructura, Tuse se hallarfa constituido por ks
referencias transversales a los cimientos Mistéricos sobte los
que se construye b discipling, o que constittye d marco
cientifico-epistemolégico, introduciendo & evolucin del
concepro de b materia, fundamentindela y enfazindola con
b tradicién de b ensefanza dd dibujo en distintos periodos
artisticos. Por clio, b primera parte recoge uma patiogdmica
mirada histérica que incluye b creacién y exeension de hs
academias de arte como instituciones tradicionalmente
eNcargadas de la Formacién del artista; b importancia &
los tratados y cartillas de dibujo; los estilos y tendenclas
histéricas que han medificado b concepcion de h realidad
y 51 represetitacion y, pof dlimo, l importancia de los
medios utilizados y su influencia en b aparicién de nuevas
formas. Todos estos aspectos resultardn esenciales para
entender tanto ks nuevas concepciones que kes afecran
como h proyecdidén y contintiicad de algunos méodos y
objc(ivos eh la etsenianza actual de esm materta,

Unas sucintas reflexiones sobre b idea de ensefianza v
aprendlizaje del dibujo en b segunda paree abordan
cuestiones siempre petmanentes sobre qué es posible ensefiar
% sobre todo, qué s debe aprender ante b ausencia de
modelos candnicos perdurables. Dd mismo modo, e
tercera parte sc apuntan ks ctiesiiones bisicas del percibir,
ver ¥ mitar como modo de aprchender d natural y los
condicionantes que estas acciones determinan en b
construccion de b idea de realidad, teniendo en cuenta
que d cardeter de b fepresentacion resulta influenciado
por muliples filcros que d estudiante debe tener presetue
para conformar una actinsd reflexiva sobre s proceso de
aprendizaje.

Con «Gesto, grafismo ¢ identidady, e h cuarra parte,
s introducen aspectos que tatan de centrarse en d cardeter

Que mds define df dibujo: b grifico o d modo de articular
bas acciones con ks que se incide en d soporte, b graficidad
de los wazos y su relacion con b pulsion personal con b
que se efeania; los automatismos y d control que Jos
determinan, trarando de especular sobee ks analogias que
se pucden encoturar entre d dibujo y b escritura, Al incidic
o algunos de los principales componcnes formales que
ineerviencn m b realizacion del dibujo, se procura apuntar
los clementos de deliberacién necesarios y sus posibilidades
de estudio para que sirvan como aproximacién al asunto.

Con | propuesta de algunos de bos elementos de
aprendizaje, en b quinta parte, se describen ks nociones
bisicas que establecen fos punios de partida, ineludibles
para 1 consectiente planteamicnto dd perfil de b materia
del dibujo del natural. Las ideas generales, que tratan cada
une de los apartados, retoman & consideracién de los
fundamentos tedricos del dibujo y replantean
gencricamente bs relaciones entre representacién y proyeao
e d dibujo del nacural, con d objetivo de exponer los
elementos espcculativos bisicos desde los cuales abordar k
struacin actual

Por cllo se aceniia d interés que tiene h dimensién
reflexiva y o cardcier de proyecto que posee woda
representacion en d dibujo del natural como actividad
motora &1 h creacién del pensamiemo, e k medida que
Owrga cauces y recursos para i materializacién de ks
ideas. De ahi que = insista en b relevancia que en b etapa
formativa tiene d conocimiento intimo del wo de Jos
medios técnicos, desarroliado en b séptima paree. Su
dominie y experimentacion conx mediadores efre idea
y proyeccién material incremeiwa ks habilidades
sepresentativas, posibilitando b propia inictacién en b
prictica art(stica como actividad y d papel que b
experiencia de dibujar mantiene como Jugar de reflexion
a1 wy aprendizaje integral. En k sexta parte se abordan
los tipos de dibujos habituales que = stelen realizar en los
periodos de aprendizaje.

En este contexto, b pricica del dibujo sigue
asumiendo d compromiso de sentar bs buses de b
formacién y continda manteniendo @ valor afadido de
nutrit Jos aprendiz.jes de otras pricticas, e cuarko a que
percura como territorio bdsico en d que se activa y
desarralla d pensamiento y b expresion.

Vaya por delante b intencién de que este texto peda
ser leido tanco linealmente como por unidades temdticas,
por capltulos o enunciados de un interés puntual, Es
decir, que cacla parte pueda ser Usada como material
independicnte, en b idea de ser utilizada a medo de
mantial de wo practico, d gic se acude para reflexionar
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sobre b que Interese e un momento dererminado, sin
wn necesaio enlice de referencia a ot paetes. Por eso se
anueipl o hecho de que se havan podide repetic
dewenminados conceptos o algunas & estas partes,
aungue fomwlados en oo contexo.

Las fuentes bibliogrificas a bis que se ha acudido no
son tinicamenke wn marco Je referencia del (ue se mutre cl

WXI0, SN0 que intentan ser una wlacidn breve, pero precisa,

que dresca v con:rihu}'a a b fornsacion & un cuerpo
teérico bisiwo de I discipling, con b klea de que seail
como herramienta de trabajo. 1a proliferacion y la
extension de cits y resoiias wilizadas, lejos de pretender
una acuntulacion erudita, aspita a suministrar esta
informacion como material de aprendlizaje, relaciondndolo

con b consulta bibliogrifica oportuna para profundizar
a ¢l conacimicnto de b materia.



UNA MIRADA HISTORICA

1

El dibujo en [a formacién del artista

Las rransf ormaciones experimentadas en
h concepcion del dibujo. tanto del que
mantienc una relacién directa con <l
natural como aquel que, independizado
del referente, se constituye como prictica
artistica auténoma, tienen que ver con las
distintas pricticas que s¢ han establecido
en su ensefianz que, a su vez, se hallan
veriebradas con los estilos artisticas y los
procesos histéricos que los han originado.
Dc ahi que s¢ pretenda, por un lade,
realizar un sucinte panorama general de
bs distintas academias y escuelas que
han servido de modelos en la constitucién
de cenrros &k instruccidn artistica de los
siglos XIX y X% por otro, hacer referencia a
los tratados y cartillas de dibujo que
mayor influeneia han tenido en la
educacién artistica y, por dltimo, un
somero y, necesariamente, reducido
bosquejo histdrico de los estilos,
movimientos y tendencias artisticas
como método de conocimiento de b
transf ormacion de las Formas y de ks
distinras concepciones de b realidad y su
represeniacion.

Los talleres monacales
En d contexto de b culura medieval,

surgieron por ©da la geografia europea,
bibliotecas, escritorias y talleres ubicados

en los monasterios y abadias. En ellos s¢
manticne una voluntad de esudio y de
ransmision de conocimientos que scrin
fundamentales para b evolucion artistica
y cultural de b Edad Media, Aunque en
un principio b organizacidn de hs
pricticas artesanas cra cjercida y
organizada por ks comunidades
mondsticas, 1a importancia y b extensién
de sus actividades posibilitd la entrada de
miembros venidos del exterior. Todb <l
trabajo y bis pricricas de aprendizaje s
realizaban segin normas csirictas,
dirigidas por monjes que organizaban hs
@arcas con una cierta racionalizacidén e
la division del trabajo espexializado,
especialmente orientado hacia b
consenacion de sdberes mediante la copia,
k rraduccién y b elaboracién de textos,
como lo seiiak Hauser al resaliar que «l
gran mérito &l movimiento mondstico
consistié en hacer que k produccién &l
arte se realizara dentro del marco de
talleres, con divisién del wrabajo, y
dirigidos nvs o menos racionalmentes’.
En esta organizacién destacaban hs
grandes salas (seriproria) en bs que se
realizaba d trabajo comunal donde cada
actividad era desempefiada por
especialistas en cada drea Ad se entiende
h labor desempefiada por los pintores
(miniasores), los ayudantes en h copia de
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rextos {sriptores), os MAESIos h .
caligrafica {amti quarti} o pof s P“'_'“_’“S
andiales (rdmicatores). Fero U5 “Cm“hd'{s
no se suscribian exclusivamente a @ copa
de wtos antigios. a kb lustracion ©
produccion de libros. smo que éﬂf’-‘ se
exendian 2 una amplio ¥ complejo
comamadeo industral, o d que k
produccién sc diversificaba no O
trabajos de encuadernadon. arquiteCra,
escubtuta © pinwura, o duc s elaboraban
wabajos de orfebreria. tapiceria, tejidos,
esmaltes, vidrio, cerimica o fundicion de
metles, Naturalmente, esta amplia y
vatiada actvidad cxigia b orgarz.acion
& estos tallores v b consiguiente
cnsefianza de s diferentes wéenicas que
posibilitaran <l desacrollo de las mismas y
b incorporacién de mivos ancsanos A
bos talleres. Algunos de estos talleres
monacales alcanzaron una importancia
relevante e la instruccidn. artistica, Pues
se oriemaban =principalmente a ntereses
didicticos y ascguraban mucvas
promogiones de aetistas. wanto para bos
monasterios y bs catedrales como paa
ks corres y soberanos secularess®.

Paro esta enseianza v préctica
arisnica $¢ :tenia a preceptos y nornias
muy cstrictos, limitados a b repeticién
sisternitica de modelos antgruos, reunidos
o los rexernplas, formularios & diseiios
o de receras que rodaban de 1aller envamller
y que s¢ udlizaban como sepeniorio o
recetanio iconogrifico aplicados o copiados
de manera severn, sin asomo e expresidn
personal o de varkedad de contenidos. A
fo largo de wda la Edad Media no pueden
encontrarse ejemplos de dibujos. wl
coino o entendemos en d senndo usual
y moderno del término, pues ésw no ha
adquirido ain ¢l caricter auténomo i
siquiera como labor preparatoria para
otras obras,

£l dibujo se presenta incluido en cf
marco de b caligrafia y su pricdca se
roduce a h copia & los protoripos que b
cradicidn ha consagrado. Los codices®
realizados en b Edad Media contienen

awliud de detafles ¥ fragmenos de
figuras sin apareiee or_g;u'ui?.'tcinﬁtf. NiCros
registros f ormales copiados e pinusas,
esculliuras © luminaciones: o t OCASIONCS
e figuras imagiurias (fflffllhs F
bestiario), para Su utlizAdon POSKrOT
como modelos. De ahi qut s puedan
establecer ciertas dif erencias entre d
cédice medieval y d manuscrito
duminado: b del fibre de modelos
(condicesy es d resultado de una vision
fragmcnmrizl que dispasa 08 detalles
diversos puntos & b hoj: I el
manuscrito de pinturas ofrege una
composicion claborada que lena toda h
superficie de b misnta. También divergen
sus funciones: kel fibro de modelos es
servie 4 b memoria, ntentras que b del
manuscrito de pmturas es b Hustracion»,
Por cho concluye d autor sefialando o
eddice medieval como uma etapa
intermedit entre d arte de b tlustracion
yd &l dibujo, pues anota que incluso su
funcién iconogrifica se establece desde
registros diferentes: en los cdices d
proposito cs esendialmente docuntenal,
dibujos dc imdgenes religiosas o profinas
extraidas de su coneexto para servir de
nodelo o estereotipos usados por los
monjes para trabajos posteriores (fig. 1).
No obstante, estas dos finalidades se
superponen {recucnentente en d misnto
volunten, sirviendo de prowotipos de
imdgenes para b transntisidn de un raller
aotto 0 de leras histonadas & vittuosismo
decorativo, alcanzando e ocasiones una
sintesis homogénea entre dibujo y
cabgrafia. La figura del monje aghuina
al caligrafo, & minaturista y al dibujante
a la Al Echd Media on los monasterios
y abadfas, antes de pasar a los wlleres de
pintores y arquitectos. Aonso Pérey
Sinchez desaca que «sélo en contadism. s
ocasiones podemos seialar ean las codices
medievales anotaciones dibujadas que, por
2 indcpcndcncia del texto, A que han
sido sm duda ahadidas m wn momento

poserior, podrian ser consideradas como
verdaderos “dibujos”, observaciones
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Logias y gremios

Al derpo e el régimen feudal e o
Bdnd Madia evoluciondve haciay cstnicou s
L, sueian junto o los rateres
monatks ots tipos de agrupaciones de
arathes ques. habimatmenee ambulanes,
S| roquerian pans L construccion de
adrales v gramdes ghesias Una de esas
agrupaciones, frevuenes au b siglos xn
AL L consamian bs logias,
comnidades de aresanos ereans por ks
mpevits evesklades de shradores que
denwmaran s mds vanados oficios

fot tebaes, carpliteras, pintores, escukores,
«te ) Fates agapaciones determinaron e
et madids ol rasprao de b produccién
artativa monacl a bs ongizciones
bacas, caractenzades por s movilidad, sa
cardeier auinomo v usa administeacion
pPropil 1 estructra de e organizacion
ara rigidamenie jerdnguica, a ks dedencs
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de un arquitecto director & b obma y de
bos maestrosy oficiales que organizaban a
bos distintos artesenos en funcién de una
empresa artistica conin. En clas los
aprendices sc instrufan o bs distintas
técnicas constructivas.

A dif crencia de b agrupacién
jerarquizada de asalariados de bs logias,
los gremios de artesanos constituyen una
reunién igualitaria de empresarios
independientes. surgidos a crecer hs
concentracioncs wbanas y elevarse ¢l poder
adquisitivo & b burgucsia ciudadana. La
actividad comerdial y social i estos
nicleos posibilia b emancipacién de hs
logias de varios grupos artesanales. como
signos de una oueva jerarquia socialy
profesional. entre bs que se encuentran
los pincores v las esculeores. No olvidemos
que «a cradicion medieval considers d
artista un astesano y2 h pintuca un
oficion’”. Los gremios artesanos se
Organizan, pues, ai defersa & sunivel
econémico y profesional dentro del nueve
marce cludadano, comezando de eswe
modo a emanciparse del régimen feudal
Para el desempefio de un oficio artesanal
se consideraba obligatoria b perienencia
al gremio correspondicnte. De este modo.
en lralia se exigia a bos pintores sar
micmbros del gremio &l Arve dei Medici,
Speziai ¢ Merviai, ylbs escultores debfan
inscribirse en d de Arte did fabricanie.
Estos gremios estaban constituidos por
aprendices, oficiales ¥ maestos, dirgiendo
estas \litmos la actividad por medio de
wn conjunto de reghs y estatutos que
¢llos mismos dictaban, admiriendo bajo
conerato a los aprendices para su formacién
en d taller gremial

Las academias de arte

Con b extensidn del neoplatanismo o
ltalia en el siglo X y h prolif cracién de
circulos de fldsofos, actistas e intelectuales
reunidos en ralleres 0 en los pakicios de
los mecenas, s¢ retoma también ¢l
término sAcademiar®, pera designar a

esios circulos de bumanistas. La visign
antropacéntrica del bombre y su relacion
con b maturkrsa se consideraron valgres
supremos que presidian h especulacidn
cientffica v artlstica, y esm nuevz visién
trataba & representar, desde una poswurg
imitativa, b mmeleza como fuce (e
conocimicnto, En csie conrewo se abgig
mso b corriente tedrica que enunciaba
bs postuldos del nuevo arte, quebrando
b tradicional scparicidn entre bs ares y
bs ciencias, propugnando que d ane,
como imitador de b narwralez, debia
seguir bs kyes que &t ¢lla aa posible
extracr mediante b observacidn y d
andlisis. Como consecuencia, se
establecicron ynas reghs conw marco
racional para b pricrca andstica y objetivo
basico del aprendizaje.

Es e este periodo aindo d dibujo
y su ensefianza alcanzan una gran
importancia sin duda por b nueva
consideracién social del artista que
adquierc cst nueva categoria. scparindose
de b consideracién de artesano que hasta
ese momento detentaba, Las reorias
picudricas, desarrolladas por Leonurdo da
Vinci en s ratade Libre della Pittura,
ensalzan b pintus y su sprendizaje como
una prictica de altura cientifica, acorde
con hs meevas ieas humanistas, logrando
separazla & b mera habilidad manual
que hasw emonces habia significado,
ingresando en b consideracién de are
liberal. Conw garanta de esa liberalidad.
el anista debia poseer un profundo
conocimiento d¢ bs leyes que regian al
hombrey a h nawralesa y. por tanto.
someterse a ellas: b perspectiva, la
anatomia, b fislonomia 0 bs worfas de
hs proporciones,

Desde esc momento, bs relaciones
del homibre con su entorno quedaban
stjetas o definidas por una serie de normas
que, con independencia de 1 mayor o
menor incidencia en los distintos periodos
aintisticos, akanzaron una definitiva
importancia e kb formacién del ardsta.
No es de extrafiar que estas disciplinas



1edricas ¢ encuentren presentes o sean
un obligado punto de referencia para
cualquier sistema de ensefanza artistica
basta nuestros dias, Los objetivos de

h instruceidn artistica propuestos por hs
teorias e Leonarde conmastan con b
educacién gremial a b que un aprendiz
debia someterse. En los walleres de oficios,
d dibujo no constituia una actividad
fundamental ebjcto de estudio,
limicindose, an b mayoria de los casos, a
un aprendizaje de técnicas mecanicistas,
mediante las quales Jos aprendices y Jos
ayudantes sc ocupaban de pasar los
dibujos del maestro mediante
procedimicntos de wansf erencias —picados,
cuadrfculas, midquinas auxiliares como b
cdmara oscura o bt cdmara licida, ec—,
pues d dibujo o diseiie del cuadro «
consideraba una obra propia del maesiro™
En la misma medida en que rechazaba b
cencepcidn del arte como un mere
aprendizaje artesana, Leonarde proponia
una educacion individualiz.wda y
sistendtica, graduada en objetvos
alcanzables. Su programa resulta innovador
y fevolucionario para la droca y seond has
bases para cualquier programacion del
arte académico hasta d sigle X1X, incluso
ain hoy sus propuestas se mantienen en
hs programaciones e los centros
artisticos, aunque con b maural diferenciz,
no sélo estlistica sino eoneeprual,

Las primeras noticias de constiucidn
de una Academia nos legan de Florencia,
hacia 1490. Sc trata de b promovida por
Lorenzo il Magnifico —promoror también
de h Academia filosdfica & Mareilio
Ficino—, que contrata a esculvor Bertoldo
como maestro para uni escuela destinada
a lt formacién de esculiores y pintores,
independiente de bis normas y restricciones
impuestas en las corporaciones y gremios
& origen medieval. Pro d florecimiento
y la extensién de bs academias -y &
divulgacion tedrica de normas contenidas
en los trarados—, & producen con d
Manieristno, @ d que d dibujo ya osienta
k comsideracion de prdc‘tica surbnoma ¥

H dibujo en b Formacion del arrista

base exencial para wda formacion artistica,
I
De hecho, hs enseiianzas e hs academias
de arte se sustentan en b adquisicion de
q
maestriz en d arte del dibujo, mediante
una regulacion escatada de sa aprendizaje.
H dibuje past a detentar d valor de ser
12 pi
plasmacidn grifica de conceptos o de
proyectos, esto es, b parce mds profunda
y creativa de b obra artistica.

Aungue existen otros intentos de
crear escuelas para b formacion de los
artistas con un espiritu. dif crenie al
heredado de ks radiciones medievales,
habrd que esperar hasta b segunda mitad
dd siglo X1 par:t encontrarnos con b
ptimera Academin de Bellas Artes de
b que setivnen reforncias documentales

q
precisas. Fundada bajo los auspicios de
Cosme de Médicis en 1563, b Aecadenia
dd Disegne fue creada por Viasan bajo
unes presupuestos que k sician ey «el
comiciizo de b evolucidn de ks modernas
academias de artes V. De entre los abjetivos
que b Academia de Vasad se proponia se
pueden destacar estes dos: por un lado.
d establecimiento de una socivdad con
los principales artistas florentinos que,
tajo b prowecién dd Gran Duque, se
alejase de hs resricciones corportativas
de Jos gremios. Por oo lado. un segundo

g

propésito, mds relevante en d senddo de
€stos apuntes, fenia que ver con b
consideracién del dibujorcomo base
fundamenial en kv educacidn amistica,
propugnando por tanto un modelo
sistemdtico para b instruccidn erganizada,

En 1593 se abre en Roma b
Accadenia d& San [uca, fundada por
edori caro que también habin
Fedurico Zuccaro que también haly
colborado con b &t Vasari en Florencia'.

ructurs resulea much ambicios:
Su estruct lta mucho mis ambiciosa
y su organizacion mds reglmentada,

ando entrada d dibujo sino
dando entrada no sdlo d dibujo sine a
otras manil estaciones artfsticas, come
pintura, esculwra o arquitectura. Su
innovacién mds esencial ~siguiende a
Pevsner— seria precisamene ésta: d
programar sus ensefianzas segiin ko hari
posteriormente cualquier academia de

17



2 Agosiino Carracci, Marte y Venus
vnidospar Amor . ca. 159G-1595,

370 x 250 mn. Phuna y tinta
marron sobme marcas de sanguing.
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are moderna, con dibujo de relieves

y estauas, de modelo vivo, con profesores
encargados de b correecién de fos
cjercicios. Entre bs normas ¢ instrucciones
deralladas en b programacion de 1596,
los profesores (vensor) debian decidir
quicnes debian dedicarse a h priciica de
cada tipo e dibujo, de acuerdo con su
nivel de instruccidn, destacando & interds
que se pone en d dibujo de paisajes y
animales.

En Bolonia destaca b Accademia
degli Incamminati creada por los Carpacei
(Ludovicio, Agostino y Anibal} en hs
postrimerfas del siglo Xvi En esta escuela

se contntia con las caracteristicas de g
otras instituciones precedentes, pao gradas
a h actividad de estos artistas, que dedican
una especial atencion a k impresion e
dibujos con fines did:icticos, d «modelos
de lamina o cartilla sc consolida comeo
recurso pedagégico (fig. 2).

La extensién del modelo académico
por Europa tiene su primer ejemple e
Paris, donde sc funda LiAcad dmie Royade
de Petnture et de Scid pasre en 1648, Su
programa artistico estd basado en fos
principios que habian guiado a hs
academias iralianas fundadas sobre b
doble base de ls conf urencias y los cursos
pricticos ante o modelo, consolidindose
b secuencia de dibujo de dibujos, dibujo
de cstawas y o dibujo de modelos
humanes. Sc reafirma, por otro lado, k
precminencia del dibujo del nawral como
picza central del programa educativo de
b academia, monopolizando s ejercicio,
pues nd se permitia en ninguna parte,
fuera de sy dmbito, b pricrica del dibujo
del nariral, Hay que sefialar, sin
embargo, que h academia de Paris no
pretendia b toal educacion del artista,
timitande su accidn a b préctica del
dibujo de maestrosy de estatuas en el
curso inferior, y al dibupo del natural en
d curso superior, la prictica de fa
pintura o de b cscultura debfa realizorse
en a1 propio estudio o en d naller & su
magstro. Su objetivo primordial consistia
en preparar a los estudiantes en un estilo
particufar del dibujo. el estilo del rey y de
bk corte, de acuerdo con d modelo
absolurista del Estado.

Las reghs establecidas concedian d
tema e b pinnwa un valor diddctico, por
b que h aegoria histérica alcanzé uma
preeminencia sobre cualguier otro motivo.
Se desprecian los llamados géneros
menores, cs decr, Cu:l]quier rema que o
viniera enmarcado bajo un concepto
histérico. El teérico Feélibien establecid
una escala de valores segin d tema
escogido que wvo una gran influcncia e
hs greneraciones siguientes. In este



escalafén, los bodegones se situaban 4
final, mientras los paisajes eran algo mds
estimados; lis pinturas de animales, ke
siguen en importancia pero, asi como h
bumanidad es superior respecto al mundo
de los animales, d retrato estard por
encima de los animales. Sin embargo, los
temas histéricos se consideran mds
valiosos que la representacién realista de
figuras individuales.

La progresiva insticucionalizacién de
ks Academias de Bellas Artes extdende su
influencia por los distintas paises
curopeos, adquiriendo estatutos propios
en d siglo XV y generalizdndose b
fundacién de muchas de ellas en o
siglo Xvil: San Perersburgo (1720);
Estocolmo {1735); Copenhague {1738);
Amberes (1750); Londres (1758).

Una nueva cortiente de corte cldsico
se introduce con d siglo xovm. El ideal de
k belleza griepa y romana domina cste
nuevo clima lamado Neocldsico, en d
que se abandonan los clementos
decorativos y superfluos que caracterizan
al estilo Rococd imperante en Francia. El
dibujo de b figura humana expresado
por una linea clara ¢s entendido cad
exclusivamente como conformador del
contornio. El periodo de b Tlustracién
favorecié b creacion de nuevas academias
y escuclas de arte, donde formar a los
ardcifes que b emergente industria del
siglo XIX comienzaba a demandar. Pero,
simultdneamente al auge expansivo de las
academlas, coMienz.an a aparecer
manif estacioies contrarias a las ensefianzas
académicas personalizadas en artistas y
escritores que reaccionan contea la
imposicién de ls normas académicas y
estatales que coartan al verdadero genio
{fig. 3% «LAcadbrnie Royale de Peinture
e dr Scul prure resultd ahora ser la Gnica
forma de ensefianza coherente con ¢l
sisterna absolutista. Forzando a todos los
Peintres du Roi a pertenecer ala misma,
d rey se aSegumba que d estilo que
prevaleciera fuera o de los ardstas
escogidos para representar sus ideas.

El dibujo en b formacién del artista

Concediendo d monopolio del dibujo
del natural a b academia, ningtin joven
artista aspirante al grand syle podia
esperar encongrar preparacion adecuada
fucra e ellae'

El movimiento antiacadémico,
nacido de b imposibilidad de conjugar
ks tcorias reglamentistas de b academia
y bs nuevas ansias de libertad, comienza
1 concretarse en agrupaciones de artistas
que manifiestan su oposicion al sistema
académico hasta conseguit su supresién .
La tradicidn de la ensefianza académica,
sin embatgo. con reformas sucesivas, €s
recogida por b Evols des Beawx Aris que,
e un principio, tuvo que Tivalizar con d
emcrgente prestigio de bs talleres privados
que proliferaron en b primera mitad del
siglo x1x, llevados por ardstas de prestigio
{Delacroix, Ingres, David, etc.). Los
romdnticos reaccionan en contra de bs
normias académicas y los artistas jévencs
buscan a los maestros de prestigio para
aprender con d contacto directo en sus
propios talleres: «Cuando la Revolucién
Francesa acabé politicaments con o
Ancien Régime y los movimientos
filoséficos y artisticos que se engloban
bajo d vérmino general de romanticismo
acabaron con € espiritualmente, el sistema
cxistente e educacion aristica se apagd

3 Jean-Auguste-Dominique Ingres,
Estudic oo la Virgen, 1821,

530 x 400 mm. Puna metalica,
mina de plomo y carboncifio,



4 Joseph dal Castilio, Roma,
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también. El dudadano de 1789 se oponi2
con todas sus fuerzas a d porque
bisicamente respondia a hs necesidades
de b corte y de b nobleza; o artista
romdntico y d escritor sc oponian de b
misma forma porque rechazaban cualguier
sisterna de educacién reglimentadas®,
Mientras b ensefianza artistica en
Francia mantenia d cardcter continuista
de b tradicién académica, en Alemania se
producia una ref orma llevada a cibo por
d movimiento de los Nazarenos' surgido
por h oposicién a b academia de Viena.
La eeaccién romintica aborrecia de las
reghs rigidas y propugnaba k invencién
creativa como méiodo educadivo persenal:
«Nadie puede sentar una regh vilida para
todos, cualquiera puede hacerlo sélo
para si mismo... guardaros de imponer
tirdnicamente vuestras reghs y doctrinas
sobre los demids» escribia Friedrich, b que
Beva a preguntarse a Pevster: w;Acaso es
posible una escuch sin reglas?s. Una
primera aproximacién a b respuesta
definitiva la dael mismo Friednch: «Deiad
que cada uno tenga su forma de hacer, y
su forma de expresarse, y ayudar d
estudiante con vuestro consejo, o lugar
de imponer h leye'”. Esa afirmacidn
revela una nueva concepcidn de
ensefianza artistica, en b que b relacign

estrecha entre d profesor y d alumno
constituye h base de k reforma iniciada
por Jos Nazarenos y que podria sor
utilizada en b actualidad como
formulacién de cualquier programa
moderno para b instruccién artistica,

Por atro lndo, el are habia conscguido
a partir de principios del siglo XIX, y
sobre tode con b reacddn romdntica, s
emancipacién. Ef ectivamente, a partir de
ese momebhto, d artista se consideraba
depositario de un mensaje superior al del
Estado o al de b misma sociedad y su
independencia valorada como & mds
sagrado privilegio. Se afirma asi b doctrina
de b libertad del arte como dogma
fundamental en I estética de los siglos
XX y XX El desarrollo de estas ideas forzd
a bs academias a intentar, aunque de
mala gana, innovaciones que atendieran
a ks nuevas exigencias que lbos artistas
demandaban, tratando de mantener sus
ideales. Pero debido a esa carencia
de verdadera necesidad interna de
transl ormacion, bs reformas de hs
acadernias nunca se hicieron a tiempo y
ad oa historia de hs academias desde
1830 al siglo xx refleja con gran exactinud
k historia del arte durante el mismo
periodo, sélo que con un desajuste de
tiempo, que varfa segiin bs distintos paises
y bos distintos centros»'®. El proceso
siguiente viene marcado por b oposicidn
de los ardstas liberales al sisterna instructivo
anquilosado de hs academias y bos cambios
rardios que intentaban introducir en s
estructura docente cada vez que una
nueva tendencia se imponia, b que
generaria una progresiva decadencia de b
institucidn (fig. 4).

La pérdida de influcncia artistica de
hs academias habria originado su complera
desaparicién de no haber sido por d
desarrollo del movimiento inghés Ares
and Crafts que las rescué de au anodina
existencia a principio de 1900. A d se
debe d renacimiento de gran parte de hs
academias europeas producido alrededor
de 1914 que wvo s mayor incidencia



e Alemania ¥ ques un cierto sentido,
marcar:d ks pautas de la que serd b nueva
academia del sigle xx

No e casual que esta wansformacién
comenziw a emerger en Englaterra s
renemas a alenta s posicion de
avanzada en d nacimiente d: b nueva era
industrial. como fendmeno auténticamene
reveludionario que dfecta a cuerpo social,
cultural y politica de h sociedad del
siglo XX Las necesidades de formacidn
artistica para los nuevos técnicos que sc
encargardn del disdio de productos para
hs nuevas exigencias sociales —una vez
constasada h desaparicién e los arwsanos
comno clase— con d objerivo de una
elevacién del gusto, motivé h aparicién
de varios intentos de reforma de los
sistemnas de nstruccién arrscica,

Basdndose en canceptos de tpo
maral y social, William Morris y otros,
como Ruskin @ Van de Viekle, promovieron
hs excelencias del rabajo manual, ex d
que d productor debia manener una
estrecha relacidn entre o marerial, d
proceso de Fabricacion, las funciones y b
estética del objeto. T ideal de producein
se relacionaba con d espiritu de creacidn
de los calleres medievales, donde €
proceso se desarrollaba desde una actitud
vivencial, integrada y directa. De ahi sa
profundo desprecio por b produceion
mecanizach, que rompia esa rehicion
directa entre d placer del constructor del
objeto y del usuario del misma. Marris
propon ia b educacién an d aller, sin
establecer dif crencias fundamentales entre
pintura, escultura o artes decorativas,
como (inicasolucién a b evidente
inadecuacién de b educacién artistica de
siglo XX, Sus worfas fueron b que
originaron d mavimienco Arts and
Cra ft? en 1880, de gran influencia en h
creacitn de escuclas en toda Europa.

La academia moderna: la Bauhaus
Pero los pasos mis imporranies on b
reforrma de los estudios de Jos distintos
certros artfsticos se dieron @ Alemania,

El dibujo en b farmacién del artista

d pafs que experimentd una mayar
evalucién en d aspeao educativo del
aree™. Después de un periodo de
enfrentamienta enire bs kleas que gubban
h fornacién del artista industrial, ejercida
baje b influencia del Art Nouweas, se
abrié paso b concepcisn de un disefio que
contemplaba b produccién mecanizada.
Las esfuerzos renovadares estaban
dirigidos por hombres que pensaban que
k arquitectura v d discfio serian mids
esenciales para hs necesidades del siglo o
que k pintura o b escultura, Este clima
se fue areando por b decisiva influencia
e bs nuevas ideas sobre ol are v bs
necesidades sociales (fig. 5).

La Fundacion de kb Werkbwnd en
1907 se arienté a estimular b produccion
industrial, on esecha untén con d arte y
h artesanda. Gracias a esto se crearon
infinidad de cafleres y una nueva idea de
h formacién prictica del tabajo manual
se difundié en b sociedad De este moda
se originaron ks intentos experimentales
mds importantes de educacion artistica
de nuestro siglo: «Asl resultd que
inmediatamente después de terminar b
gyt at d esinks de dnime revoludenario
que espoled Alemania durante esos afios
y bt Ievd a revisae los valores aceptados
en todos las campos, fue conccbido

5 Oskar Schiemmer. B ser
humang en medio dd circulo de

ideas, 1928,

530x405 mm

Lépiz, tinta negra y dpiz rojo

sobre papel,
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pucsto en prictica un nuevo sistema de
educacién que no sdlo incorporaba ideas
progresistas dc los Ailtimos veinte afios,
sino que ademds las superd con mucho
en grandeza y consistencia. Entre 1918 y
1924 fueron discutidos muchos esquemas,
pero el resurgimiento de b academia de
arte se logré, antc todo, e dos centros:
en Wemar, donde Gropius fundé y
desarrollé b Berwhans, y en Berlin,
donde, bajo Bruno Paul, se amalgamé
compleramente iz farmosa academia con ia
Kunsigewebsclnides™

Waler Gropius fuc llamade en 1914
para hacerse cargo de b Academia &
Ares y Oficios de Weinar, 2 b que
transformd en b Bardiates. Sus ideas
programdticas aparecen en un panfleto
esclarecedor titulado <ldea y estructura
de b Bauhaus» en el que dboga por b
aunicidad fundamiental de todos los
f endmenoss, alejindose del dualismo
caracterfsuco del siglo XiX que separaba al
individuo de b comunidad, en h que e
artista apenas €r2 un ser autocomplaciente
dedicado 2 b prictica del arte por < arte,
de nula incidencia social.

El programa de la Bauhaus se basaba
en la formacién del alumno en talleres
donde s k instruia en b priciica de los
marcriales: piedra, madera, metales, cristal,
arcilla, textiles, pigmentos y bs cualidades
de los mareriales ¢ inslruntencos. En
esencia se mata de una cnsedianza formal
que fie dividida en: estudio de h
naturaleza de los mareriales, estudio de a
geometria, construccion y fabricacidn de
modelos y estudio de discfio segin o
volumen, d color y h composicion que
se desarrollaban duranee wes cursos. El
primer aurso, ¢l curso preliminar,
duraba seis meses y en d sc recibia un
panorama def programa de la Bauhaus,
derivado hasta derto punto del méodo
usado por johannes liten e su escuela
privada de Viena de 1916 a 1918. Aunque
al dibujo del natural se k sigue otorgando
un ako valor fermacive, s concepcin
académica es sustiruida por cursos de

dibujo analitico. que tichen por objero
«l cjercitar b mirada, ensefiar 2 vivir,
pensar y representar de una ntanera
analitica y sitérica simultincamentes*2,
«htten tambidn hizo que sus estudiantes
observaran d mundo real, Les pedia que
dibujaran objetos naturales —picdras
plantas, eic.— no como  fin en o mismo,
sino para agudizar s sentido visual,
Aunque el objerivo de cste ejercicio era b
precision, bs dases de dibufo del natural
de Ieeen tenian un propésico dif erente:
no l precisién anatfmica, sino d
descubrimiento ¢ interpreracién de lo
que liten consideraba b expresién
caracteristica de cada poser®,

Los objetivos de estos cursos se
dirigian fundamentalmente a descubrir y
valorar d talento de cada alumno,
liberdndole de s ideas convencionales ¢
iniciiindole e h experimentacion con ks
materiales v herramientas. Posteriormente,
el alumno debiz seguir ¢l curso completo
(Werklbere) de b Baubhaus que duraba
wes afios. Los artistas contratados por
Gropius representaban s tendencias
artlsticas mis avanzadas y los mds sébdos
valores en o disefo indusirial. Ad, ah
extraordinaria influencia que ha cjercido
sobre cualquicr proyeco posterior de crear
o ref ormar centros de educacién aristica
del siglo X% ka contribuido tanto b
innovacién de sus propucsis como
k brillantez de b planiilla de artistas y
profesores a cargo de los distintos cursos™,
Después de un periodo o Dessau, a
donde traslads sa sede en 1925 anee s
presiones d¢ nuevo gobicrno alentdn, b
Bauhaus cerré defininvamente en 1933,
pero su influencia raspasé d océano y
gracias a b emigracidn de varios de sus
miembros a Estados Unidos™, se asegued
la proyecddn ¢ institucionalizacion del
ntds importante programa e { ormacién
artistica moderna.

Para terminar este resumido recorrido
histérico dc bos mds relevantes centros o
programas para b formacién del artista,
sc ha de concluir que k siluacion acani de



h ensefianza del dibujo e los centros

de formadén artistica se caracteriy.a por
h permanencia —aubque en clinzas y
situaciones totalmente dif crences— de s
dos posiciones mantenidas o Jog siglos
XIX y XX La concepcién mederna de b
Formacién del artista o profesional de bs
artes no exchiye s aportaciones clésicas
ni ks renovadoras —e cuanto a que estas
ditimas han devenido en una nueva
«“academia” tan formalisia y normativa
como h anteriors—, vertebrando ambas
aportacionies en un discurso integrador y
abierzo al desarrollo de b personalidad
def alumno. Desaparecido d modelo
académico y los proparcionados por fs
vanguardias hisidricas, h ensefianza
artistica insiste en los aspeaos
esencialmente Formatvos, tanto de ks
habilidades manuales come, sobre wodo,
en aquellos que inciden & los continuos
replanteamientos concepruales sobre b
practica del arte y su significacion en d
mundo comemporineo, I abismo
existente entre b formaciin ¥ hk produccidn
artistica % va acortando y aello tienden
las reformas de los planes de estudios de
los centros de educacion arristica. Su gran
feto consiste ay estimular y propiciar b
ereacién ¢ inquierudes de los alumnos, de
manera que ay ella se originen y expandan
s nuevas ideas y realidades del ane.

Influencia de los tratados y
cartillas de dibujo en la
formacién del artista

La cnsefianza del dibujo no & concibe
como una prdctica separada de otras
técnicas artesanales hasta finales del siglo
xv con R aparicién dd llamado «dolce
stile iraliaon, verdadero pumo de partida
para este entendimiemo, considerado
como inicio de b concepcién moderna
del término «dibujor, dl menos en a1 wso
habitual®, Cont h incipiente aparicién de
centros & instruccién artistica, comienza
a generarse una voluntad diddctica de
transmit’ conocimicntos wécnicosy

E dibujo en h formacion del ardsta

reflexiones tedricas sobre b ensefianza de
s artes —y entre ellas d dibujo- que
desemboca a b realizacién de importantes
tratades, cuyo corocimichto posihilité
b difusion de teorias sobre d aprendizaje
del dibujo, estimulando b publicacion
& otros escritos similares e los distinos
paises ewopeos —entee cllos Espafia- aiyos
fines serian csencialmente pcdagégicos.

Auténticos precedentes de his
programaciones postcriores y actuales de
la ensefianza del dibujo, los tratados de
are que comienzan a aparecer con d
Renacimiento tienen una significativa
importancia en los procesos de reflexién
tedtic.a sobwe b aceidn educativa de bos
siglos siguicntes que, en algunos casos, s
proyectan hasta bs tiempos acuales. Como
recurso diddctico partcular, weilizado
para h iniciacion de bs aprendices de are
—entendido ya d dibujo como fundamento
bdsico y récnico de rodas hs artes
figurativas—, se incremenia, a partir del
siglo xvil, ¢l wo de cartillas de dibujo
cono procedimiento docente gradual para
h adquisicién de ks habilidades wéenicas
necesarias para b préctica artistica. Por
ello, dada b nawraleza de estos apuntes,
resulta adecuado detenerse a resefiar
aquellos tratados que mayor influencia
pudieron tefer en b Formacién dd ardsta
del pasado, y que, de alguna manera, han
condicionado h actual concepcién de'h
ensefanza dd dibujo-del natural en su
carderer de herencia culvaral.

Tratados y cartillas de dibujo

Los recetarios y formularios usuales en h
Edad Media 10 contaban con concepros
0 principios wedricos que avalaran un
rratanmiento diferenciado en d aprendizaje
del dibujo, limirdndose, a b mayoria de
bos casos, a elaborar recews de tipo tienico
con una intencién meramente prictica,
Les enfoques tedricos tenfan
predominio teolégico y de sometimiento
a hs directrices eclesidsticas, en las que d
elemento espiriual ostentaba d valor
principal en detrimento del marerial



& Cennino Cennini | Libmo
dellAnie, 1913,

7 Leon Battista Alberti De la
plniura y olms escris sobe arte,
Madnid Tecnos, 1999
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perceprual ofrecido por el mundo oxterior.
Unicamente se podria sefialar —en s
aspecto prafico- a ya citado Livre de
portraitures, de Villard de Honnecourr
(siglo X1) comoe modelo de formulaciones
geoméericas para b construccidn de
cdificios o b estructuracién del cuerpo
huntano y animales en figuras, circulos,
cuadrados, tridngulos, rontbos, etc., que

Leon Batiista Alberti
De Ia pintura
y OLros escritos
sobre arte
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lo equiparan a cicrios planteantientos
cientficos en ki pricrica del dibujo, por
basarse en principios geomérricos pam h
representacion de hs formas nawrales,

i:l anrecedente mds preclaro de los
wratados de arte que sc conocerdn o los
siglos posteriores s¢ encuentra en & Likro
dellArte, claborado par Cennino Cennini
a fines del siglo x1v¥, donde destaca b
consideracidn del dibujo del narural como
wna acuvidad fundamental en la formacidn
ddl artista, separada de omras prdcticas,
Introduce interesantes consideraciones
sobre h ntanera de abordar d claroscuro
e bs dibujos y. sobre todo —va que en
realidad se trata de un extenso y metddico
recetafrio—, nunterosos procedimienios de
¢laboracién de instrumentos y rsteriales
de dibujo, as como b preparacion de los
soportes del nisnto {tablillas y papeles
tefirdos) {fig. 6).

La recuperacion de bs cinones
antiguos de proporciones hurnanas, los
fueves conocintientos cientificos, la
profundizacion en d estudio de la
geomerria cuclidiana, la perspectiva, b
anatomiz y el estudio de la naruraleza,
consolidados por  desarrollo det
espiritu humanista del Renacintiento
—ademis de b elevacion ddl nivel social del
artista—, generd una intensa dedicacién a
la especulacién tedrica en la que of are no
aparecla disociado de bs nuevos avances
cientificos. Algunos artistas rednen en
fornm de traados los principios y reghs
del arnte del dibujo con una finalidad
especulativa y diddcrica. Esta concepcion
del artista conto un hombre contpromerido
con hs mreas cientificas y el estudio del
nwado natural h cncontramos en los
escritos de Leon Barrista Alberti (siglo xv)
cuyas ikheas tedricas sobre las ares se
encuentran esencialmente en wes de sus
obras: h mds antigua es Defla Pistura di
Leont Berttista Alberre, Libri tre (Traado
dr la Pintwra )%, seguidos por De re
aed ificatoria, compuesto de diez libros
sobre arquitectura, e tltinto de los cuakes
es un opuisculo sobre lz escultura



{Dr statua). Mediante un método
cientifico y racional, Alberti desarrolly
una nueva concepcidn del realismo,
basada en su woria sobre h imitacion de
h naturaleza® (fig. 7).

Los manuscritos de Leonardo
Vinei {algunos reunidos en st Libre defla
Pittera) sefialan h nueva idea el dibujo
como wna actividod cientifica, fundamental
paracl conocimiento <& b realidad y
alejada de h consideracién de mera
actividad artesana Fn su concepcion, d
dibujo detenta una categoria incluso
superior a ki expresidn liceraria, pues ése
se fundamenta en ol estudio dicecto de bis
formas y de las complefidades estructurales
y dindmicas que s determinan, L,
amplitud de conocimientos especulatives
en los que sc adentra, l multitud de
estudios, dibujos y rabajos sobre anaomia,
naturaleza, perspectiva, proporciones,
valoraciin {con h esencial coneribucién
del concepro de perspectiva atmosfidrica
0 sfumato) 0 sus planteamicntos
compositives, han servido como base
para b elaboracién de tratados y sistemas
e ensefianza durante siglos 3, en dernto
modo, mantienen ain hoy gran parce de
a vigenaiz. Leonagdo fundamenta
aprendizaje del dibujo en hs referencias
extrafdas dal narural, insistiende en
tontarlo como fuente de estudio y
proponiendo lx adopcién e esquemas
compuestos de elementos geométricos
para h situacién e hs figuras en d papel:
«Sucintamente anotadas y sugeridas por
medio de lineas: ast para un rostro se
razard un 6valo o elipse y para un brazo
una linea reca o plegada, y cosa semejane
para ks piernas y el wonco, de suere que,
cuando vuelvas a casa, des a mles notas
un peifecto remates™. La defensa que
hace del desarrollo del conocimiento mids
que de b propia habilidad manmal
—aunque este conocimiento ba de basarse
en b experiencia prictica— se podria
suscribir hoy en dia plenamente:
Esperientia senza lr quale nidla du de se
certezza (figs. 8-10).

B dbujp. en b Formacion del artista
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El programa de estudios propuesto
por Leonardo se bas, en primer Jugar,
«en d estdio de b perspectiva, para
continuar con d cstudio y prictica de b
proporcidns el dibujo de dibujos de s
macstro, dibujo de relieves, dibujos de b
nacurale za y al final b prdctica de su propio
arte»’> Atin s interes.antes —pot ¢l
interés de estas nows— son bs reflexiones
que Leonardo hace sobre algunos
conceptos y procesos en k ejecucién del
dibujo. En printer lugar, llanea b aeencién
los consejos que hace pare b adquisicign
de dominio o presteza en b ejecucidn

8 leonardo ca Vinei B tratado
de la pintuza, 1784,




10. Leonardo da Vinci Esludios
comparatives de Bs piernas de un
hombra ¥ un cabalo, 1506,

Una MIRADA HISTORICA

el dibujo y del cardeter analftico de b
proycccién luminica sobre b figura, asf
como d carderer & his sombras, todo cllo
definidor de su concepcidn difuminada
de b forma: «Si -t que dibujas, descas
estudiar con wtilidad y provecho,
acostuimbrate a dibujar sin presura y
considera cuibs y cuinmas de entre las hices
alcarzan d primer grado e laminosidad,
y de semejante manera, cudles de entre
hs sombras sean mds oscuras que otras y
c6mo se combinan entre si; y sus
proporcionalcs dimensiones y

sus contornos; y bacia dénde se oriencan;
qué parte.de s lineas se curva a2 un lado
u otres dénde son mds 0 menos conspicuas
y cudles son anchas y cudles sutiles, y por
tltimo, procura que ws sombras y s
luces se corten sin wrazos © bordes, como
humo. Y cuando hayas adiestrado ya w
mano y w juicio en esta diligencia vergs
cémo wabajas con mayor presteza de b
que tenias»*? {fig. 11).

No obstante, etas recomendaciones
¢ estudio sosegado del modelo no
pretenden una actitud cautelosa o timorata
en b concepcidn global del dibujo, sino
que ésta debe ser resucla, aunque
mante:niendo todas hs posibilidades
abiertas para su conclusidn: «Sé pronto

11. Leonarde da Vincl, Estudio de fopaje en
una figura sentada, {470, 266 x 233 mm.

en esbozar bs historias, y cuando dibujes
miembros, no los perfiles en exceso;
limftate, per d comrario, a encajarlos, que
lnego, con holgura y a w placer; podris
aquéllos rematar»?, Es evidente o interds
de Leonardo pot eludir b definicién
nftida de los contornos, en k linea & sis
especulaciones sobre b difusidn de la luz
y b accidn perspectiva de s masas de
aire, conocida, e manera convencional,
como sfienate. Este aspecto lo predsa de
manera mis clara al establecer la relacién
de interdependencia entre la forma y «f
fondo, incitando a evitar los perfiles netos
e los cuerpos: «No bagas los contomos de
1us figuras e un color diferente de ese del
campo donde se destacan, esto e no
deslindes w figura de 1 campo por
medio de un razo muy acusadow®. Orro
aspecto que atrac b aencién es ¢ interds
que Leonardo se tomd por bs manchas
informes como fuente de inspiracion
para la ejecucién de dibujos. Algunos de
los pasajes de 1 tratado seiialan est
preocupacidn por hs «formas confusase y
d poder que poscen para estimular al



espitin hacia nuevas formuas: WNo puedo
dejat de incluir entre estos precepros una
mieva ¥ especulativa invencidn que, d
bicn parece mezquina y cas ridicula, es
sin duda, muy dail para estimular d
ingenio a varias invenciones. Es
siguicore: § observas algunos muros sudos
de manchas o construidos con piedras
dispares y e dis a inventar escenas, allf
podrds ver b imagen de distintos paisajes,
hermoseados con montafias, rios, rocas,
drboles, llanuras, grandes valles y colinas
de odas clses. Y adn verds batallas y
figuras agitadas o rostros de extrafio
aspecto, y vestidos e infinitas cosas que
podtias traducir a su integra v arinada
forman™,

En esta linca. Leonardo aconseja
incluso que d dibujante evie b manera
tradicional de dibujar minuciosamente,
pues un bocewo ripido y desordenado es
una fuente de nuevas ¢ inagotables
posibilidades donde prayectar b propia
inventiva del artista. Esta consideracién
del soporte del dibuje como pantalla
donde se representan twrazos, garabaeos,
imdgenes memor(sticas, una nusa de
esquemas, en definitiva, gue ¢l artista
modifica para ajustarse a b imagen final,
es by que los escudios de psicologla de b
percepeion llamardin «mfrodo de
proyeccidnw, de enorme importancia en
d adiestramiento del artista®’.

Los escritos de Giorgio Vasari
constituyen h aportacién tedrica mis
importarce de finales del siglo xv1, hasta
d punto de ser considerado como padre
de los historiadores de arte. Su famosa
obta Le vite d€ piti eccellend architersi,
pirtori ¢ scultori Italiani se public6 por
ptimera vez en 1550 y. aparte de ls
biografias de artistas, algunas secciones
estdn dedicadas esencialmente a
discusién tedrica y a detalles éenicos sobre
b ejecucion maerial de hs distincas artes,
Para Vasari, d dibuju es o fundamento
sobre d que acnian bs otras ares
—arquitectura, pinturd y escultura— y édsie
«no es fids qUE una expresién y

El dibujo en by formacién del arista

manif stacién visible del conceplo que se
tiene en d dnimos, manif estando con ello
la superioridad e la ik sobre la ejecucin
téenica, El dibujar directamente de 12
naturalexa no constituye para ¢l un fin en
s mismo, sino un proceso de adquisicién
de conocimientos y habilidades por el que,
finalmente, ¢l aridsta pueda dibujar de
memoria sin necesidad de referenaas o
modelo: «Lo mejor es dibujar d cnerpo
desnude def hombre y b mujer, para fijar
en b memoria, por ¢ constante ejercicio,
los muisculos del worso, de b espalda, de
las piernas, de Yos brazos, & hs rodillas v
¢l esqueleto que recubren. Cuando s la
adquirido una suficiente scguridad 2
fuerza de cstudio, podrdn dibujarse con
h ayuda de b imaginacidén acticudes de
cualquicr posicién sin tener a b vista
formas vivase™,

El rasgo que define en su conjunco
ks teortas de Vasari—sefiala Blunt- es L
aparicidn de una nueva cualidad para s
formas: b grazia Aunque csie téemino
habila sido utilizado anterinemente como
singnimo de belleza, para Vasari adquiere
un mafiz completamente diferente.
Aunque no definido con claridad, en
dhimo érauno, b idea mds clarz esh &
su relacién con ¢l sentido de Facilidad y
rapidez en b ejecucion, sin pesadas
comecciones que shoguen d impulso
primario. Cualquier huella & wabajo
pentoso, cortegido u obsesivamente
dirigido 4 acabade ! dibujo, k confiere
«sequedad de estiton, introduciendo o
concepio de Inspiracion del ardsea ala
hora de cjecurar e trazo, pues 9 &te no
se realiza con b debida ensién creativa, d
dibujo mostrard estas carencias de gracia
y voluntad creadora: &1 esplritn del genio
debe ser empujado a Lt accidn sélo
cuando d intclecto desea wabajar y cuando
enciende el fego de la inspiracion, porque
es entonces cuando surgen estas excelentes
y divinas cualidades y estas maravillosas
concepcioness™.

Exisien orros tratados Je menor
importancia, come el debido a Benvenuto



12. Atberte Durero, Dibujo de tras
mangs, 493, 270 x 180 mm
Pluma y tina,

13. Alberio Durero, B cocinero y
B mujar. 51, 4 x &8 mm. Buril
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C elini sobre el arte de b orfebreria y h
esculeura, en el que aparecen dos articulos
«sobre ¢l are de] dibujoa*®. En estos
apartados, Cellini ofrece una descripcidn
& procedimientos que sefialan los
conocimientos ¥cnicos y los distintos
modos con bs que sc realizaban los
dibujos de la épocx «El dibujo se hace con
o carbén y el blanco de plomo, o bien
con la pluma, cruzando unas lineas con
otras; donde se quiere que exé oscuro, se
superponen nis lineasy domde se quiere
menos oscuro menos lineas, hasta dejar el
papel en blanco para las luces. Exe modo
& dibujares dificilisimo y son muy pocos
bos que han dibujado bien con b pluma.
Sabre ¢l dibujo vealzado segtin este
procedimiento, se talla con o buril sobre
d cobre, como poedemos ver oy en b
gran cantidad de grabados que circulan
por el mundo, entre los cuales los mejores
que s han visto nunca, & decir, los mejor
tallados, han sido fos de Alberto Durero,
de Alernanias® (fig. 12).

Esta descripcion el plumeado y ¢f
reconecimiento de b maestriz & Dyrers
sefialan el interés que suscits esta téenica
para b obrtencidn del claroscuro en ¢
grebado y b reproduccién, per tanto, de

obras de grandes arristas mediante ege
sistema de valoracidn onal. Una
interpretacién rigida en b copia de estas
liminas en talleres y academias conducirg
postetiormente a un modo de dibujar
unif ormey estereotipado de larga duracion
{hg. 13).

«Orro modo de dibujar consiste en
trazar los comomos con hk pluma y uglizr
despugs bos pinceles como pintores,
haciendo h tinta blanca con agua y
afiadiéndole poco a poco o color hast que
en :2 profundidad, es decir, en bs paries
nuds oscuras. se utilice la propia tinra
plifas & Después de esia breve definicion
de la aguada termina con la descripeicn de
h téenica llamada posteriormente de los
tres kpices, usarxdo sobre papeles
previamente coloreados «picdras negras
llamadas ldpices», barras blancas —hechas
e blanco de plomo con goma ardbiga— y
«una piedea rofa ¥ negra que viene de
Occidene v 31 nombre es “lapis
amatita"». Este wiltimo procedimiento b
prefiere a cualquier otro por la calidad de
su combinacién plistica y por b facilidad
de eorreccidn de los emrores al borearse
simplemente con una miga de pan
(ﬁgs. 14-17).

Entre bs tratadistas del Manierismo
tardio de finales dd siglo Xva, hay que
destacar hs figuras de Federico Zuccaro
y de Giovann Prolo Lomazzo. que
ejercieron una gran influencia e &
ensefianza. Zuccaro estuvo vinculado a la
Accadernia & San Liwca & Roma®, ¥y
publicé vna serie de pequenos wrados
de bos que ¢l mds importante es fde
delittori, Scwltori e Architersi. impteso
en 1604, Lomazzopublicédosobras
importantes, d Trettaro dellAree della
Pittra, Sedrsra & Aredsitettnra [1584] ¢
Idea del Tempio defls Pirtwra, publicada
seis afios mds tarde. Aunque ks worias &
Zuccaro y Lomazzo difieran en alpunos
punios, mantiencn importantes rasgos
copunes que ks dif erencian de bis
concepeiones plenamente renacentistas.
La nawraleza ya no parece ser b fuentey



14, Hans Holbein ef Joven 1524.1528,
300 x 195 mm. Lépiz negro. sanguing y liza
blanca sobe papel amarillento.

A1

16. Nicolas Lagneay, Relrato daun anciano,
1630-1645, 294 x 220 mm Pigdra nogra,
sanguing y liza blanca.

k referencia directa para toda b beleza
creada por ¢l artista. pues éga tiene su
fundamento en b idea contenida cn d
espicicu del artista, independientemente

H dibujo en b formacidn del arcista

de roda impresién sensorial extenor, que
s6lo ayudz a dar expresién visible de esa
den. Ad pues, la relacién con b naturaleza
cambia y h ereacién ya no aparece
supeditada a ella,

Owo rago comun a estos ratadistas
es ¢} alejamiento de bs doctrinas
cientificistas en b creacidn artistica,
incorporando clemenios irracionales no
sientpre frum del cdlculo o de b medida.
Aun admitiendo que los cinones y la
perspectiva esedn basados en medidas reales

15, FedaricoBarocdi, 1574,

330 x 245 mm Piedra negra 8
y blanca con rosa, ocre y marvon
pastel.

i7. Fedenco Barocel Cabeza de
parfs, 1590, 385 x254 mm Tres
clarioncillos sobe papel azul,



18. Francisco Pacheco, Are de la
pirtura [1538], Madrid 1956,
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y formulaciones matemiticas, insisten en
que esto debe considerarse silo comoe un
punte de partida y que el artista, en
definitiva, debe fiarse mds de sus propias
percepeiones que de los instrumentos de
medida, negando incluso cualquier relacién
entre fa pintura y bs matemdticas: «WPero
digo ~y 8¢ que digo h verdad— que d arte
de I pintura no deriva dc bs ciencias
matemdticas, y no necesita recureir a cllas
para aprender sus regls o sus instrumentos,
ni siquicra para razona sobre o arte de
manera abstracta, pues ki pintura no es
hija de las matemdricas, sino de [a
Naturaieza y del dibujos,

Las ideas de Vasan sobee bt doble
cualdad del dibujo, es decir, 81 concepcidn
mental y m realizacién téenica, son
recogidas en estos tracados. El dibujo no
deja & ser una manif estacién externa
(disegno externe) de una concepcitn
previa, de una idea (disegro fnrerno). El
dibujo para Zuccaro es el Aandamento de
toda investigacién intelectual. Este valor
prituordia] del dibujo, M cuango a
proyecto o disefio de 1 obra artistica, mvo
com consecuencia que, durante todo d
siglo xvn, Jos artistas agendieran
esencialmente a bk creacién & los bocetos
y a ultimar hs obras que sus ayudanres se

cncar_gab:m de materializar, quedando
establecida k prioridad del proyeco de
l obra sobre a1 ejecucidn 1éenica

La publicacién de tratados prolifera
y se extiende por d resto < Jos paises
europeos durante d siglo Xvill que
mantiencn, COMO FAgE0 comun y acorde
con bs ensefianzs académicas, b
importancia del aprendizaje del dibujo
como fundamento para d dominio de
ks otras artes®. En Espafia destacan por
1 influencia en bs ensefanzas académicas
los escritos por algunos pintores del siglo
xvil, como d de Francisco Pacheco (A
d la pinura) (fig. 18} o d de Jusepe
Martinez que no se publicard basta 1853
(figs. 19 y 20). En ecste dltimo, Discursos
pragicables ded nobilizime arte d
pf MG, SuS rm?’fmerrmj. Wd.ﬂm‘ ¥ ﬁm‘: qite
eirseila la experiencia, con s ejemplares
ae obras insignes de arriftees fusres,
como ocurre ¢on los rratadistas italianos,
se aconseja b praduacién en s modelos
& dibujar, comenzando por hs partes dd
rostro —ojos, bocas, orejas, nances— para
posteriormente componer con todos los
elementos parciales ¢l conjunro de b
cabeza. Igualmente se propone d dibujo
de piernas, brazos, 1orsos y pies ances de
acceder a b figura humana completa. La
exposicion clara y diddctica debida a
Jusepe Martinez resulta clocuente d
recomendar dibujar ojos, narices, bocas,
OFCES, MANOSY Pies para, 3 continacion,
enfrentarse a construir d rostro y
comprobar cémo se insertan en d
conjunte. De jpual manera, sugiere que
se baga oon otras pures del cuerpo como
piernas. brazes y torsos hasta que se
alcance la suficiente maesiria para abordar
d cuerpo entero, advirtiendo que mo
se deberia permitir a los discipulos
realizar sombras hasta que o estuvieran
diestros en asegurar bs contornos. Sus
orientaciones m se dirigian tinicamente,
coeno se ha sefalado, a b elecddn de
remasy 4 gradacién para una correcta
f ormacién, sino que indicaba Yos medios

de bos que habrd de valerse d aprendiz y
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19, Aolraio de Jusepe Merinez,

hs dif erentes téenicas que habri de
utilizar en cada uno de Jos escadios del
aprendizaje.

Otro aspeae comiin a b
g¢neralimci6n de b enscianza académica
es 2 separacion que establece Jusepe
Martinez entre ki forma y J claroscuro,
considerindolos fses difzrentes en b
realizacion del dibujo: poc un lado, se
debia dibujar d contorno de b figura
mediante lineas, realizando s
cotrecciones necesarias para asegurar b
forma {que hego debia ser corregida pex
d prof esot)y, por oto, b valoracién del
claroscuro. El método no dificre de los
trarados anteriorss, proponiendo para d
adiestramiento inicial d: los alumnos h
copla de estammpas antes de enfrentarse
con d nacural. Estas se clasifican desde
estampas de fragmentos, hasta de figuras
simples en donde no interviene el fondo,
paca acabar con otras donde intervienen
figuras y fondo en un proceso gradual de
menot a mayor dificultad. El modelo
& yeso no parcee haber adquirido todavia
h importancia gue posteriormente tendrd
en b ensefanza del dibujo, como paso
previo al estudio del modelo vive y, aunque
se dibuje de moddclos de bajorrelieves, d

Ll dibujo en b formacion del artisea

DISIRS0S PRACTICAKLES

OBILISINO ARTE D€ L4 PINTURA.

—I“mm“u.r—.;n.m“m
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TR JUSEUE MARTINES

uso de bs cartillas o principios de dibujo
eran fundamentales.

Auntes de enfrentarse a bis
complefidades de dibujo del matural
directo, ¢l aprendiz d: pintor debia seguir
unas patas en su formacién que inclufan,
como principal actividari, b prictica de
b copia de fragmentas de otros dibujos,
segtin modelos sencillos y reglas teéricas
generalmente de tipo téenico, cen ¢l fn de
adiestrar al alumnio antes de su definitivo
encuentro con el matural. En csta fase hs
cartillas de dibujo o principios paa d
aprendiz de dibujante proliferaron como
principal método diddctico para b
ensefianza del dibujo —entendido éste
coma base previa para todas s artes
figurativas— en sus inicios o primeros
pasos. Las carillas de dibujo, cuyo 5o se
generaliza a partr del siglo Xvi. se usaban
como paso imprescindible en b Fommacion
dd artista on Jos calleres, y a Espafia
llegaron ldminas grabadas en Frandia o
en ltalia con esa finaliviad. Pérez Sdnchez
cita entre otras, las «cartillas» de: Pedro de
Villafranca y Los principios para essudiar
d nobilisimo y read aree de i pintura de
José Garcia Hidalgo (figs. 21-26) como
bs de mayor difusién en Espaiia en d

20 Jsepe Martinez. Discursas
practicables det nobilisimo are de
la pintura, AMadrid, 1866.

31



&1, José Garcla Hidalgo,
Principios para estudiar &
nobilisimo y real arte de la pinura
(1693}, Madrid, 1965,
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2. Josd Garcia Hidalgo.
Principios para estudiar el

nobilisimo y real arte de la pintura
{1693}, Madrid, 1965, p. 90,

siglo Xvi, aunque también b eran los
grabados de obras &= pinrores, como los
de Ribera*®, concebidos con esa finalidad
educariva y que se copiaron mfinidad de
veees en los mlleres durante d proceso
& aprendizaje {firs 27-31).

Estos manuales de imiciacidon a b
priciica det dibujo. se orientan en general
a la copia de fragnxntos def cuerpo
humano en una escak & creciente
dificuliad, en b que se comenzab.1 pax los
0jos, narices, bocas y orejas, para continuar
con bs cabezas, en bs que se acentdan

22 José Garcia Hidalgo, Printipios para
estudiar @ nobilisimo y real arte de B pintura
[1693]). Madrid. 1965, n 79

24 José Garcia Midalgo, Principios para
estudiar d nobilisimo y real arte d8 | pinlura
[1693] Madrid, 1965, 105,

los caracteres parciales anteriormente
practicados. Posteriormente, s¢ aborcdaban
owos clementos del cuerpo humano
—manos, pics, brazos, piernas— en hs mds
variadas posturas, con d fin de ejercitarse
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25 Joséd Garcia Hdalgo, Principios pam
estudiar d nobilisimo y real arte de = pinlura

f1683]), Madrid, 1965, p 18,
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27 Cartilla para aprender a dibuxar, sacada
por tas obras de Joseph de Rivera. Bdicitn
facsimil con esludio de M Ruiz Orisga,
Universidad de Barcelona, 1991.

en la visién y la comprensién anatémica
de exas partes. Gombrich sefiala la
importancia que algunos de esos
manuales tenian para b experiencia de

la lormacion ded artista

adiestramiento de Jos principiantes,
destacando la temprana aparicidn en
Alemania de dos libros de estampas: ¢l de
Heintinch Vogtherr y el Uniderneiamg
der Proporzion, de Erhard Schén, ambos
de 1538. En el primero sc encuenwan
pdginas de caras, wados fancisicos, manos
y pics en varias posturas y en d segundo,
s ineresante, S€ eNCUCN RN esquemas
para dibujar h cibeza desde distineas
posiciones, asi como figuras completas,
siguiendo un método en ¢l que las formas

26 Josd Garclz Hidalgo,
Pancipios para estudiar &
nobilisimo y real arte de la pintura
[1693] Madnd 1965, p 28

28 Lémina & Cartila para
aprender a dibuxar.
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29 1 gmma 17. Cartilla para
aprender a dibuxar.

31, Laming & Cartlia para
aprender a dibuxar.

estén compuestas ce otras mds simples
de estructura geoméurica®,

Pao h influencia italiana se deja
sentir en Europa por b publicacién en
Venecia (1608} de un nuevo tipo de libro:
El verdadero métods y orden para ditnjar
sodas Lo partes y miembros d cuerpo
futmano. d&e Odoaro Fialeed, e d que
se observan bs influencias de los Carmed,
verdaderos fundadores de b radicion
académica. Esu sisematizacién o d
esmdio fragmentario del cuerpo humano
Hegard hasta la enciclopedia de imdgenes
de Crispyn van de Passe, Lo fuz o s

30 Léming 4 Cartilla para aprender a dibunar.

pintura y dd dibujo.publicadaen 1643
en Holanda, en b que se toman s
modelos dibujados por el Guercino. a los
que afade diagramas simples que
recuerdan al moderno manual de dibujo.
Las citas y e estudio de alg umas de las
exposiciones fedricas en ls que se
basdban estos principios metodolégicos
hatian excesivamente cxtensos estos

apu ntes —ademds <k alejarnos del objedivo
propuesto=, pero, e general, renfan un
fin eminentemente prictico y descriptivo,
aconsejando desde modos de dibujar a
materiales o procedimientos que se habian
de seguir para 2 obtencion de unos
«buenos principios» con los que abordar
d dibujo del natwral,

Con repecto a bos tratados publicados
en Esparia en el siglo XVIIL sc cebe resefiar
al que se considera como el ms
importante de ellos, el de Acisclo Antonio
Palomino dtulado & mreseo pictirico y
escala dprica, publicado en 1715, d que
dio como subtitulo s Thedrica de h
pintura en que se describen su origen.
esencia especiesy cualidades, con todos
los demdis accidentes que b ilustran». H
aspecto mis interesanme resulta de su
vertiente pricrica y diddelica, donde
expone ¢k nuanera minuciosa cémo s¢
aprendian desde los conocimientos ms



elementales de geometria, dibujoy
perspectiva, hasta hs complejidades
thenicas del aree de b pinwra y otras
pricuicas artesanales. La adicién de un
segundo tomo e 1724, tinulado &
Parnaso espaiiol pintoresco Laweado con
las vidas de los pintores y estatuarios
eminentes esparioles—en o que incluye un
amplio muestrario de biografias de
pintores espaiioles— ke hacen valedor del
apdiuivo de wf Vasad espaiiols por ser el
Primer intento metddico y sisterndtico de
escribic una suerte de historia del are
espaniol*® (fig. 32).

Es sy aspecro pedagdgico, sin
etobargo, el que mayor influencia v a
tener en b constitucion y desarrollo de
las acadenias. A b hizo b de Sn
Fernando -a 31 vez rectora de todos los
organismos similares e mstruccidn
arti stica—, romdndolo como modelo para
I elaboracidn e sus ordenanzas, aunque
algunas de sus ideas —como b de una
enscianza individualizada segin la
personalidad del alumno, respetando su
propio genio natural- no fueron mwy
tenidas en cucnta. Divide el dibujo en
ntelectual y prictico, definiendo al
primero como «aquella idea, 0 concepto
mental que forna d pintor de fo que se
previene ejecutar» y al segundo como
«aquella exterior delineacién que nos
manifiesta en determinada forma lis
aosas que se han de pintare, reroitiendo
directamentre 2 ks consideraciones
expuestas por Zuccaro sobee o disegro
interne y ¢l disegno externo. Palomino
realiza una pormenorizada exposicion e
los principios y rudimentos con que d
alurono ha de habitvar b mano para
dibujar, desde bs pricticas ¢e plumeado
hasta bos tanteos con el carbén, Pao desde
un principio advierte sobre los peligros
de una excesiva atencion a b téenica s se
descuida b concepcién global del dibujo,
apuntando una mayor liberalidad en
realizacién que k que se produciria en hs
prifcticas académicas, en bs que h
adopcion mimética del sistema de rayado

A dibujo en la formacisn del arrista
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32 A Antonio Palomino,
8 museo pickarico y escala
dptica, Madrid, M Aguilar, 1957

&k bs [dminas para b obtencion el
claroscuro generaria una utiliz.ccn
virtuosa, aunque estercotipada, del
plumeado. sin comprender b estructur
global < b formw; «El dibujar no esd
plumear, o gastar bien d lipiz, sino b
firneza <k contoruos. y claro, v oscuro,
[...] Algunos piensan, en viendo un dibujo
bien plumcade, o esfumade de lipiz, que
d que bo bizo era un gran dibujanee,
aunque o b principal es defecmosoe, y
estropeado; sin advertir que d dibujo
consiste en b frmeza y verdad de s
contornos, con buena simctria, y mancha
firme,y verdadera de claro,v obscuro; ¥
si estio ke fola, aunque esé grandemente
manejado, estard. mal dibujado; ypor d
contrario, aunque est¢ hecho con borrones,
chafarrinadas, o mchones: s guarda hs
ref eridas lcxcs del Dibujo, estar bien
dibujado»*"

Los planteunientes que realiza
Palomino sobre d proceso de aprendizaje
del dibujo constituyen uma compilacién
ce sistemas mteriores eXpUCSIOs en otros
tratados, pero presentan d interds de su
organizaaon gradual y la incorporacién
de un amplio muestrario de modelos, Del
dibujo e fragmenios del cuctpo se pasaba
a figuras enteras, copindas e kiminas
grabadas™ (fig. 33). Ap.ric de los

estuchios sobre simetria y anatomia, ¢



33 Jasé Rosares. 1772,
Sanguina.
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aprendiz abordard posteriormentce o
natural por medio de modeles de yeso,
desde los {ragmentos de estatua a torsos
y finalmente, estatuas completas: «f ..} Ha
de comenzar a dibujar par zlgunos
modelos, o firagmentos de figuras, como
cabezas, manos, pies, brazos, y piernas;
después algiin tronco de cuerpo, o media
figura. v algunos modelos de nifios en
diferentes actitudes; ¥ dlomamente en
estaruas enteras, en que procurard
habilitarse mucho: porque como éstas
sont aosas inmobles, aguantan todo d
tiempo, que d principiante quisiere, o
hubiere menester, para poner su dibujo
en perfeccién: o que no hard d natural
vivor’', Palomino o sélo seialy ks
venrajas que proporcionan los modelos
estiticos de yeso, sino que en éstos se
hallan wuna suma de perfecdones dificiles
de encontear en un modely vivo,

34 AnlonioAlsina, 1880. Carboncitlo.

justificados ademds por l tradicién clisica
e o que se habian formado los artistas
italianos mis admirades en lo que se
llarmaba «dzsignare degli anticos, dibujar
del antiguo, adoptade como definicion
para b clase de dibujo de estatuas:o[..] Y
ademds de esto, porque como ks estarnuas
[-.] son hechas con aquel vigilantisimo
estudio de Jos antiguos, juntando en una
sola figura toda h perfeccién de 1 especie,
tienen toda b que en razdn de buena
simetrfa s¢ puede desear[..]queen d
ratural no se halla en un solo individuo»®
(fig. 34).

Pero, como se ha sefalade, ks
modelos del natural no se fimitaban alos
de yeso, sino que el aprendiz debe acudir
a muchas otras fortmas naturales
inanimadas como flores, frutas, vasijas y
trastos de cocina «para i perdiendo d
ticdo a copiar d natural € it tomando
prictica, y conoctmiento del claro, y
obscuror. No menos interesante resula
la consideracién de omros modelos de b
zoologia o det paisaje, estudios o bocetos



como fupdamento para h adquisicion de
un archive iconogrdfico propio de amplio
espectroz« También copiard algunas aves,
y cara muerra, observando en cada cost
la simetrin, color, y tintas, de que se
compone, adquiriendo especics, y caudal
o b mente, para cuando se direrca b
ocasién de cosas semejanies sin omitir

b observacién de todo lo que ocurre a k
visea, asf de hs varias epedies de animales,
como de s demds cosas inanimadas:
haciendo cstidio continue siempre en d
libro de b Naturaleza, que s objeto
umivessal de muestra imitacién: yas ha
de ser de nuestra continua especulacién;
reparando en b variedad hermosa de los
celajes, y horizontes, montafias, y paises,
hermoseados con b travesura de los
arroyuelos, fuentes, tios, y mares;
pl'ocurando, tal wez, hacer a]gﬁn dibujo,
o ligero apuntamiento del algin sitio
capricho del natwral,’?.

H limo de los watados a resefiar es
d de Preciado de b Vega, Arcadie pictdrica
en suefio. alegoria o poema prosaico sobre
fa redrica y prictica de la pinwa®. H
subtitulo se justifica por b coneepcidn de
la primera parte, ideada como un suefio
donde aparecla un palacio encantado en
cuyas paredes = podian ver cuadros de
rewatos de papas y reyes espafioles
pintados por los mejores artistas espafioles
del siglo xviiL. La segunda parte se
plantea como una clase, exponiendo ks
principios {undamentales del dibujo,
composicién, chroscuso, colorido y
técnicas de b pintura, dustrando cada
apaltado con ks mdximas y los ejernplos
de los pintores mds célebres antiguos y
modernos.

La imporrancia de este tratado viene
dada por h propia personalidad del atcor,
estrechamente vinculado a h Academia
de Roma y b de San Fernando de Madrid
-a cuya fundacién contribuyé- y otras
escuelas de arre espafiolas, Preciado era d
cncargado (k' |OS envios ch |‘-1$ CO|ECCi0nCS
de estampas, libros y moldes de hs
estatuats antiguas para ks academias y

H dibujo on h formacién del artista

escuelas de arte espafiolas, aderds de
dirigir a los artistas espafioles pensionados
@ Rema, 1o que k sittia en un puesto
relevante en relacion con b Academia de
San Fernando de Madrid, La valoracisn
que hace del dibujo en este tratado, en
cuanto a punto de partida para todas las
artes, no deja de ser una repeticién tedrica
de los antecedentes conocidos hasa d
momento. Al igual que otcos tratadistas
del siglo xvin influcnciados por ks ideas de
Zucearo, Preciado de b Vegn fundamenta
b formacién del artisea en d dibujo como
auténtico protagonista de b ensefianza
artstica, Su propuesta metodolégica pare
h ensefianza gradual del dibujo, con b
enumeracion de procedimientos y
materiales adecuades para su priciica,
ruvo una gran infliencia en Espafia, que
de exra manera conectaba con b tradicién
académica representada por los Camacc
«Su obra literaria no es en realidad sino
un verdadero programa pedagdgico que
ilustra muy bien sobre los uses docentes
def dempo, revistiéndolos de h apariencia
de un stiefic an que un genio ke hace
recorter bs sucesivas aubs de un palacio
de bs Bellas Artes, donde % imparten hs
ensefianzas “segiin & buena escuela
romana™»*. Las oche estancias o auls
por donde he de pasar d akimno
constituyen una proptiesta de aprendizaje
escalonado, debiendo superar cadz una de
cllas correctamicnte para poder acceder a
h siguience. Esws s disuibuyen segin
este ofden: salal: Principios del dibujo;
sak 11: Proporcién y simetein; sak 11k
Amtom{z; sala [V: Del antiguo; sah V-
Natural desnudo; sakn VI: Estudio de
p|icgucs; sila VII: Geomettla, Perspectiva
y Arquitectury; sala VIIE Invencidn y
compaosicidn.

El proceso, pues, consiste o anpezar
copiando hs estampas grabadas de
elementos parciales del cucrpo humano,
recomendando para @l fin hs dibujadas
por Ribera, d Guercino o ks de Annibale
Carracdi, H vehiculo idéneo, segiin
Preciados es ¢ lpiz. rojo o negro blando



35 Luis Loper, 51,
780 = 560 mm Lapiz compuasta
yelanidn,
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sobre papet blanco, fuerte y de grane fino,
con los que d dibujante deberd practcar
en  ddincado de contornos e inicdarse en
b breve disposicién del claroscuro, para
¢l cual se presentan ks dos opciones
conocidas, ¢l plumeado o d difuminado:
«Unos disefian con papel blanco,
esfumando ks sombras, paricularmente
si el ldpiz es negro, y otos, con d rojo
suclen manchar hs sombras no muy
cargadas de lipiz y sobre ellas, con una
punta alpo gruesa y redonda, van acabando
y reforzando de modo que quedan
grancados los oscuros»*, En este punto,
resulta de interés su explicacién sobre b
técnica del plumeado que, aunque ya se
habfa visto en Palomino, incluso con

36 A Esrada (Jetsfle), 1960-1961,
550 x 500 mm Lipiz 08 grafto v lapiz sanguing.

37.A. Estrada. 1960-1961. 650 x 500 mm.
Lépiz de gralilo y ldpiz sanguina

cjemplos grificos, Preciado lo amplia
textualmente indicando ks angulaciones
mds convenientes (fig, 35k « ...} Se han de
dar alguncs plumeados donde se han

de hacer hs sombras y repitiendo otros
sobre aquellos, de modo que los agujeros
que 3¢ fomen A cruzarse unas lineas con
otras no sean cuadrados, sino compuestos
de dos dngulos agudos y dos obrusos,



Carboncilla,

como se forman en b figura llamada
rombo. pucs hace mal decto aquellas
celoslas de agujeros de dngulo recio iguales,
o como decimos, cuadradoss”.

La instruccién contimia con Jos
estudios de proporcidn y simetria en los
que se abordan los problemas de cinones
y medidas del cuerpo humano, usande
para ello numerosas estampas de figuras,
donde se sefialan hs reghs y hs diferentes
proporciones de mismo. En h clase de
anatomia se estudian aquellos musculos y
huesos nis importantes para su Correcto
conocimiento que. 4 igual que con hs
otras divisiones, continuard durante
mucho tiempo inserto en d sistema,
aunque incorporando modelos del nasural
an sustitucion de los modelos de ldminas
(figs. 36 y 37). H dibujo del narural
comimnza en d aula IV (Del antigueo), m
la que d modclo es una estatua de yeso
bien iluminada (fig. 38), con objeto de
estudiar d claroscuro y prepararse para
iniciar e b siguiente d nawral desnudo.
El estudio de los pliegues de los pafios
de telas, vestidos y cortinajes se realiza en
d aula VI con modelos o maniqules
vestidos pard una arenta observacion de

los plegades de ks telas (fig. 39).

I dibujo en b Formacisn de argsta

Este estudio adquiere singular
importancia y ¢ autor emplea varias
paginas para indicar cémo deben colocarse
hs telas para ser dibujadas, constituyendo
una parte considerable en b formacién
académica, La geometria y b perspectiva
abren paso a ks dibujos de propia
invencidn, verdadera asignawura de
avenujados, donde - manera de dibujar
y d color del papel es arbitcario, debiendo
cada uno segair a1 propio parecer o guston,
Esta distribucion y division escalonada
de b ensefianza para b adquisicién de
conocimientos y habilidades en o arte
del dibujo. & b que, con algunas
modificaciones y reformas, perdurard en
his ensefianzas académicas. H siglo XIX va
a coriocer und importante re-accdn
antiacadémica y los wratados como los
descritos pricticamente desaparecen,
abrifndose paso una eoncepcién estética
individualizada, orientada por o impulso
espontdneo y especulative, no sujeto a
normas © reglis mds o menos coercitivas
de b libertad creadora (fig. 40).

. Enrigue Branez, 1910,
§29 x 480 nen. Carbancifo.

40, R Ferndnder Ninez, 1906,

625 x 480 mm Carboncillo,
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Aproximacién a los estilos historicos

tl recorrido panorimico y sindptico por
ks tendencias y movimientos artisticos
historicos mds relevantes intenta servir de
aproximacién d conocimiento de b
diversidad de concepciones con hs que d
arte s¢ ha desarrollado. La creacidn
artistica, la aparicién de nuevas formas
de expresion no es el resultado de una
actividad tinicamente inventiva, sino que
ésa viene condicionada por los dif erentes
comaxtos donde emerge. S s contempla
este panorama estlistico en un andlisis
somero, es posible detectar la existencia
de una suerte de alternancia en bos
movirnienites v endencias artistcas, nucho
mids acusada en d movimiente mederno
y. singularmente, en ks vanguardias
histéricas, Esta alernaneia vendria
determinada por la dualidad entre un arc
stijeto a criterios y noimas determinadas
o, pof orro lado, un arte que rechaza
cualquier planteamiento coercinvo y
restrictivo de b libertad creadora.

Medioevo, Renacimiento y
Manierismo

Con b renovacién del Impetio por el
emperador Carlomagno comienza tna
mueva ctapa en k historiz de Europa: b
Edad Media y el Occidente cristiano. Las
mucvas directrices politicas y espirituales
confirman b pretension de ser el sucesor
legitimo del Imperio romanoy, por otro
kado. restimonian la unidad del reino
con l2 Iglesia, La tradicidn astistica de b
Antigiiedad eldsica y paleocristiana se
halla presente por todas partes, tanto en
k arquitecura como en la pinwira y b
escultura. Por oo lado, aparece con gran
fuerza b tradicidn germdnica del muevo
Imperio. El arc sc muestra como modelo
de b unidad cnwre b Iglesiay d Imperio
siendo, por tanto, eminentemente
cortesano y eclesidstice. La nueva situacién
culural cs promovida per ¢l poder politico
y sus comsejeros. pero, sobee todo, por los

florecientes monasterios benedictinos
que. poco a poco, s van ransf urmande
en focos culturales independientes. Fl
car:icter universal y supramacional de b
culeura cristiana culiva y cstimula d
mtercambio de saberes a ravés de una
multiplicidad de facetas™,

Conl orme avanza d desarrollo social
de bas nuevas urbes. con un incremento
sustancial en bs intercambios mercanules,
se va afianzando y ampliando una
burguesia que florece al amparo de este
desarrollo econémico, generando una
mieva mentalidad que se alkejz del mundo
cefrado y oscuro del medioevo. La
ampliacién de los conocimientos por
nuevos descubrimientos cientificos y
geogrdficas conduce a una nucva
comsideracién del hombre y del mundo,
en ¢l que su propia imagen deviene en
un marco de refurencia para relacionarse
con ¢l mundo fisco y espiritual (fig. 41).

Los artistas walianos comienzan 2
mirar hacia b antigiicdad larina,
proponiéndose valorar bos contenidos
hlosdficos, cientificos, morales y ardsticos
del pasado cultural grecorromano, Con «
humanismo emergente desde d siglo Xv

¥ oY e
41. Jan Van Epck Retralo del cardenal Nicol
Albergati, 1431, 205x 173 mm Punfa de plaia



prolif era, en bis concertraciones whanas
de lralia, un estrato social butgués que
desea afirmar el ideal individualisea de k
arltura y que pretende liberarse de Jos
tiempas osaures del medioevo, Fso
comporta una sustinucién de los principios
estétcos que tenian como otigen b
sagrade por owos donde ol hontbre y su
entorno natural, bos phetes eswtticos ¥
una nueva actited espiritual, parecen
constitvir una nueva realidad artistica. F
Renacimiento™ italiano rompe con la
tradicién artistica de b Edhd Media,
aeando un estifo marcadamente nactonal,
pues su relacion directa con d are de la
Antigiicdad cldsica ke proporcionz d nxds
amplio campo iconogrifico para una
evolucién estilisica homogénea, inserta
no como caudal académico, sino como
verdadera experienda de herendda nacional
De esto nrodo, d Renacimienra, iniciado
hacia 1420, significa una rupura estilistica
propia. alejado ddl estilo internacional
caracteristico del medioevo y que o los
sighos siguientes extenderd su influencia
poc l geografia curopea®™® (fig. 42),

|as caracteristicas formales de este
periodo esin determinadas por d
resurgirmiento de ls antiguas formas
arquitectdnicas, desde los rdenes clisicos
de his columnas hasta modvos pictoricos
provenientes ck b mito|og|' a clasica, de
la historia 0 de creencias antiguas, Pao la
actitud m era de mera imicacion de
modelos, sino que s especulacin ba
dirigida a b busqueda de bs keyes que
habfan determinado aquellas formas. Por
oo lado, h curiosidad despertada por los
descubtimicatos cientlficos determina b
aparicién <e un nuevo interés por b
naturaleza y d hombre: «La actitud bdsica
antropocéntrica del Renacimiento hace d
hombre medida de todits bs cesas Como
arte esencialmente culwral presupone o
d artista una farmacion ciendfica que le
hace Eberzrse de actitudes medicvales y
elevarse a mds alio rayo social. Ese
animado por k £ en b validez universal
de b Forma absolutamente bella. por un

Aproximacién a bs ewilos histéricos
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ideafismo oprimista v vivo, que acanza
au cumbee ¢en ld ctapa clisicn®™

Estc accreamicnto a b paraleza y
el interés que despierta b figura humana
deviene en una mayvor aspiracion de
naturalismo e b representacion,
provocando. poc una parte.
descubrimicnto de la perspectiva en el
siglo X1V (Brunelleschi). que ansforma b
concepeion espacial planar el Medioovo
por oma dke ilusienismo ridimensional
basada en o cenmalismo viswal v par otma,
wn profinde eswdio del cuerpe humano
en sus mis variadas acitudes y gesios,
Cranolégicamente, Ibs términos
Quatrrocente y Cinguecento se refieren 2
bs periodos renacentistas de los siglos xv
¥ XV] respectvamenie, pao cstilisicamente
aluden a erapas conecicas como
Renacimicnro semprano y Renacimiento
alte, aunque este dhimeo abarque séh
hasta el primer cuarte de siglo. Es en esa
posterior etapa ¢n b que la conf ormacién
del exilo akeanza sy madurez cldsica,
inicidndosea continuacién una reaccién
anticldsica (Manierismo) que pone e
cuestion los ideales de belleza defendidos
por ¢l ako Renacimicnto™.

42. Pontorme, Estudio de tres
hoembres dasnudos, s,
400 x 267 mm Sanguina

41



43 Giovanni Batista Tiépala
Angédlica y Medoro, 740,

424 x 292 mm. Aguada de bisine,
piuma y pince!
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Barroco, Neocldsico y
Romanticismo

In d Barroco aparccerdn de forma ndds
evidente los conceptos de infinicud

y espacialismo complejo alumbrado en
épocas precedentes. El marco de b
representacion se expande en un intento
de superar los [fmites del soporte, que
estardn determinados por bordes
ambiguos, mtentras ks formas rentiten a
otras formas, Jos ESpacios a Ouos espaios,
bas miradas 4 otras miradas, e una
arrebatada composicién plena de tensiones
dindmicas y complejidades visuakes, El
dibujo baroco acude a una representacion
mds directa v toralizadora. Téenicamente
bos ardstas sc nclinan por los
procedimiencos de b aguada y o dibujo
a pincel, que ks otorga una sucrte de
disolucion pictérica de hs formas, mds
abicrtas v vibrantes (fig. 43).

Al dinamismoy ala tensién
arrebarada del 1uundoe baroco suceden,
desde mediados del siglo xvin hasta hs
primeras décadas del x1x s planieamientos
racionalistas de b Hustracidn, que
irrumpird con encrgfa en o campo de b
cubura. Ls necesidad de un mayor sentido
del vrden y mesura en b creacion de hs

e

fornms artésticas conllevard un
atemperamienter o eliminacién de los
factores imaginativosy de inspiracion
creadora, rechazando d espititu
intrascendente y cortesqo del Rococd,
nacido ante b pérdida de b tensidn
barroca, Su proclama del bello ideal-
provoca d desvanecimivnro de b
creatividad artistica, apagada por la
especulaciin estitica y arqueolégica.

El Neodisico emerge como un estilo
intekectual, frioy racionalizador. que se
opone a ks excesos emocionales de fos
estilos anteriores, abogando per una
raciomlizaicion imitativa basada o d
modelo griego de b bellera serena, cterna
cimemporal. La imposicidn de normativas
estéticas, b referencia a los modelos de b
Andigziiedad cldsicay h ordenacién
sistemdtica de los elementos Formales d=
b fipura suponen para h ensefianza
acadimica d mdximo exponente
normative, en [a que d dibujo estentard
d mdximo valor plistico y al que se ke
prestard k mayor dedicacion, Esta
aspiracién purista de b belleza mo
contaminada por d acomecer histrico
fleva o b realizacion caracteristica de dos
dibujos ncoclisicos. en los que la expresion
lineal deviene e d axionta de mayor
validez pléstica. El contorno delimita bs
figuras sin apenas contrustes de claroscuro,
como ks de Jacques-louis David, de
dibujo secw y lineal, realizados a Hpiz o
pluma que valoran esencialmente bs
contomos puros, §. sobee todo, los de
Jean-Auguste-Dominique Ingres, que
lleva d valor exprestver de b linea al limite
del refinamiento (fig, 44).

La reaccidn al clasicisme se manifiesta
en Francia en bs primeras décadas del
siglo XDX. proragonizada por bs figuras de
Théodore Géricaulr y Eugéne Delacroix,
que inauguran un cambie de sensibilidad
que se aparta del sentido del orden vla
belleza como verdad absolura,
incorporando, en cambio, como valores
esenciales, b delicada unidn enwe
imaginacion creativa y d sentido e b



44 Jean-Augusie Daminique ingres. Retratg
de Mme. Frédénc Reiset con su hijp Maria,
1844, 308 x 245 mym. Grafilo y cianion blance.

realidad. La desmesuray b sensibilidad
exacerbada, apuntada en d Barroco,
alcanza en d Romanticisino sa mayor
desarrollo, que conporta wn incensificado
sentido dramddco y convulsive que
subvierte los concepros de bt bedeza clisica,
asumicndo Jos valores subjetivos del arosta
como parte esencial de b obra y
recuperando v potenciando h emocidn.
d sentimicnto sublime y b imaginacién
como base de fa creacion arifstica. Los
cambios de estilo, anies que entendersc
como transf orimaciones de aspectos
meramente formales, se deben considerar
de acuerdo a bs concepciones culwrales y
sociales que lo impregnan y detefatnan,
d wespiritu del iempon (figs. 45 y 46):
sHoy en dia nadie picnsa en poner e
duda que los cstilos encarnan una visién
particular de] mundo histwrica y
sociol6gicamente ubicado: no existe obra
duradera que no haya sido antes que
todo un hacerse cargo de su época.(...]
S d Barroco abusa de ks acumulaciones,
$ sus formas comienzan a dar vucltas y
revuethas, 1o es tanto debido a que cse

Aproximacion a los estilos histérivos

45. Théodore Gdéricault, La procesién de Sileno. 18161817,
209 x 282 mm Tiza hegra aguads Marron oon Sepia. resaites en

blanco opant sobre papel marrdn

misme siglo ruviese b aficidn de las
volutas 'y de los [ oliajes. como debido a la
inguictud profunda que, por debajo de
bis risas y s galanterias, lo animaba. De
manera abdloga, mids alld de ks

operactones de walentos ¥ emperamentos,
d Romanticismo s vsencialmente un
rechazo de b realidad que condiice a uma
figa hacia b vidh interior. mientras que
d Clasicismo se afirma como aceptacion
voluntatia del mundo real®*

La mirada bacia b Antigiiedad se
torna nostilgica, fascimada por los ef ecros
destructores de b naturalez.a que k han
convertidn en ruimas arqueoldgicas,
deslumbrada por la inmensidady soledad
dd paisaje, donde d hombre o oupa ya

46. Théodow Géricall, Paisaje
con celo de tormenta, 18717,
214 x286mm. Pluna y tnfa
manun con pncel y gouache
sobre gralto en papel crema.



7. Eugsne Delacroix, Mujeres
judias en un Intericr, 1832

190 x 138 mm Acuarela sobwa
trazos de mina de piomo
sobme papel blanco,
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un lugar preeminente, sino disminuido y
sujeto a las fueras cosmogdnicas naturales.
Fl Romanécismo cvidencia unas relacioncs
distorstonantes entre €l hombre y b
naturaleza, por b exploracién de otros
mundos y paisajes, por d exotismo ¥ por
orras culturas. El ardsta como ser individual
resuka determinante para b elaboracién
de b obra de arie y de d emanan y
convergen todas ks problemdricas y en ¢l
se centran ks ansias ¢reativas y b energia
de b inspiracién {fig. 47).

Impresionismo y
Postimpresionismo

Desde 1830 sc afirman los dibujantes del
paisaje entendido romdnticamente,
destacando Camille Corot por los ef ecios
d luz que obtiene per la graduacién de
los toques de Kipiz o de bs manchas

de tinta; o Jean Francois Miller, que
acentiia Jos valores picidricos con su
particular uso del carboncillo y el lpiz.
Con b bisqueda de b inmediatez
expresiva, iniciada con el Impresionismo
en 1874, sc inicia un periodo que dard
lugar 4 comienzo del arte moderno,
rompiendo. de algunat manera, bs modelos
vigentes desde d Renacimicnto. Lsa
wansf ormacion picidrica, esencialmente

visual y preocupada per captar los aspecios

48 Jean Frangois Milet, Campesihos
cargando figo en una carreta. 1854-1557,
311 x 470 mm. Ti@ negra, carboncifio, pastel
y resalies en blanco,

luminicos del instante, llevé a los
impresionistas al descubrimiento del
plemain donde podian cjecutar b obra
de mancra ditecta, en sesiones répidas
que servian para valorar los aspectos
atmost éricos (fig. 48).

Por esta razdn. d aspecro grifico mo
ocupa un lugar preponderante en b
buisqued.a del nuevo lenguaje. pues el
fundamento técniico de b pintura, basado
e k aplicacion de pequeiios toques de
tonos sobre k2 descomposicién e
integracién visual de Jos colores
fundamencales, no parecia encajar con k&
tradiciomal consideracién del wazado
gréfico. Los dibujos s¢ caracterizan, come
k pintuea, por una pérdida del contorno y
una conformacién indefinida, diluida
en un espacio que no distingue ya entre
b figura y el fondo, expresados muds
pot pequeiios trazos o manchas que por
motives line-ales {fig. 49). Los dibujos
mds cercanos al concepto impresionisia
resultan Jos de Claude Monet que, para
obtener los dfecos luminicos ﬁgaccs de
una realidad cambiance, acude en
ocasiones 1 una «particularisima téenica de
clarién oscuro, arafando delicadamente
con una punta b superficic hasta hacer
reaparecer b sutl trama del fondo de
color claros®. Mis tradicionales resultan
d estilo y lis écnicas gréficas de Edgar
Degas y Precre Auguste Renoir, que
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50 Paul Cézanne, Casas b pueblo, 1880, 327 = 499 mm. Pwncel
yaouache sobre gralic en papel crema.
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49, Auguste Aodin, Medea, 1880,
212 x 165 mm Plumila con fima, aguada sepig,
acuarela ygouache sobre [dpiz ycollage.

resutdven sus dibujos con una atmsa
libertad de razos de sensual pictoricisme.
Es con d Postimpresionismao

cuando se recupera y acennia o inverds
por d dibujo como medio e biisqueday
hecho expresivo autdnomo. Aunque con
este apelativo se conocen varas endencias
y movimientos artsticos que se produjeron
e d contexto francés entre 1886 ~aio

e b disolucidn de h agrupacion de .
pintores impresionistas— y la aparicidn
ke bis primeras manif estaciones de s construceion ke b obra pldstica a partir de 1888, 310 x 240 mm. Tinta y
lamadas vanguardias histdricas los elementos formales que la constiteyen pluma o cafia.
{Fauvismo y Cubismo)*®, (cubo, cono, cilindro). oponiéndose asl a
En este periado postimpresionista h excesiva disolucidn visual practicada
hay que resciiar o interés de b obra por los pintores impresionistas {fig. 50},
plistica realizads por Paul Gézanne, que Oro artistu postimpresionista Qe

atilizé d dibujo como medio exploratorio  hace del dibujo un medio para acercarse
de b naruraleza, con innumerables apuntes a b realidad dhesde postulados expresivos

ded natural en bos que alterna los medios prepios serft Vicent van Gogh. En sus
mds clementales (I4piz, carbongillo) con inicios, practic. un dibujo de core

orros mds elaborados (crayons acuacela). realista elaborade con carboneillo para,
En Cézanne destaca su particular visidn posteriormente, realizar sus mids

que k leva a descomponer los dtos contacidos dibujos dv paisajes con enica
objctivos del narural en uma superficie de pluma partida, creando una supestiva
precubista, que trata de recuperar b superficie plena de grafismos diversos,




852 Vicert van Gogh. Calles de
8. Maries, 1898 240 x 310 mm
Trazos de lapiz, plima y pnoel
oon finta rofa sobre papel
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Lépiz Corlé sobre papel marfil

que estructuran d plano con infinidad de
trazos modulados en distineas dirceciones
y grosores, verdadero codigo grifico con
d que d artista logra dif erenciar Jos
distintos elementos naturales del paisaje.
En virmud de esta reduccion a los wazos
lineales, d simbélico componente det
dibujo adquicre una e:eraordinaria
preeminencia (figs. 51 y 52).

Por s parte. Georpes Seurt, creador
del puntillismo, reacciona ante
gesto improvisado ¢ inntediato del
impresionismo elaborando sus dibujos
mediante una téenica que trata de
nvestigar los valores esenciales de ba
modulacién de b luz. La principal
caracteristica de los dibujos de Seurat fue
lr creacidn de una nueva chse de imagen
hiecdtica, donde ki linea se subordinag z b
construccién mediante parriculas de
claroscuro que k oorgan wn senddo
de composicion de humana gravidez Para
¢clio se vale de bs suaves calidades del
ldpiz Conté, ligeramente froudo sobre b
superficie rugosa del papel (figs. 53 y 54).
Un procedimiento similar es el utilizado
por Odilon Redon, que capitaliza ¢l
sentido de b oscuridad producida por b
representacion de un tema cuyo
significado textual permanece alcjado de
nosotros. Los dibujos de Toulouse-Luxrec,
de wazo estilizado y de ntovilidad
expresiva, logran captar ¢l dindmico
ambicnie teatral,

La bitsqueda de un ideal estilizado ¥
decorative, caracterfstico del refinado

k‘-\..fﬂ-

54 Georges Seurat, Mujer de perfl, 1884-1885,
470 = 210 mm Lapiz Contd sabre papd marid.

gusto burguds de fin de siglo, proporciona
a dibujo un amplio campo de
experintentacion, El Art Nowear y bs
teorias revitalizadoras de bs prdcticas
artesmales, relacionadas con los avances
& h revolucidn industrial, reavivaron

el interés por b enscfianza y b pricrica

del dibujo.

Fauvismo, Cubismo,
Futurismo

En 190510s fuses irrampen proclamando
la libertad y b preeminencia absoluta del
color como expresién artistica, incluso
frenee a la forma, por lo que el dibujo no
aparece COMO U Preccupacion estética
prmordi:d. El Fauvismo no es propiamente
Un movimienro unitario ni una tendencia
definida, sino mis bien una inswrreccion
artistica que buscaba b reduccion de bk
pintura & un problema de color: e
color puro hicicron los fauvistas d
printer elemento de s revolucién, pero a
difcrenaia de otros intenros reivindicativos
del color —nabismo, sintedsmo- dotaron
a color de una dimenstén radicalmente
nueva, No debe existir una distincién



entre color v dibujo; antes, A contrario, e
¢l color d que, independiente de b foema,
Ja de asumir la Funcidn constuctiva del
cuadro, w Cuadro del que desaparceen bis
sombras, o chiroscuro, b representacion
rridimensional del espacio v se rechas d
modelado e aras e b deseada
planimctria»““.

No obstante, d mds importante de
sus representantes. Henri Matisse,
recuperaria d valor del mazo sinuoso, dgi
v de ondulade arabesco, vibrante pero &
absohuta seguridad, que dotaria a su obra
de uma swtil elegandia decoratva, Su
relacién con b reatidad, liberada de toda
sugecion maturalista 0 mimecgea no exchiye
d valor referendial v b consideracion
tk ser Fuente de sersaciones con bis que
se construye d cuadro (fig. 55): «Con
Frecuencia se discute d valor de dif erenzes
procedimientos. sus relaciones con ko
diversos emperamentos. Nos gusi hacer
una distincion entre los pintores que
wrabajan del nawiral y aquellos que o
hacen dnicamente con b imaginacién,
Yo por mi parte, no creo que haga fala
resaliar wno e bos dos mérodos ke trabajo
con exclusion del owe. Puede ocurric que
ambos sean empleados alternativamente
por d mismo individuo, ya sea porque
wenga necesidad de b presencia de objetos
para recibir sensaciones y por b nismo
sobrexcitar s facultad creadora, va sea
porgue sus sensaciones ya havan sido
dosificadas, y en los dos casos se podrd
lkegrar @ cse conjunto quc consdtuye d
cuadro, Sin embargo, geo que se pucde
uzgar b vicalidad v d poder de un ardsta
cuando, imprcsionado dircetamente por
el especrdeulo de b maruraleza es copaz
de ui‘gal1izm' sus sensaciones ¢ incluso
voher a hacerlo tuchas otras veass ¥ &
dus distintos en wt mismo estado de
espirity, prolongarlis: v poder semejante
implica un hontbre lo suficientemente
ducio de s mismo como paca imponerse
uia dusciphina.

Su concepto de inacabado como
acabado absoluto conficre a sus obras

i , i
Aproximacidn a los esilas histéricos

una fresewr inspiradora a b que

securrirdn pumerosas bisqued.s plisicas
CONECIMpOTingas,

El movintiento cubista {1907) sige
inmediatamente al de bs fanves y sus
representantes mdximos, Georges Brague
¥ Dbl Picasso supeditaban irdeialinente
bos valores plisticos del dibujo  bs fines
primarios de s1 estética, centrada o b
descomposicicn e b imagen o sus
aspectos plisticos. H cubisnto acdquiere m
caricter mids conceprual v especulativo
de h realidad al representar en un solo
plano una multiplicidad de visiones
yiapuestas s gpenas color Definiéndolo
como un realismo de concepcisn, ah
pregunta ;qué es <l cubisme?. Apollinaire
conicsta ¢ 1912 «Elcubismo es'd ane
de pintar conjunios nlevos con elementos
temados no de b realidad & kb visidn
sino de b realilad de la concepeions®. Fl
valor construcive se centraba en unas
tetnidticas smples estructunidas con un
sentido pl:um‘. escurando ol gusto sensual
po ¢l color o b lincas onduladas con
valor espresivo propio. El perodo analitico
da paso al sintético {1910) que se
caractetiza por una creciente exploracidn
e los esquemas consgructivos y una
mayor independenda &l wma, Frente a
b ioagren semsual el color de ks fauviscas,
los. cubsistas rinckn culio a b Forma, un
concepto que yt Cézanne enconiraba an

55 Herri Matsse, 1940,
562 « 478 mm_ Carboncilo

a7



56 Pablo Pieasso. Guiarna, 1913,
663 x295 mm. Carboneilo. 14piz,

finta y colage

*

58 Juan Gris Retrato do Max
Jacob, 199, J365x 267 mm,
Lipiz sobre paps.
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h naturaleza, pero que en ditime
extremo o es mds que fruto det intelecto
{figs. 56y 57).

Frente a los elementos fugitivos de
fos impresionistas, los artistas cubistas
—afirmaba Juan Cris— intentaban encontrar
en los objetos representados elemenios
menos inestables. E1 color, por lo aneo,
se rediece a un problema & forma Las
figuras, pues. se descomponen en formas
planas a través de bs cuales sc intenta

Febio Picasso. Lipr y carbonciilo.

57 Fablo Picasso Mademoiselie Léonie,
19111912 318x 190 mm Flumilla y inla,

represenar no ya bis es dimensiones
sino la retacion espacio-tiempo. La linea
obtiene e nueve b primacia sobre ¢
color ~como producte de b interseccion
de planos— y lt fomw —on definidiva, el
dibujo— recobra b importancia que no
habia wnido dusde Ingres. En ¢l primer
periodo cubista, en sus wtapas azul y rosa
Picasso construye s imdgenes con mazos
interrumpidos del claridn paea pasar e
plna fase cubista, 2 una suerte de
discecion formal, con la aportacién
técnica & Jos collages. Es en d periodo
clisica. a partir de 1913, cuando rante
Picasso como Liris reabzan una numerosa
setie de dibujos en bos que surge una
inesperacla recuperaciin de b linea
ingresiana, delicada, lbre y de sorprendente
plasticidad {figs. 58 y 59).

El movimiente fururista, surgide en
kralia, estari influide por b dindmica
vital de bs ciudades. €l movimientoy
b mecanizacién de b vida cotidiana. La
superficie del dibujo se verd cruzada por
una acumulacion de neas expansivas que
anotan b fases Fugiliv:as del movimicento,



60 Umberto Boccioni Estudio de dinamismo
muscular, F913, 853 x 590 mm. Pagel y
carboncifo sobre papel.

representacion de b velocidad en b que
wanscurre & escena. Movidos por una
voluntad & destruir Jos coneepros
radicionales de espacio ¥ tiempo. los
artistas futuristas (Umberte Boccioni,
Carlo Carrd, Luigi Russolo v Gino
Sevcring) no quieren representar, o
sentido esticto. un objeto que se mueve,
sino d propic maovimicnio, las
fundamentaciones pldsticas usiliz-xhs
pdra expresar esa sensacidn dindmica
fucron ¢ divisionismo postimpsr esionista
y b concepcidn planimétrica del cubismo

{fig. GO).

Expresionismo y
Abstraccidén

Aungue ¢l concepro «expresionismos
abarca a b mayoria de bs cendencias
artisticas desarroliadas en los afies
anteriores a b Primera guerra mundial
—desde d Fauvismo, Cubismy, Furursme
hasta fas primeras tentnivas abstracras—,
d término se plica generalmente a un
movimien especifico que wcanzé s

Aprox.imacion & bs estilos histéricos

mavor desarrolle en b primera dicada del
siglo XX an los paises &l norte y del ceniro
de Ewropa, espedialmente en Alemania,
El surgimiento del cxpresionismo en
los passes nérdicos no parcee deerminado
por un hecho casual. S se acucde a las
palabras de Worminger. ko considera
consustancial con el alma dd hombre
nordico: «La necesidad de acrividad e}
hombre nérdico, al mo poder transfermarse
en un chro conocimiento d= b realidad,
se intensifica y desemboca finalmente o
un erréeo juego e fantasfa, [z resdidad
que d hombre gético no podia
transformar e nanralidad por medio &
Xy CONOCIMICHRG, SE COINVIrtiG por est
intensificade jucgo de fantasia e um
realidad espectralmente transformada,
Todo se hace sobrenatural o fantdstco.
Detrds de b apariencia vistble & hs cosas
asoma una vida misteriosa y fantasmal y
de ese modo (ks [ cosas reaks se hacen
grotescas". Los artistas cxpresionistas
reaccionan en onere de b visidn externa
y superficial de mundo llevada a cabo
por fos impresioniscas, proponiende um
estética de expresiones interiores suscitadas
par b proyeccidn de un alma aormentada,
w intimo compramiso socil o por
profundas motivaciones psicoldgicas. la
mirada expresionista se dirigia de fuer

61 Kart Schmidi-Riothiutl, Dos
muchachas sentadas, 1911,
429 \ 328 nm Ylza do color sobo

papel



62 Kart Schrmdt-Rotilul!, Mujer
con d pdo suello, 1913,
350 x 300 mm. Xiogratia

UNa SMitanA bSO e

adentro, de bk nawraleza a espiriou. Por
ello, b realidad perceptible sensorialmente
sdlo tenfa d valor de sensacién estimulante
(ﬁg. o1},

Para materializar csa necesidad de
proyeceion de bs vivencias inreriores, los
expresionistas crearon un lenguaje sendillo
y directo, de un colorldo restallante y
unas pinceladas gestuales y dram:iticas,
asi como una deformacion intensificada
de b expresividad que podia llegara b
desfiguracién caricaturesca. Aunque
iniciado en un periodo preliminar,
representado por artistas como Van Gogh
¥ Paul Gauguin o como Edvard Munch,
Ferdinand Hodler y James Ensor, que
adelantan en su obrz d abandone de b
impresién meramente visual y alegre e
fowor de una eoncentracién en os
problemas del ser individual, d
movimiento expresionista logra su mayor
encarnacién e dos grupos alemanes: «Die
Briicker (El Puente} y «Jer Blaue Reiters
(El firzete azul), cuyos homélogos en
Francia serfan los pintores foutvistas
(Matisse. Maurice de Viaminck, Maurice
Utrillo). En b abra de los pinrores de
«Die Briickes (Ernst Ludwig Kirchner,
Kar! Schide-Roteluff, Emil Nolde) se
expresael componente de crisis
continuada en ¢l ser individual y b
ragedia dd naufragio individual en d

1813-1814, 454 x 373 mm. Acuarela y Hpiz

copvencionalisme social. En el «Der Blaue
Reqter parriciparon. entre otros, nombres
como Jos de Alexéi von Jawlenshoy, Wassly
Kandinsky y Paul Klee, profesando ya los
dos 1ltimos una rendencia hacia b
concepeibn abstracta de ks formas, En
esta direccién se va desarollando d
prin¢ipio de h autonomia de b forma que
antepone los conceptos eminenitemente
plisticos, separindose cada vez myis del
referente del naural. Uno de los aspectos
nuds destacables —n b linea de los
propositos declarados— es d papel que h
obra grtica representé en b estéiica
expresionista, singularcuente b xilograf fa,
una téenica primitiva y arcesanal. A clla
s¢ deben b rigidez y b angulosidad de
buena parte de los dibujos expresionistas,
deudores, de algin modo, de b facura
del grabade en madera (figs. 62 y 63).
Pero b realidad se torna en obsesion
par b descripcidn y b intensificacidin de
sus aspectos mds irdnicos o sérdidos en h
Nueva Objerividad, representada
especialmente por George Grasz y Otto



84 Otto Dix. Gran weirato como dbujante, 1933,
583 x 720 mm. Punla ce plala y Kipiz sobre
carlon.

Dix. No s wama tanto de una visién
inrerior del alma del artista como de una
visién profunda del alma social, para lo
cual o real se conviere an imprescindible
fuente de exploracion. Dix retoma d
dibujo como vehiculo de un naturalismo
exacerbado, incisivo y lacerante, en d
que b observacién de lo real waspasa la
mera supetficie del acontecer para incidir
en hs contradicciones y miserias de b
condicién humana (figs. 64 y 65).

La abstraccién se concibe como una
opcién pldstica a ke que = adscriben
artistas y movimientos a partir de 1910,
fedm de b realizacion de b primera
acuarela abstracta de Kandinsky. No
manticne ¢l cardcter de un movimiento
cerrado ni de tendeneia especifica, razdn
par ki cual se desarrolld en mudliiples
direcciones que tenfan en comun una
liberacion relaciva o radical de h
representacién <k h realidad e fvor de
unas formas pldsticas que prefieren d
valor de Yo subjetivo, d scntimiento puro
y }a mdxima libercad creativa {fig. 60).

Una de b direcciones parte de
referendias exiernas que se van
simplificando y sinterizando, originando
clementos formales que van cobrando sy

Aproximacion a los estlos histdricos

&5, Olto Dix, Madame de burdel,
1923, 500 =350 mm. Acuarela y
tapiz.

W

autonomia propia @1 h configuracién de
b estructura del cuadro. Partiendo de
esta abstraccidn, Paul Klee realiza una
numerosa serie de dibujos de exquisita
facrura y tdenica (Mpiz, tintas, acuarcla),
v niisteriosos significados. en los que los
trazos wutiles o b dispersién de lineas
generadas por k aplicacién de b tinta e
un medio himedo, remiten a expresiones
simbolistas o surrealistas {Ag. 67).

Este proceso de abstraccion de b
naturaleza ltasta su total qutonemia pldstica
se evidencia de manera progresiva a1 bs

66 Wassiy Kandinsky,
Compasicién cromdlica, 1920,
245x 3o mm. Acuarela sobrg

papei.
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68 Pret Mondrian, Muetie y
Qcéano, 1914, 530 x660mm.
Carboncilio, tinla y gouache sobse

papel,

UNA MIRADA TS TORICA

67. Pad Klee, Early moring i Ro... 1925,
420 x 532 mn. Acuarsia sobre papdl.

obras de Pier Mondrian. Lu célebre serie
de wArboles» sefala su paso a b abstraccién
¥ aungue comienza ¢on cuadros
expresionistas de tonalidades vivas y de un

grafismo atormentado, procede mediance
eliminaciones sucesivas a descomponerse
en una estructura Formada de pequefios
planosy trazos, hasta que desaparece y sc
hace no identificable d referente del cual
se partia, como a Muelle y Océano.
Serfa este mismo artista d fundador del
movimiento De Stifl que prepugna un
arte concreto. e d que d proceso de
abstraccian se ha desarrollade de td mado
que ya no mantene vinculacién direcra

a

69 Pigt Mondrian, Crisantemo, 792r-1925,

622 x 384 mm. Carboncillo sobre papel oris

con |a realidad, es decir, que constiuye
mna nucva realidad (figs. 68 y 69).

De las vanguardias a la
posmodernidad
La evolucién de ks fomus ardsticas se
desagrolly a partir e b ruptura
impresionista —a h que se suele arribuir
la responsabilidad principal en d proceso
de disolucién del espacio pldstico
FENACENTISIA- ¢ UNA YCTTighosa aceleracidn
histérica. Evidentemente, esa revolucion
que culminaria en s vanguardias se venfa
Fl.'agunndo desde d Romanticismo, pero
es con ¢ impresionisme con d que se
alcanza una auéntica alternativa 2 b
concepeidn espacial del Renacimiento.
Estas se producen en una pluralidad de
férmulas y modos —conocidas bajo
d término de ismos— englobados ajo d
concepro acave de vanguardia,

El proceso de abstraccidn, sin su
componente expresionista, se continud
en b obra de los artistas rusos Mijail E



Lavidnov y Natalia 8 Gondwarova,
fundadores del Rayonisimo, de gran
dinamismo grifico, que recuerda a los
Fumwristas, La deriva de abstraceion
normativa, concreta, o o s desarollo
geométrico —aparte del citado De Stijl-
an fa obra supremacista de Kayimir S
Malévich, en la que d abjeiivo se definia
por k bisqueda de b esencialidad en una
abstracciin absoluta (Criad aegro sobre
Jonds blance) y en d Constructivismo,
desarrollado por artistas rusos como El
Lissiezky y Viadimir Tadin y ls

manif estaciones de k Bauhaus, Los
constructivistas aporardn una

transf ormaciin de los aspectos gesmales
en h realizacién de b obra pldstica en
favor de un proceso de elaboracidn frio y
mecdnico.

El movimiento Dadd, fundado en
Zurich an 1916, por d contrario, representa
d méximo exponente de oposicién a
cualquier norma o regla artistica, Los
dadaistas evidenciaron h contradiccién
entre un mundo idealizado por d arte
arménicamente bello, propugnando en
s lugar d no-arte de b protesia. Lo
absurdo, b carente de valor, fie ensalzado
como imagen de b realidad, incroduciendo
d caos en | escena ardistica: «El
movimiento dadafsta, en efecto, se define
ante twodo por s nihilismo. Qué esd
dadafsmo?, ¢ preguntaban ya en 1916
los manifiestos lanzados desde d Cabaret
Volraire. Un arte? ;Una filosofia? ;Una
politica? ;Un seguro contra incendio? ;O
una religidn de Estado? ;Es d dadafsmo
una energia reaf O absoluramente nada,
es decir. todo?{...] Fue, escribe Richter,
“una rebelion del arte contra d arte” y mo
un Mmovimiento artistico en o sentido
tradicional & ki palabra, nxis bien “uma
tempestad desencadenada sobre d arte
COmo la gucrm SObrc ]L}S pllelOS“. &1
tentativa tenfa como meta b disolucién
total, b destruccién de todas ks formas
de expresion existentes, b rebelion por b
rebelin, [ negacién anarquisia de todas
ks verdades establecidass™

Aproximacian a los estlos histéricos

De esta actitud rewolucionarda y de b
m&llip]cs y heterogineas representaciones
dadd celebradas en Parfs 2 partic de 1919,
se origina d movimiento surrealista, que
aglutina a uma gran cantidad de artistas
(Frands Picabia [fig. 70], Marcel Duchamp,
Max Ernst, Man Ray, Salvader Dal,
Joan Miré); poctas (André Breton,
Benjamin Pérer, LouisAragon, Paul
Eluard). La estéica surrealista postulaba
d suedio, b visidn alucinada, b penetacion
psicoanalitica como una forma
concebir b realidad ran vdlida como d
pensamiento raciongl. Para exteriorizar
esa visidn interior se valen del méodo de
b escritura automduca como
procedimiento de wransformacion de los
estados animicos en expresion p]:is(ic:a. A
ellos se deben b invencidn de nueves
procedimientos, fundamenalmente para
dibujar, como d fratage o d gratuge
(Mazx Ernst) o b decalcomanta {(Oscar
Dominguez) que, aunque iniciados por
los dadafstas, en d surrealisto pmsigucn
como rucvas formas de expresion (fig. 71),

Cond final de b Sc'gulldﬂ guetta
mundial. b propuesia abstracra propicid
que en Parfs se desarrollara un importante
movimiento: d Informalismo, que engloba

70. Francis Picabia, Dada
Mouvemenl. 1919, &1t »362mm.
Pluma y tinta sobre paped
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71. Oscar Dominguez, e Pont,
1937. 650 % 500 mm
Decalcomania modificada.

72 Mans Harlung. 1957. 500> 730 mm.
Mancha aguada y fépiz de carbdn sobm caridn,

aquellos lenguajes que se oponen 2 toda

_— estructura preconcebida y racional, en los
que los valores mdximos de a1 podica b
yan a constituir una libertad cromitica y
Ios aspecros texturales de h mareria.
Junto a pan Faurier, que fue sa principal
representante, sobresalen Pierre Soulages
o Jean-Iaul Riopelle 3 v Espaiia, los
pintores Antoni Tapiesy Manolo Millares.
Ohras variedades de inf ormalismo son d

73. Wilam de Kooning Mujer,
1950, 192 % 304 mm. Graillp y
boligrafo arul sobe papel crema

74 Jackson Pollock, Number 25,
1951, 2334 x 2184 mm Esmalie
sobre rela
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75, Robert Motharwel!, Junio a mer n® 5 1962,
737 x 584 mm. Obo sotre papet blanco.

tachismo o d Arr aurre, creado per
Michael Tapié; k2 abstraccién lirica (Wols,
Geotges Mathieu); b abstraccién gestual
{Hans Harmung [ﬁg. 72} Soulages) o *]
signica de Giuscppe Capogrossi. Por

otro lado, a vertiente de b absraceidn
neocobstructivista, emergida en ki década
de kos cincuenta y basada en b abstraccitn
geométrica, derivd hacia b formacidn de
movimientos como d Neoconcretismo o
d OpAr.

Mientras, y paralclamente a b
aparicién del Inf ormalismo en Europa,
se desarrolla en Estados Unidos un
movimiento similar, aunque con
caracteristicas propias: d Expresionismo
abstracto, que cabe considerar como d
primer movimiento de vanguardia
americano cuya influencia en Europa se
bard notar posteriormence. Entre los
artistas mxis sobresalientes hay que sefialar
a William de Kooning, Franz Kline,
Clieford Sall, Robert Motherwell o Sam
Francis. Dentro de un importante sector
del Expresionismo abstracto americano,
b prictica de una pintura caracterizada por
a1 dinamismo, ausencia de premeditacién
en b cjecucién de la obra, automatismo
psiquico —que b relaciona eon los

Aproximacién 2 los cstilos histéricos

postulados surrealistas—, fue conocida
como Action Painting o Pintura de

aecion en b que wn sélo d nombre de
Jackson Pollock sirve para representar b
tendencia (figs. 73-76).

El proceso de valoracién del
desarrollo artistico de b obra, mids que k
obra en s, conducird a una realizacidn
artfstica cada vez s inmarerial. Asi, o
arce conceptual sad b culminacidn d
rodas bs tendencias procesuales particlarias
de b aniquilacidn del objeto ariistico en
faver def concepio o idea que fo genera,
En ks décadas de Jos seenta y serenta se
desacrollan gran cantidad de rendencias
(Pop, Arte povera, Ane ceologico, Lanef
Art, Happenings, Performances, Minimal,
etc.) gue tienen o comiin h oposicién a
hs realizaciones artisucas del pasado,
propugnando la necesidad de unir o are
y h vida, otorgdndole nuis valor a los
aspectos conceptualesy d proceso mismo
& ideacién que a b materializacién o a
b presentacién de una obra acabada. L6
légicas limitacione's de este resumen
histérico de los estilos artisticos, que afectan
a las distinras concepciones de h forma
y # su relacidn con b realidad, impiden
adentrarse en este campo complejfsimo

76. Wiltam c K ooning, Stendng
woman, 1852, Lapiz. pasiel ¥
ceollage.
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por I prolif eracién de movimientos y
tendencias generados antes v despuds de
b Segunda Guerra Mundial.

En ese seniido se constata b
permanencia & dos grandes lincas de
actuacion estéicx por un lado, aquella que
inclina sus intcreses estticos hacia una
mayor concepualizacion e Ia obra, nuds
pendiente del desarvollo mcional de b idea
que < su propia fisicidad por oro -,
sobre todo, o b dliima década—, una
linea de actuacion que se formula desde
una posicidn abierta e imaginativa,
donde b pulsion, k materia con h que se
realiza b obra, los elententos plisticos que
h constituyen, determinan [as caacteristicas
significativas mds sugerenies,

Esto proyecta en las siguientes
décadas una simacién ecléerica, heredera
d: k crisis de b nrodernidad, que recurre
a ks referencias formales de ks tendencias
vanguardistas, llamadas ya histéricas, en
un proceso revisionista y en un clima
dif erente a la ortodoxia ejercida por bs
vanguardias, La recurrencia al
individualismo, alejado de cualquier
presupliesto previo, donnnado peor un
evidente eclecticismo de hs poéticas
postexpresionistas de b “Transvanguardia
taliana o del Neoexpresionismo alemdn
de b ulticua década, o la recuperacion de
bs idcas y postulados conceptuales en
ambientes o en mistalaciones, que proliferan
en b acwalidad, son uma buena muestra

de cllo.

La cuforia de los ochenta

A finales de los afios sewenta y principios
de los ochenta contenzd a udlizarse o
términe posmodernidad para referirse a
b confusa situacion de b décadh que se
avecinaba, El término, un tanto ambiguo,
implicaba una sikuacién en k que se perdia
toda certeza en una corriente estili stica
excluyente. El dogmatismo y d
seguimiento <k una deterninada opcién
estética se sustituian por k coexistencia y
d intercambio de formas y estilos. La
pluralidad de alkernativas climina los

limites, lus barreras, ¥ ks concepros se
tornan ne excluventes. Se difunde b klea
de que wclo estd permitido, que d arvsta
recupera, jal fink la sutdntica liberad
creadory v por consiguience, pucde
expresar sus ideas cono mejor ke parezca,
sn limitacione:s esuli sicas; inchuso b
coherencia o o desarrollo de su obra
apareee como una idea wrasnochada y un
freno para s ansias de experimencacidn
en los distintos campos del lenguaje
p]iSliCl) {ﬁg 77)

S bk nrodernidad cera nilitante,
subversiva y radical, con b carga del
conipromiso con su tiempo y con las
fornms, b nueva situacién no tata de
imponer lo que es 0 b que debe ser, sino
que se muestra ecléctica, aglurinadora,
apropiadora de estilos v valores diversos,
por o que no preende implantar
creencias ni frtmes valores de idenddad.
El eclecticismo se convierte en wn sistema
dz wiliz.acion de distincos cddigos
lingiiiscicos, que se traban en wna trama
de recopilacen significativa. No es posible
la existencia e 1n estlo preponderante
una vez que ha desaparecido b wwroridad
que impone d gusto estético, por lo que
d estilo y b coherencia no son ya valores
determinantes. Pawee que unicamente
queda b fronfa como vinculo para unir
los distintos fragmentos en nuevas
ref ormulaciones.

En hs vanguardias eran esenciales
los valores de compromiso y protesta. La
concepeion del arte no era una mera
produccién de objetos de superlujo. sino
ln wasgresidn de esos concepros
mediante b provocacion, k dislocacién y
k subversidn a wavés del lenguaje plistico.
Susi Gablik remarca esta idea: «fl
comproniiso e h modernidad, incluso
sus manif estaciones miis “alienadas™ (el
arte por d arte o del and-arte, siempre
implicé una actitud negativa hacia b
sociedad burguesa; rechara o éxio Ficll,
se muestra insatsf echa con los valores el
mercado y nantiene una revoluctin
permanente frente a b tentadora costunibre



de b conformidad: 7. Elly misma se
encarga de traer um cita esclrecedorn de
Hilton Kramer sobre este aspecto; o]
caricter liberal del escemario ardistico
postmoderno tiene un aspects muy
sugerente: pero tumbidn tenc un elemento
desalentador. Nos recuerda que nuestra
culaura o tiene un enfoque ti wn cje
interior... Quizd sabentos demasiado sobre
et aree para poder creer en b wilidez
abscluta de 1 dnico exile o wradicion.
&Estd entonces condenado d arwe de los
afios 80 a ser un perpetuo rentoline de
estilos y actitudes antagdnicas y
contradictorias? Es nwy probable que agf
sea Al parecer nos gusta que d are abrace
tochs ks convicciones a un tientpo. Esto
alimenta nuestra ansia de expericncias
estétic.1s ¥ no Nos exige Ding (n tipo de
contprontiso o de fon',

Orro e los factores @ wner en cticnita,
para definir b entrada de Jos ochenta, esd
abandono de b radicalidad que caracteriza
a los movimientos vanguardistas. El
concepte de arte como revulsivo sodial
pierde vigencia, y d artista y su ante se
individualiziin, enfrentindosc a solas con
s obra, pao con un 90 ntirando @
exterior en actitud expecrmnre ante todo
bo novedoso del mercado. con d fin de m
quedar desplazido por los rdpidos cambios
del gusto., La ecleridad con que se han
sucedido los acontecimienios & h nota
dominante de los primeros cinco afios de
bos ochenta. [2 representacidn social de los
artistas plisticos ha sufrido una suerte de
revolucién. De una concepeidn bohemia

Aproximacidn a los estilos hisiéricos

o de marginalidad radical bn pasiado a ser

un individuo perfoaamente integrado
socialntente, d que los medios de
comunicacién k conceden sintlar
intportancia que a una estrella de cine o
a i cantanee de rodk (naturalmente, en
nuestro pais b nomina e los que disfruean
ke esta posicin es miis baja y con menos
FECUrsos (e €N Oros € SCenArios mds
desarrollados econémicamente). Esta
transf ormacién del rol social ba venido
acompafiada de orra evolucion del papel
jugado por los distintos agentes culturales
que inwrvienen en b produccitn v
consunta de ks artes plisicas: b critica
de arte. |ns revistas espocializadas, prensa,
galerfas y, sobee wdo, lis instituciones de
cardcrer piiblico o privado yla actitud

de un pablico ansioso por infornmarse
ante bs ofertas de magnas exposiciones.

77, David Salte, Sin titulo 4. 1986,
485 x 750 mm. Acuarela sobre

papet.
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78 F. Eslove (detaile), sf. 1050 x 750 mm. Carboncilo y carbon prensado.
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APRENDER A DIBUJAR

Ensefianza y aprendizaje

En el marco general de Ja educacién,
enrendida como proceso de formacién
sistémico ¢ negrado, s¢ incluye b
concepcion de la ensefanza como un
proceso mediante el cual se transmiten los
conocimientos gencrales y especificos de
una materia. La metodologia wma eucrpo
a partir de enunciados edricos y de las
diversas modalidades por bs cuales se
imparte. El campo de la ensefianza tiene
como fundamento, para activar ¢l proceso
de aprendizaje, algunos principios de b
psicologia que tienen como base d reflejo
condicionado por d cudl se esablece una
correspondencia asociada enwe d estimulo
que excita la acddn v la respuesta obrnida
de esta estimulacién, Al ensefante, a bos
programas. al cuerpo doctrinal ol
institucién docente, se ke reserva d papel
de prograrnar la induccién de bs estimulos
necesarios pare que ¢l proceso se active con
d fn de obtener sespucsias apropiadas a
b indagacién emprendida.

Asi, por aprendizaje se entiende el
proceso & adiesiramiento que lleva
implicito un periedo temporal en d aal
se establecen primacias de instruccidn;
estx ctapa s¢ CoNsutuye Bor propuesias
de ejercicios que deben perseguir tanto b
adquisicién dc destrezas para encoptrar
soluciones probables a variadas situaciones,
como b creacién ¢k modos de acumular

claros de distintos origencs y. sobre todo,
por indagar n sistemas propios dc
organizar ki infermaciény hs experiencins
obtenidas. Desde una radicién de b
ensefianza basada en b1 transmision de
conocimientos, sc aftanza b endencia
renovadora de b participacién del strjeto
an d proceso de aprendizaje, es decir,

del alumno, que debe adquirir b
responscibilidad de participacidn activa en
<l mismo mediante una mayor incidencia
e b priciica real <k sus experiencias
como fuenee de conecimicnto.

[a activicad formativa o 3¢ desarroll
de igual maner para tedos bos estudiantes,
pues ésios presenan difecencias en b
induccién pwa bacen, en los recursos
hdsicos necesiarios y en Ja voluntad para
llevir a cibo b accién, Cualquier sisterna
que pretenda ser eficaz debe contat con
este hecho, Resulta légico deducir que
en el primer periodo de formacién. d
alumno se encuentre con escasez e
habilidades técnicas e intelecruales para
abordar tareas superiores a sus propias e
inieiales capacidades, De ali que esta fise
de aprendizaje se Garacterice por Cierto
automatismo ¢n bs pricticas, y son éstas
bs que k proporcionan desrezas con lis
que conducirse; de esie modo,
gradualmente se van aumentando los
mecanismos de k1 voluntad para h toma &
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decisiones propias, cresindose espacios e
certiduntbres —aunguic sean provisionales—
que posibilitan [2 induccién de Puevos
estimulos & progreston,

En este panorama, k idea de enseiar
a dibujar queda claramente cuestionada,
pues mo exisie W nodelo de actuacidn
que garantce wl cosa [os roles <& profesor
y alumno sufren asi una importante
transf ormacidn por un desplazamicnto
de fos objurivos. Bl primero se convierte
a inductor ¥ orentador de b accion de
aprendizaje y o segundo adquéiere b plena
responsabilidad e consteuir a1 propio
conocimicmo desde una participacion
reflexiva, critica y aciva

El estudiante e dibujo construye, a
panir de @ cxperiencia, it propio cuerpo
de contenidos, desarrollando sus
capacidades para adquirir recursos y
valorando les procesos para ejercer cf
control sobre lo aprendido. En este
periodo, b dis yuntiva cnue habilidades
manuales parz dibujar v el desarrollo
de reflexiones o conocimienios carece de
relevancia, pues ambas cdeben estar
tntegradas en el proceso formativo, al
rmargen de que par necesidades episédicas
alguna ostente cierto grado e prinsacia.
Esta e [a razén por la que se ha entendido
el <aprender a dibujare como el desarvollo
de un conjunto de desirezas concepruales
y motoras, corcebidas como aeciofies que
se cenran en [ printacia del <saber hacers
Los procesos. a través e fos cuales ¢l
estudiante adquicre conocindentos, han
silo estudiados profusantente por
psicilogos v especialistas en educacién,
aplicando dif erenes reorias de aprendizaje
que implican realizar acrividades que
persiguen la apropiacidn de contentdos a
través del esrudio y ke n expcricncfa
propia. Eseas lievan implicitas h
consideracién del sempo ¥ his operaciones
que sc necesitan para conducirlas
eficazmente.

En el dibujo del narural, b
CORStruccion ki COt‘lDCimicnm s una
tarea que se verifica como consecuencia

& b ineraccion con ol medin &
represeniacion. P process esi pnido
# desarrollo intelectivo, enendislo come
h apacidad & inegracion de by mediog
que utza a fa experienciy propia; nose
trata solo de adupracidn a b iéonica wsada,
sino r derivada &l ranst ormacion ue
1 incidencta provoca ¥ de os vquilibdos
que sc encucntral ofitre b acdiones de
ver, hacer y pensar, Inaa o5 una radical
dif erencia entre b mirada ind.lgndnra de
estudiante o del arista y el que no mira
su entorno comp ¢l como sefial Arheimy;
.o que disingue af arisa es b capacidad
ce aprehender b nawrafeza y sentido de
ufa experiencia en términos de un medio
dado, ¥ hacerla asl tngible. H no ardsm
sequeda ‘Sin habla™ ante los fruros de s
faculad sensitiva; no es capaz de darles k
forna material adccuada. Sabe expresarse,
de mytancra mds o menos articulada, pero
10 exprosar su expertencia. Durante bs
MOMENIas ¢ que L ser humano cs
artist2, encuentrz forma para b estrucrura
incorpdrea e aquello que ha sencidos.
La respuesta de Matisse ante b pregunta
de que s le parecin igual n tomare at
comiérselo o pintarlo es clartficadora;
«No. cuando me b como b veo como
todo d mundos. La mirada &l arsista mo
cad siempre activa, pero cuando lo hace,
dsta se adecua a las necesidades que
determinan su ntends cpresivo: «En busca
de wales experiencias reveladoras, o artisaa
mira a su alrededor con ojos de pincor,
de escudior, de bailarin o & poeta,
respondiendo a aquello que se ajusta a s
forma Paseando por o campo, un
fodgrafo puede mirar d mundo con ojos
de cimara v sélo reaccionar a aquello que
“resube” forogrdficamentes (figs. 79-8l).

La prictica del dibujo del natural se
dirigc aincrementarl d caudal de
conocimicntos, pucs és10s se desarrollan
o modifican segiin ineorpore nuevos
elemenios surgidos por b reformulacidn
o por b fusion de varios esquenas
aprendidos. Las aportaciones tedricas a
este proceso <e aprender han sido
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cstudiadas por Plaget, quién seaba dos
factores esenciales: la asimulacién y b
acomodacion. La primera se refierc a la
comprension de una nueva experiencia o
idea que se introduce e el conjunto de
las ya interiorizadas; la segundz a la
alteracién de los procesos que implican
esta nueva incorporaciont que obliga a
modficar las acciones para condhucirse en

b pueva siuacion creadz

3y
LOTENTIOR ES o

%
N
w
AN
s )2

#

o in iy A

81. M.V Mayor Molern,
Iero b mds importante para el Fotgratia cigital
aprendizaje del dibuwjo es b mcion de
=aprendizaje significativor (Ausubel) que
se entende como d proceso de establecer
relaciones entre las nuevas ideas y
experiencias adquiridas y las que <
estudiante posee previamente. Este
aprendizaje significativo se ha de entender
comno la incorporacién de conocimientos
con sentido, no arbir-arios o mecdnicos,

67
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que conlleva la contribucién de un eshicrzo
consciente por establecer refaciones enre
bs nucvos conceptos y los esquemas
previamente asimilados. 1a simple
memorizacion mecinica de una experiencia,
sin b intervencién de umk comprension
significuiva de lo realizado, 1o conduce
a un aprendizaje que asegure b wiilidad
eficacia de b aprendiclo. En definitiva, se
trata de desarrollar hs capacidades «e
comprensién intelectual y senstble de la
realidad para valorarla y poseer bs
recursos sufivientes para intervenit
significatbvamente en su representacidn.

Observar, analizar, conocer
y recordar

Cbservar es encauzar intencienadamcnic
k percepcidn. esto es prestar atencidn,
fijarse, relacionar, concentrarse. buscar y
extraer conclisiones sobre b percibido,
sobre los elewnentos en bs cuales se ha
fijacdo b atencidr: <En wez de tanw hablar
de ver y conocer, nos resultar(a un poco
s provechoso hablar de very darios
cuenta, Sdlo nos damos cuenta cuando
buscatuos algo.y miramos cuandoe nos
llarma by atencidn algiin desequilibrio, wna
dif erenicia entre Muestra expectativa y ¢f

mensaje que nos llege, Enoo andlis de
b dibujade se descarian o matzan, s
distinguen o resalian wspeaos o Peviss,
ajustindolos a s espectativas creads,

En ol dibujo dl nawiras se aciivaan
procesas e memaorizactin por ks cyaleg
se codifican y almacenan 1 conjuno de
datos grificos que desarrollan b
capacidades de retener, record® o cvoca,
La interpretacton supone b raduceidn
personal de esos dhos percibidos,
precipitando procesos de rzonamienro,
deduciendo o argumcnzndo of signif icado
de bs mismos. Al represen tar se vuelve a
presentar 0 crear de puevo wea situacion
0 hecho percibido © ideado con
anterioridad, b que keva consigo cf
sinlar, imitar o reproducir siguicndo
alg:.'m sistema de ordenacion, esto s b
disposicién d: una serie de daros en
b supcrficie del soporte, que comprende
rewiir, agrupar ¥ relacionar clementos
por dases © categrorias, comportaindo
acciones COUWY jerarquizar. sintetirar o
esquematiz.ve (figs. 82 y 83).

El aprendizaje del <libujo basado on
b referencia del mundo exwrior e, sin
duda, uno de los procedimicntos nuds
directos (ke afrontar o conocimiento del
entorno y de establecer reflexiones entre
> exerno y el modo en ef que se encucntr
una vinculacidn (nthna con ellos, La
eleccién e determinadas wéenicas
de erabajo, se asocia con kb adopcién de

83 E M Cobo Masss. Fologratin digital



«gstrategias de aprendizajess, que
comportan d conocimiento de los distintos
factores que inciden en Ja arcacion de
métodos operatives propios, eficaces ¥
adecuados a b sensibilidad expresiva
singular. Kandinsky, d hablar de b
imposibilidad de enseiar © aprender o
arte, sefiala que b que § se puede aprender
san bis herramientas de b observadén, b
capacidad de anilisis y b asimilacién de
conocimienitos especificos del arte como
materiales de aprendizajer«[...] Es
evidene que b “ensefianza ideal” on cada
miateria deberfa constar de dos partes
inseparables: 1. L educacién en b
observacion, € pensamicnto y b accidn
analitico-sintéticos. 2 La transmisién y
asimilacidn sistemdtica de los
correspondicntes conocimicneos
especializados. Por supuesto, exa division
es extensible a la educacion areistican®.

Una importante funcién del ejercicio
continuado del dibujo del natural esh
activaciin de b capacidad mnemotéenica,
d ejercicio de b memoria como archivo
fundamental en d que se regisman
pensamientos, acciones y recucrdos del
dibujar, es decir, que b préaiica continuada
del dibujo induce a construir y nutrir b
miemoria. Para trashdar al dibujo Jos daros
obrenidos, alternativatnente se mira 2l
moddo y al soporte, centrando b atencién
o aspectos generales o pardculares, en
un continuo i y venir con cargits de
datos que se retienen, mientras dura k
capacidad de recordar b impresidn
referencial, y vucka ¢ empezar, oo ese
recuerda siempre es sehocivo, Vale Inclén
decta que «las cosas no son como fueron,
sino como hs recordamos» y Caspar
David I'riedrich, refiridndose a b
representacién de b naturaleza, decla que
k imagen solo debe insinuarla, no
pretender imitarla, sino recordarla.

En b medida en que s obtiene un
entrenamiento Gl esias Operaciones. se
incrementan ks habilidades de las
miradas ref erenciales, realizadas cada vez
de modo mds rdpido, cas auromdticas.

Enseranza y aprendizay

Mirar. Bjar Lo miradda, darse cueota, pensar
¥ Fepresentar ¢n tin continuo vaiven
atre ¢f moddo v d dibujo. En d
procesamiento de fos datos obrenidos v
b represeniacion de la eswuctura de ese
pensamicnto, lo que realmente se dibuja
no cs estrictamente lo que se aew, sino ko
que se aprehende dd medelo, lo que se
ha retenido: «wdle se dibuja ke que se sabes,
decia Kandinsky, de Yo que se inficre que
se dibuja ames lo que se pigsa que se
sabe que b que estrictamente se wen. Por
eso, este adiesiramiento mnemotéenico
exige que sa comprensivo, asimilado por
su significacion para que pueda constiuir
una experiencia il ¥ permanence. La
mera manualizacion imitativa desprovista
de sentido conduce al olvido. a b
imposibilidad de evocicion y conjugacidn
de s experiencias en reformuliciones
futuras.

Per elle, aprehender y representar la
realidad no es obtener una copia de ella
sino realizar uma suerte de wre-creacién»
de bo percibido: «Porque si algo hemos
aprendido [. .. | es que una representacién
no es nunica una réplica. Las fornias del
arte, antiguo y moderno, no son
duplicados de fos que d arrista tiene en
la mienze, como no son duplicados & o
que v¢ en d mundo exterior. En ambos
€asos san wansposiciones a un medio
adquirido, a un medio desarrollado por b
cradicién y b habilidad; I del artista y
l del contempladom® El proceso de
adquisicion de conocimientos en d dibujo
del narural se define por su cardcter de
construccién de b realidad, no por su
imitacidn. A wavés de csta construccidn
s¢ aporta sentido a h representacion, del
mismoe modo que se aprende a organizar
hs experiencias de b relacién con h
nacuraleza, Asl que b iden de que d
conocimiento e natral se consigue
mediance una actividad indagadora
exclusivamente nalicica, por b que se
obtiene uma representacion objetiva,
mugestra cierta debilidad argumental: <Fl
pintor que tn sélo copia a fuerza de
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prictca y buen ojo, mas sin juicio, es
como d espejo, que e & reflep todas ks
cosas conrapuestas. paro no ks conocen®,
El conocimiento no se adquiere a través

Dibujo y postacademia

La tradicién de b academia clésica se
consolidé a través de esquemas poao
permeables a la innovacién; los manuales
de aprendizaje cristalizaron como un fin
en § mismo, alejados de los enunciados
acadimicos originarios de constituir un
medio facilitador del aprendizaje, una
etapa Prepararoria que permitiera

de b observacion indif erente
mediante la mirada activie o ubiene
par la simp]t‘ acumttlacitn de inlormagdn
d Jsta o estd imbricada en a propia
experiencia que k otorga sentido ¥
significacién (fig. 84}

Se pucde deducin por tanto, que no
existe unt sofa manera de dar sentido al
conocimiento gue & ohtiene & k
experiencia visual. No existe un exclusho
modclo de dibujo al que sc intente
ajustar la experiencia de conocimiento,
existiendo, por tanto, mettiples modos de
acceder a b comprensién de b realidad,
consrruyéndose ésa a través de
incertidumbresy anwos derivados de b
expertencia acumulada. La construccion
de sentido se realiza desde variados
medos de acercamiento A modelo, desde
dif erentes maneras de acceder al
COnoOCimIento.

H dibujo del natural como
aprendizaje no s¢ debe entender, pues,
como una actividad de oficio dedicada a
h tirania de representar lo observado.
Aunque ¢se fuera d fin, nunca se
conseguiria una obijctividad plena. La
realidad 10 & dnica ot inmutable, ni
puede considerarse como codificable por
normas universales o ahiswiricas. El
conocimiento de b nauraleza se modfica
incesantemente por d cambio de b
mirada, por b evolucién del pensamiento
que sobre ella sc tenga en cada instante
histirico y por cémo se interviene en ela
con h propia experiendia y b construccién
de seneido que se desea aportar,

modificaciones y alteraciones segin b
inventiva particular, Aunque parece
evidente k necesidad de adquirir cierto
nivel de formulas previas para abordat b
represencacion —coma sefiata Gombrich-,
h hipertrofia de tales métodos acabaron
restringiendo hs iniciativas espontneas y
creativas del principiante, A pes de



reconocer gue sus { ormulaciones wniin d
valor de constitir un verdadero cuerpo
disciplinario, como todo sisterna que se
perpedda sin atender a nuevas redidaces,
la instriecidn artistica s¢ formalizé de
modo que la inka opcidn ¢ra memorizar
y repetir modelos en operaciones de mero
adicstramienio manual, eon bs que no
ntervenfan las singuluridades de b propia
percepeidn v, menos ain, ¢ desarollo de
expresividades grificas awdnomas, pucs
wdo estaba regulado, sarade de anemanc
{tig. 85).

Apenas suscita controversia la
atirmacion de quesse aprende a dibujar
dibujandon, es decir, que sobre cus tquicr
cuestion, 12 valoracion del hacer, b
experiencia en la prictica de dibujar s
un medio insoslayable o o aprendiz aje.
kn et contexo, s emmcivdos tedricos,
Las propuestas programiticas o los nuxdclos

b jrant

.3

de ensayo oo deberian interf e mids G
b necesario en o predominio del lucer
o las faes de aprendizaje, que cs donde
pretenden situarse estas reflexiones, Es
dedir, bas questiones redricas. L que denen
que ver gon Jo< prowesos reflexivas del
dibuijo-al gl que o someciniento & los
medios téenicos- sc han de 1 asumiendo
a medida que ks propias experiencias
prdcticas lis van demandandi. Aprendes
adibujar exige un ticmpo lago e
asentamicate y recombinacion inelecisal
e lo apreadido.

No se deberfa dedudir de b dicho la
conveniencia G oprar pur un sistema
desprovisto de planteamientos teéricos,
sH) que pard gue Estos uperen
ef iazmente parece ambién conveniente
b nteriorizacién de experiencia previds
ay bis que ol alumnose confron con
sus propaas habdidades y desire 25, con

85, Francisco Agusiting 1778,
400 » 560 mm. Lz y clandin.
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& M Sanz Lopez {detafie).
Ejecucion desenviuelia. abierta a
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descripcion del mundo objetual. con

b interiorizacién de bos problemas de
percibir, de aprcndcr a nirar, de idear y
representar aspectos fenomelégicos del
entorno. Para alcanzar cierto grado de
acoplamiento enire el cercheo y L accidn

mortora de fa mano se precisa, por lo ranto,

de un tempo de entrenamiento que es
diffcil eludir y acortar; conseguir que d
vazo o los miltiples gestos operen en d
sentido de b voluntad de lo que se quicre
realizar requiere de un adiestramicnto y

acopio de experiencias dd hacer.

BEEr oo

88 C Solerm Sehv. 2003-2004, 500 =x 350 mm
Mancha aguada grahlo, carbon pensado y
barras de cem sobve papel o8 esiraza

Laveracidad representativa se torna
relativa cuando es sustitsida por ¢l
argificio Lingiifstivo y expresivo del dibujo
como objetivo, Es decir, la ehicada
grdfica, Jos medios v la interpretaciin
del contenido pasan a ocupar un primer
lagar, El referemte se aleja —mds o
menos— en funcion de los intereses
indagadores y expresivos del auror. El
grado de este alejamiento es. par
supuesto, muy variable y depende de los
problentas que se aborden en distimncos
momentos, por lo que el nataral se puede
voler un referente en cierto modo newtro;
o interviene nis que au la medida en
e al autor le permia organizar ¢l campo,
};-rufundiundo a los medios con los
que proyectar b propia mirada sobre ¢l
misino (figs. 86-88).



En ¢ dibujo del narterd de cardorer
postacadémico d madelw sefarencia
cjerce su influencia af aportar datos
visibles de b realidad pero, por otro lado,
S¢ INECEE AN OUOS Aspevtos no visibles, otras
maneras & entender las formys desde by
propia idea que de la realidad se posea,
afectada ademis por b influencia de
imaginario precedente de b tradicion
artistica. En b priciica &l dibujo de
aprendizaje actual —si b entendemos
coma una prolongacion no degradada de
h postacademia- se produce un mestizaje
de formas, estilos, herramicntas,
concepeiones y capacidades de indagacién
propia que —aunque pudiera ho ser
percibida en ura observacién no arenta a
s peculiaridades— constituyen un nuevo
y heterogéneo escenario muy alejado de
formulaciones estrictamente académicas:
«Aspectos tales como ki orginalidad, b
creacion, o fa libre expresion y vso de bs
formas Jel dibujo, nunca presentes en
dibujo académico cldsico, se presentan
como recursos asumidos en st prictica
acrual, en conexidn tanto con d legado de
las vangu.wdias como con iterpretaciones
Nevadas a cabo desde disciplinas antes
ajenas al arte y presentes ahora en patente
hibridi smront (figs. 89-91),

Pao s la modernidad significéd una
exultante época de transgresiones y
propuestas optimistas, por las posibilidades
de avance y d establecimiento Jde nuevos
modelos que sustiiyeran a los obsoletos
planteamicntos académicos, su final se
caracteriza pof Un incierto momento
histérico en cf que los criterios que regian
l sociedad y su cultura se ven cuestionados
y refativizados en su validez para definir
d nuevo escenario. Es decir, que para b
bgica postacadémica, un distante en
euanto a mareriales histiricos, resulta o
kegado & L academia clisica como el e
las practicas académicas cke bs vanguandias.
No existen claves de referendas estables,
duraderas ni validadas por o conjunto de
Inicativas wransgresoras, ni por l tradicién
acumuladi, La nueva escena amplia las

I)ihuju ¥ postacademia

88 J Pardo Ordofez, 2000-2001,
1000 x 700 mm Mancha aguada de carbon y
Mpiz da cabon prensado,
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8¢ J Padc Orddfiez (dealle).

91. Andnimg sf, 650 x 405 mm
Carboncrilo. 18piz compuesto y 523
blanca sobre papel da estraza.
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propuestas, cuyz principal caracreristica
comiin seri b de sar efimeras, consideradas
por b alternancia o coexisiencia de
multiplicidad de focos wéricos y pricticos
opuestas. Esuz nueva stuacion akera &
manera notable l percepcion de solidez
de los sistemas establecidos para b
foragcion artstica, aunque s preciso
seialar que ¢stos se han desarrollado casi
siempre en medic de crisis, mds o menos
rupluristas © ref ormadoras.

La propir concepcidn de un moddo
de ensefanz.a artistica, inscrto on un
siseema generd de ensehanza superior,
tiende, por a1 propia nawralkera, a
aflanramicnto & modelos estrucarados
que cuenten con cierto grado de
permeabilidad a ks transformaciones
culruralessobreveridas, pero siempre desde
un cucrpo identitario que los a definido
histéricizmente. las fluctuaciones
gereradas par s estido & incertidumbre
o los discfios de planes de estudio,
programasy’ materias han generado
orientaciones vacilanies en lis que, por

93 P Monlero \illar (deralie},

una parte, sc ha puesto énfasis en hs
experiencias pricticas ¥ en una reduccién
de b instruccion tedrica v por otra, se ha
impulsade b preeminencia del
conocimicnto tedrico sobre las operiencias
de taller,

Con frecuencia, d proceso de
aprendizaje sc complica por b inmediatez
con b que s¢ ke urge 4 estudiane a
relacionac et produecion formativia con
la escena &kl arte contempordneo, sin que
los procesos de aprendizaje se consoliden
an opeiones maduradas por b propia
experimentacion, El modelo babimal de
cmergencia e Mvos artistas que
sustituyan a otros, ripidamente absotbidos
pot b vordgine mercantil, represeata un
obsticulo para que este proceso se pueda
desarrollar en unas condiciones de refativa
interiorizacién y asimilacion. 1a pracuca
artistica acwal s¢ produce. a pesar de sus
conflictos v centradicciones, como
resubrado de una ransf ormacion



hiscérica de medios, ideas y modelos e
pensamicnte que no deben, ni pueden
ser ignorados.

Las practicas artisticas han rebasad
los tradicionales limites de éenicas y
soportes que las determinaban, Los medios
se han multiplicado y el dibujo ya no
ostenta la exclusividad de representar b
realidad a wravés de sus recursos. Es cierro
que la relicion entre las fases de aprendizaje
y la produccién artistica en la academia
cldsica estaba mucho mis relacionada, a
causa de [ unidad dd sistema que sabia b
que se queria producir v programaba para
ello. Pero, en b acrualidad, no se percibe
esa unidad de modelo de aprendizaje y,
en general, se opera con fragmentos & la
wadicién y bs incorporaciones de
propuestas experimentales que intenran
situar d debate d b represeniacion de la
realidad desde bis premisas dc| propio
lenguaje el dibujo.

El dibujo no presenta ya ks
caracteristicas de limitacién que lo definfan
hasta b crisis académica: técnica,
farmato, tiempo o soporte”. No puede
ser definido Gnicamente como una obra
en blanco y negro, en b que se plantean
problemas de luz, sombra y trazos;
rampoco la idea restringida de su tamafio
define su produccién: los medios
técnicos se han visto incrementados y
transgredidos por ks experiencias de las
vanguardias clisicas y ks précticas actuales;
d formao, condicionado durante siglos
por lz propia produccidn &l soporte y por
el cardcter subsidiario que ke relegaba a un
papel instrumental, tampoco mantcne
un cardcter exclusivo de definicién. La
secuencia clisica de hs tipologfas del
dibujo previas a b obra final —apuntes,
rasguiios, esbozos, bocetos—ya no significa
wi cadena procesual necesarta o exclusiva
el dibujo, La incorpol‘acién de owras
fuentes de informacidn, b inroduccién
e nuevos procedimientos ha ampliado
el campo de lss operaciones proyectuales.

Esta transf ormacidn ha generado y
aflanzado b conccpcién oel dibujo COmo

Dibuj 0y postacademia
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Compuesto p sanguing sobreé papel de esirara

una obra autdnoma, valborindosc como ¢l
instrumento e expresidn mds directo ¢
{ntimo del ardsra. Fl dibujo no sélo es la
idea en d mismo momento de

manif estarse, sino d registro del mapa
sensible del proceso. Se wata de la idea
exteriorizada con d menor grado de
artficio y predmbulo desde ¢l que se
inicia la interaccidn y d didlogo entre d
pensamiento, los razos y b realidad fisica
del soporte. La simplicidad de operaciones
y herrimientas permite una vinculacién
directa ¢ intima en b accidn de dibujar:
of ... ] Con su supuestamente tan “sencillo

95 imne Mavarro (detalla)
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programa de elementos™, papel lipiz,
colores, mano y codo, parece garandzar
al artista & menos algo que hs nuevas
téenicas precisamente 0o k ofrecern: o
dominio det medio. |... ] Al contrario de
b que ocurre por ejemplo a1 b
denominada “ars elecudnic”, ¢f
“programa & clementos™ {ordenador) no
s d que gobierna d espacio estético, sino
que gracias a b simplicidad de bs medios
empleados el propio dibujante determina
los acontecimicntos arristicos hasta o
dltimo detalle dc b Formulacion estérica,
por nuy pormenorizada que éxta sean™
Una acrividad en b que interacudan de
manera significativa mo sélo ¢l
pensamiento. sino hs sensaciones y
emotividades del artista en su relacidn con
los materiales v b prictica del dibujo; un
didlogo o d que también partcipa cf
placer de experimentar como b mano se
fibera del rigido control meneal mediante

la espontancidad de los erazos (fips. 92-95).

;Aprender sin modelos para
aprender?

En oo al aprendizaje del dibujo exisee
LN CONjUItY Ingemte d progranias que
constituyen una awéntica cartografia de
propucsias pedigdgicas que se estrucuran
desde bis mis divesas concepeiones dela
disciplina. En general, ¢stos se diseiian
haciendo hincapié en b adquisicién de
habilidades, conocimeneos, manejo de
instruntentos v herramientas, actitudes,
vakores y metodologias que, sobre o papel,
parecen 1o presentar grandes diferencias.
S¢ podrfa realizar una aproximacién
descripiva del complejo panorama del
aprendizaje del dibujo. definido poc b
persistencia de unos modelos o discursos
que comprenderian, por wn lado, la
elaboracién de dibujos basados cn el
dominio y conocimiento de la préctica dd
oficio y por ortro, los intentos de
asimilacién de los antecedenies histéricos
de la précuica def arte y o vinculacién a b
realidad artdstica actual, como herramienta

activadora para b wansformacién del
pensstmiento el estudiante de arc,

Por otro lado. s¢ debe rener on cucnia
l indefinicién de los objetivos a bs que
se dirige d aprenlizaje ardstico, dada la
diversidad de perfiles profestonales y o
aparenee cheque eulwral que significa
l aparicién de nuevas posibilidades &
representacion por los medios de
innovacion tecnoldgic. Todo esio presenta
serios problemas de adapracién y &
arg umentaon de un modelo d disciplina
¥ bs conocimientos que competen a bos
procesos de creaciin artistica, o a la propia
indelinicién de fo que significa ensefiar
arte v fornuarse ardsticamente. Fn efeco
I propension a formular esios estudios
conto cuerpo que nuere y modela al artista
presenta aspectos apenas abordados e b
filosofin que inf orm a b mavoria de los
cenmos artisacos dedicados a su ensefianza;
sFormir artistas? Expertos en profesiones
vinculadas ol arie? Perfiles definidos por
la incorporacién & nuevas tecnologias?
La indcterminacién es una constanie y
los contenidos tedricos y pricticos que se
enuncian no tienen habirualmente en
cuenta ks variables de este imporzante
objetivo. Kandinshy sa adelznraba este
debare enrre una ensefianza especializada,
;prof esional?,y otra de tipo intuitivo,
inensefiable por s propia condicién:
...] La educacidn arifstica actual
pretende se uma formacion especializada
y acotada como ks formaciones de los
meédicos, junstas, ngenuros ¥ malemaicos.
A et sicion general sc upone fa
opinién de que una «xducacidn artlstica no
pucde existir como ml, porque of arte
no pucde ensefiarse i aprenderse: de que
d artees un asunto e b pura intuicidn.
que o puede generarse deliberadamente
mediante una ensefanzas®,

Cualquicr intento de definic un
sistema cerrado & aprendizaje se v
incvitablemente vinculado 2 una
concepcidn del arte que ya no es posible
mantencr en b escema contempordnea:
«Aspirar a encontrar “un” sistenia de



ensefiarza tel dibujo para b postacademia
serfa, hoy en dia, como aspirar a definir
‘el” sistema sobre o que se asienta d aree,
Seria prerender que d arce ahora esd
asentade sobre unas bases o
suficientemente estables como para
permitir esa sistematizacién que, por
necesidad, se construiria sobre un pasado
que se artictla con un presente
perteneciente a una misMa, sintilar o
derivada concepcidn de lo artisticos'®,
De ahi que se deba ampliar Ia visign
disciplinaria que afronte hs exigencias
actuales, aceptando ks consecuencias de
concebir y cm]\prendcr b complejidad
de ks funciones que ha alcanzado d dibujo
a k prdctica prof esional y art{seica
contempordnea.

Parece, por tanio, imposible
establecer un sistema unitario que se base

on b fisién de los restos <e l academia
chisica y de la eradicién modernz. Los
estilos concebidos por éstas sélo pueden
ser entendlidos desde los presupuestos que
en 51 momento los peneraron. Pero eso
o quiere dlecir que no formen pare de
los ntaceriales con los que es necesario
trabajar y con los que establece refzrencias
d pensamiento actual: «Aungue no
podamos contar con “el” método, d
sistema, no tenemos mids remedio Que
utilizar tode b que o aree moderno ha
aportado, tanto desde sus afirmaciones
conto clesde sus represiones o
contradicciones, como parte de nuestro
material de conocimienion”. Toda
disciplina viene determinada por ¢l acopio
de conocimientos, histéricos y acuales,
que s¢ organizan ¢ un conjunto plural de
métedos, alrededor de Jos cuales se realiza
b investigacion y d estudio.

El dibujo, come disciplina comtin
< formacidn en ls aries pldsticas, s¢
ehcuentra sumido —con una inensidad
mayor qllc N OIros MOMentos hisrdricos-—
@ un estado crucial para comprender sa
propia ideniidad en d conjunto de bs
enseiianzas o las distintas prdcticas
artl sticas ¥ Pr()f'csimmlcs, Lsto ()l‘lﬁgﬂ a
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acometer los cambios necesarios de
adapracion a bs muevas necesidades de
xpresion dd pensamicio contemporineo,
que ha experimentado una gran

ransf ormacion, en b que intervienen b
incorporacién de tievos medios y
herramicntas que, sin duda, afectn a las
propuesras de su practica actual.

Se podria deducir que b irrupcién e
hibridacién en los procesos artisicos de
rovedosas disciplinas y medios tecnoldgicos
conforma una realidad absolutamente
distinta. Pero esta consideracidn no debe
pensarse que ¢ absolutamente nueva; hs
crisis, cmergencias y propulestas de
merdelos han sido constantes e h historia
ce s enserianzas aristicas, Lo que by
adquil'ido cardcter de cerieza, es que b
formacién dd artista. o de perfiles
prof esiotules rclacionados con b priciica
artlstica, o es posible concebirla séb
como un mero aprendizaje de oficio.
entendiendo &sie como adiestramiento
manual. Las exigencias que k creacidn
ariisticz iMpohe al estudiante estdn en
constanic evolucion y deben ser
contempladas conio parte de un2
habilitacién amplia para responcler a bos

revios retos.

Dibujo y disciplina

En h vecesidad de elabose herramientas,
el contacto-de his manos.con los mareriakes
tiene un papel destacado. ki este proceso
de manif acturacion de objetos sc originan
capacidades de abstraccién que permiten
proyectal €on antelacién resulmdos de b
bisqueda. De este modo, s posible
entender d desarrollo primicive del dibujo
como lenguaje en s funcidn de sefialar, de
visualizar hs deas conto medio de
dominar d mundo real o imaginario. As,
d dibujo aparece como wn instrumento
conceptuzal y formalizador k| pensamiento
ereativo, una herramienta explorioria
qpie interroga b realidad o el imaginario
personal desde bos recusses que se han
ido de-pusitando en su territorio.
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Imbricado con h formacitn se
encuentra ¢ descubrimiento del cardcer
propio, con la singularidad que se pretende
desarrollar; b configuracién de una
manera de marerializar Jo que sc ve, se
piensa y sc siente: «[...| Bl esdlo de cada
artista es d resultado de una hrg, penosa
“construccion” que no supone un dfa o
un afio. sino que representa b Jucha
paciente o desesperada entre téenica, una

voluntad deswtey un afin de oxpresarse
a s mismo ¥ a 2 Epocas', Las pricticas
de aprendizaje se han ido estableciendo
en mulio de topicosy controversias sobre
h pentinencia de unos méodos u owos
para obtener unos obijetivos. La lentitud
y ls dificultades con las que se enfrent
d estudiante de arte por dominar aspectos
bdsicos de b expresion de b forma vo son
un sintoma exclusivo de este tiempo,
Son innumerables ks referencias hisifricas
sobre esle proceso que informan del
necesario esfuerzo disciplinado que no
debe ser ignorado en h formacion integral
del aspiranie a creador artistico (fig, 96).
End campo de b educacion artisrica,
dentro del dmbito del dibujo. d reto que
plantea es el de equilibrar bs necesidades
de b disciplina con bs capacidades
creativas propias, en aras de descubrirse a
d mismo y b personal manera de
expresarse grificamente. Sdlo asf e
posible que bos aspectos disciplinarios y
académicos cobren sentido y adquieran ka
categoria de imprescindibles. El mismo
término de disciplina, si nos atenemos a
su sentido originario, habria que retomarlo
con s cawelas de nuevos significados:
«No es una disciptina, por tanto, cono k
basada en una tradicion a b que se
pertencce, sino que se trata de una forma
de unic v combinar {ragmemos de
pasadas disciplinas, Por esto sabemos que
ks directrices a seguir actualmente en
cuanio a posible disciplina son cuando
menos ambiguas, como pertenecicntes
rodo un sistema de pensamicito que s
manifiesta en situacion Critica, que s¢
manifiesta como apareciendo ya solamente
en sus resquebrajadurass. Parece un
contrasentido iniciar una formadon
ardstica partiendo exclusivamenee de s
problemitica siruacion actual. Tampoco
desde d seguimiento exclusivo de su
progreso historico, repiticndo d proceso.
La formacién artistica no se establece
sobre un vado histérico, sino que ticnt
origenes y desarrollos que han ¢ pnducido
a enunciados tedricos y pricticos



acruales. Ademnds, los findamenios y
descubrimientos que ks necesidades
expresivas de otros tiempos desplegaron,
permanecen en d imaginario como
herramicntas cuyo significado original es
necesario conocer para su uulizacién
comprensiva,

Los resultados, los dibujos producto
de hs priticas. suelen verse desde
puntos de vista desenfocados. Es decir, no
se iene debidamente en cuenta que s¢
trata de ejercicios mediante los cuales d
alumno aprende a experimentar por sf
mismo los problemas de La representacién.
A través de ellos se chboran estrategias de
construccién de sentido, estrucrurando
d andamiaje reflexivo y dominando los
medios con los que inkciar b bisqueda
intelectual y expresiva. Es probable que
no se perciban rasgos creativos originales,
aportaciones de nuevas visiones o.que o
que denoten scan resulrados mds o menos
previstos; pero para su comprension habes
que ajustar ks expectativas al punto de
vista del estudiante que se inicia y cuyos
hallazgos o son nuevos para &. pues sen
productos de una progresién de su
pensamiento.

Adgquirir nociones desde la propia
experiencia implica adentrarse por dos
importantes caminos: comprender y
relacionar lo realizado con anterioridad
en el campo del dibujo y entrenarse para
continuar indagando con d bagaje
asimilado. Es dificil entender la formadién
artistica sin considerar b ransferencia de
conocimientos y pricticas bisicas que b
han fundamentado; todo aquello que k
ha precedido y que constituye, como
definicién del propio conocimiento, k.
aporuacion de su tradicién inelecrual sobre
la que s¢ consruye la realidad zcrual: «<Sin
embargo, las grandes épocas del arte
siempre han tenido sus “doctrinas” o
“teorfas”, que le han sido y son an
necesartas como a b clencia hs suyas.
Alin asf, estas “doctrinas™ ho han POdIdO
sustituir nunca el elemento intuitivo,
porque el conocimiento por § sOlo es

Diby jo ¥ postacademia

57. 4 Bormep 1908, 600 x 410 mm Pasiol y
sanguing sobre marcas de lipiz

98 J Bermesjo
{detaltg).
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estéril: debe vonf ormarse con b mision
de suministrar @ material ¥ a méodo. Fl
demento fénil s la inuicién que utilice
este material y esie méodo para sus fnes.
Pucsto que el fin no se consigue sin los
medios, también la intuicidn seria ostécil
por & solaw'" El aprendizaje del dibujo del
nawral comimia sopotando ¢l estigma
de wtilizar méodos mecinicos de
adiestramiento, sobreusados en tiempos
& obsotescencia académica, siguiendo una
increia formmal de adquisicién de oficio y
desprovista ya del espitieu interrogader de
b academia originania (figs. 97 y 98).

Algunas propucstas pedagdgicas para
el aprendizaje del dibujo se fundamencan
dnicamente @ prmapios de aueexprexidn
o de libre creatividads von el tnice fin de
que esc aprendizae haga aflorar 0 mids
fntimo v personal ded estudiante. Esta
mancra e iniclarse an d dibujo no <sud
libre de grandes dificulades para conscruit
a pensamiento v la visién analizadora y
reflexiva. No resulta fadl partic ddf simple
asematismo euando se esti desprovisto
de ms mis elementmes destrezas
representativas. De ahi que ol aprendizaje
se encuentre con frecuencia con
dificultades cmanadas &kl intento de
afirmacién & w individualidad, que
pretende erear un oeree a s alrededor
que 1a presenve de infiltraciones. Pero ns
refietencias y @5 cias estin siempre
presentes.an cualquier it nee dy construir
la propia personalidad v 1 detcrmimante
cs conocerlas v reutilizanas de manera
consciense. La indagacidn, . bisqueda,
k experimentacion deben realizarse desde
una actitud abiera, permeable, sabiendo
que ést avanza fragmentariamente,
mediante tentativas y ajustes sujctos an
comprobacidn y valoracién & s
resultados.

Salvaguardar la individualidad,
subjetividad, como expresicn stefumble
de b intima personatidad, no deberia ser
un argumento ue evitara, por s mismo,
d cucstionamiento de lo realizado, sino
que ése debe estar sujeto a la confrontacién

y argumentacion. Lo realmente rerevante
o es wquiéns —personatidad- dice algo,
sino ks rwones, procesos v fundamentos
o B que asienta su propucsta. Lo que se
debe estimular o la capacidad de enunciar
¥y participar, teflexiva e intuitivamente, ey
d proceso de aprendizaje. no escudindose
irreflexivamente bajo ¢l paraguas de n
virginal autoexpresién, sino desde una
actin] permeable para considerar nuevos
puntos de vista. El eseudiante ha de
disponer, sin embargo, de ks hermmicnias
suficientes para elaborar su discurso,
no desde wn subjetivismo inopinable, sino
desde s propias argumentaciones por
ns cuaes desatrona s area

Fl desattollo de fa capacidhd &
indagar y preguntarse. de ecfotmulacion
de 1 acaccido. debetia ascgura que ©
aprendido 1o sea una repeticidn de
modelos desprovistos de significacion, B
conocimicnto y m memoria & b
acontecido os i bagak que dificumente
s¢ puede ignorar para afrontar la
emergencia de la creadon conmempordnea,
Per ¢lio no cs desdeiiable que se tengan
en cuenta 105 antecedentes histéricos de
105 aprendiz ajes bisicos del dibujo. s
razomes que los onentaron y la vinculacion
y permanencia que se determinan en la
actialidad. Liberar ns capacidades
expresivas, climinando ¢squemas y
estereotipos con 105 que d principiante
sucle accedet al aprendizajc del dibujo, s
presenta como tn chjetivo incwudible. La
adquisicién de conocinyientos obsenidos
a través de n experiencia personal
posibilitan el desarrone de ns capacidades
especulativas y de descubrimicnto que
requicren una actitud abierta y creativa.
El desarrollo de kn capacidad eritica exige
quese deban cuestonar las SOIUCIOTILS, COT
d fin de provocar argrumentacioncs Qe
sustenten una realizaién, explorande <n
b propia concepcidn personal )
descubriendo sus posibilidades, carencis
y aspiraciones e d proceso dd dibujo-

En h ensciinz.a del dibujo se han
seguido con reiteracién modelos de



disciplina que acudfan a b repeticion de
formulaciones carentes de motivacidn
interior, con ¢l objetivo de adaptarse a
una solucién prevista ¢ ideal, regisrada
por la wradicién de su ensefianza. Conta
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esta representacion idealizada del natura
reacciond el movimiento moderno, y no
@nto contra b experiencia parrcular de
confrontarsecon b realidad exterior: «la
verdad del arte madicional {...), reside

93 F Estove s, 1050x 750 mm
Carbonciio y carbdn prensado.



| %

100. & Martin Pdrez, 1996,
260 x 160 mm. Acrilico, aguada
da tinla y 4oz sanguina sobes
papsf crema,

g
e

APRENDER A 1IBLUAR

menos en b imitacién de b namrleza que
en una purificacién fomul generadora de
ideal. Con respecro d academicismo

& fines del siglo pasado que representa b
forma degradada de b gradicion, bo que
repudia primero que todo e b pintura
moderna. desde sus primera tentativas, es
b idealir:acions'™ Este puede ser uno de
bs motivos par b que, desde este ambico,
se ha proyectado un concepto negativo
del dibujo de aprendizaje, reduciéndolo a
ser un mero auxiliar de ovras pricticas, un
medio subsidiario por d cual se obtenian
las habilidades instrumentales necesarias
para la representacidn, € ignorando sus
posibilidades como prictica vital, creadora
Y autdnoma @ cuanto a werritorio propio

de experimentacion (fig. 99).

Parx qué se dibuja? Lor qué se
dibuja? S hace para pensar, para reunir y
organizar ideas m un proceso continuo,
para fijar b ateneidne para entender ko
que: s¢ ve, para explicarlo, pars educr la
vision, para aprender a discriminar, para
resumir y separat b sustancial de ko
accesorio; se dibuja para <aprender a
dibujar~. No se trata de un actividad que
pucde ser validada como saprendidas,
SITHY QRIC €5 UN «propositos, una voluntad
continua de aprender, ratando e T mds
alli de los limites que imponen los medios
utiizadoes. Todo iniciado en o aprendizaje
dd dibujo sabe de los sinsabores y
fruiciones de esta discipling, porque se
trata de que aflore lo mids intimo decada
g euando ain o sc sthe en qué consiste.

En un aprendizaje indagﬁdor,
cuando se adquiere alguna nocion, algiin
cbdigo nuevo, un resultado que antes no
se poseia, entra en un proceso de litencia
hasta que sufre cierto agotamiento ¢
irremediablemente, ¢ proceso del dibujo
demanda owas aportaciones, aherndndose
los estados e sadsfuccién por o
conseguide y b inseguridad y desazin
que implica continuar los antwos y h
especulacién. Las nociones aprendidas y
repetidas provocan d amortiguamienso
de b vitalidad manifestada micntras se
mantenfa k tensidn que generd ai
descubrimiento; lainercia de b repetieién,
desprovista dd sentido inquisidor, acaba
por ahogar k capacidad expresiva inicial,

El dibujo siempre ¢s proyecto,
nunca es obra conclusiy § acaso, s acaba
cuando se terminan hs inguictudes que
b motivaron; d dibujo ¢s un Pro<eso vivo
¥ ésta es s nuds rica y sensible definicion.
De esie modo, sin negar bos valores
instrumentales y de desarrollo de
habilidades representativis, hay que incidis
en d valor el dibujo como herramienta
para comprender k realidad. Esie esd
sentido al que se refiere b afirmacion de
Julie Caro Baroja, que realiz una defensat
entusiasta de b eficacia del dibujo: o ... )
El dibujo me ha parecido una hertumienta



de trabajo indispensable v he
considerado coma elemento fundamengal
para comprender, nada de @wa auxiliar,
complementaria v subsidiaria, No,
Fundamental »* {tsgs. 100 y 101).

Dibujando incertidumbres
Edgar Morin'" afirma que 1odo
conocimicnie acarred b posibilidad del
errory de b ilusién. La aparente foralza
de] conocinuento Iiirmnano muestra
fragilidad por su exposicién a bos crrores
de percepeidn o de rellexidn, a
perturbaciones motivadas por ruidosy:
por  influencia distorsionadora de los
sentimientos, ademds de l improna de
la cultura, entre otros facrores.

Es frecuente pensar que o
conocimicnlo cienzifico par § sélo esapaz
de corregir bos efrores que distorsionan b
percepeidn. oo tambidn se sabe que
ningiin conocimiento cienilfico sxd
vacunado permanentemente conira los
errores perceptivos. De ahfl que Morin
proponga que b primera misién de b
ensefianza sea b de mostrar un
conocimiento capaz, & cucstionarse a 8§
misma. ‘Toda indagacidn sobee la realidad
implica reflexiones. dudas. critica v

correceidn de etrores,
la idea de que Jos modelos, culturales

e institucionales, (ue definen un momento
histérico constituyen wn cuerpo doctrinal
que asegura u permanencia en o futuro
la presidido cl desarrollo de todas s
culturas. la nocién & progresin culural
siempre I wenido e cumta la creencia
de que d funro se conforma de acuerdo
2 un proveco asentado @ bs ideas
predominanres en d momento que se
formulan. En ese sentido, Merin avanza
g d siglo XX la minado ks bases sobre
hs que se asentaba b ilusién de
construcciin del fuewo. El valor que se
destaca no ¢s & de la predicuvidad, sino
d principio de incertidumbre v es éste d
que debe asentarse en la ensefianza. El
fuwro no se puede proyectar como una
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extrapolacidn del presenie. pues éxe se
configrura a partir de desviaciones, cambios
y evoluciones que, en muchas ocasiones,
son producto & factores azarosos ¢
impredecibles,

La incertidumbre no sdlo afecta a b
predictividad &l por-venir, sino también
d mismo axrpo de bs cericzas &
conocimiento que se esgrimen. Fn
formaadn arfstica. y en el dibujo en
particular, éste es un becho constacable
permaneniemente, Desde d mismo
momento que s¢ toni una decision entre
aquéllas por bs que se puede oprar. se
desencadenan interacciones que hacen
que d sistema del cual se partese torne
mmprevisible an su Formulacién fingl,
Nawralmente, wdo sistema de ensefianza
nceesia de un cuerpo de cerezas sobre
Que CONSIruivse, AUNQue 6sic NIEStre un
ciero cardcter cke provisionalidad, una
Euir contingenie sobre b que basar bs
indagaciones y acctones. Morin achra
que. efecivamente, b ceneza de algunos
conocimicntos es imprescindible pora
AVANZIr, pero que. o pingiin caso, éstos

aseguran h estabilidad y permanencia:

10, C Mariin Pérez jdeialie)



APRENDER A DIBUJAR

sExisten algunos nicleos de certeza, pero
son muy reducidos. Navegamos e un
océano de incertidumbres en ¢ que hay
algunos archipiclagos de certezas, no
viceversas, Proponer. por tanto, un sistema
metodologico para b ensefianza del dibujo
en i panorama como ¢l actual, en ¢l
que las ideas y valores se encuentran en
permanente conflicto y transf ormacién,
no resula sencillo. La tendencia
parceladora del aprendizaje y & los
conocimientos, segiin una mra aplicacién
pragmitica, en funcidn de contingencias
cambiantes, reduce las capacidadcs yla
autonomia creativa,

En cierto modo, e modelo de
enschianza se ha instaurado hajo los
presupuestos de moserar, sehalar, instruie,
partir de la ereencia de que existe un
cuerpo doctrinal que debe ser transmitido,
aprendido, memorizado, interiorizado. La
responsabilidad descansa en ¢l transmisor,
aworidad que se impone al sefalar
programas, contenidos, medios y fines,
como un corpus mds o menos avalado.
Estc modelo se apoya en b necesidad de
contar con una actitud pasiva, receptiva,
acritica y poco permeable a [a participacién
por parte def alumno. En cambio, k idea
de aprendizaje se fundamenta en hs
acciones que parten del propio
estudiante, para adquirir gradualmence y
con rimos propios los concepros y
destrezas, proporcionando un campo
abiero Je opciones para resolver los
objetivos propuestos. ;Significa esto b
inexistencia de objetivos y fines o
carencia de programas y estrategias para
activar d aprendizaje? Muy al contrario,
modelo debe suministrar gradualmente
los materiales tedricos, cstrategias y
muestrarios de opciones desde los cuales
establecer ¢l propio territorio dt
aprendizaje.

No s¢ deberia obviar que una
prof undizacién excesiva en un tnico
modclo de representacion del natural
pucde dificulear b adapracidn a un
escenario artistico que se wansf ormia con
inusitada rapidez y que exige un
aprendizaje plural ¢ interdisciplinario
con d que afrontar [y complefidad de b
creacion contemporinea. 12 apertura del
campo de opciones no significa que se
diluya b que fundamenta al dibujo
COMO INSIIUMENto quE Proyecta, crea y
ennquecee] pensamiento visual de modo
mds inmediato: «Ampliar d concepto de
b nocidn de dibujo no deberia implicar [a
disolucién de sus presupuesios bisicos,
que no s¢ refieren necesariamente a b
estructura del sistema académico sine a
a1 caracterfstica de herramienea directa
del pensamiento creativos't. En este
sentido, s necesario entender d dibujo,
en su prictica formativa, como 1n sistema
formulador. un instrumento interrogador
y exploratorio. Asi. y en referencia a otras
herramientas. o cambio ecnoldgico
acaccido no se deberd entender
simplemente como L incorporacidn &
mucvos instrumentos a disposicion del
artista para desplegar su potencialidad
expresiva, pucs esto no ayudaria a
comprender el verdadero impacto que esie
fendmeno ha producido en b formacidn
artistica. S comprendemos, como se verd
mis adelante, que d simple acto de elegir
un medio técnico para dibujar modifica
h percepcion de b realidad y b manera
en que b pensamos para representarls,
los nuevos medios deben encenderse
como 1una transfornacién sustancial del
pensamicnto, de b mirada y del proceso
& pre-figuracién. lo que implica d
desarrollo de nuevas estrategias de
aprendizaje. diversificadas y no
conf romadas.



LA MIRADA Y LA CONSTRUCCION

3

DE LA REALIDAD

Percibir, ver y mirar

«No lo ves porque no b miras.» En eqa
expresion corriente, cuando se guicre
incidir en problemas de percepcidn
atinada de b reafidad, s¢ halla implicita b
dif erencia esencial entre ol acto de very
micar, Ver es ¢] acto fisica comun a
cuakuiera dotado del érgano de la visidn,
mediante el cual se pereibe d nunde
exterior. En cambio, en d mirtr se
involucra b voluntad de presear atencién
alo que seve, de lo que se deducen grados
de reflaién v wentativas de comprensién de
b visto. Comprender implics. pues, un
procese dk acotacidn, de encuadre o
encaje del objeto o b idea que sevaa
analizar —cn d sentido de despiczar los
componentes para volwr a restitirlos—,
obteniendo un significado nuevo. Ve, en
2 sentido fisioldgico, &5 dnicamente b
capacidad de percibie h configuracion del
entorno, pero, o %, no implica accidn ni
intencion de ormular o encontrar
respuestas, 15 uma mera reaceidn fisiolégica
pasiva mediante b cual recibimos
informacién que se acumula sin orden
significativo. En cambio, para que esa

inf ormacién adquiera valor de sentido, se
deben activar modos de ver, es decir, de
mirar, por ko que se alcanet una accidn
inrencionada del ver, de prestar aencién
2 |o visible. De elo se deduce b condicién
de ver con un ciento grado de reflexién

sobre lo visto, con & propésito de
comprenderlo y poder explicarlo, Esto
conduce 2 h necesidad de desarrollar [a
visiéns par medio de b mirada, algo
consustanicial con b actividad areistica,
aprendiendo a ver, 4 comparar, a
discriminar, en definitiva, a pensar en bo
que vemos.,

Grachas a los estudios de b psicologia
& b percepeion, se entiende que h
representacién visual v mis alli de un
simple acwo fisico dd ver. 1a representacion
de bs formas naturales implica uma
activacién significativa de b percepcidn,
Necesita de una intencionaliclad en d
mado de ver particular del observader,
en un enunciido propio del mistr del
dibujante. Por esto, una acitud pasiva en
h percepeidn y en b representaciin no
contribuye a incrementar d conocimiento.
Es decir, h percepcion no supone
solamente b actividad de mecanismos
retinianos sino también la contribucién de
h experiencia propia en d acto de mirar
y pensar en fo que se ve.

Mirar implica fijar deliberadamente
h vista en un objewo con b voluntad de
aprchensién, de obtener ideas otalvs o
fragmentarias que inducen a b reflexidn,
al pensaumicnio. El dibujo del natueal eodige
una gran capacidad de concentracién, de
eleccion y de activacion de procesos
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reflexivos, de una gran velocidad paea b
accidn de represencar: «B dibujol... ] es
un reenologly perf eeconadora que, por
1 propia muurake . exige concentracion,
atencidn y reflexion sobre ¢l objeo que se
dibuja. Para dibujar una escena s iecesario
analizar profundamente b experiencia,
disfrutarla, sabocearla, reflexionar sobre
clla. Lo esencial ¢s este acto de reflexidn:
una vz hecho el dibujo, se ha logrado
rodo y se pockia descarar b propia imagen,
porquie b impresion mental se conserva
para siempres'. Es un hecho que esta
experiendia deja unas huellas permanentes
@ d auwr, gracias a este esfuerzo de
observacién y representacion. que
incorpora a st experiencia estérica de
maner indeleble, dNo es clerto que cuando
se contemphan dibujos propios, que se
redizaron tiempo atrls, se evoca ese
momen1o on wdos los problemas que
en ese instante se planteaban v ks
satsfaccioncs que algunos resultados
parciaks provocaron? Claro que esto mo
s6lo ocurre con los dibujos, sino también
con airas formas e representacion que
implican procusos reflexivos como los
mencionados, pero b relacién indma y
compleja que se establece con d dibujo
es difieilmente equiparable a otras
experiencias de sepresentacion.

La percepaidn comprende um
compleja actividad @ b que se subrayan
apunas apasicnciasy se descirtin otras, de
acuerdo al conocimientoy a los clementos
culturales incorporados a b biografia
personal. Asl, b iea e que se pueden
percibir todas hs particularidades del
naural, para intentar reproducirlas
objerivamente, puede ser entendlida
como un error: «Aqui hemwos de eliminar
nuCvamente un prejuicio ya amicuade pero
pertinaz asi como sc suponfa gue toda
percepcién visual aprehendiz h totalidad
del aspeco individual, ag también se daba
por sentado que bis representaciones
grdficas y otras imigenus aspitaban a
consteuir una réplica fiel & wdo b que
cl dibujante w am 21 modelo. No es asi,

1 mucho menos Come sea um il'll.‘lgcn
aceptable es cwsa que depende de los
ariterios del dibujante y de b finzlidad ok
h representacions, Cada auorconfecciona
un modo pardeular de pereepeidn que
resulta exclusivo, como una huella
ndeleble de su prepic yo. El anista percbe
scgn S propia estructura neuronal, de
acuercdo con su particular experiencia
imaginaria, culwral y social adquirida. La
percepeién individual esd limitada por
la biografia icdnica, pero kjos de ser una
limitacion absoluta, estard determinada
por b manera en que se han conjugado
esas experiencias individuales para
configurar h forma singular del ver,

El dibujo dd natural es esencialmente
1 reprcscntacién cxprcsi'.':t._ de ahi que
debx abordarse come un modo de
materizlizar la diccién particular, b mirada
a la forme exterior desde b mirada incerior:
WPaul Valéry refiere que Degas “rugla” a
menude d aforisme siguiente: “E dibujo
no ¢s b forma; es d modo de ver h
forma”»’. La mano (e dirige ¢l
instrumento de dibujo es cerebro en
accidn. raductora de senumicntos y
emociones pereibidas ¢ interiorizadas. La
linea que recomre b forma b percibimaos
como un contenedor. come sefial
limitrofe, cuando en rigor dnicamente
eshom conjuntos incompletos, fragmenos
de una roralidad inasible,

Mirar y elegir

Para mirar se exige una suerte de gimnasia
regular de los drganos encargados de
comprender i percepcion, es decrr, del gjo
y det cerebra. Las percepciones dd modedo
varian en d proceso de construccion del
dibuje. Enrre d instante en que se
aprehencle wa esrrucur o forma v e acko
& wazarla, media un espacio remporal ¢a
¢l que suceden sucintamente los sigrucntes
atos mirar, exirier d esgiiema o idea
general de b forma, reiencrla en wn
constructo ¢ klea general y realizar los
triz0s que se asemejen @ esa ilea, o



realidad, como se puede deducir. siempre
se dibuja de memorta, ¢s decin
meterializande mediane azos d concepto
formado en k experiencia del mirar, &
imagzen mnemotéenica obtenida, Irving
Rock desarrolla esta idea de percepcion
como un constructo mental: J.os filkésof os
hablan de la creencia o nconsciente
suposicién de que d mundo que
percibimos s idéntico a un mundo real
que existe con independencia de nuestra
experiencia del mismo, denominando a
tal creencia “realismo ingenue™. S ese
mundo real es idéntico 4 mundo que
percibimos, compréndese que pucda
pensarse que todo cuanto necesitamos
para percibitlo s tomar una panorimica
del mismo. Mas, para comprender b
percepci6n, hemos de desechar semejance
supuesto. Sélo haciéndolo asl lograrcmos
entender que b mente no se limita a
registrar una imagen exacta del mundo,
sino quc area su propio cuadron’.

A partr e este momento, desde los
primeros razos que persiguen reproducis
kb retenido, se desencadena uma serie de
reacciones complefas en s que se
aglutinan experiencias tinicas, individuales
e imposibles de codificar como sisterna
comiin. En este momento, d dibujante
estd sélo ame la aventura de pensar y hacer,
mirafy comprender, cotejar b realizado
con su pre-visién, rectificar y ajustars
accptando o negando d cxtrabamiento o
idendficacién con d trazo, asistiendo y
guiando d nacimicnto de una realidad
distinea, que 1o ¢s el moddo ni b idea
construida vagamene. El dibujo va
adquiriendo una cnddad dif erente que
o pare corresponde a k idea y en parte
se aseincja al modelo, pero exa entidad
va demandande exigencias propias,
estableciendo sus especificas reghs e
construccion o sentido, an d que b
voluntad de hiisqueda y d imaginario
propio establecen sus reghs: +El arte, por
consiguicnte, €s un sistema; como d
lenguaje. d arte fomm una cadena, Esto
€5 G ClenG cen [eSpecto al Renacimiento

Percibir. ver y mirar

como a b Fdad Mediz o bajo Ramsds [N,
y continuia siéndolo hov dia. [...] Kl
sector de ko visible que ¢ ardsta escope
escudrinar, cntee muchos owos posibles,
to depende nunca sino de la biisqueda
picuirica que persiguc. Los sucesos
histéricos, como tampoco d mundo
externo, no son lo primordial: todo se
decide en principio en k pintura, al nivel
de ko imaginarios®.

El dibujo, por anto, se constituye
coMo una existeNcia separada, no s d
modelo, Do es b idea prevista, y estos
condicionantes marcan =1 influencia en
d proceso de traduccion de cédigos
visuales, a oros determinades por
convencionalismo grifico. Lo realizado se
compari con PrIcepciones succsivis hasta
elegir una que sc sobrepone i bs demds,
o tantcos contnuadaos, construyéndose
con & acumulacién de bs restos & bs
demds percepciones. La cuestién de
eleccisn de los elementos fonmales
principales del modeloy la jerarquizaacién
e s mismos es un asunto que determina
h idea dircewiz. Esia accién electiva y b
aptitud para discernir b importanee y
rekegar b secundario determinan b
singularidad dc b mirada, b intencion
represencativa.

En d proceso cremivo se producen
estados aherados de b conciencia que
permiten entrever aspecios que 1o
responden 2 una Idgica racionak la
inspiracidn ¢s precisamente d estado de
lucidez mental y excitaciin emocional
que s resuclve en b aprehensién del
dato importante, a wavés del velo de ks
imigenes»®, A esto se ha de afiadic una
idea general que guia el proceso -lo que se
quicre dibujar— aunque ésta vaya variando
o conf ormdndose paulatiramente hasta
agotar bs expectativas puestas en proceso
o por b pérdida de rumbo. El artista no
siempre ¢s conscienie de haber logrado
un resukiado adecuado a sus expeetativas y
d final del dibujo no se produce con um
satisfaccién completa a estas previsiones.
De ahi que dificilmente se puede habla

&1
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de un ddibuge catichise, acabade, Se acaba
citanadey serama ol estreaies iniene
sentido o d prcesoo b ineencidn de ks
s, L angutiay ke goras producides
at ol prvese cresivo puaden tenminae
CON Gt Vi, una msatistaccion de o
haber Togrado twdo b propucstor «lsta
angustiaen b producién se inia como
AVEESTEAL A U ACICLIGCTY CSIE Casc)
tandamenta m el wwzador ansendiaque
o siempre ¢ sonad de imporeneia, sino
de ambicion, para adenmuse nuds en el
modela por hartuntar fagos mids
pmﬁmdm..nin 1w bich detenminado s en
v mente del autor

Come se hadicho, bopercepuidn na
en Wi aceion e, g eselosbeamente
tisioldgica voatiens Al pemamiento, Al
ACHL PUTLEPIVO L 04k ol factor el
prropio pensiuicnte que se une s d pan
advuirie seutisdo de b visto, Ve ald gue o
se puada enender Lapencepuicn como una
actividad plc-n.um'nu' objetiva al esar
infilrada por ¢l pensamicnto tdividuoal,
En este sentido.a actividad de dibujar
natuntl & cervici de represenacion
mdividualizado. singular y to colectivo,
Se¢ obtiene L nodion de realidad el
mendelo por mediode Ty intma conjuncion
cnre do obrenido visualmene y ko QeS¢
prensa de cllos Die esta forma, ol QNCePLo
que s¢ obriene del moddo viene
dewerminado por Ly percepaion individuat;
€5 UNA TR ca[:t“-.:t'l':c'.l vitnulada ol
propio ace de l miruda y dd
pensaniiento, Por eso. todo dibujo ¢
. recreacion, wna inerpretacion de ko
percibido. beluso. como alimm Kaiser,
b pretension de b representaciin
matunlisea e sor imitacian d&e la realidad
resultx cuestionada, pues la analogia se
refiere 3 o singularmente percibido: ... ]
Toda parcepeion de la realidad -, por
sunton axda represencacion de 1 onmlewa—
¢s um ingerpretacion. las limiractones
fisioldgicis b hacen necesaiamente
fragmentaria, v el proceso noroat de
parcepcion e forzosumente selectivo. En
consceuencia, ¥ a diterencia de b que
ocuere con un error de interpretacion
conwin, d aree rpresentativo no guarda
una rebicicn analégiea con la eealidad,
sine con ;. pereepeidn. S¢ debine o sého
tisioldyica sine uimbién culturtmente, y
asl pues, se rige por convenciones, Su
pretensidn de objerividad, basada en
la presuncion de amalogia, s fhisoria,
Como d lenguaje. s una form &
denotacién, 4 bien uma forma especil.
Por es0, la woitacion de Lt natuctleza es
arte, €5 Wil mieva creacion nds que ung
copias®,

Une e los objetivos imporantes de
aprender a dibujar del naturals esd &



ampliar ¥ enriquecer fos conceplos
perceptivos individuales. El conjunto &
estas distinras maneras de ver I realidad,
de interpretarla segtin b particular
manera de aprechenderls v representarla,
constituye b experiencia propia, Aprender
a dibujar. por tanto. o equivalente a
waprender a mirar, como se la afirmado
sicmpre en d dmbito & b formacicn
artistica. e Goneourt decia qric <apronder
aver es el nuds begro aprendizaje e todas
las artes=”, pero para adquinie competencias
y comprensién de bt realidad mediainee b
observacion hay que ener on cuenta ranto
ks relaciones analiticas, come que b
Mirada con b que se proyecian hipoesis
de verificacion sobre €l modelo esti
condicionada por la propia subjetividad.

Ia representacién dibujada seri, &
ese modo. mn enunciado subjerive de h
realidad aungue se presenda dotarla de
la mayor objerividad. [a intnta relacién
quie s¢ esablece con d dibujo, ¢f placer de
su ejecucion estd vinculado won la singular
idendficacidon con o YO indwidual: <%ro
aunque OUESINIS PErCepCioncs sean
construcciones mentales mds que regiswos
directos dr la realidad, esuf daro que no
son arbitrarias ni, la mayoria de his veees,
ihusoriass'®. Es as como se obacne b2
particular mancra de representar la realidad
y d aprendizaje debe tendee a desarrollir
los distintas puntos de vista que se pueden
adoptar para ver y dibujar. Pro habrd que
objetar que el intuicionismo exacerbado,
sin 12 contribucién del pensamiento, de
conceptos representacionales, conduce a
un2 carencia de formacion integral o
la que ta manera personal de sentir bs
fomas debe encontar formulaciones
mentales que sustenten b concepcién del
dibujo.

5 ya se ba afirmado que b funcién
narural de los ojos es 13 & ver, como wma
capacidad inherenee del ser humano, d
=miirars se entiende como wna actividad
deserminada per los registros cuhurales y
ambién por |2 virtualidad de materializar
en el aci de |z representacién s

Percibir, ver v mirg

sentiniicntos y pensamientos, ¢s decir; o
propic mundo inwrior. De ahi que se
pueda considerar b mirada como un
cddigo gramatical de ha visidn con
capacidad de mostrar ¢l pensantiento
como N texto para ser compeendido,
Ambos cédigos, d & b miradz y d de la
representacion, por medio el dibujo,
son cddigos de connicacion expresiva
no verbal,
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Mirar y construir la realidad
«|.o clerto €5 qUe, en cuanto MAMos
un ldpiz y nos ponemos a dibujar. toda
nocién de rendirse pasivamente a lo que
llaman nuestras impresions s seasorliles se
convierte realmente e un absurdo. S nos
asomamos a k ventana, podemos ver d
panorama de Mil maneras distints. Ludl
de ellas es puesra impreslén sensorial?
Paro tenemos que escoger: tenemos que
eMpezar por alguna parie: tenemos

que construir alguna imagen de b cas al
oo lado & b calle, v de los sirboles que
tiene enfremic. Hagamos ko que hagamos,
slempre tendremos que ampezin
apoydndonos e dgo por d estilo de las
lineas o fomuas “convencionales™»'',

Para mirar es necesano una acotud,
una intencién de comprender, de
aprehender: también hay que tener en
cucnta ¢l marco referencial desde of que sc
ejeree b mirada, no sélo d que se refiere
al madelo propucsto  clegido, smo al
culrural desde € que se mira. Esa activud
ik esfuerzo e la mirada no sélo se ejerce
en b creacion amistica sine, naturalmente,
¢n la disciplina de formacion. Sea inducida
(por un ejercicio propucsto) o cxiglda por
la necesidad creativa, lo cietto es que,
anto ¢l aprendizaje disclplinar como b
mds pura creacién, demanda un csfuerzo
nutable al ransformar, interpretar, evocar,
secombinar bsdatos y trasladarlos al
soporte con b traduccion de los medlos
adoptados para dibujar® (figs. 102-104).

La mirada sc efectiia siempre desde
d presente. Desde este punto sc obsava
k> hechoy sc consutuye h memaoria
individual y culectiva, Pero a aprender a
dibujar no se parte de ue grado cero.
ahistdrico. sln memuoria & los dil‘mjos
precedentes. En cierto modo, en la
sociedad de la comunicacidén, la historia
del dibujo estd recogida —ain con grandes
lagunas— en d Imaginario colectivo. Esas
Intigenes forman parte de @ propia
mirada que esid condicionada por ellas.
Por ello, no parece adecuado propugnar
un aprendizaje de un lenguaje sin saber

los elementos Ixisicos de s gramitica, de
b sintaxis, timo ks avaladas por b hisoria
como las generadas por bas aportkiones
de nuevas eXpresiones, NUCvas wnicas y
micvas miradas, 1 potendal seductor &
un dibujo o depende de s virosismo
téenlee —aunque ke nocesite on cierto
grado para materializarse— sino de su
capacidad para transnitie sentido y
significado poc encima de sus
incorrceciones formales, de nal dibujo.
Giacomert sefiala b dificuliad de ver
de manera dif erente a como los nuevos
medios de elaboracién de imdgenes
presentan d mundo. No encuentra
diferencia entee o que w en d cine y b
que ve cuando sale e é «Mi vision el
nundo era una vision fotogrdfica. como
creo que ocutre. Mds o menos, con todo
el munde, no? Nunca vemos bs cosas, bs
vernos siempre a ravés de una pantalian'®,
Esta pantalla esd repleta Jde formas de
mira, desde bs producidas por b nueva
sociedad medidtica hasta bs que aportan
b historia del arte que. inevirablemente,
condicionan nuestra manera de mirar,
De ahi que se pueda coleglr que s b
PEICEPCION S¢ CONSTUYE COMO LM
construccion de b realidad exteriorn b
verdadera ilusién es creer que realizamos
una copia 0 imitacién de esa realidad. I'n
cse sentdo, se debe entender la imagen
dibtjada no como un redleje de b realidad,
sl come uma interpreacion, a pesa e
b intencion imitativa, ina recreacin
de b redidad ames que una réplica
especular. Lo gue vemos no es h realidad
en si, sing ki construccion subjemva que
hacemos de ella: «Gran parie de b magia
del dibrje reside en a1 inherente
naturaleza subjetiva. Pues los wazos
dibujados proporcionan semejanzas con
b experiencia. Las lincas onduladas o
afiladas, rectas o curvas, pumtos y rayas, los
wazos diagonales, verticales y hotizontales
v ol sombreado son capaces de sugerir
‘fomu. CSPACio, luz y movimiento sin
tener auténtica simifinud con el tema que

describens'.



Cuando se escidrifia d modelo del
narural se activa la voluntad de ver de
acuerdo con ks expectativas propuestas.
D ahl que se pueda inferir que b
intencidén que orienta d mirar es b que
organiza b manera singular del ver.
Evidentemente se aprehenden datos del
modelo, de lo real; se comparan con otros
trazados previamente y se ajustan para
que se adapten a una construccién & o
pcrcibido. pero mxs importante que h
mera apariencia externa de b dibujado es
quién. cbmo y con que intencidn b mira
«Dibujar es mirar examinando h estructura
de las apariencias. El dibujo de un drbol
o muestta un 4rbol sin mds, sino un
drbol que estd siendo contemplados'®. La
cualidad y las condiciones de la mirada
determinan un modo de ver que es
particular. Adn cuando un modo comin
de ver sea especifico d¢ una época o de un
grupo cultural, permanecen en d interior
de estas parcelas temporales o sociales,
una manera singular de ver del individuo
(figs. 105-107).

Pero no se debe obwviar que exta
singularidad propia s¢ encucntra inmersa
m otra mayor que penera por todos los
intersticios de b concepcidn dd dibujo.
El cardeter de Jos clementos del lenguaje
grifico y su articulacién son reformulados
desde esta condicién de influencia social
en bis formas de expresin: «Las artes
plisticas, a la inversa del lenguaje
discursivo, no se compoenen de elementos
arbitrarios. No hay duda de que
consttuyen siempre un medio de
expresién con elementos propios, tales
como ¢lespacio, d dibujo. d color, que
varian y s¢ combinan d¢ una manera
dif erente segin las épocas {...]Si a os
pintores se les acusa a mepudo de
“deformar’, b acusacién procede de una
sola y misma causa: b dificulead que
tiene ¢l ojo de darse cuenta de que entre
12 realidad y €l no hay un solo caso en o
que h sodedad no se cuele, arrastrando
€N 3 estela sus creencias, 9y saber, su

ideologfa. Lo que € fundamental y

Mercibir, ver ¥ mirar

-
105. A Odet Tavia 1999, 1000 = 700 mm Aguada de
gesso, acrilico, ldpiz de cabon prensado y goma de borTar.

e
106. A Odeh Tario (delalie).
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107. P Martinez
Sera 1983
980 x 580 mm
Carboneilio,

LA MRADA ¥ LA CONSTRUCCION DE LA REALIDAD

admitido por h literatura y también para
las ciencias, pero que falta admitir para las
artes pldsticas, esla primacfa del orden
social sobre d orden perceptivos's,

La plasmacién de lo percibido por
Medio del dibujo se produce, por tanto,
awravés de vanos filiros condicionantes de
la realidad objedva. En si, s deberfa hablar
de una censtruccidn ficticia de I realidad
(fictum ), antes que de percepcion
{ perceptio)'; un antificio que se construye
con referencias del modelo real y se
CONCTETa En UNA TEPTESERTacion con
herramicentas y convenciones propias. Es
d modo de ver especifico {individual, de
época, cultural) lo que hace que esa
mirada constituya una recreacion
artificiosa de u realidad. En este armazén
icticios de la realidad, ¢l uso de b linea
no s6lo sirve para delimitar, construir o
sefialar b forma, sino que se convierte en
d principal protagonista de la accién, en d
asunto de bt representacitn, Giacomett,
por ejemplo, crea una intrincada red de

lincas garabateadas que se acumulan
5ugiricndo b formua. en la que b precisién
buscada no es b del conterno nitido sino
b de b experiencia emocional del modo
de entender la forma: «De exa marana de
lineas que animan la superficic de la obra,
al tiempo que crean b profundidad e su
estratificacion, surge. poco a poco, h
imagen “enturbiada” de un rostro, & una
mirada, de una silla, de una manzana, de
una tetera, enturbiada no porque & lipiz
vacile sino porque es de infalible
precisidns'’,

El dibujo debe ser entendido como
una de bas Formas de expresidn de
constryccion y desarrollo de sentido que
es (til para acrecentar ¢l arsenal de hs
experiencias, Como medio de
comunicacidn, d dibujo implica d uso de
esquemas convencionales cominmente
aceprados, para poder comprender no
sélo d contenido de Jo que se «dicew, sinp
la mayor o menor carga de expresion que
Heva implicito d mensaje. Es decir,
que esta construccién de sentido necesita
del concurso de una complicidad
comiin, de un intercambio de voluntades
de participacidn en b experiencia.

Elegir y evocar
1.3 accidn de seleccionar es una cuestién
de suma importancia y en ella se revelan
aspectos no previsibles, dramdticos, de
acentuacién de bo significativo para el
autor, Teniendo en cuerka que d proceso
de la mirada va revelando apariencias de
las formas que pueden ser paraddjicas,
combinaciones y direcciones con armonias
imprevistas, d cjercicio de la mirada
revela b necesidad del aiempos paraver.
El dibujo del narural como ejercicio
de observacién de 1a realidad exterior nene
valores propios. dif erenciados de otras
Formas de mirar, pucs b represencacién
obliga a tomar decisiones, a iftervenie
clla destacando unos aspecos © ignorando
otros, donde ¢l concurso de anificios ¥ kb
voluntad de manifestar d pcns-lmif-"“o



sobre lo que sc ve se¢ produce de manera
direcra, obeentendo un vinculo
sentimental de proyceciin personal que

identfica no sdlo al auwtor sino al momento

de ejecucién,

Comprobar una hipdtesis implica
haber adquirido y tener presente csa
hi[)dtcsis. Paraf raseando a Wolfthn se
podria decir que «los dibujos deben mys
a otros dibujos anteriores que a b
natuealeza del modelor o, dicho de otro
modo: e un dicho de Vasark en o que

alude a b anterior vl de pastor de Gioro,

sehala que ks competencias adquiridas
por ¢ artista se deben mis a k
contemplacién de hs obras precedentes
de st maeswo que a b observacién de b
naturaleza: «Giotto no se hizo ptntor

mirando hs ovejas sino mirande pinrar a

Cimabue». Cuando se realiza in dibujo
del natural de algin modo se introducen
evocaciones de rasgos y razas o imdgenes
de orros dibujos. Cuande se quiere
comparar un dibujo con b realidad se
necesita evocar alguna presuncién previa
de ese dibujo,

La realizacién de un dibujo necesita
de wna capacidad de seleccién y de
ordenacién que responda a hs expectarivas
esenciales e kb idea. Fn o proceso &
construccién de esa idea del modelo se
provoca b evocacion de indgrenes de
arros dibujos, otras formas archivadas en
el imaginario. La mirada s¢ adapra a b
que se conoce previamente, de ahf b
dificuliad de mirar y entrever, de ingtruir
la mirada para ver lo ro visto, para conocer
o que sc desconoce. Es unt cjercicio
angustioso, pues se w forzado a descubrir,
2 mirar ods alli de b que en ese momento
sibe: «Las percepciones del artista estdn
limitadas por Jo que todavia no sibe o
"0 conoces, decia Kandinsky. Mirar, por
tanto, es relacionar, comparar, determinar
Bm_dﬂs de igualdad o dif erencia entre
""‘“105. elementos. Pox ello es claro quc se
necesita cierta actitud racionalizadora,
analill:ica, activa, pues de este modo se
adquiere un grado de conocimiento que

Percibir, ver v mirar
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108, E Caslellano Hernandez.
2006 1000 x 700 mm. Aguada de
nogalina, eaboncilio y Conté

nagro.

permite aplicar, en los términos que d
procedimiento clegido permita, una
verificacién de b relacién aprehendida.
El estudianie de dibujo del nacural
mangiene una hicha en dos direcciones; por
un [ado mata de «eps, &k conceprualizar
el acto de percepcidn dirigido, como, por
ejemplo, estructurar b construccién
luminica de manera esquemdtica,
atendiendo a bs grandes zomas que definen
k2 comprensidn global del cuerpo en
relacidn al comcexto (fig. 108); centrindose
en un problema concreto, estableciendo
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procedimientos cruzados de verificacion ¥
reteriendo los datos del modelo e um
proceso retentivo alternante y contituado.
Por otra, s¢ ke planter otro problema nxds
complujo: d desarrole e sus labiidades
instrumentales, los modos o
procedimientos con los qUie utiliza ks
herramientas disponibles para straducirs
a codigos grdficos convencionales (iineas,

manchas, grafismos) esia relaciin, de
manera que responda a sus expectativas,
Naturalmente, b experiencia acumulada
de situaciones sintlares juega wt papel
importante, pues, como sc ha sefialado,
& time su fundamietiio en b prictica
dc ensayo, efror y ajuste, e un
acercamiento progresive a b idea de
representacién generada

Pensamiento grafico y sensibilidad

En d contexto ratado, d pensantiento
grifico esd conjunto de operaciones
mentales que tienen rclaeién con ks fases
de claboracion &l dibujo; pensaniicnto y
sensibilidad se encucniran en un estado
de imrbricacion. generador de ideas y
estrategias para obtetier una manif estacion
visible de la niirada propia. Se trata. en
definitiva, de una concepcién que descrbe
b actividad mental desarrollada a wravés
del dibujo, con h intencién de eneontrar
significado y eonocintient® del entoeno,
de enconirar sentida a o percibido y de
explicarlo, sustentando una forma
esencial dd pensantient® que udliza b
comunicacidn visual conio expresién mds
directa de las ideas, E) dibujo, por wnio,
emana de b necesidad de munifiestar bs
complejas ideas emergentes que sélo
cncuentran cuerpo ¥ significacién en d
territorio del lenguaje gréficor Jero
dibujar no es tinicamente hacer lineas o
nmnchas, es h dentaccacion de una
superficie {fa que sea) con una inipresién,
huella © pisada. punto, linca o lo que sea,
que testimonia la presion de una mano o
b expresion de alguien, El intpulso de
marcar algo en un papel, en un sopotte,
ha ddo siempre asociado con d deseo de
decir algo sobwe d munde. Esos
pensamicntos {statements grificos) han
sido intuitivos y frecuenteniente
expresados de fornma sintbédlica, pero son
fundamentalmente pensamientos acerca
de b forna e estar en & myndo del
hombre y de su habilidad para

comprender y hacer mejor un contexio
vital»™,

En derta manera, cuando dibuja. d
autor se autodefine, se descrbe a sf nismo;
anto %o que se niira conw b que s
plensa, kv que se anhela o lo que se busca
dejan parte de su huella en d regisoo
grifico del dibujo. Para cllo se utilizan
una serie de clementos absractos que
continuamente sc analizan, se contprueban
y sc ajustan, <on ¢l objetivo de i
clarificando h visién y ks cualidades que
se pretenden hacer visibles, De este
miedo, se deduce que d lenguaje gréfico
dene un papel fundamental en b
configuracion del pensamiento ardstico.
Igual que se afema que no puede existir
pensamiente sin knguaje que lo estrucrure,
cs dedif, que es d lenguaje d que ayuda a
configurar ¢ pensamiento, en relacidn con
d dibujo se debe concluir que e lenguaje
grifico es ¢l que auxilia a b construccién
dd pensamicnio visual, De oo miodo.
contemplada 1a hipétesis de que la
estructura de una lengua determia
h manera & comprender d mundo, b
estfuctura del kenguaje grifico determina
d modo de percibir lo real y dibujario.

La formacién y desamollo del espacio
sensitivo del estudiante cs una tarca mMuy
compleja ¥ sujewa a variables ro
controlables pof ningl.'m sistema de
cnsefanza. Se ran de un campo
dificilmente medible ¥ sobre d cual b
apficacién de h logica o de los sistemas
se desarrolla sobee a idea de acstimulo~.



109 V. Garcia Lézaro, 2006 500x 350 mm
Mancha de acuareia, bara Sepia y crelg
blanca

La sensibilidad e condicionada por
valores en gran medida subjetivos y no se
conseruye por b aplicacidn de
procedimientos basados en b razén. Las
pulsiones involuntanias, bos avtomatismos
y las influencias psiquicas crean um
individualidad que se proyecta tanto en
el procese perceptivo comto an b
mnterpretacion que de la realidad
aprehendicda se realiza (figs. 109 y 1 10).
La adquisicién de bs habilidades o
destrezas representativas e o dibujo
suponen una importinte accién formagva.
Muchas de ostas destrezas —aquellas que se
adsptan 2 l2 propia rmnera de entender—
devienen finalmente en ACCIONES
involuntartas, en reacciones :rwutom:iticas
de cjecucidn. De manera conscience o
inconsdcntc. todo estudizne de arre
0 artista pretende constituir s propio
lenguaje, su propiz manera de expresar
sus deas. El desarrollo afeciivo en estas
dﬁffﬂas s incorpora a b capacidad
Sicn_slblc de la personalidad, que ya no es
l‘:ﬂcamcmc ¢l resubado de L influencta de
realidad exterior sino una Fusidn con d

: . — rer
Pensamiento griabico v sensibilidad

bagaje emocional aeado ¢n ¢l propio
artista, wnv niodo de expresar grificamente
hs inquietudes sentidas gracis a b
adecuacion del wedio: «Mi dibujo al mzo
es la raduccion directa y mds pura de
mis entociones: b sintplicidad del medio
b permites'.

No existe ningiin periodo histérico
en ¢l que d artista haya dispuesto de
mayores posibilidades de obiener 1an
variada cantidad de referencias sobre b
que se producey se ha producido en o
nwndo del arre. Tampoco han extstido
1an diversos medios de reproduccidn ¥
obtencién de esta informacién. Nunca,
par lo tanto, s¢ ha necesitado de mayor
capacidad para procesar y reghstr tanta

2

\n

110, V. (Garcia Lazaro, 2006,
500 x 350 mm Mancha de
acuargla, bars sepia y crela
bignca.
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inf omuacion ¥ darle una Drgani‘a';lci G il
para sus fines. Es posible que 4 disponer
& canta informacion y wener controladas
las vias de acceso, nunca se haya
profundizado menos oy estudio y se
hayan mteririzacde menos sus procesos.
El campo en d que se mueve R

actividad artistica contemporinea o e
definido par parimetros estables, seguros

¢ inequivocos. Hoy los terriorios son
imprecisos, feina da incertidumbre ¥ apenas
estan asidos a tnas cuanas certidumbres
provisionales. No obstante, wdo artista o
estudiante pretende formular s rabajo
desde un propio corpus expresivo,
determinado por alusiones a fonmas y
grafismos pre-asimilados y que responden
a sus propias inquietudes personales.

Los tiempos del hacer e intencién grifica

Formalmente d dibujo, A halwr sido um

manifestacién tipida y frecuentemente
subordinada a otras pracficas —pintura,

escultura, grabado, ete.—, ba requerido
una ejecucién cona an d tiempo, a fin
de manifestar ripidamente los aspectos
esencizles & la idea o b ereacién, En
cuanio a b téenica, ést1a ba debide tener
NS CARCTeristicas gue S¢ presten A tin 180
inmediato, mpido v de escam complejidad
@ cuanto asu claboracién, Bl wo de
carbongillos. ldpices. estiletes, plumas o
plumillas v o e limiado del color
posibilita una materializacién en un
iempo breve, acorando b dependencia
temporal entre b idea y 21 plasmacién
prictica, lo que ha Nevado a considerar
este factor como definidor del dibujo; ¢l
lempo & cjecucién.

Salvo excepciones de dilarados
cstudios académicos o realiz aciones
puntuales, d dibujo en cierte modo
mantiene como factor peculiar d espacio
remporal de ejecucion, relativamence
breve con respecto a otras téenicas, aunque
b preparacion intelectual pueda sa mis
dilatada. Dicho factor suele T asociado al
ramafic del soporte sobre d que se cjecua
d dibujo, normaluente & reducidas
dintensiones, lo que posibilica un
dontinio 1éenico espacial, acorde a unas
proporciones que generalmente no
superan d recorrido del brazo del
dibujante. Pero la obra picideica, por
cjemplo, ha experimentado wma fuene
denva en o mismeo sentido ¥ can

frecuencia, d tiempo de cjecucion es
bastante rdpido, no siendo ya, por lo
tanto. un clemente definidor exclusivo
del dibujo. En conclusion, entre ol dibyjo
y otras técnicas o pricticas artisticas
contempordineas, los pardimetros
wadicionales para su defiicion no
pueden precisarse con exacitud debido 2
los distintos mestizajes técnicos.
La intencionalidad gr:iﬁca, cs decir,
k voluntad de resclucién d b obra sobye
p]-.mtcn mientos de proh]cmas formales
—excluidas bs problematicas especificas dd
color (pintura) o de la tridimensionalidad-
puede ser considerada como una
orienracion del dibujo. Es dedr, que b
obra que s¢ cjecure aborde, con wda
amplitud. problemas o cuestiones
relacionadas con b «formas —aunque se
hallen presentes otros clementos
coadyuvantes, como d cofor-. peroenla
que h prevalencia formal sex absolura
{sca ést entendida desde Yos contornes y
dintotnos que determinan hguras como
desde b mds amplia gama & recursos
grificos que ke son propios). Atn estando
acotado o of dmbito académico —con ¢l
argumento d¢ la necesana gradacidny
parccl:lciﬁn en b adquisicion de saberes
yde habitos instrumentales—, en & -
s4mbito del arte acal o parece exisur
excesiva preocupacion paF su defiyicion.
pucs d 1;rab;1i0 5 dcs;molla dﬁfk h
heterodoxia técnicay conceptual, en um
suerte de eclecticisimo 1anto écnico
como de estilos.



Reflexionar sobre estos aspectos
pitede ser de extraordinaria wilidad
los procesos de aprendizaje. pues se sinian
en la base de la actuacién creadva en d
dibujo, en & refacidn intima y personal
que d artista establece con los maceriales
yios procedimientos. De ahi que se
dcstnquc b importancia de los aspecos
materiales y procesuales ded dibujo que, a
casa ¢k derta inercia académica y b
obligacién de atender a cuestiones
bésicas de percibir y represenar b forna
natatal, se olvidan o s¢ relegan a un
segundo plano,

Ei dibujo se genera, an b mayoria
e las ocasioncs, durante ¢l proceso o,
menos, resulia condicionado por d
cardcrer de wpuenier que cjerce entre b
«dear y o maerializacién de b misma.
La construccidn dd sentido se constiruye,
por lo tanto, a partir de b idea original

El tiempo en e dibujo

La evolucisn e hs nuevas teenologfas
para b captacién de hs intdgencs &k b
realidad, como sisiema perfeccionado de
representar b objetividad de b naturaleza,
ha dxdo acceso d desarrollo de unos
conocimientos gue han ampliado ks
«modos de mirar» que o sentido normal
de b vision no preveia. Ejemplo de cllo
sera d desvrollo de b fowgrafia
(analégica y digical) que ha alierado,
ampliado y profundizado d senrido de b
mirada. El modo e captar b realidad por
bS MICVOs Fl'[)cl:din]icn{os l].;t il‘lﬂllidﬂ m
tocdos ks aspectos de b sociedad
contemporinea, singularmente o d
mundo del arte y en [a manera e mirar,
capuar y representar b realidad, La
imporunci:l k ega revolucigh mldg[m
enh pTOdl.tCCi(‘m de mﬁbm Ia
Perinitidda al artsia C(mtcmpor:inco
desligarse de ki representacién mimética
d b reabidad Su importancia para o

e Como INStrUmMento Creativo © como
referenciz documental de esa realidad es

I tiempo en d dibujo y en b fotografta

que b motivi, pao dsta no sdlo se we
modificada a1 d rnscurso de a1 ejecucion
prictica, sino que puede verse definida a
casa del proceso:; «l.a mane (que {dibuja)
pucde responder en cualquier momento
1 una inspiracién repenting: un
movimiento formio pucde sugerir sin
duda a artisz que deberia aparcarse de
su intencién original o sencillamente,
abandonarla, Hasaa un punto
determinade, d camino hacia b imagen
s¢ ha vuelio impredecible, pero no por
supuesto menos interesomiten®, El proceso
del dibujo mo es sélo h marcrializacién &
un proyecto ajustado a tna idea; mantiene
stis propias incdgnitas para hacerse
presentc y dste cs uno de sus valores s
preclaros. El rranscurso de s tealiz acidn
se encucntra lleno e incertidumbres y
conm decia Marisse, «se avanz sin conocer
nunca d punto de llegadan®,

en la fotografia

indudable. En cierto modo. se ha
ampliado d campo de ref erencias, de
modelos con s que d ardista claborm s
trabajo, pero esto no significa que esos
nuevos medios sustituyan d dibujo, sino
que s¢ han converido e aliados, wnas
nuevas técnicas con bis quee d artista
clabora 1 pensamiento.

Esie esun htcho novedoso en cuanto
a que sehan o acumulande en d
imaginario colectivo puntos de vista
indditos, medianwe encuadres compaositivos
determinados por hs nucvas miradas. Las
wenicas Forogrdficas han resuhado ser un
instrumento poderaso para anepliar b
capacidad de vision de b nmuralez.a,
introdiciendo mevas formas de mirary
significar. Los registros que se obrienen mo
se refieren exclusivamente a h capracidn
neutral de frdgmentos de b realidad sino
que estdn dererminados por w2 intencién
sighificativay’ cultural, ama expresion
comunicativa determinada par sus propios
regisaos y por kb mirada del auror,

a1



H1. B Gonzdlez Gonzélez.
Folograiia digilal.
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La fotografia, como herramienta de
represeitacion astistica, induce a
considerarla como una forma de Ia mirada
que exige d conocimiento de los cédigos
de intervencidn de un mecanismo de
regiswo distinto al de b percepcién propia
que suministra ¢ ojo. Este registro no
resulta determinado —fisicamente~ por b
mediacién de b experiencia cultural, ni
por d tiempo en b construccian de
sentido de b imagen —practicamente
instantdneo—, sino esencialmente por
b cleccién del Fragmento de realidad, b
direccién o h acotacién particular de los
elementos que intervienen e el marco
de b representacion. Lz cémara no dene
memoria histdrica m capacidad de orientar
significativamente su enfoque hacia ¢
abjeto elegido. Detrds y antes del ojo
ntecdnico se encuentra ¢ ojo del fordgrafo
que ¢ d que realmente «imiras, la
forografia presenta una 16gica para su
lectura y comprensién que remiten a b
mirada del autor, abo que d nos presenta.

Jara qué intentar h re-presentacion
de h reatidad objetiva por medios arcaicos
—que implican d desarrollo de habilidades
perceptivas y de instrumentacién
esforzada, & medios téenicos radicionales
y de un tiempo considerable— cuando esta
herramienta k proporciona con unos

HZ2 B. Gonzafez Gonzdlez, 2006

500 x 350 myn, Lapiz Conté. grafito y crelas o
color.

pardmetros de objerividad ¢ instantaneidad
nunca antes conocidos? Jor qué se sigue
dibujando si es parcela de b experiencia
ha sido ampliamente cubierta por medios
tecnoldgicos? Durante un periodo kirgo
de b historia del arte, b represenacion de
k realidad ha involucrado ésta con la
obtencién de b objetividad como w fn
exclusivo, Una objetividad confundida
con neuralidad objetva de b mirada. Pero
los propdsitos del dibujo son owos. H de
ser una importante herramienta para
aprender 4 ver y sentir. B dibujo es um
forma singular de expresar fos sentirmientos
sobre b que realmente s «mira» y tiene
caracteristicas muy dif erenciadas, por
ejemplo, de h instantdnea forogrifica
—como sefisk Hockney— en b medich que
h adquisicién del conocimiento ¢s mis
intenso y duradero® (figs. 111y 112).
La forografia permite paratizar un
instante de tempo que puede mostrarse
con unas caracterfsticas de amplitad ¥
profundidad que b percepeion humana
1o €5 capaz de CpLas en ¢Se Mismo espacio
temporal. Su espedal cddigo vistal permite
re-presencar aspectos de b natundeza de
manera dif erente a cualquicr owo medo



E tdempo en el dibujo yen b f atograt iz

13. V. Garcla Lazaro. Fotografip digitsl

de reproduccién de [ imagen, de forma
que sc ha considerado como k perfecddn
en b bisqueda de b representacion
objetiva de b realidad. Mirar v fotografiar
¢ objero, deteniendo ¢l flujo del tiempo cn
un instante determinado por b clecadn
fragmemaria e la realidad, presenta unas
caracreristicas signil icativas propias en cl
lenguaje forogrifico. Esia caracreristica e
paralizacion del tiempo de un momento
imeperible es consustancial a b foografia,
Las tecnologias de reproduccidn de b
realidad, esencialmente b lotografia, <l
video y ¢l cine, han genorado un lengruaje
de cardcrer universal cuyas aporaciones de
puntos de vista, encuadres y movimientos
paralaaprehensién de b realidad se han
incosporado de manera nawral a hs
formas de pencepetdn colectiva (figs. 113
y 114).

Sin embargo. ¢l tiempo de b mirada
diferencia de manera notable d dibujo y
b foografia. Por un bdo. no se puede
dibujar wodo lo que se mira, hay que elegir
y detenerse. Mirar parz dibujar exige un
ricmpo para poder pensar, aprehendery
representar o que se mira. La reflexién
sobre b reproduccion ferogrdfica es
comemplativz y analiticz, pero no modifica
la construccidn obtenida mecinicamente:

«Ein sus primeros tiempos. la foografia
era cara ¥ los motivos se componfan con
mucho andado. Acualmense, se hacen
foografias en enormes canwdades y cas
sin persar. 1as cimaras ya vienen motor
y o dejan tiempo para b reflexidn, El
lento proceso dd dibujo permite que bs
imdgencs s¢ formen en ¢l pensamicnco,
Un dibujo, 8 estd bien hecho, tdene
informacion dil al artista y nada que o
k sirvas®, Ambas tareas cn b ohservacidn
exigen seleccionar, buscar aspuoros
significativos o armonias paraddjicas, pero
¢l dibujo gaea de valores propios que
dificilmente pueden ser susdruidos por
omos medios de representacidn que no
contemplan b experiencia directa de b
mutertalizacién sensorial,

En esta linca, Berger estabkce una
nicida diferencir entre el shacer» dd
dibujoy el «aceptar- 1 imagen obtenida
por la fotografia. Enme construir un
momento a mavés del dibujo y d admirie
el instante fotogrifico clegido media b
consideracién dd «riempos en ambas
tmdgenes. El momenio al que se refiere

14, V Garcis Lazarn,
2006 700x 500 mm
Conp y loques ds
acriteo
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115 A. Ramos Toajas. Salon, 2006. Fologralin digital

116. A Ramos Toaas Saldn,
2006 350x 500 mm Aguada de
imiz, carboncalio y Conte.

d dibujo realmente o ba existido, pues
s¢ ha construido acumulando distingos
INSLANTES, QUE 5C represeMan o Ain
constante ¥ ¥ venir J la mirada al modelo
y al dibujo. Este seva construyendo,
incluso en ¢l apunie mds ripida, por medio
de rifogas de momentos percibidos. No
se refiere realmente a un instante sino a
una experiencia constructiva: «Un dibujo
conniene d dempo transcurmido a hacerse
yesto significa que posee su propio
tiempo, independientemente ddl tiempo

vital que describe. La fotografia en cambio,

b capra com instant:incamiente —por lo
gereral 2 una vedocidad que o do humanoe
no puede percibir-, B dinico tiempo
contenido co wma fotografia o o instange
astado & o que muesicae

- 1a imagen
fowgriica prosent b huella impresa &
Wy imstanee, of regivtro de algo que
realmente ha existido en ese preciso
montemo. La configuracion de bs
formas que se presentan no esid nfluida
por la experiencia ni por b waduccién
que s¢ constata o attlizar un lcnguaic
convencional. ¢l &l dibujo. impregnado
de significados polisémicos, variables ¢
nflaido por insumerables reflexiones que
se han superpueste durante su construcdién
(figs. 115-118): «la imagen foografiada
ha sido escogida para 1 conservacian, [
imagen dibujada contiene b experiencia
ke mtiras. Una fosografia es b prucha del
encuentrn ontre un suceso v un fografo.
El dibuijo euestiona sin prisa b apariencia
& wn suceso 3 a hacerlo, nos recuerda
que hs aparieneias son siempre una
eanstruccitn con una historia. (Nuestra
aspiraciin a b objetividad sdlo puede
detwarse de la admision de la subjetvidad)
[...] Por €l contrasio, un dibujo o um
pintura tos obligan a deenernos v a entrar
en  ticpo. Una [owografia es estinca
porgue ha dewenide ¢l tempo. Un dibujo
O N pineura son estiteos porque
abarcan o dempon” (figs. 119 y 120}
La informacion que ambos medios
proporcionan no es de ningin modo
equivalente. En b fotografia, una vez
elegido < fragmeno de reabdad que s
quiere captar, al margen de elentenitos
enfocados o desenfocados, la entrada de
informacun es indiscriminada; en ¢l
dibuio' cada elemeno Jde b realidad es
rirado, seleccionado y filrado segin d
interds jerdrquico que se le quicra asignar
e h representacion. Es decir, los
{ragmentos & informacion que s¢
refieren @ b realidid sesulian mediados.
miz.ados o interpretados por o anton
en funcién de b wilidad cue fe owrgue
para construir d sentido dd dibujo.



El tiempo en o dibujo v en s forografia

n8. A Ramos Toajas, Dormiono,
2006 500 x 325 mm Carboncilio

— . y hza blanca
-
7. A. Ramos Toajas. Dormitorio, 2006
Fotogralia digital.
La eleccién jerarquizada de los : :
\ . r.*' —— -

1razos que aluden al Modelo natural y hs
decisiones que se tienen que adoptar sobre
el nivel de importancia que van a tener
o b construccién del dibujo, devienen
en un factor de gran importancia entre la
imagen &l dibujo y b fotogrifica, Por
otro lado, d uso de un lenguaje rn
convencional como d dl dibujo, mds o
menos versitil segin b experiencia propia
o ¢l momento cukural y b intervencion de
una récnica u ara de dibujo, presentan
un campo amplio de variables imposibles
de predecir. En el dibujo se acentdan o
enfatizan tazos e detrimento de otros,
que se matizan 0 apenas s insintan.
Ademds, y tal vez mds importante, d
tiempo que se dedica a ks distintas partes
&l dibujo difiere en grados desiguales,
segun |z intencién expresiva o ¢l interés
que para d dibujante engan en rehicién
con la idea de representacién (figs. 121

y 122). En esto encuentra Berger una
distincién fundamental entre ambos
medios de representacidn: «El tempo
que existe en un dibujo o es unif orme.
El artista concede mids tiempo a lo que
considera importante, Es mis que
probable que un rostro, por ¢jemplo,

n9. M V. Mayor Molero, 2006
325 x 500 mm Acuarela,

boligralo, sanguina barra Conld y
crela bianca.

120. M V. Mayor Molero
Fotogeafia chgetal
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122. A Ramos Toa@s. Teraza, 2006
Fotogratia dptar

COMNEY Mds. tiempo que o espacio sobre
el que sesinia In un dibujo. of tiempo
aumenia conforme J valor humane
representido, Foouna fografia of tempo
es unif orme: cuda paree o |a nuigen I
sdo sometida a uny proceso Yuimico de
duracién witorme. Fy of proceso de
revelado, todas bis partes son iguless™
(figs. 12341269,

£ (53

121. A Ramos Tozas Teraza,
2008 500 325 mm Cabancilio
¥ logues de gouache Bianco

124. M.V Mavor Movero, 2006, 350 » 500 mm
Aguada de acuareia, boligralo, carboncilio,
lap Contd y creta blanca.

123 M V. Mayor Molerg
Fotogratia clgray
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Dibujo y frustraciéon

De un gran niimere de restimonios de
artistas —y no digamos de estudiantes

de arte, en relacion eon ¢l intento de
representar b ealidad wsegun s¢ ke aparece
a a1s 0jos— resulta que esta tentariva
concluye e una decepcién con respecto
2 s expeceaivas previas. Es decir, hasta d
mids pleo propdsite imitive se encuentra
con problemas que conducen a una
solucién en clerto modo nsatisfactoria, No
sc consigue todo lo que se ha propucsto.
El imaginario del dibujo que se posee
auxilia sélo de manera provisional; las
miradas precedentes que se han hecho de
la realidad se deben encontrar, incorporar
¥ ajustar & b propia. «¥o borre muchon,
decia Matisse, b que denora, como
ejemplo, que se avanwa a través de fracass,
& ertores, de tanteos que in tentan
conjurar b aparicién de algo que se revela
como respuesta a una difusa expe cratva de
biisqueda. Indagar y experimentar lleva
consigo una inquictud por hallar algo
vislumbrado pero no concretado: «No se
encuentra sino aquello que se buscas,
decia Pierre Francastel’, En cambio,
Pieasso afirmaba; «No busco, encuentron,
en contradictoria afirciba, pues a todo
encuenitro se ke debe suponer una previa
actiud de biisqueda o, al menos, que b
voluncad d: prestar atencién esté siempre

Dibujo y frustacion

R

A il
J 4‘)"0‘?.'\-;._
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125 M. V. Mayor Molerg {delafte). 2008
30 x 500 mm Acuarela, boligraly, carboneiio,
lapiz Conté y crefa blanca,

abierta; no se busea intencionadamenic
potque siempre se estd dispucsio a vet.
Giacometti, po otro lado, se encuentra
desubicado con respecto 1 0wos actistas
que no s¢ interesan por b representacion
de k figuracidn del natural ¥ segln aee:
«n0 cstin @ absoluto en b misma
posicidn que yo. que quisiera hacerla y o
encuentro imposible: es mds bien que ks
parece que ya se la heeho de una ver por
todas, y que bt visién del munde exterior
se ha agotados. Cree que d dibujo & una
manera de ver de nuevo o ya visto con
anterioridad por ortos; visto v dibujado
¥ por tanto, incorporado a imaginario
colectivo como referencias que acndan, en
cterto. modo, como apantalles que hay
que transgredir part encontrar b personal
manera de mirac b realidad. «f...] La
realidad sigue siendo exacramente tan
vitgen y desconocida como h primera vez
que se intentd representarla es dedr.
cualquier representacion que se haya hecho
hasta zhor sélo ha sido paccial. No wo
d nundo exterior, [...] exactamente
como ks representaciones que se han
hecho hasta hoy, en parte si. pero hay algo
que yo wo y que no se ha dado en hs
pinturas o en s esculturas el pasado y
ello desde d di? en que comencé a ver,
Pues antes vefa a ravés de b pancalla, <

126. M V Mayor Molero.
Fotagrata digtal,



127. M. Martin Cochat
20022003, 350 x248 mm.
Mancha de acuarsla y barra
Conié
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decir, a ravés del arte del pasado, y hiego
poco a pom Vi ua oo sin sy pantalla v
b conocido se convirtid en desconocido,

De influencias y citas

Siemypre se trabaja con influencias de
oy divarsa procedencia, en muchos
casos de ofigen inconsciense, pues el
TN Inaginario se conf orma Jesde

d inicio de b existencia, El concepro de
«0J0 Inocentes, M cuanto a mirada 1impi:_1_
y bbre de prejuicios, no laseada por b
conciencia histérica, rendida en d acwo de
b represeneacidn a b trca de wasemejar
el dibujo d moddo, sparece 1o como
una opcién, sino como uh imposible. La
contaminacién de imdgenws y s modos

o b desconocido absoluta, fue entonces
4 deslumbramiento ¥ ¥ mismo tiempo
h imposibiliclad de plasmarlo*>

La conclencia de que se percibe algo
nueve, una renovada manera de minar b
que muchos otros han mirado antes,
provoca dificultades para hacedo presente,
para ke CONSHIUYA uR AContecimicnio,
@ parte porque se ignora =qud> s b que
se quitre represemtar ¥ «cémo= sc ha de
materializar en d soporte. Este hecho
conduce a k insarisfaecidn continua &
1o conseguir arrapat b que se intye
vagamente. Est percepadn de b
nauraluza v b voluntad de eepresentarla
muestra claramente b alteracion sufnda
por kv mitada del artista v b intencidn de
enconmrat ¢l modo d¢ reorganizar lo
percibido segin b dfectacidn o idea de la
renlidad que se persiga. Una simple
mancha aleatoria, imprevisa o provocada,
mansforma la accidn y 1a concepcidn de lo
que se esid haciendo: wansfigura también
Yo percibido para ser visto de otra manera.
L4 tepresentaeidn se convierte en i
EVETRO TICvo, e m Suceso que hace
vanar €l curso de la ide, para hacerle lugar
al azar de b mancha o del trazo, yala
inrroduccion de una voluwad que ya o
o8 plcn:uncmc imitativa, sino gue atiende
a bs razones constructivas del dibujoy b
propia vohinad & ver mids alld de b que
se puede pereibir (fig. 127).

€N que 5 NOS presenan constluyen
signo nevitable de b cultura serual.
Admitirlas, negarhs, rechazarlas,
roconocerlas, utliziras y mansgrodiras solo
es posible desde su propio conocimiento.
Todo momento histérico aea sus propias
formas, deja sus huellasy gesios que
finalmente constituyen wma sucrie de
wespirina de épocaw, s marcas por las que
se reconoce. En cllas van implicitas sus
aspitaciones y las wransformacione que 5
pretendieron.



Tod> ardsta o estudiante de arte se
ve urgido desde sus inicios a ubicarse, a
clegir, a tomar decisiones con respecto a
su propia situacion, usando, indagando y
especulande con d material histérico de
formas precedentes. No puede generar
una obra sin acudir inevitablemente al
contexto en d que intenta realizarla: «Casi
todos los estudiantes de arte que trabajan
en h acrualidad copian, aunque sea de
forma indirecra, por b que parece mis
honrado reconocerlo. Copian formas de
(razar QUE ya Usaron OLOS artistas, copian
formas de aplicar b pinura, copian formas
e trazar lincas... pero sin saberlo. S se
sabe b» que se hace, puede aprenderse
mis sobre ello. Hay que perder d miedo
a ser influido. § se ve influido por ako
que ke Banta b atencion y empieza a
trabajarlo, sacard al cabo alge en limpio.
Peo § se empefian en evitar las influencias
o en afirntar que no existen, perderd d
tienpo, porque siempre escdn presenres» .,
Las citas como niedio usurpador de bs
fomas ajenas, siempre que sean inducidas
pot b necesidad interior de creacion,
resukan un ejercicio includible e incluso,
aconscjable como medio de conocintiento.
Comprender los significados. ks
intenciones, Jos gestos y sintonias de
otras épocas, s modos de expresion
precedentes, constituyen un permancnte
cjercicio en b formacion para ubicarse y
elegit bs 4mbitos en los que se quiere
intervenir para k construccibn de k obra
(figs. 128y 129},

Citar otros csulos o copidr rasgos
anteriores es inevitable. No se inicia un
aptendizaje sin acudir a s fuences
precedentes. De ahi, que b frecuenc y a
veces obsesiva preocupacién por desligarse
de influencias sea bt que realmente lastre
ks posibilidades de asuncidn eonsciente
de las propias inclinaciones, Lo
verduderamente importante es saber que el
muaterial citado se utliza para transgredirlo,
transf ormarlo o ref omwlardo; apropidrselo
para articularlo en h aportacion de un
muevo sentido: « ... ] Para la critca, para

De intluencias y ciras

N '/‘:@ b Ty
N %{—'ﬁ%
) - SENDNLY
129. & Pérar Gonzdlez (detalle).
d pablico y para muchos artistas, utilizar
una fomw ajena es un crimen, un fraude.
En realidad, ésic sélo es d caso cuando d
“artista®. usa csas formas ajenas sin
necesidad interna y crea, por tanto. una
obrz aparente, sin vida En cambio, s d
artista se sirve de la forma “ajena” en
consonancia con [a verdad interna, ejerce
su derecho a usar cualquier forma que le
sea internamente necesaria, ya sea un
objeto de uso. un astro o una fornta que
otto artista haya materializado
antfsticamente antes que é=*.

g9




130, C Cabafias, 1902,
Carboncilio.
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La mirada interior

La crisis & la academia clisica (fig. 130)
v 1 emergenda de bis vanguardias se
Dasaren esericiimente o b necesidad del
artisia de provectar sy «mirada interions
sobre La realidad. Fs decin, o que se mac a
k supericie del soporte 0 es una
supuesta reafidad mds o menos objetiva.
sine b realidad interiorizada, ramiz.ada
por ¢ pensamiento ¥ bs emociones de un
IENPCRUNENIO (UE Propone una vision
nueva, distinta de b realiclad referenciada.
La pealidad 1o cs vad asunto a que
alude b obra, sino h expresién que sobre
ella realiza el tirtistaz «Crear ‘es expresar lo
que uno llesa dentro de s nvismo. Toda

esfuerro de creacion auéntico tiene lugar
o nuestro nterior, 'ero aimbic'n es
necesanio alimentar ese sentimiento con
b avuda de bos elementos extraidos ded
mundo exerior, Agui e donde intervaene
& mabajo por o cual o artista incorpora,
asimilz a €l poco a poco of mundeo exerior,
basta ¢l monento en que ¢ objete que
ostd dibujando se convierte en parte de o
mismo, hasu el momeanto m que b posee
totalmente ¥ Jo pucde proyvecar sobre b
tela como su propia creacions >,

Una gran parte e b preocupacicn
creaiva de las vanguardias s volad o
raspasar ks aparencis & s cosas a tavs
de b indagacion profunda en o propio
yoy conte ke afectaban emocionalmente,
tritando de desvelar hs estructuras v
sentidos ocultos de b realidad antes que

131. £ SepulvedadeiToro, 1996,
1000 x 700 mm Aguada de acuarela. 1apiz de
carbon y lapices acuarelables.



su apariencia objeriva, Algunos sismos-
centraron enfiticamente 1 atencidn on
expresayr de fa realidd mo bos dacos
objetivos sino el impacto emocional que
ésta ke provocaba: o[ ... ] Creo que b
expresidn esencial de una obra depende
casi enteramente & b proyeccisn el
sentimiento del artista; a partir de su
modelo y na de b exactitud orgdnica de
Esten™,

Es habicual, en b pl‘:iCTlC:l del dibuio
del natural, que para percibir d modelo
e st aspectos esehclales —sobre todg
cuando sc intenta captaf ks prandes mass
de sombras ¥ luces— sc entornen los ojos
para que penetfefl Unicamente esos
aspectos generales. I'or medio de este
procedintiento, se difuntinan o borran Jas
deralles que frecuentemente hacen perder
b importancia & um concepcién global
dd niodelo (fig. 131). Deese modo, la
visidn sc entreabre o entrecicrr en
distintos riveles, proporcionande diversos
grados de andlisis del conjumo. Proyeqar
h mirada intefier o interiorizir b mirada
supone la voluntad de ver mis alld & b
nra apafiencia externa de bs cosas Se
traa e pfoyectal b capacidad sensible
sobfe ks observado para indagar aspectos
m visibles en una supuesta mirada
objetiva. No s trutz de saber cdmo son bs
cosas formalmente, como aparecen bajo
unz ntirada analitica, sino de especular
cbmo se sienten, obreniendo otra
inf ofmacién adicional a b percibido por
d érgano visual, expresando a0 nuevo,
algo propio sobfe h realidad obscrvada
{fig. 132).

A wravés & ke priciica del dibujo se
desafrolla b capacidad sensorial de
percepcion de b realidad. Peto no sdlo sc
incrementa b capacidad de proyecuar y
recoger hipdtesis sensibles de ke
constieucion de esa realidad exierior. La
directa intervencion de b ntano cen
b que se wansforma Ja matefia ¢n razos
snsibles v significativos, evidencia una
interaccidn sensotial entre b percibido y
su Mierpretacién subjetiva. La mano ¢ los

La mirada interior

dedos son capaces de recibir b cualidad
sersible el matersal, b rugosidad ol
satinado del soporte, L suvidad o aspencaa
con lagque s¢ conduce Ja hermmicnia de
dibujo. Esta activacién del pensamicnto
y de la capacidad de conjugario con b
sensibilidad propia represenca o
fundamento mis incuestonable de bs
posibilidades de la prictica continuada
&l dbujo e b formacidn artistica:
«Estd claro que wl ejercitamicnto sélo es
posible par niedio & [a prictica. En este
sentido, la habilidad fisica debe
encontrarse totalmente supeditada
acto de interpretat ¢sas pefcepciotes y
obscrvaciones. mds que d hecho de
adquirit un reperiorio de gesios o
normas o la aplicacién de um sisceman®.
De este modo, cada mirada incfementa
d conocimiente profunde de b realidad

32 J M Pada Viega
197271978, 1000x 700 mm
Carboncilio y carbon prensado.

1ot



133, D Nebreda de Nicolds,
167 44875, 1000 x680mm.
Carboncilio y ldpiz de carbon
prensads.

134. D Nebrada de Nicolds
{detatle)
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exterior, teniendo en cuenta que ésta
resulia condicionada por una compleja
suma de informaciones preccdentesy,
sobre todo, por b evocacion autordtica
del equipamiento sensible con d que se
ha ido construyendo b propia personalidad
(ﬁgs. 133 y 134).

Tomar conciencia de b propia
identdad, & las inclinaciones ¢
inquictudes que se descoollan en b
accton de dibujar implict un proceso de
construccicm de b mirada inerior;
significa darse cuenta de que se tienen
opiliones propias sobre como se ven hs
@sas ¥ sobre todo, de b capacidad de
reflexion que permite conocer o que es
propioy hs referendas tomacdas, prestadas
o reformuladas, Una actuacién creativa
requiere d concurse de muchos
clementos que pasticipan bien por b
voluniad al ser convocados, o bien por
que surgen espontineamente a casa de
complejas asociaciones. Las experiencias
adquiridas no exigen ser urilizadas e un
momenio predse, sino que pueden surgir
a reclamarlas un eveneual estmulo: da
obra ke arte es, pues. d resulade de un
largo trabajo de claboracion. H artista
extrae de s alrededor do aquello capaz
de alimentar su vision interior, ya se
directamente, cuando d objeta que
dibuja debe figurar en su composicién, o
bien por analogia. Esta disposicion de
dnimo k permite entrar en un estado
Creativo, S¢ enriquece interiormente con
todas las farmas de hs que se declara
ducfio, y qie ordenard algun dia al compds
de un ritmg micvor,

El mirar exige un estado de atencién
consciente por d cual se adquiere nocién
de h intervencion en d proceso y d
modo en ¢émo se imbrican acciones
voluntarias ¢ intuitivas; en cémo se anot
k apai’icidn de rasgos que adquieren d
valor de ampliar d vocabulario grificoy
organizr d sentido del dibujo. El ser
conscientes de lo que se miray pensar
sobre ello no se dirige sélo a b percepeién
de los datos de kb realidad, ) dibujar del
natural obliga a conjugar un diflogo hual
permanentc entre miradas, h gue se realiza
hacia el modelo y la que b hace hacia d
dibujo, exigiendo vn ¢stado de atencion
a bos sucesos imprevisios que se desarrolan
durante d proceso de construccién &
la obra,
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GESTO, GRAFISMO E IDENTIDAD

La mano emancipada

La oscilacién que d gesto creativo
experiment6 en el siglo XX se manifiesta en
el cambio «del ojo que observa v bt mano
que controlas y del intpulso motor que se
manifiesta en d dibujo. Muchos artisws
se enfreman a b realidad como infxdgables
obsenvadores de la natumleza, tatando de
transmitic b impresion de movimiento
gin imitar d niodelo, permitiendo que b
mano actie de una manera libre, sm
aparente control. El impulso ntoror de b
mano parcce sobreponerse a contro] del
ojo y de b mente. la mano, conto
principal instrumento muscular que
ejecuta ¢l dibujo, ha centrado 1odo proceso
de educacion artistica. Dominar los
impulsos automiticos, someterlos al
control mental de la propuesta de

re presentacion, ahogaba todo intento de
singularizacién del wazo. Las propuestas
de ki modernidad, sin negar ¢l ejercicio de
desteeza, se dirigieron nyis hacia d
establecimiento de dominio de b
capacidad miotriz en funcion de bis propias
necesidades expresivas, permitiende b
emergencia y ¢ reconocimiento de los
atributos de hs pulsiones propias, como
sefiala Dubufter «Hay que alimentarse
de inscripciones, de waz0s instintivos,
respetar los impulsos, hs espontaneidades
antiguas de b mano humana que raza
signos. Por ejemplo, esa verticalidad de

nuestra escritra, que inclinamos
levemente al mismo tiempo que sacames
wn poco k lengua. Es preciso salvaguardar
d nimero infinito de reflejos que
poseemos. Ir en contra de los miismos cs
como encontrarse con wn bailarin que, a
fixrzar de andar ticsa y afectadamente,
hubiera perdido d ritmo nawrat de sus
gestos y s Movimicntos, La obm seré
meds conmovedora, nxds humana y
expresiva cuanto mis evidente sea b mano
del artista. Hay que huir de odos s
niodos mecdnicos e impersonales. Las
tpografias y caligrafias meis perf ccias
tienen Menos alRctivo que unas palabras
manuscritas izadas sin intencién por
una mano sincera. En todos ks deralies
del cuadra debe pescibirse d hontbre con
sus torpezas y sus debilidades. Debe
percibirse n esa linea que, aungue debier
ser recta, tiembla {porque h mano
tiembla), se interrumpe (porque unas
pequefias irregularidades o granos de h
superficie han hecho sakar d pincel) y;
finalmente, decae d términe de su
recorrido (porque ¢ pintor se cansa de
tener d brazo alrado)' (figs. 135 y 136).
La ulibertad creativan ha sido
entendida conto b expresién espontdnea
del pensamicnto y los modos de actuacién
que se generan por d impulso prinitivo
del artista, no sujeto a rurinas o reglas
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135. A Feménder Molina
{geianer, 2002.2003.

347~ 506 mm Mancha deg cad y
sanguina. Trazado dindmico y
desenvuelio de exploracion de la
forma, con acentuaciones de
frazo gruesc que centran &
atencign.
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preestablecidas por periodos de aprendizaje.
La kka quie se abre camino e que «h obra
de arte no solo ha de sa original, sino
que también debe ser otalmente libre de
cualquier habilidad o ensefianza adquirida,
de cualquicr clemento impersonal-". El
mismo autor observa que no es sélo una
paradoja aparente d impulso recibido
por e contacto on k culwrz oriental.
centrado @ 4 nuevo valor de b vescritura
a manow ¥ d nexo que se establece cntre
gesto y expresion personal. Esta liberead
gestcular del mazado influyé largantente
d ards@ occidental, que sdlo asumié d
valor del gesto liberador y no b larga y
estricta disciplina caligrifica que condrcia
a b autonomia final el gesto. En cxa
tarea, la nano cobra inusitada importancia
como instrumento en el que se concentran
los sentidos, como un drgano que riende
a ver por 9L cuenea ¥ a seclamar una
emancipaeidn: « ... | Los valores tictiles de
h linca nacen, a su wz, de um acadn

de excavacion. Al igual que b tierra que
se excava con his manos, ¢l dibujo ¢s obrm
de b mano. v con b mano del artsta que
ha tocado las cosas y los cuerpos, y conoce
a ravés e 4 1odo aqueflo que bos sentidos,
inadverudamente, sabens’.

Entre una ensefianza rigida y b libre
improvisacién sc extiende un amplio
campo cn d que ¢en un extremo se sitta o
auromatismo como principio de b accidn,
como manif estaron bos surrealistas. Fn k
linca de defensa de b formacién artistuca

136. A Barlolo Herndndez (detalie),
2003-2004, 250 x 350 mm. Mancha aguads,
barra Comté y sanguina.

que se realizz en Aree ¢ Iusidn, se arguyc
con conttindencia b necesidad de una
educacidn del ojo y del dominio de hs
destre 2as biisicas como fundamento para
aleuws b libertad expresiva, sin que &
fornmcion condicione b vohinad y b
intencion creatva: «Se preden respetar
estos esfuereos sin aeer que puedan tener
muichas probabilidades de éxico, ya que
estin basxhs en la falada de que cuakquier
movimicnto espontdneo de la mano
revelard o conrenido del inconsciente
directamente y sin elaboracién. Es ese
erfor bdsieo, creo, o que ha conducido a
nuestras escuelas de arte a descuidar bt
colaboracidén entre ojo y mano. Creo
firmemente que no queremos producir
“Rafaeles sin manos™ capaces de hacer
inmediatamente que sus sucfios mds
intimos sean visibles, sino que, por d
conurario, queremos “ensefizr a ki mano
que obedece al intelecto” hasm d punto
en que eso puedn begar a sar posibles™.

Dibujo y expresion

Cuando se habla de expresion cs
conveniente referirse a su sentido
etimolégico de ex;primere —sacar fuern Ag0



mediante una presién—, es deck, que
aplicado a la actividad de dibujar, se pucde
entender como la disposiciin a permitir
que b accion esté dirigida por bt voluntad
para que se liberen y emerjan bis pulsiones
interiores, a raves de los medios de dibujo
que se wtilizan De ahf que se asocie
intimantente con b plasmacién de ls
huellas mds auténticas que exteriorizan ¢l
yo intetior,

En este sentido, lberar b expresidn
suponc traer 3 primer plano b capacidad
emocional del sujeto, ransgrediendo
esquemas aprendidos, desaprender reglas
adquiridas para aprender sobre uno misme,
Esto no significa que este propdsito se vea
desprovisto de L asistencia de actdtudes
reflexivas, sino que éstas deben servir para
conducir o proceso de aflorar bs mds
recénditas pulsiones con las que nos
identificamos emocionalmente. Sobre
todo si tenemos en cuenta que para
expresarse grificamente sc ha de obtener
una experiencia entre b que son los
impulsos emotivos y los medios téenicos
que se utilizan para que se matcrialice
sobre d soporte, 1a traduccién grifica de
la espontancidad, de ly autenticidad del
trazo, de b coneepcibn de b forma o
del imaginario propio, s encuentra
{ntimamente relacionada con la capacidad
& adecuark a bs posibilidades que los
medios técnicos suministran (figs. 137
y 138).

El dibujo como
manifestacidon inconsciente
El dibujante, d cjercitarse en reconocer
su propia proyeccién, de alguna manera
aprende a vearse a & mismo, afirmando ad
ks bases para aprender a someter d curso
de los acontecimientos que se ef centan
en d soporte, es decir, a controlar —en el
sentido de provocar, aceptar o negar— b
emergenciz de orientaciones imprevistas
de Jos grafismos creativos particulares,
Ahora bien, cuando se dibuja —al
igual que cuando se escrbe manualmente—,

La mano emancipada

137 J Astasio Sonano (detaie ) 2001, 1000 x 700 mm Acuarela
titas y plumilla

138. A Gomez Soria (detalle), 2002.2003, 500 x 350 mm Mancha de
acuarela y cald [apiz Conté y pastol
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sdemds de bs cédipros de agrafiass
aprendidas, subyace un mado primigenio
o arquetipico como manifesticidn e b
naturaleza ¢ idiosincrasia individual y del
acopto cultural adquirido. proyecrado 2
través de una gesalickaud propia se deja
huella indehberada v espontinea del
cardcrer wemperamental. de la pulsion
animica, en un congloncrade que dibuja
b propia y enrera personalidad. @nto en
aquclln que voluntariamenie se intenia
describir como en lo que 5¢ trashuce de b
identidad a rmivds & bs trazos, b nunera
d mirar y representar b formas, s
acdiones motrices con las que se
construyen. conllevan ritmes y eadencias
gestuakes que son manif estacion directa
de bis estructuras y procesos de la
intertoridad por las que se reconoce.
Desde este punto de vista, ¢l dibujo
conticne uta dualidad significitiva, aquella
que s fruo de {a convencidn formal de
la representacion v aquella otra que viene
determinada por ba cxpresién psicoldgica
v anitnicz del autor af «graficans sobre ol
soparte. Es deck, por un lado s¢ muestra

El gesto en el dibujo

En su acepcidn principal, el gesto designa
bs movimicnos del cuerpo-voluntarigs
o involuntarios— que acompaiian la
expresién oral de los sentimicntos y
pensamientos, dotindela d¢ un énfasts
expresive afadido. Adenwds, puede ser
entendido como una manera determinada
del ser, conmwr uma cualidad del obrar de
ks personas mediante b cual se relaciona
con los demis, ororgdndole unas
diforencias de actuacion que bs distingue.
Pero, en relacién con d dibujo, el
gesto o Iz gestualidad con b que se
manifiesta o arista es una actiud
expresiva que se despliega duranse |
proceso de |a obra como paree inhercnie
de su constitucidn, b que k dota de ¥
signiﬁ catva propia. La apariencia fisia
del gesio sobre ¢l soporte sc produce par

un cddige general e represenmacion
adquirido por ta experiencia visual; sobre
todo La que proviene de fos modos
utitizados por b estikos artisticos
precedentes y con un mayor 0 menoe
conocimicnto & b histona de la
representacion <k s Foemas. Tor otro,
las dif crencias significativas dd razado
acomecido poe ¢l peculiar modo de
presionar b hereamient de dibujo; ¢
ritmo ¥ la velocidad con que se dibuja; L
forma que adquicten lineas y vinculos
enume b mismas: b dispoesicion de los
clementos con referencia a los limites dd
soporte: los vacios entre trvos vsignos;
las dimensiones del ruazado (ancho y
longirud de los razosk d grado

de personalizacion o b adquisicion d&e
recursos griticos propios por < dibujanee
o bs caractesisticas del enfriumado
grifico. En conclusion. ¢ dibujo s wn
registro de b accién, un manficsio
grdfico en d que se reflejan Jos procesos
mentales par los gque se produce x en
consecuencia, un estimable documento
enunciativo de la personalidad propia.

la emergencia del razo, aparentemente
liberade de control. ayudade por b
wransformacién de b matena grifica y del
proceso seguido o los medios empleados.
El gesto grifico revela La intima relacién
que se establece entre ¢l pensamiento,
conscienic © inconsciente. las pvopucstas
artisticas que b orientan y la incensidad
dc las emociones g afloran, El gesio del
artista, registro de la accidén fisica que lo
reakz.t permancee en la obra evocando
ese movimiento psiguico ded obrar o el
fisico de la propia cjecucion, la agilidad o
la pulsién aniruica que b estimula

(fgs. 139 y 140).

El gesto es un instnumento del
pensamiente, una huella que remite a
wothvacién, De este modo, b wilizacidn
&k 1 gestualidad grifica o la herranien



i30 M E Pérer Mufioz 1998.1999,
410 x 500mm. Aguada de linla. lgjia y bara
Contd negro.

que mejor se adapta a bs necesidades de
expresién. El geswo evoa los sentimicntos
y la herencia cultural de modclos con bs
que se construye « modo de cxpresidn.

La singularidad de la obra, la creacién
de nuevos estilos que sustituyan a los
aneriores, la impronta de la personalidad
propia del ardsea, la bisqueda de nuevas
formas de expresién —cenmadas en b
personalidad dd artista- han sido una
constantc en ¢l arte occidental. H cambio,
la innovacidn, b mueve ha devenido en
un elemento esencial por el que se ha
valorado la ercacion antistica. El artista se
ha visto impelido a buscar en sy propio
«yor Jos parimerros diferenciadores, la
mirada distinea, b acoén individualizada
que b distinga.

El proceso de dibujo implica acciones
que acumulan estraos sucesivos de tameos,
aproximacioties, dudas. arrcpentimientos
y tensioncs que canstituyen, en realidad
el verdadero motor de los procedimientos
del dibujo. En L kkea de -gesto-
permanecen bis evocaciones romidnticas
de la libertad creadora, de la constante
bisqueda dd alma individual, de la
inseparable umén de lz visién imerior,
del emperamento animico y del registro
sensible: en el soporte.

Las kneas adquieren personalidad
por las caracreristicas de su trazado, por

Ll gesto en o dibujo

h gestualidad con b que se maniftestan y
los vinculos que se establecen entre ellas.
No sictm pre b perctbido como gesto lo
es. Como ocurre, por cjemplo, an los
jardines japoneses de arena raswrillada, Se
dibuja ¢l pabtje o como una imitacién
naturalista, sino usando vomo medelo b
prictica del gesto. el gesto como modclo.
Eneste caso. no implica la fijacidn de bos
rasiros < la interionidad, no & gestuafidad
liberada en el aeter e b creacion, sino que
es un control flico del acto de dibujar
segin un modelo gestual El brazo mueve
¢l rastrilfo peinando b arena, fijando un
grafismo & lineas paralelas que es la idca
que lo impulsa. Aqui’ k utilizacién dd pesio
no conllova |1 maslacidn & psicomorricidad
espontinea. Es d gesto como modelo de
actuacién. b plnificacién disciplinada
de una repeticion, En esee senddo se debe
entender b disciptina del gesto como wn
instrumento mental, una forma de
concentracion.

Fis cambio, s movimientos con los
que dibujamos libremente no siempre
responden 2 una actud deliberada;
emergen de una naturaleza distinta a h

MO M E Peree Mulor glela Vel
La exploracxin grifca. anes que
ia meva descnpcidn formal,

doviene on & verdddert oivetno

dietchibesfo
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141. A Jiménez Seoane, 1994,
320« 458 mm Aguada da
aeuarsla y Hpiz Conts,

M2 A JSiménez Seoane [delails),
Lineas de juego drdmice que
sugieren la brma con trazas
figeros q en lugares puntualss,
€on msistencia desenvielia gue la
reafirma.
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que conmola el pensamiento. Subyacen en
d propic ser y surgen coma oo tipo de
respuesta automdtica. como cualquier
ademdn o gesto corporal con el que se
intenta reforzar ol argumento pronunciado
oralmente. Los wlibujos de teléf ono»
ticnen mucho gue ver con esta primacia
de lo involuntarie en ¢l dibujar. El
dibujar por pure placer motar, como los
garabatos de los nifios.

Los uazos voluntanios ¢ involuntarios
que intplican b exploracion sensible de
h superficie del soporee adguieren
peculiaridad a wravés de los distintos
grados de fuerza con que sc presionael
instrumeneo; ¢ por las distinias velocidades
con las que Ta mano se apropia del espacio,
recorriéndoloy volviendo sobee sus pases
para insistir en akgo gue no e quedado
daro o que se quiese enfatizar o reforzar
ledibujade(figs. 141 y 142).

En ocasiones, h mano se mueve con
gran agilidad, como s pemsara par ella
misma, aparentemente mds ripida que el
propio pensamiento. En oras, bs
movimientos son lentos, pausados,
cuidadgsos, controlando € gesto y s
tendencia a liberarse y actuar por § misma.
Las resultados muestran o intenso didlogo
que se ha celebrade a muchas bandas y
enure muchos interlocutones; en enandiados

inseguros que son corregidoes o anulados,
enere b dea v bis pregunias que emanan
desde b superficic del papel. b resistencia
o ma kabilidad del needie genico, los
arrepenumientos ¥ ks comecciones. Se
dirfa que los dibujos son el resuleado de s
correcciones, del didlogo permanente
entre bo que surge (wrar provocadon) y b
voluntad de dominar o proceso hacia
objetivos que se van configurande. La
consabida idea de que vamos conociendo
hs preguntas a niedida que vamos
obteniendo hs respuesias.

Gesto y pensamiento

La necesidad de comprender b
fnomenologia de b realidad exterior, de
conjurar ¢l intaginario interne que esa
realidad k provoca v expresarle
impulsado d hombre a generar y utlizar
d mis antiguno medio de conwmnicacién
grafico: el dibujo. La adopcidn de pesios
para comunicarse aparece como h primera
manif esiacidn comunicariva, come b
primera fomn & lenguaje. La emisién de
sonidos, grufiidos. gritos. hs actiudes del
cuerpo, b mimica, la danza, b expresién
de emonividad son aspectos de esa
gestualidad auyas caracteristicas como
sistemas de comunicacidn se definen per
lo efimero y fugaz, por d cardcrer
consciente o inveluntario de sus formas.

En cambio, ¢l razo, d rasguiio sobre
una Supr:rﬁcic deja huella, permanece e
d tempo como map.t del pensamiento
del que ko cred, estableciéndose una
conexién con la palabra, aquello que puede
ser nonibrade, una representacién, una
realidad nueva que interroga y que activa
b formulacién de nuevas preguntas.

El desarrolle de bs habilidades
manuales, b creacién y wilizacion de
nikvas herramientas por un pnmlcln
desarrollo del cerebroy de adaptacién dd
instrumesito ejecuter mds directo que
posce d hambre, b mano. provocé b
aparicién de un sistema relacionado <on
h comunicacién gestual d lenguaje



grifico. Lalinea, como principal clemento
de ese nuevo lenguaje, que sirve para
referirse 2 b realidad visible o imaginada,
simboliza ¢l nus alio grado de abstraccidn
de un cadigo de representacion simbdélico
que se asumc con extraordinasia
natwraidad en b conumicacion visual

A pesar de b prolifieracién de
nuevos medios de comunicacion y
expresidn, singularmente los aportados par
hs llamadas nuevas recnologias, d dibujo
siguc siendo wilizado como h berr: unienta
mids direena ¢ idenifadora de b aciividad
sensible del artista o del ser lumane o
general.

Las distintas cacgorias expresivas de
la inea denen um vinculacién dirccta
con [as necesidades expresivas del autor, v
) urgencia por manif estar b ideasy
pulsiones emocionales que & gufan; un
dibujo nacido del intenior que quicre
emerger y plasmarse, hacerse visible. En
¢l aspecto procesual del dibujo, adquiere
una capital importancia o valor expresivo
del conjunto grifico, dd gesto, de los
grafismos, & Ls imperf eccioncs, e los
errores, de dos arrepentimientos, dudas,
borrades, 1achados, pues odo csio
informa v hace participe 4 recepror del
proceso mencal y material quc d auror ha
seguide on €, laciéndole complice, en
cicrto inodo, del acto creador.

Si Joseph Beuys afiemaba que «dibujar
es pensare, sehalando b singularidad del
dibujo comoe enunciade mental antes
que um accién mecinica, Edgar Morin®
incide en h importancia de b mirada
atenta, en el ver como una actividad
conformadora del pensamiento, Pero k
mirada ha de seguir un sistema para
aprehender v organizar |2 ingente cantidad
de datos, onientar b percepcidn segin
eriterios de selecaion jerdrquica: «Saber ver
requicre saber pensar b que se ve Saber
ver implica. pues, saber pensar, como
sdber pensar implica saber ver, Saber
pensar no ¢ algp que se obtiene mediante
wna téenica, feceta o méndo. Saber pensar
o es solamente aplicar b logica y [a

El geso n d dibujo

verificacion a dos datos & b experiencia,
Tenemos, pues. que comprender qué
reghs, qué principios ordenan d
pensamiento que nos hace organizar lo real,
es decir, seleccionar/privilegiar cicrtos
datos, climinar/subalierniz.ar otross.

El campo del dibujo no ok no sc
la reduddo con la apiricién de nueves
medios ¥ herramicnias, sino que eso ha
signifticado una expansion de s
concepcién. H dibujo no s inicamente
el resultado grifico sohee una superficie.
i aquello que sc imita al wso de unas
técnicas wradicionales sobre unos soportes
establecidos. Es abo mnds Fn realidad se
pucde dibujar sin dibujar. porque ¢l
dibujo €5 pensamiento o accidn, €s una
mencion de viswakzaciin il pensamenio
que, e alpunos casos, sc vale ds ums
hetramientas o wéenicas para hacerse
patente, visible, perdurable: «Lo que no
se puedk dibujar, o b cntiendos, decia
Alberr Einsein,

Automatismo y control en e
dibujo
Una fotma pardeular de enf rentarse al
hecho de dibujar cs la que incorpora
actitudes provenientes e automatismos
adquiridos y que originan movimientes
compalsivos sobre la superficie d:1 papel,
Esuna maners de acwar previa a la
definicién de b idea, imprimaciones
y aglomeraciones de {mms, manchas y
trazos on cierto modo aleatorios, que
posteniormente sc encauzan hacia objetivos
que sc imponen ¢ imbrican e wna
voluntad e representacion. Fn cstos
casos, e ref eremie se vz adaprando a hs
condiciones impucstas por estos
aucomatisimes, generando dirceciones de
crecimiento del dibujo en el que b solucién
final no sc ka previsio, aparecicndo como
un resultado en el que las opciones creadvas
tenen un papel rekevante (fig. 143).

En un dibuje autemitico (por
cjemplo. Jos que se realizan al hablar por
weléfono), los trazos, lineasy manchas se
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145. J J
Gomez Molha
{dataila)
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M3, M E Pérez Mufioz {deialie), 1994,
500 x 350 mm Acuargla, Conié negro y pastol.

144. J J Gimez Moling, s 425 x 310 mm
Barm de sanguina

disponen y entrecruzan sin onden
consciente, sm objetivos definidos, ideas
que afloran desde ¢ subconsciente. 1a
inventiva tanto de {fomms conto de
procedimientos, de modes de acwuar, se
revela como un facor de sentido o estos
dibujos. 1a unkiz.acién del «ensayo, error
y corteecidm, como método de
acercinmicnto a b representacion. plantea
un siscema de ajuste entre b percibidey
b representado desde los primeros trazos
del dibujo; esta aproximacidn se produce
por un ntode de reduccion de b
complejidad del modelo. # través de formas
esquenadticas simples. Pere los mazos de
estos primeros eshozos «le encajes mo
picgan un papel de pérdida & b
conciencia, un abandonarse d juege
especulativo sin nids. Al contzario. tienen
un componente de indagacién, en d que
los printeros ragos inducen k teaccidn
reflexiva para reconducir b accién, con d
fin de ajustarse 2 b imagen niental
obtenida en b percepcion.

Esta actitud especulativa va fue
sefialada por 1eonardo da Vinci an la
recurrenie ciid de su tratado. sugiriendo
como fuentc de inspiracion creativa hs
manchas informes o las formas naturabes
indefinidas que b intagimacidn ¢s capaz
de runsformar en formas reconocibles.
En ésm se remarca esta preocupacion por
las «f ormas confusass ¥ o poder que
poscen para esticnular al espirisu en b
bisqueda de nuevas formas ide naficables”
En esta lines, Leonardo incluso aconseja
que o dibujante evie h panera wradicional
de dibujar minueiosamente, pues wn
bocewo ripido y desordenado es una fuene
de nuevas e inagotables posibilidades
donde proycctar ki propia inventiva del
arista. Esia consideracion dd soporte
dd dibujo conte spantallae donde se
representan 1razos, garabatos, imigenes
memoristicas, una masa de esquemas
que d artista maodifica para ajustarse a b
intagen final, es b que los estudtios &
psicologia de b percepcion flamardn
an¥ndo de proyeccigne, e enorme



146, M E Pérez Muoz, 1908- 1999
227 x 323 mm Manchas de acuaneia y barra
Corté negro. Trazado de exploncion dindmica
de lidicos movimianios, en ol que I0s Signos
grdficos y su dhcoidn (borrones. manchas)
adauigren més prolagonisme estsiico gue ef
da lx propia descripoion de fas formas.

importancia en ¢l adicstramicnco del
artista™

El automatismo e «l dibujo actin
como paradigma de expresién psiguica,
un modo de proyeccion de 12 personalidad
mediante mecanismos mengales que usan
relaciones imprevistas. Agro asi ocurre con
el automatismo psiquico wilizado por los
surrcalistas. Las téenicas y procedimientos
que wilizan sc gjustan a sus necesidades
expresivas: pretenden desarrollar b
manf estacidn de los descos recdnditos que
afloran para representar hs obsesiones
latentes, como ecurre con los dibujos
autemdticos de Viaor Hugo con tranchas
de caf &, los «cad:iveres exquisitoss. los
pocmas-dibujos dadd o en b téenica de
h «decalcomania, wilizada por Oscar
Domingucz v auros surrealisias.

No obstanre, b mano debe ser
entrenada para dibujar con un cieno
grado d¢ auronomia gcstua!, o una
acevidad que alterne movimientos
ritmicos semi-inconscientes y un conirol
deliberado, permitiendola emergencia &
dspectos que Sugieret) sensaciones y
percepciones emotivas. Se trata de Jiberar

Elgestoe n el dibujo

47. M E Pérez Moz (detalls).

el movimiento expresivo, en ¢l que la
conribucién de la mano como drgano
automitico resulia indispensable: «El go
y la mano son d padrey Ia madre de Ia
actividad anistica. Dibujar, pintar y
modelar son tipos de coanportamicnto
motor humano, v s lfcito suponer que
s¢ hanh construido- 2 partir de orros dos
gpos ranto mds antguos coma genetales
de dicho comporamiento:
movimiento expresivo v ¢l descriprivo,
Los primeros gaesbaros del nifio no
pretenden representar nada: son una
fornu & b delectable actvidad motora
con que el nifio ejercta sus miembros, con
el placer adicional de que b vigorosa
accidn de bos brazos hacia adelante y
hacia awrds deje rastros visibles, Hacer
visible alpo que antes no estaha ahi es
una experiencia cmodonantce. {... ] Es un
placer scnsorial simple, que se observa en
10da sy integridad en d artista adulio»*
(figs. 144-147),

T



CES 10, GRAFISMO L IDENTIDAD

La grziﬁca natural o la naturaleza como grdfica

L1 nauralezs ha servido como modelo de ejemplos, vale referirse al modo de dibujar
b realidad y origen de hs formas grdficas. las hojas e drboles en distintos periodos

L5 imitacioncs de sus formas, simples o histdricos, o ks cjemplos de jercicios
complejas, han sido una constante en h planteados por Ruskin, centrados en b
historia del arte. Sélo en un periodo distincidn de pequeiios Fragmentos
reciente, bs formas han adguirido s {«hojas de ks d@rboles)”. H grafistuo trata
propia independencia, dejanddo de ser de construir un conglomerado de
subsidiarias para describir b foma natural.  convenciones para atwapar b inaprensible
No obstunre, la gran masa de grafismos y huidizo de h naturaleza o de b invencidn
creados por d hotubre para b en d punto en que los rasgos precisos y
representacion ticne su origen en b distintivos —dada su complejidad— incitan
necesidad de wilizwlos como sftubolos a  wrilizacién de recursos expresivos
e b complejidad grifica navural. sustitutivos de ki realidad inabare.able

En la produccion arisrica son (figs. 148-150).
considerables ks analogias con k El effuerzo de simbolizacién de lo

naruraleza o b creacion de los grafismos; representado mediante b masa grdfica
wna tendencia a b wimesis de los aspectos
naturales, de los cuales s extraen los

signos grificos para representarlos, Como

48 C Pérez Gonzdiez, 1950,
200 x 300 mm Cala y fita china

49. C. Pérez Gonzdlez {detafle}.

f-' 77 a-—v
i,

475
AR T T

150, R Castilla Linares, 1993-1994,
350 x 250 mm Acuareia y barra Conté.
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la griﬁca natural

exige una segregacion enire b que se quiere
dibujar y cémo dibujarlo. Adoptar 1y
modo grifico de representar produce ung
primera y sustancial diferencia con ]
modelo. Se trara de una inevieable
reproduccién imaginaria del reference;
esto ¢, ¢l imaginario grifico que se utliza
origina una opcion significativa en Iy
represenacién. En d se incluyen grados
de simplificacién mediante los cuales se
abordz Iz tarea de reducir los daros de I
realidad, sustituyéndolos por bos trazos
convencionales y simbélieos
correspondiences.

La expresién gréfica mediantc el gesto
dechira una actitud que muestra y seiala
la presencia del autor, no como un relato
neutro © impersonalizado, sino como k
afirmacion referencial del pensamienro
propio. Podemos entender b grifico como
una manera de distribucién visual del
contenido del dibujo, es decir, la manera
de decir lo descriprible con referencias
personales.

Grafismos, ductus y soporte
El impulso de expresién es poderoso. Se
trata de b rendencia a exteriorizar
procesos de emocidn internos ¥ a su vez,
de interiorizacién de estimulos que se
generan e los procesos de realizacién de
dbujo; un movimiento de adentro hatia
fuera, de sensibilizacién grifica o de los
modos de escribir b forma y de b propia
materia o que se mueven en direccidn
inversa. La urgencia de establecer una
expresién directa entre o autor y los demis
© hacia & mismo), de que en el dibujo
se manifiesten ks indmas pulsiones, ha
representado un importante impulso ¢n
b Creacién artisrica.

La wescritura del dibujo» se va
construyendo en el espacio del soporte,

i y consriru}'tndo o rirmo del
rebeo grifico, a través del cual se expanden
SMoCIones y sentimientos. La estructura
del dibujo o es akgo predefinido. La
manera de expandir b materia gréfica

o la naurglezs como g fficy

sobre ¢ soporte en busqueda de lugar
para hs fomas deja en suspensidn los
rasgos €MOKivos (ué arrastran consigo d
interior del ardsta {figs. 151 y 152).

No obstante, no se debe considerar
que exta Accidn sea totalmence accidental,
que s¢ produzca por medio de una sinergia
automdtica entre bis emociones y Su
proyoecidn. Exise una =educacién grdficas
por b que sc reconocen los recursos
puestos en ejercicio, con los cuales s
orienta la progresién revelidora de b
indagacidn (fig. 153). Mediante d
concurso de los grafismos se construyen
superficies transitables sobre las cuales se
ubican caracteres y sighos que evocan
emociones y recitaciones, otorgando una
vitalidad expresiva que alude al interior
del autor.

151. V Bonegofdelale), sf,
1000 x 700 mm. Carboncilio y
barra de cabon prensado.

152 L Gomez Rubio (detalie),
1997, 264 x 325 mm. Aquada de
finda. lefia y ceras.

13



153. Lamana (detaffe}. si.
320 x 440 mm. Bamra o calbén
pransada,

154, Andnimo (datalle),
20022003, 500 x 500 mm. Ldpiz
e gfallc y goma o9 borrg,

LE:

Gl ST, GRAFISMEY L IDENTIDAD

B proceso grifico & desamolla
medinte una tupida red virtual de
intrincadas direcciones, compleja o
sencilla de recursos, findamentada en b
simplicidad del trazado lineal; los medios
aportan w1 cualidad espesa o wansparente,
seca o licuada, nituda o borrosa,
contrastando o graduando su intensidad,
en tode caso, dejando su huella propia.
El grafismo, incisivo o deshvazado, grueso
y contundente, sucil y evanescente,
reticente 2 ka descripcidn o afirmativoe.
requiere de una agilidad de lectura y un
control de hs dirccciones y presiones del
inserumento «dibujador» que marca
superficie, dejando rastros de su cardcrer
singular {fig. 154).

El dfecto es d ripido desplicgue de
los grafismos sobre b superficie, desde d
vado &kl soporte al ptimer plano, como un

desplazamionuo en d que lis
wignografias- afloran en a superficic,
meo emergencia de b memoria emotive
del procese dd dibujo. 1a nawraleaa del
ccontenidos &1 misme sese despliveanda
por d wvalors de la evidencia de su
factura, de su decir grifico. en una lidica
aproximacion d desvdamicnto de b
propia identificacion expresiva. Se trata
de b epidermis det discurso. del relao de
una presencia, bs fases de un «decies. 1a
destreva manual hace emerger b piel del
dibujo a h superticie a ravds de rasgos,
borrones, huellas de b accidn. ideas
afirmadas o sugeridas que vin
construycndo una cierta proycecion de
bs propias pulsiones. Grafismos que
generan, acompafian y soportan s
formas en una singular concordancia
expresiva. Una particular manera de
escribir d dibujo creando nexos entre
realidad, b evocacidn y d dedr.

El contenido del dibujo irrumpe
unido a b propia configuracion grificx: los
rayados, bis sinuosidades, los froes
enérgicos, b red de entrecruzamientos e
incisiones en distintos estratos. Los modos
de «praficars son una firma en armdnica
conjuncion con d interior que emerge y
se disemina sobre d soporte. El valor
estilistico de b «graficado» s sobrepone
al significado de lo representado (fig. 155).

La urgencia de establecer un vinculo
dirccto encre d aucor y su obra parece d
principal impulso para d reconocimiento
del valor dd dibujo como emergente en hs
creaciones aristicas. No obstnte, e esie
proceso no todo ohedece a hechos casualks,
sino que d proceder en su elaboracion
estd sujeto a cierto conwrol; d dibujo se
construye cke acuerdo a una progresién
que comprende h necesidad de expresion
interior y a cierta planificacion del
proyecto, o que se quiere hacer. En este
desarrollo se producen idas y venidas
enwre b exteriorizactin del pensamiento
y ks reacciones sensibles que s¢ originan
por d 180 de los procedimientos del
dibujo.



Lo grifica navueal o [y naturaless como grifica

155 M Poéraz Muafloz (Jeialle) 1994,
250 x320 mm Carboncilfo y Conig,

El relato de b forma se revela por
medio de una red de trazados que
establocen vinculos con s percepciones
de las formas reaks y los nexos con b

expresidn, con el sentdo grifico con d que

s¢ construyen y sosticnen hs imigenes
del dibujo. Los signif icados y conrenidos
de bs formas < los dibujos adquiicren

sentido propio por d valor de este dvicens,

por la mancra en que sc entretejen en b
red grifica creada. Esta diccidn sostiene
unz armonia con ks formas y wasluce d
modo expresivo del mundo interior del
dibujanic (figs. 156 y 157).

Cuando sc dibuja se ejercen uma
serie e acciones con los instrumentos
que seven afectados por algunas de esas
operaciones; direcciones del trazado,
adapracién e los mazos a b que sc quiere
representar, cambios repentinos de
direccibn, movintientos compulsivos de
las articulaciones que intervicien: dedos,
manos, brazo o incluso o mismo cuerpo.
Capa sobre capa de grafismos, van
quedando restos de acciones anteriores
~borrones. rachadueas, arrepentimientos
0 correcciones— que implican h
consideracidn del dempo e el proyecto
de cjecucion. Por otro lado, b mayor o
menor presién de bos instrumentos. b

156. R RomeroAllares (aetalta)
1976497 7. 1000« 700 mm

157. D Nebreda de Moolds

(detalig) 19741975,
1000« 680 mm Carboncilio ¥

Mpiz oe carddn prensado.

alteracidn o b alternancia entre éstos,
produce particularidades grificas que
aportan singularidad o caricter d dibujo,
una huelfz personal ¢ intransferible de la
individualidad del artista,

No solo se aea en bt superficie del
sopo rec una red intrincada de direcciones
diversas, enfrentadas, superpuestas que
ejercen un cardcrer compositivo. Las
direcciones visuales orientan la lecrura a
fin de wransitar per la superficie para la
Wrecreacton dCI PI'OCI‘.‘SO--: [} d.t-‘cir, que
orientan A observador a reconstruir d
proceso mental y de ejecucion que o amor
ha seguido en b realizacion del dibujo.

5



158 A Git (detalle). s.f.

650« 500 mm Lipz Conlé
Piumeado, en ef gue se observan
algunas diferencias can el ngor
academico. Se rompe € onodoxn
paralaiismo grifico =burilista« de!
razado por olro mas
daspreocupado.

160, J J Sanz Moraleda
{detalle). 2002

420 x 350 mm Bara

de grafio sobra papel do
estraza. Trazos Coros y
disconlinuos que
estructiran la nervadura
de la lorma,

ng

CESTO, GRAFISMO | IDENTDAD

Una gran parte del periodo e
aprendizaje consiste en incrementar esios
recursos, @i b experimentacion y bisqueda
de prafismos propios. Evideniemente, b
historia del arte aporta wn amplio cavliogo
de cjentplos por los cuales ¢s posible
recrear bos movimientos de b mano det
artista, E! andlisis o reflexion de cono
«movierons la mano distnios artistas
mdica b adnp(_acién de esta gmﬂcidad a
la intencionalidad expresiva de su tiempo
¢, incluso, resula ser un buen sensor del
tiempo histérico a d que Fueron
realizados (figs. 158 y 159).

Serd necesario contprender las
dif erencias entre los modas de unihizacién

\\\.

SR

159, J Tizon Diz pdefalle), sf, 650 x 500 mm.
Lépiz Conié. Modulacion de claroscurty con
plumaddo de factura =burilista= de discipling
pienamente académica.

de la linea, o cardcter que cada una de
ellas determina en funcion e su
intencionalidai, como scnat Kosnie de
Barafiano al referrse 2k manera en b que
«se escribe d dibujow, e b que se debe
contar singutarntente con d no-trazo, los
vacios, bis ausencias por hs que d soporte
se incorpora a lo que se dice: «En este
sentido hay que distinguir clarantente en
todo dibujo entre d ducrus, d razo v h
grafia. El dirctus es b forma de escribir,
que se conviene en d clemente ritmico y
estructurador de odas hs obras, B
wrazow ¢s o elentento niterial, b huella
dejada por d wransporte de los pigmentos
con un pinced o una pluma: asi hay trazos
finos y wazos antplios, de ancho surco y
nuyor recomdo (de ks tintas); lincas de
estructura, o sintplentente d no-trazo, los
vacios, separaciones y Feservas que tambin
determinan b consposicion de b imagen.
Finalmente, b «grafias responde a una
actitud del propio cuerpo y neente de
artista frenee al soportex® {figs. 160 y 161}
De todas las pricticas artisticas,
ninguna conio ¢l dibujo aparece con
mayor preponderancl en b consideracién
de la supetficic del soporte conto valor
estructurador de configuracion, El
dibujante trabaja teniendo como principal



La gridfica nawwral o b naturde za como pralica

181, E Bamechea Sald {detalfe) 1955- 1956,
40 x 300 mm. Lapices sepia. rofo y azul

interlocutor d vacio d&e b supcrﬁcic. As,
por ejemplo, ko define Barafiano
refiriéndose al concepto del dibujo de
Giacomertti, en d que d sopore: + ... ]
Estd inamamente Iig:ldo al diectus de b
linea, al corte que roda linca produce, y
sobre todo a b repeticién, a b amdacidn de
k propia knea en una marafia nerviosa
de trazos, Con o curso de b tnta o del
plomo del ldpiz Giacomerti consigue no
sdlo ritmo sino también rexmra. Timbién
para Seurar era importante d soporte. Asi
u caligrafia, aunque carczca del relieve
de Tobey, gora de un tipo de textura, b
que se origing en d encuentro del wrazo
cont ¢l papel, as’ d soporte ticne un valor
m sdlo expresivo sino estructurals'!. Los
wrazos, garabatos, grafias, manchas y
borrones establecen una continua
interaccién con as ausencias, bs resquicios

162, R Rodriguez Baiveras (detalle). 1970-1971, 1000 x69¢mm.

Carboncilly, 1apiz compuesio y goma de borar,

par los que aparecen intervalos, pausas por
ls que b textura del soporie se imbrica
con b trazado. La cualidad &l sopurte
ejerce una decisiva influencia en b
sensibilidad del arvista g por tanto, en kb

factura del dibujo (figs. 162 y 163).

183 J L Ceda Ruiz
(daral's), 20022003,
&0 x 325 mm kpiz de
grafilo, Agitidad de
diceign grifica, con
dislinlas inlensidades e
insistencia para oblener
las zonas oscuras. La
versalilidad en los
movimientos de la mano.
para Iraiar fas diferenies
superficies con
iramados grdficos
oMarsos, presemta una
concapcisn que conjuga
ef controf v la sofurs da
~garabal o=

n7z



164. Grafia F (deiahe 1),

(GESTO, GRAFISMO B IDENTIDAD

Dibujo y escritura

L2 evolucidn humana ha estado
condicionada por una instintiva e
irresistible tendencia a b adquisicidn e
conocimients, [ hombre no sébo
adquicre conciencia de su entorno sino
que b hace de o mismo y de b manera
a que s acciones interficren y modifican
b existente. Podemos decir que su
percepeion del mundo, de s mismo
eelacion a dste, genera eeflexiones que
influyen en la propia percepeidn yen b
adquisicidn de lis experncias perceptivas.

No es de extrafizr que an el proceso
de conocimiento. de la adquisicidn de
concicncia < ese conocimiento, se dé o
hecho de que b mayorfz de nuesicos
frocesos psicquicos se produzean de manera
inconsciente, es decir, sin intervencién de
nuestra voluntad i hasta ciero punto,
de orfgenes un ranto desconocidos.

Por oo lado, e cada cipo de dibujo,
independicniemente de sus derivas de
eSITUCTUrL, € encuentran presentes ks
aspectos psicoldgicos, los movimientas
pulsionales de b que somos, pues, de
manera voluntaria o involuntaris, nos
proyectamos et ks grafismos, aungue
ési0s puedan ser adquitidos de maners
acadkmica,

La actividad mensal requerida por d

pensamicnto creador se vak de fuerzas que

Shy heetife del ordenastor. thc

' ’?"Q-’ om( ‘a.,_n. Qﬂ"ob 9;:,:,).'M-Ln ro
jﬂ ()'\.r‘ﬂ ?/&, Qﬂﬂ%ﬂ 9,’?,# %‘*"r.l_w?‘

65, Grafig F.

166, Grafta F (detalle 2).

118

3

X

son 2 b wz conscientes € inconscientes,
concretdndose e una plasmacion,
resuliado de los gesios fisicos voluntarios
¢ involuntarios que se van awtomatizndo
y personalizando en un proceso
semiinconsciente de aprendizaje. Estos
van configurindose como una
manifestacion de la personalidad propia,
de h expresidn de b psique individual,
como consecuencia de una senc de
condicionamientes biolégicos y de b
acumulacion de experiencias sensibles,
sociales o culturales (figs. 164-166).

En este punto se encuentran
simihitudes evidenes con los essudios
gral vldgicos y su relacion con b
ideniificacidn de 11 personalidad por
medio de s rasgos de L escritura; al fin
yal cabo, como decia Kandinsky,
«dibujar &5 como escribieat'-

Los distirntos grafismos se producen
por b articulacion de los musculos del
antebrazo, brazo, manos y dedos, que
obedecen a ls drdenes cerebrales de
ejecurar distintas acciones de abduccién,
fexién. aducciin y rotacién. Est es una
de hs pricicas mds importantes del
aprendiz.aje en d dibujo; b adguisicidn de
desrezas insttumenales. & tecursos ¥
MOviMientos anadmicos necesarios para
diversificar bs graflas propias; es decir,
bos distintos movimientos de hs
articulaciones, como verdaderas v
primeras herramientas que d artista debe
dominar para una eficaz vertebracion de
k voluntad de ejecucion intencional (wel
trazo debe i por donde yo quieros). En
la Bauhaus, poc ejemplo, se practicaban
ejercicios de moviemientos de dinza para
que el propio cuerpo participara de la
accion requerida. Al fin y i cabo, d lapiz,
d pincel, d ratén del ordenador 0 la
pluma. N0 Son s que una simplc
extension de b mano prensil y de bs
articulaciones mencionadas.

El gmﬁsmo e d dibujo, como k
grafia en b escritura, s¢ manifiesta como



167 Grafia | {delalle 1).

169. Graflz | {deraile 2)

consecuencia de un ademiin, un gesto del
subconsciente que sc genera o s
circunvoluciones cerebriles donde se
generan también los pensamientos. Las
tipologias de rasgos & los prafismos
estin asociadas a2 bos estados de dnimo o
de inteneitin comunicativa. De manera
simbdlica se puede urilizar esta asociacién
como una manif estacidn del propio ser
individual o come una intencidén de
representar bs tipologias psieolégicas de
expresidngrifica (figs. 167-171).

Analogfas grafoldgicas e
identidad

El reconocide maestro d¢ b grafulogfa
moderna, Max Pulver™, quien introdujo
Iz psicologia en el andlisis de b escritura,
dedia al respecto que wescribir
conscientemente es b ntisnto que dibujar
inconscienternente d dibujo &t s misnto,
&l autorrerraton, sefinlando [a intportancia
<k la expresién grifica como registro de
bs acciones conscientes ¢ inconscientes
Que se proyecuan en ¢l onjunto de b mas
grifica. Este es un hecho camprobado
constantemente en bos procesos de
aPrendimjc nicial del dibujo cuando, por
vjiemplo, se realiza un retrato de 1n
modelo, Indefccriblemente se produce
una traduccion <k bs Formas percibidas
Que implican una proyeccidn de ks

Dibujo y escrituia

b Wwin  cuadi
Liatay fone  Ua Nake o de helley
acly, o e Se wesnte. Lo
cwr.«,,.'k PN prs Rt

A

venan A

168, Grafla i

170 Gratia | {detatie 3.

171, Grafia f {Oetatte 4)

estructuras propias del autor. Es decir. el
rerratado se parece en ocasiones ntds al
autor que al propio modelo de referencia
O, conto ejernplo neds visible, en lxs
mukiples relaciones de afinidad que se
pueden observar entre la firnta e autoria
del dibujo y la propia facaea grifica ol
ntismo (figs. 172-176).

La ciencia grafoldgica se centra
preciszrente en b expresion de b
personalidad a través de b caligrafia y <
la naturalez.a automiica que se alcanza
con el hibiro e & escritura nanual Trn
esencialmente el nodo de neanif estarse

e
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72. A Rodnguez Marcoila
(detale fwma)

173. A Rodriguer Marcowda, s/,

370x 260 mm Tinla chinay
patiio.

120
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en d que el conwol intelectual no pucde
reprimir la ssponeinea proyeccion del
remperamento © b nawraleza psiquica
mds fngma del «yom £} dibujo s una
carografia ded alma que no sdlo representa
algo exicrior, sino que, a la wz, e
manfestacion de quidn o traza, No hay
que cntender o dibujo m su sentido
clisico de que aporta © representa algo,
sno cano epifanla, como la manif estacién
de algo nuevo. T3 proceso & dibujar
wandorma €l espacio v b vida, elespacio
mental El dibujo es i sisema como o de

la lengua, en <l que o proceso humano
de nuestra memoria queda proyectado.

Las kyes del movimicnto y de la
dimension quedan obsoletas en ese lugar
imaginario que s¢ produce en b dialécrica
& un instrumento y un papel o una
superficies’-

Las téenicas grafologicas® penmiten
conocer o prof undidad b personalidad
poc medio del estudio psicalégico de Jos
grafismos de b escritura manuscrita
cursiva, permiiendo analizar las reacciones
animicas. Segin su méwodo de exploracién,
el inconsciente se manifiesta a eravés de

174, Guiiprrno de Juan (detalle frma)

N T e
Y ']-—-

175, Guillarmo de Juan, 5.1, 300 x 430 mm.

Barra da sangquing.

s N

176. Guilermo de Juan {detalia)

h proyeceién espontdnen de b grafia, al
margen de su coneenido v de los simbolas
del lenguzje cserito, es decir, b pura
expresion grifica, b manera de dibujar



Dibujo v escritura

177 J Mas (delale lirma)

179, J Mas (detalle 1).

180. & Quintero Miguelajsuregui,
18969-1970, 440 x 320 mm,
Carboncilio y Confé negro.

70, J Mas, 5.1, 430 x 310 mm Bara Conts y
pasial.

sobre ¢l soporte, reveladora del gesto
interior. Considers que existe una estrecha
relacién entre los gesos expresivos de b
escritura, tane & bs movimientos
voluntarios comw iMvoluntarios y hs
tendencias conscientes e inconscientes
que exisien o b psique del individuo
(figs. 177-181).

Los estudios graf oanaliicos han
establecido uma serie de parinetros de

ik )

181. D Quintero Miquelajsuregui

b escrivury que ilustran sobre d sentido nclinacion, direccién de ls lincas, (detalte firma)
on que pueden ser encendides en b continyiclad o cohesién. El cordens

o, ¥ ¥ - . 4 - .

scriura del dibujos: orden, amafio muestra h distribucidn del conjunio

dimensiones), fixma, velocidad, presién,  grdfico an b superficic del soporie vado del

' 21



182. P Matiner Sierra, 1968,
440 320 mm Carboncilio.

Frs %ufuy Shewen

183. P. Martinez Siema (deldle
fima)

184. [ J Gémez Molina, si.

430 x 300 mm Barra de sanguina
sobrmg papel crema,

s YW (-

185. J J Gomez Molina (detalie
firma).
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dbujo, mientras que la manera de concebir
y representar b forma muesera d ralante
de la personalidad. La svelocidads
apreciada en ¢l trazado es una expresign
cinética; indica b vivacidad intelecrual y
espontaneidad de b accion dibujistica

y I «presxine de bs instrumentos o Utiles
del dibujo es una revelacion inmediata del
estado vital, de su voluntad de afirmacién
y fortaleza. Las «direcciones» de los
grafismos, autontdticos o aprendidos, se

Muestran como un awintico sensor
animico y de la cap.cidad de control
sobre d procesoy h «continuidads o
discontinuidad o cohesion grifica alude
a los modos de enlace y relacién enwe los
trazos; b manera en que los huecos del
soporte afloran y se interponen entre los
grafismos es un indicador grifico de
individualidad y. por tanto, d modo
seguido por d pensamiento del dibujane.

No se trata, en este caso, de analizar
d hecho de dibujar desde d punto de
vista de la grafologia. que tiene otros
fines en cuanto al andlisis psicolégico de
la persona, pero sc encucntran analogfas
evidentes como para hacer referencia a b
importancia del desarrollo de Jos modos
en que s¢ constituyen los grafisntos del
dibujo y  intima relacion que se establece
entre los valores, por ejemplo, de h linea,
manchas, borrones o d entramado gréfico;
la factura grifica como definidora del
reconocimicnto que se efectda en d acto
de dibujar (figs. 182-185).

Asi, se puede considerar a dibujo, al
igual que la escritura, como la consecuencia
de un registro de ntovimientos grificos
singulares. Segan los principios
graf otéenicos—y referido a k escritura
auégrafa- todo grafismo es individual ¢
inconfundible. Ad lo referfa Del Picchia:
Negar b individualidad del gesto gréfico
serfa repudiar d reconocimiento de b
personalidad humanas'®, Por otro lado, d
maesro francés Sollange Pellat formuld
en su libro Las leyes de la escritura la
existencia de algunos principios que rgen
bos grafismos.

El postulado general que utiliza la
grafologia revela las analogfas que nos
interesan en hs direcciones que sefialames
con respecto al dibujo. Segyin este
principio, bs particularidades individuales
que definen d grafismo perrenecen a
continente y o al contenido, es decin
«comon se dice, 1o wqués se dice. De ahi
que ks leyes que configuran la escritura
inciden tinicamente en la fisionomia dd
trazado(figs.186-191).



187 Grafia E
{doiale 2

Mﬂl"’ﬂ'

P

w56, Gralia E {detalie 1)

188 Graia E (delale 3)

VAT NG

190, Grafia £ (detalles).

19, Gralia E fdetafled).

151, Grafia £

Losestudios grafobigicos aseguran que  otra sa que adiestrar sus movimientos
antes que a los instrumentos corporales en relacién a b voluncad de macerializar
(mana, braze, dedos), hs particularidades hs ideas grificas. Es li mente quien
grificas no obedecen a b Kgica de sus dibuja"”. Es posible deducir que ¢l hecho
movimientos inveluntarios sino a h de trazar, de dibujor. esud condicionado
extetiorizacion de bs decisiones del por factores que alicrnan bs momentos
werebro. Educar b mano, por tanto, no es  conscientes ¢ inconscientes. Asi, los
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192 2 A Batoiomeé Garcia (detalle frma)
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192 3 A Martn Vilacastn (detalle hinme) 1924, F Lagards Pned [delakie frma)

1827 J Martmer Labrador (detalle Roma), 182 8. L Cabezay (Getalie frma)
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1928 M. L Bajo Segwa (cetale firma). 192 10, M. Péres (detalle frma)

192 1. P Fanjul dé Antomio (detalie frmap. 192 12 B Viclal Quiktns (iotai frma)
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192. 15 F Bahos (calatie firma) 192 15 B Vila Femandez

19217 J Vegas (cetalle firm)
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193. A Bariolo Herndndez,
2003-2004, 490 x 350 mm.
Mgncha aguada, barra Coné y
sanguina
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marados iniciales que se cjecutan en dibujo
estdn mds cargados de voluntad, de
intencionalidad representativa que aquellos
finales que van siendo sustituidos por la
inercia de los automarismos grificos
adqquiridos, por d predominio de b
inconsciencia'®,

Ls decir, que h intencionalidad en
d mazado exige un esfuerzo por dominar
los aspectos inconscicntes de los
awomarismos, en clara voluntad de
dominar conscientemente d proceso del
dibujo. Ese esfuerzo se percibe por h
menor agilidad dd gesto del trazo. Ejemplo
de ello lo tenemeos cuando se utiliza una
imagen impresa (fotografia) como modele
del dibujo. Incvitablemente. b tendencia
aimitar el lenguaje fotogrifico ~mayor
Ccliamo menos recursos se paseen— limita
d acceso de los aspectos ereativos o
liberadores del gesto gréfico propio. Las
dif erencias entre un dibujo o apunte
tontado del nawiral o & una fowografa
muestran claramente los aspectos
vivendiales direcros, pasados por d amiz
de a propia interpretacién vivida o b de
un cierto aspecto frin, congelado. de b
imitacién fotogrdfica.

Es posible, por tanto, colegir gue los
grafismos evidencian un singular

entramado que pasec caracter{sticas

formales propias: que presentan constantes
neorfoldgicas que remiien a b personalidad
del individuo, S ampliamos estas
referencias de las leyes de los grafismos
escriturales, por ejemplo. la que relaciona
bos elementos de b escritura con los
caracteres e los grafismos del dibujo,
encontramos fricilmente s coincidencias
en cuanto que se refiere a los mismos
principios motores: €s decir, los parintetros
grificos como la «velocidad de ejecucidnn,
la «presién instrumentals o bs «direcciones
del trazador constituyen un conjunto
caracteristico definidor de b expresién
personal (fig. 192).

Fsvs hibitos automticos constituyen
elementos gridficos que se mantienen
persisteres en los grafismos espontineos.
Conto ejemplo simple, hasta observar

o . -
194. A Barlolo Heméndez, 2003-2004,
0 x 70 mm. Mancha aguada bama Conté y
sangiina



195. A Gomer Sona 2002-2003,
500 x 350 mm Mancha de acuarela y cals,
kdpiz Contd y pastel.

algunos dibujos del mismo autor entre las
qQue se muestran aqui: con independencia
de que sea d mismo modelo para diversos
estudiantes, s posble identificar su autorfa
sin necesidad de leer b firma, incluso
cuando cambian de técnica o de ema.
Indef ectiblemente of dibujo trasparenea
la huells personal a b cual también se
adapta d instrumento & dibujo urilizado
(figs. 193-196).

Debemos. pues, considerar algunas
caracteristicas del dibujo como actos
reflejos que pertenecen al individuo y que
se van desarcollando durante d periodo
o aprendizaje y son constantes en su
Particular expresién. No importa la
Incorporacidn de dif erencias Formales
voluntarias e involuncarias que se vayan
f*dtIUEricndo como acopio de recursos. La
Imteriorizacidn de estas nuevas
Garacteristicas no oculta del rodo bis
invariables pertenecientes a k propia
identidad.

Quien realiza d dibujo o hace
mediante movimientos de ks miembros
voluncarios que constituyen o sistema
fMotor muscular, comprendiendo desde

Dibujo ¥ oscritura

d brazo y antebrazo a ka articulacién de [a
muficca, manos y dedos. Pero d drgano
rector del proceso no €5k mano sino d
cercbro, que esd que dirige las acciones
voluntarias del wazo, imeractuando con
las impuestas por el inconsciente,
determinadas a sa vez por b propia
evolucidn del conocimiento y de has
destrezas adquiridas, aunque manteniendo
bs individualidades.

El conjunto de registros almacenados
en d cerebro, como producto de b
experiencia vivida, ha side ncorporado
desde o principio y constituye un
aprendizaje singular, individual no pusden
scr relegados, pues aparecen por bs

196. A Gomez Soria 2002-2003
500 x 350 mm Mancha do cald y
acuareia. iapir Conté y pastel.
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197. E Barnechea, 1984,
500 x 360 mm. Tinta china grafio
¥ sanguina,

198, E Barnechea (dotsfie firma).
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incersticios & kb incorporado por nuevos

aprendizajes, es decir, no se modifiean o

s sustanch, sino que se adaptan por b

intervencisn de nuevas propuestas.
Tedy aprendizaje implica b

necesidad e desarrollar ciera capacidad
de awtomatizar hibitos, que se incorpor an

sucesivaumente a la experiencia,
permancdiendo potencialmente en el
inconsciente para surgir de manera
espontdnen, Ad ocurre cuando se aprende
a eseribir, realizado o un lento y Lugo
procuse, @ ravds del cual se van
automatizando los razos de a escritura.
1 aprendizaje & dibujo exige un esfuerzo
notable para dominar los impulsos
inconscientes e mazado ¢ mcorporar a
bagaje nuevas formulaciones conscienies.
Se rrata de un lucha enere antbos; los
inconscienes ~formados por hdbitos
adquindos con anterioridad y que surgen
espontdneamente— y aquellos otros que
trata ¢k incorporar a se experiencia,
adaptdndolos a su propia manera de sentir
los prafismos (figs. 197-200).

Fsta seria b principal argumentacién
por la que el procese de aprendizaje del
dibujor ba necesitado —con independencia
ek los modelos de enseianza— de un
adiestraniento & b mano —entendida
como una adecuadin al cercbro rector-
an una conticnda definida por d corrol
conscicnte & o que se quiere hacer y a
emergencia cspontinea de los
attomaristos adquiridos previamente.

E! falsificador inenta adaprarse, en
un esfuerzo de identificacion, al modelo
y a los elementos y grafismos empleados,
exploranklo b presion, b velocidad de
ejecudion, recreando ks dudas o semblores
de b mano original, los errores en una
imitaciéon de h emocion sentida.

Este es un aspecto de interés—el
problema de la copia, de b imiacion—
auando se intenta faksificar o copiar d
estilo de otro artista. Tanto d falsificador
come o aprendiz académico se ven
obligados a reprimir sus hibitos para
adaptarse mimiénicamente a un modo de
representar, En cierto modo. e gsa forma
se procedia en los sistemas de unseianz.a del
dibujo como medio de adquirir dusiaesas
—dibujo de dibujos, copin de estampas o
coplas & copias—, nse de b academia
cMisica. Un ntodelo de adiesirmacnto
que mo permitia la afloracién del carderer



ozl del artista en clernes, Una suerze
& ciercicios de falsificacion de estilos, de
maneras & dibujar. O cuando un
estudiante, no muy avanzado, toma
como referenda un dibujo o wna imagen
forogratica para realizar su dibujo. El
cshuerzo par seguir d trazo, o por describir
bs aspectos e b imagen mecinica y
traducirla a s propie medio de expresién
reptesenta un esfuerze de adapacion, de
represion de sus impulsos que conducen
auMm representacion estercotipada en h
que se evidencia d efuaro modificador
de 21 propia espontancidad. En Las lryes
dr f1 escriturit, Solange Pellat se refiere,
o s tercera key de b eseritura, a este
forcepo entre la voluntad consciente y b
espumaneidad: aUna persona no pucdc
voluntariantente ¥ ¢n un determinadeo
momenw alterar 1 propia escritura
natural, sin hacer con ello, ostensible en
d rmado, la sefal evidente del esfuerzo
que Ir reafizado para conseguir esa
modificaciéns.

Analogl'as entre el dibujo y
la escritura

En algunas culturas no existen voces
diferenciadas para referirse a pintura,
h escritura o d dibujo. Como e sabido,
o k fengua china no existen vocablos
dif erentes para designar estas pricticas.
Estas sc conocen con b misnia expresién,
“bman, Eni cierto modo, hs analogfas de
b eseritura con o dibujo vienen
determinadas por a1 mismo origen. La
tvohudién de las imdgenes hacia b
Conversion e simbolos abstraetos da
Ofigen a b escritura, con ha que @ dibujo
Mantene wna vinculacién inicidtica como
!“"S Udje escrito, conto representacion de
ideasy concepros, de pensamicntos y
f“Ust de ver b realidad o de dar cauce a
INvenciones del imaginatio. El vinculo
unSF mantiene, cuando se separan hs
Pricticas de dibujar y escribit, temite a la
“onsideracin de los factores que influyen
@ b generacién ge estilos individuales y

Dibujoy escritura

=8 3‘—.‘:‘;:_;: ~ b

de goca (figs. 201-203): «Confundidas
k pintura y b escriwra en d pictograma
se mantendridn ligadas, aunque yano
tefundidas, al refinarse las pictografias,
credndose ast jeroglificosy hasa
idcograns. B nexo formal que las
relacionarfa pasatfa enronces i constieuwr
un factor importante ere los varios que
afectan d desarrollo global de los estlos.
Ademis, ki firmeza del nexo podra
determinar d extremo hasta d cua ke seria
petmitido a b pintura comunicar per &
o, por d contrario, d punto hasta o cual
se ke harfa funcionar meramente como
extensién de b escritura»”.

199. M E Pgrez Muioz. 1994,

250 x 327 mm Mancha aguada y

carboned's sobre paped verdz,

200, M E Pérez Mufioz detale
firrma)

201. Graffa H

oo™

202 Grafia H (defatte 1),

203, Gralla H (deraa 2).
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204 Gralia J

LA

205 Graia J (detalle 1).

206 Grafia J
(detalle 2)
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207 Gralia J (detalle 3)

208 Gralfa J (detalfe 4)

130

En & proceso de construccidn e
intagen ssignicar, ésta la ido perdiendo
o debifitando s relacidn con b realidad
que ke sirvid de modelo, aunque l
codificacion a 'k que fue sometida k dota
de una fuerie significacion. En cambio,
b imagen analégica, conto d caso del
dibujo del natural, viene condicionada
por bs relaciones de semejanza que
establece con la realidad. «los sistemas
representacionales basados en b analogfa
icdnica son fdcilmente comprensibles. En
d proceso de codificacion se da un
alejamiento progresivo de esta facilidad.
Los deralles y b semeanza se van
eliminando hasta que nos hallames
entonces frente a residuos culturales
herntéticos, cripticos. De i misna
manera que hemos enconrado imdgenes
representativas en las culturas pasadas,
tamibién las hemos hallado abreviadas,
csquemarizadas, signicas»® (figs. 204-208).

E! dibujo o es un cédigo compuesio
de signos independientes, como d codigo
alfabético de b escritura. que segin s
estructura combinatoria clabora mensajes
de sentido significativo. Se trata de
sistema de representacion que wiliza bs
formas que, por sus incontables y
arbitrarios modes & couﬁgumcién.
preseian uha nawraleza eminentemente
polisémic.. No obstante, entre d
aprendizaje del dibujo y b escritum se
encuentran evidencias analégicas reseiindas,
por ejemplo, por Hans Daucher, que ha
incidido a comienzo de su método e
dibujo en esta idea: «Todb el mundo puede
aprender a dibujar b misnto que aprende
a escribir|...] Aprender a escribir se basa
a d conocimiento de signos, de letras, a
bs que en un grupo cultural se convino
a1 dar un determinado significado... El
aprender a dibujar tiene lugar mediante
d empleo de sighos contprensibles por
todos»*'.

Gombrich afirma d interés de los
artistas occidentales por b asimilacién
entre escritura y dibujo a pardie del
conocimiento del are vriemal,
singularmente bs estampas, en s que b
grafa de b escritura y ded dibujo no tienen
una concepeion dif erenciada: lo cierto es
que esta analogfa ha sido motivo de
mudltiples referencias. El interés por
comparar los procesos de aprendizaje del
dibujo en relacidn con bos & b escritura
se puede observar, por ejemplo, en cémo
Leonardo reflexionaba sobre ese aspecto,
d bien con k idea de b necesaria
progresién en b adquisicidn de
congcimientos: «Sabemos con cerieza
que fa visiéhy es una de s mds veloces
operaciones que existir puedan. y que a
punto vemos infinitas formas, s bign no
pg.dcmos conocer siho uma sok cost cada
wez. Supongamos, fector. que al echas
una ojeada a este papel escrito. De sibite
juzgards que estd repleto de dist_imﬂ.ﬁ (C035,
pero no sabrks en €se Mismo instinte
cudles sean ni qué expresan. Has, pues.
de hacerlo letra pox letra, linea por linca.



s quieres tener noticia de esas leuas. |...
Asl, & digo a1, que por naraleza tiendes
2 €8te arie, que 8 pretendes conocer con
verdad ks formas de ks cesas habris de
comenzar por sus partes mis simples y
no correr a una segunda sin tener antes

b primera bien prendida o b memoria
y en [a précticas™

Los araficios de su construccidn, h
intuicién, ¢ sentide de ordenacién de los
elementos, ¢l juego estratégico y el progreso
conceptual que se deszrrolla en d tempo
e s ¢jecucion son hs dominances del
dibujo.

5 tomamos como c]cmplo k
realizcidn de un dibujo mediante
procedimientos digitales, wenemos que dsie
requicre una conceptualizacidn previa,
pucs se necesiva discernir enere bis
hecrantientas grificas que ke proporciona
el programa, ¢legir entre dif erenies estilos.
La aventura, d efecto de varabilidad y b
traduccién de b sensibilidad propia estén
sujctos a bos limires del programa.  ...] El
dibuje puede constituirse en instrumento
reflexivo y def ensivo frente a b agresién a
k que el medio industrial de las imdgenes
nos somete. La magen mediatizada, por
b misme que puede llevar 2 una
abservacion del entorno por a1 sello de
realidad y por su capacidad de hacer que
1os detenpanos cuanto a1 auror considere
necesario sobre b imagen, puede a 1 vez
(v por desgracia, es b mds comdn)
convertimos en s\jetos cas totalmente
pasivos, sometidos a bs dicrados del flujo
de imdgenes, sin capacidad de reaccion
activa ante ¢llos»>, El dibujo del narural,
directe, manual, s¢ utiliza como un sistema
analégico de representacién que remite 2
mundo fisico y que lleva implicita ki idea
d modelo, simulacro o imitacién.

La linea en o dibujo y en |a
escritiura

La finea come primer y fundamental
clemento expresivo del dibujo nos reveh
wna doble existenciz: a1 valor como

Dibujo y escritura
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descripcién de una forma o un signe del
que emana un significade y d propie
significado pléstico expresivo de su manera
de concretarse grificamente. Cualquier
lenguaje escrito que observemos, y adn
sin entender s significado por desconocer
el cédign o 1dioma de procedencia, en ;
grafia se revela este cardcter dual del
trazado lincal de configuracién: «Sean los
signos piciogrdficos, ideogramiticos,
sildbicos © fonéticos, en todos bs casos se
observa que su valor ariende tante por b
menos a b calidad grifica como al
contenido del textor™ {figs. 209-214).

209 Grafia B

210. Gralia 8 (detalle).

bt

m&fmw

211, Gratial.

212, Grafia C (detaile 1),

213, Graffa C (detalie 2)

&ﬂmoﬁ

214. Grafia € (detalie 3.

131



ke

< l.u'-‘u.ul:-

SRk ety i e b

| \.L-.:H Hu.-,

= Sl mAc

s

e = 1 s TR
L Wy e b ELIs PN e If.'\", L] '.’[_.’\'. [L
GO _*'.'_‘.".‘

g 1ajf
'.': el

bimuaw

GESTO, GRAHSMO E IRDENTAD

G Mouals ﬂzjr«l::“ @Qﬂuﬁ‘u {gi}.ﬁm I

Uy T\mﬁ.puui ‘,eroﬁ ch C“}: uwin

hiﬂu‘t
nll s ll‘ ™ ‘.-.1" _LI ;{-_"‘_.-..Ii_l-' 1% "",-. L
Ga '_- AR BT { M Wueia V)
CRLARE TR
la 3 r-.
uh Wy Dy e AH Wby A eany =i -#l' SN
.-- 4 4 oy

, RRMELT i

“'r'-x'r_ RITINGLD, Eleodtasids, e -
WETEHE ¥ Al NI e TR R - M 20as s
|' 8 L)-({l.‘.hf:!.'f |: '_J: l"j'.."_l-
!' Stas |,- LG ;Jt'l__l:a‘;'.‘fqﬁ-“

-HM L--"‘u.(,:c- -IJJ.‘I"'I.'I' L 1.--’..N?‘ L -1l|-:h4 i
\.’l"'“h' ¥ "'." 1(‘* E 4
m@l‘n# - ‘l-j.ﬂ:-{i-l"' ¢—t‘ a ko e ._-0.‘, r‘H r
[p- Vo Gl el Qs T
v
218, Graffa A

217. Gedlla A (detalle 2)
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Este es un sentido en el que se diche
comprender d caricter del dibujo como
lenguaje. Al igual que b esaritura se usa
PaA COMUDICAT ¥ EXPIUsr ponsamientos
y sentimientos % aunque son dif erentes
medios, manticten concurrenaas de
sentico; «d lenguaje de las palabras y d
lenguaje de bs formas coinciden en que
ambos recurren a equivalencias para
raducir b realidad profunda de nuesiro
sem®, En esta proyeccién {niima a través
del trazado confluyen ¢l sentido y cardcier
de b kalligraphia, es deck, el conjunto &
rasgos con d que dibujamos hs formas,
b caligrafia del dibujo. Y, pox ko tanto,
en la generacién de bos estilos individuales;
de los modos singulares con los que
dibujamos; «Puesto que la escritura abye
b posibilidad de percibir b dif erencia
entre distintas caligrafias, la acepcidn mds
nueva {estilo) incita a apreciar variaciones
individuales dentro del estilo colectivon®
(figs. 215-217).

Como clemento de composicidn, b
linea presenta mahiples caracteristicas
niorf olégicas que manticnen sustanciales
dif erencias por b apanencia de i mazado.
Esta sc obtiene por b imencionalidad
expresiva y/o por b wiilizacién de
instrumentos 0 materiales que por f
tienden a precisarla.

M\(r\ Lt
S el

Sin pretender agotar b relacion de
tipologias que se pueden hacer,
hablaremos e b linea homogénea, que
mangiene su grosor a lo largo de 1odo d
razo con aspecio unif orme (roalador) o
la linea de valor, que va variando de grosor
en su discurrir sobre d soporte. Este tipo
de linea sugiere espacialidad. pucs debido
a sus diferencias de espesor se perciben en
distintos planos. se alejn o se acerean, o
bien seialan valores luminicos dif erentes
segin b inwnsidad de su wrazado
{figs. 218-220): k }nea abierta, que se

S

|/
218. L. Esteban Fresnilio {detalle). 1995-1999.
400 x 290 mm Cafia y tinta china
Deapendiendo del fpo O def alilado de la cafla
de las dierenies tinlas que transporta y de las
istinias presiones que Se reaiizan ¢ deJa
propia inastabilidad de la carga, se producen
una ampha vanedad de lineas © manchas de
tinta que incrementan la exprosividad Grafich
det conjunto.



Dibujo y escritura

220 O Fernandez Ferndndez
fdetalle). Apesar & B
reguianidad oo medo wWilizado,
S MAyor © menor presion crea
distintas jerarquias gralicas.

//\
D

xg. D Femnédndez Fearnandez, 19589,

506 x 30 mm. Rolulader hna —_—
221. Gratia G
expande con cadencias aliernantes; h A
3 . . Tl 3
discontinua, de ritntos fragmentados; o R Y SR TR Af{,ab_ i
b linea wexturada, es decir, o wazo que se B v NG . R B Mol .. o la

aaracreriza por b acumulacién de marerial 5 7 p
grifico que quede en b superficie rugosa P el e L A’ﬁu- ht B o Busor
dd soporte. Paro, no obstancc -y

rehicionado con b finalidad dc b linea-,

se ha de sefialar que b funcion que

desempeiia ticrie una singrular importncia : d{.’;! f
M N proveccion esEtica, como sefak

Berger al referirse a b namwraleza de sa

calidad gréfice Resehar, idendficar,

apropiar, explicar, describir, recordar, dar

4 conecer, son otros tantos fines, entre

muchos mds sin duda, a los que sc presta

B linea. I'ero hay que afiadir esto: en

‘ T I‘.. s
220 Gralin G (delas 1). / s
r -
- ' z \w d/\\o 223 Grafia G (delaie 2)

224 Grafia G (deialle 3) 225 Grafia G (delalia 4)
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tanto que sirve 4 esos fines queds fura
del dominio del arte, en d cual no enra,
en realidad, mids que a partir dd
moment©@ en que. sa cualquiera d fin que
sirva, fiene en cuenta s neisnia naurakez,
s calidad grifice”™ (figs. 221-225).

Hay dibujos que wilizn csa calidad
grifica de b linea como expresiones
escritas antes que come construcciones de
una composicidn, Aluden a reflexiones
mediante k creacién de ritmos y de
convulsiones gréficas que se van afirmando
y negando, tachando y anulando <l vacio
de! soparte con & dinamismo o b
violencia del trazado (Mark Tobey, Wals,
Hans Harrung) 0 como Gy Twombly, que
area campos de accion poblades e signos
y grafias que chiocan con los limites del

soporte. intentando traspasarlos.

Gramdtica visual

La necesidad de una formacidn en el
conociniento no sélo wdrico sino
empirico de 105 elementos del lenguaje
visual los asimila. Dondis a la alfabetizacién
general. Aunque reconoce que no se
pueden exarapolar servilmente s mérodos
de aprendizaje de b lectura y escritura, o
sugicre T posibilidad de observarlos y
uilizar ks analogfas aprovechables: «Es
precisa una intima familiaridad con los
elementos visuales. Tenemos que
conocerlos a fondo. En atras palabras, s
reconocimiento o s uso bay que flevarlo
a un nivel superior de conocimiento que
los incluya tanto en b mente consciente
coma en b inconsciente para manejarios
casi automdncamente, Deben estae aflf,
pero no intrusivamente; deben ser
percibidos, pero no deletreados; b mismo
que ocurre con fos tcctores principiantess™
Dondis sefiala en este pdrrafo algunos
aspectos que es necesario subrayar por s
impertancia en b prictica dd dibujo.
Ademis de insistir en d conocimiento
profunde de w sintaxis gramatical que
constituye k imagen como método para
escribitla y leerh, incide en b apropiacién

inamat de su voabulrio hasta s solvido
consientes, part pasat ak:ampo de una
acwacion liberada de b apheacion estrica
de reglas restricivas de la aeacion
personal (figs. 226-228).

El inticionismio aeativo como tinico
método de formacion anistica determina,
pof tanto, una orientacién que tende a
reducir bs capacidades de conocimicnto
y utifizacion liberadora dd leaguaje
visual. La comprensidn de b artculacién
sintdctica v b experimentacién propia con
bos clementos ddl Tenguaje visual, lejos de
resringic bs capacidades expresivas,
poncian su especutacién intelecal y
supera his falsas imitaciones que se
atribuyen a su conocimicnto: «Una
mayof intetigencia visval implica una
comprensién mds fidl de todos los
significados que asumen las formas
visuales{...] Laimporancia de este hecho
se bn menospreciado durante demasiado
tiempa. La intcligencia visual incrementa
d efeco &t b intcligencia humana,
ensanchacl espiritu creativos™, Es &e wn
importine punto de inflexion sobre el que
s¢ ln debatido —y se continiia haciendo—,
sobre bos contenidos y aprendizajes que se
deberian adquirir en los periodos
iniciales de b formacién arcstica. Las
argumentaciones —en ocasiones tefiidas
de radical confromtacién— se presencan
cargadas de subjetivismo e cuanco a ke
concepaidn del tipo de artista o profesional
que sc pretende abiener en s cenwros &
ensciianza artistica.

Algunas de éstas vienen lastradas pot
b inercia de unos aprendizajes repetitivos
que no han incorporade, o sus intentos
de renovacién, los significados de las
nuevas miradas (ideas) que h wadicidn
moderna 3 b mueva sociedad wenolégica
rambin han legado. Por owro lado. s¢
evidencia una propension a no marcas los
espiticus libres de los estudiantes de aree
los que se kes considera como ATLISTas
autof ornxindose) con conocimiemos):
deswrezas que pueden perturbar
emergenda de una supuesta indlividualidad



Dibujo y eseritura

b ) guonele (o (b

otomuonod  Qx Afetrr Colt W

Quou§d  Qurofsd  pudiew

M foesdo v b ks

original. Una vez mis, Arnheim clarifica
certeramente d necesario equilibrio entre
bs conocimientos, b capacidad de
reflexion y argumencacion de lo que cl
estudiante o artista piensa y hace: «Ouo
prejuicio seria el que afirma que d analisis
vabal paraliza b creacion y comprensisn
inruitvas. También e esto hay un nicleo
& verdad. La historta del pasado y b
experienciz del presente dinecen numenosos
ejemplos de la destruccidn acarréada por
férmulas y recetas. Pero, ;hemos dc
concluir que o bs artes ln de quedar

M suspenso una potencia de la mente
para que otra pueda funcionar? No es
verdad que cuando se producen
perturbaciones es precisamente cuando
una cualquicra de bis facuhades mentales
opera a expensas de otra? Fl delicado
equilibrio de todas bs potencias de una
persona, Jo tinico que k permite vivir
plenamente y trabaar bien, queda alterado
o slo cuando el intelecto interfiere on
B inticién, sino igualmente cuando b
sensacién desaloja d raciocinio. El vagp
tamieo Mo es mds productivo que b dega
‘.’dh“idﬂ a unas normas. Fl autoandlisis
incontrolado pucde ser dadiino, pero
también puede serdo e primitivismo
arificial e quidn s¢ niega a crender cémo
Y Por qué hace b que haces®.

No s¢ rata, on ning{m caso, de
Propugnar un egreso al orden, una
Fevisitacid p de |os ejercicios académicos
Gducos, de formuly programas cerrados

226 Grafia D

227 Grafia D fdetale 1)

+

228 Graia D {detalle 2]

¢ impuestos como paradigma de un
aprendizje intemporal y candnico. Pero
no se puede soslayar el hecho de que todo
intento de formular mevos paradigmas
lleva implicico o wo de los restos de
materiales de Jos nodelos destruidos. Se
retorna sicmpre a los comienzos, pero no
se ampieza desde d mismo hugar. #caso
b tradicién dd are no esd repleta de
re-visitaciones, de miradas atrds para tomar
impulsos nuevos?
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El andlisis en ¢l dibujo

Sea oual sea d proceso seguido, 1a accion
de dibujar implica la adopcién de alguna
metodologia de andlisis que acuia durante
<l propio proceso o en b kctura final del
mismo. Y esta metodologia conlleva, a su
vez, b concurrencia de wna heterogénea
canudad de relaciones y referencias. A
pesx de las conwradicciones que 1a idea de
andlisis pueda presentar con respecio a una
aatividad cargada de aspectos subjetivos,
éua sc produce bien de manera racional
o entpirica, de manera aliernativa o
integrada equilibradamente en d progreso
el dibujo y: lejos de significar un
cuestionaimiento & 1o ralrado —reb.ando
b emotividad expresiva~, ke suele aportar
razdn y sentido a o represenado.

Los propésitos del andlisis estin
presididos por b idea de conferic sentido
o reconducir of procese. Durante o niismo
es frecueme que se pierda b idea gerntinal
con b cual se inicié o, por otro lado,
gracias 3 d va tomando cuerpo una idea
no prevista, es dedn que ésta v ingplicita
e ¢l ndsmo proceder. Durante el andlisis
formal del dibujo s genera cierto
alejamicnto intelectual de b entorividad
surgida en la creacidn esponudnea,
tontando el objeto/dibujo como un
producto emancipado dd modelo,
articuldndose segiin sintaxis awdnontas
propias que no tienen que ver con lo

representado: e dibujo es una cosa y €l
ntodelo de referenaa onz. Como
consecuencia de estc alejamiento se
pueden cucstionar algunas ficciones
relacionadis con ki actividad creativa,
cuando se cnocnde dnikamente como una
actividad dontinada por b espontaneidad
inconscienie, emocional, subjetivay, por
1ante, cerrada 2 wdo rzonamienro.
Desmoniada la prerension de
adscribir d dibujo Vinicamenie a un
inextricable proceso emocional —por <l
cual d dibujo reflja los sentimicntos y que
solo se debe juzgar desde este punto de
vista—, s¢ pueden comprender los vinculos
que manticne con o contexto cultural,
hs huellas de prevedenics histéricosy bos
contenidos potenciales visualizados ¢
inerpeetados. Esta actuacidn reflexiva
ayuda a b conprensidn del conjunto de
operaciones mentales € intuirivas que
intervienen en el dibujo. El equilibrio
entre anilisis y actuacién desinhibida
propiciad] desacrollo de b argumentacion
discursiva del dibujo, permitiendo onenar
bs propésitos concepuuales o los influjos
culturales reconocibles. En este scutido.
el dibujo del natural, kjos de constituir
una mera activided mecirica de mimesis,
incorpora A proces ikas ¥ conCeptos
que ﬂu:,'cn desde campos dw:lpllnaﬂm

diversos.



Formas cerradas, formas

Fn wn senido general, cuando en o dbujo
se habla de forma se hace referencia a hs
panicularid:ndcs estructurales de las cosas
o ideas, con independencia de su situacion
o d soporie. Para su conf ofmacién
exterior, éstx pucde ser concebida por el
comtorna, por los limites externos (fotma
cerrada), percibiéndola como una
totalidad ajena a las relaciones con otras
conigu.s. Tombién se puede configurar de
manera que no tadas bs partes esién
delimitadas por una linea continua, sino
que d contexto se integre en el a mavés
d: distintos pasajes, en los que fondo y
figura, o bs relaciones con owras formas,
s¢ constituyen como uma totalidad
(forma abierta) {fig. 229).

Durante mucho tiempo sc mantuvo
un abierte enfi=ntamiento sobre cstas dos
distintas maneras de entendet el dibujo.
El clisico debate del siglo wix entre Ingres
¥ Delacroix refieja b dicotomia entre dos
formas de abordat b representacion; b
concehida con d concurso e b linea
—que s¢ adjudicaba, como definicion
propia, al dibujo—, delimitando la
descripcion al objeto 0 modelo, y b del
dibujo d= mancha —entendido como
terreno propio de b pintura— en el que I
figuracion dd asunto se percibey
representa, antes que por los valores
lincales del contorn® o por s aislantiento,
por bs gamas de gradicntes que muestran
los volimenes (fondo, masas de sombras
propits, dreas de luz). Esie segundo modo
& concebir k mprcscntaciﬁn sC
construye de manera expansiva, abierta,
carsiderando bs relaciones con ofras
formas y ks Pmpias huellas del proceso
grifico que se incorpor: 1n como clementos
de expresin; in:cgm mds aspectos de b
natwraleza, incidiendo en los vinculos
con d entorno o k consideracién de b
atrmnasfera Que envuaelve los CUCTPOS:
destacando unas partesy' diluyendo otras.

Es dectt, desde una declaracidn
reducrora de sus posibilidades, se han

Formas cerradas, formas abiereas

abiertas

afrontado esms dos mancras & ver y
representar k naturaleza. Pot un lado,
aendiendo al conocimicnto que se obtiene
de s forma externa, delincando sus
contornos, cefrando h forma y, de esta
manera, aislindola del fondo; en cierto
modo, sc concepeualiza s estrucura, se
reticne en la memoria y se describe b
conﬁgumcién por sus limites, por medio
de lineas netas (figs. 230, 231 y 236).
Por otro, seria la representacién utilizando
zonas de gradientes (claroscuro) o
manchas y mazos. En este segundo caso,

por seguir con b clisica controversia
disyuntiva entre ambos modos &

229 [ Astasio Soniano, 2001
1000 x 700 mm Acuarain, tinas y
plumilia
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230 C Ruano Pascud, 2005
500 x 350 mm. Lapiz de grafic y
iapex de color.
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representacion, se procura la obrencidn
de datos no sdle del aspecto formal del
abjeto, lo que se sabe de €l de Jos limires
que presenta a la vista, sino de cémo se
relacona con el contexio donde se halla

ubicado. Los gradientes, manchas o zonas
de claroscuro transitan entre €l fondo v b
superficie del objero. Se crean zonas
difusas y zonas nitidas, percibiendo bs
caracterfsticas el ntomeme, de b
percepeién visual &l fragmento de realidad
~objeto y fondo—y & la estructura

AT ENDEZAN

)

231. C. Ruano Pascuadl [delalls} tinea
descriptiva, de fuere controd de la lorms
externa con leve modulacion del volumen

22 A Hdalgo oe Cavsedes, 1958-1959,
400 x 300 mm Lapiwes Conle. sepia y azul

lumiinica que le afecta. Se tram de un modo
de representacion que atiende a dibujar
«lo que se ves y se siente antes que lo que
se wsabes del modelo (figs. 232-235).
Esta dualidad en la represencacidn
obliga a una mirada diversificada, distinta
con respecto al modelo. El modelo
indag worio det dibujo cerrade se limia 2
obtener un Rico conocimicnio del obito:
aquel que se refiere 2 su configuracion
externa. En cambio, ¢l otro modo se ¥
obligado a descubric no ofmo s ec Que



233 Maria Armas, s f 700 x 500 mm Lapuz
de grafito. Suawe madelado descriphve od
claroscuty propio de 108 dibujos analomicos

¢s, sine cdmo sc ve en cse momenio. En
el primero se intenta representar mds <on
ideas preasimiladas de la forma v o <l
segundo s han de adquirir an <] memento
de b accién de dibujar. En procesos
iniciales de aprendizaje es habirual cicrta
tendencia por intentar dibujar concepros
adquiridos de la forma, mo lo que se
percibe de ella, sino b idea del contorno
que se tieng

Los objetos pueden, por tanto, ser
percibidos y reconocidos para ser
representados de estas dos maneras. Al
hacerlo mediante lincas nftidas, éstas
rodean los contornos que sc entienden
como limites que afsian ka repr ssentacidn.
Como consecuerxia de este modo de
visualizar ¢ modelo, las caracterisdcas
fomales de su aSPeCIo extemno son
aprendidas, retenidas eon b memoria, por
lo que e dibujo Que sc hace de 4 dende
_1 teproducir lo it sc ha aprcndido OS¢
enta aprender, rekgando o rechazando

OIOS aSPECEOs QuE SC Presentan 2

lavista Andeé Lothe resefu esta
drcunstancia utlizando unas referencias
de Pay Vildry: Paul Vakry ha dicho
*erca del dibujo cosas sutikes yriecesarias.

Formus cerrad 15, bormids

AE'iC(r.ﬂ

234 O Maminez Mongs
Capuchinas, 1997 297 210 mm
Lapwces de coloras

235 © Martiner Monpe
Capucthinas' (Getalle)

236 O Martinez Monge 1957,
500 x 65 mm_ T & hntachinay

collage
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2%. A Garabos Naranjo,
2001 -2002. 350 x 500 mm
Aguada de café y carboncilio.
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Distingue muy justamenee & vision
distraida, lejana. que tenemos general mene
de Jos objetos. & b volunaria, que
tenemos cuando dibujamos. Debe
recordarse todo lo que se refierc a b
percepcion, a movimienio de fos 0jos
avidos de captar d contomo de ks fomitas
y “conservar su visidn neta”. Pero se trata
de saber s es preaisamente b mws alta
funcién del dibujo ésa de conservar
dicha visién nerr m toda b exiensién ded
contorno Jde los ul’:jc(os. S se exandng n
dibujo de Rembrande, se observa que,
adn cuando hace un ferrato; o un
estudio para un objero. nunca delinea
completamente ¢l contorno. S¢ distinguen
rupturas considerables de b forma, tanto
afuera como adentro: son pasajes. s que
d dibujanic-pintor considera b foma no
abstractamente, independiente del
claroscuro] ... ] sino sometida a h acdén
devoradora de b luzy de b sombra...»'"
Para coneprender b forma de una
manera mis abierta, no individualizada,
s¢ han de wener en cuenta esos otros
aspectos ref eridos, uulizando para s
proyuccidn en d dibujo valores que aluden
a la estructara luminica que afectan A
objeto o d conjunto, procurando obiencr
informacién precisa de hs luces y sombras

— e —m L ——E

238 R dal Pozo Avendano, 1999, 500 = 68 mm
Manchz de betdn de Judea y graio.

que k afectan en cada circunstancia
concreta, a edmo se relaciona con d
entorno préximo, eon otras figuras y con
d espado circundante. Esta representacién
es visual y tiende a comprender b
Fenomenologia de situacién, percibiendo
d modelo de realidad clegido en ese
monicnto y circunstancia (fig. 237). La
dualidad representativa constitzye una
distinta valoracidn 9 se contempla desde
d punto de vista compositivo; ];15
configuraciones distinguidas de maner
neta establecen b individualizcon de bs
figuras, siendo Fidlmente idendficables
como unidades, planteando prob]cmas
especificos para relacionarse con oras e
l constimcidn de un conjuntg.

Una interpretacton generalizada es
que a distintos momentos histéricos ks
corresponde una inwrpretacion de bs
Formas en algunos de estos dos conceptos.
Asi, ol cardcrer de fomua cerrada
corresponde a épocis caracterizadas pot
su afirmacién en teorias candnicas, en
principios inamovibles y seguros que
grarantzan k forma de b idew (neoclisico,
academia) y a um certidumbire intelectual
en sus Formulaciones: ... | (la) forma
certada mids que una regla e un instinto,
um disciplina dedl sin “wque” que, § s
quicre, sabrd hacer que dicha linea salida
& un punto para converdrse en circulo,
pueda, sin oras ayudas, hacerse esfera,
[...] Ea podtica e kr Fornu cerrada es ese
impulso que da un principio y un final 4



239 R del PozoAvendaio {detalle)

punco y 2 b linca, sin imponerse
principio v al final de} dibujos?. Ruskin
advertia sobre b limitacion ~habirual en
los sistemas de aprendizaje de s época—
que suponia d contro} de b linea de
contortio como objetivo dnico. Aungue

241. E. Voga Gonzales, 2005-2006,

mrmmw §
‘ de nogalina y lspices
COMpunsios.

Formas cerradas, formas abierias

reconoce que paede ser un bin uiiliearic
pa#a cieras soluciones, esa restriccién de
hs destrezas en ol «dibujo por el dibuje
niismo» suponc una limitackin 2 b
capacidad cxpresiva de b que debe
disponer d dibujantc: «Un buen artista
sxcle ver masas, no bordes, v siempre pucde

hacer su dibujo mis expresivol...] con

240 L Sanchez Rodriguez,
20012002, 210« 295mm.
Mancha de calé y acuarela. barra
Conté negr y azul sanguna y
crefa.

242 E Vega Gonzdlez (deialto).
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243 A Echevama Muguerza,
1997 1958, 210 « 290'mm

Boligrato  acuareia, cale y crela
hisnca

M5 E Vega Gonzdler, 2008
500 x 350 mm. Lépiz de gealilo
sobve paped di e8iraIS.

42

un somrbreado ripide gue con siluctas:
de nodo gue on oda obra buena hay o
mayow o menor cantidad toques Je sombra
v las siluetas son en mayor o menor
medida discontinuase* (figs. 238-240).
1a conaepaian de b forma inconchusa,
abicra, comesponde a perodos de
cxalacdén v deshordarmiento de b
liberacién creadera df artista ysu no
supxion 3 nomas coactivas de expresion.
las formas abiertas o presentan ¢ cariz
de ser independienies del coniexio donde
se sitiam, sino e se funden con €],
noementindo o cardcrer de indefinicion

M4 Anonwon. 022003, 500 500 wn
Lapwr degeafifo y goma de borar

de su contoma. Los elementos no son
percibidos aisiadamente, sno disuchos en
1a globalidad del conjunto. construyendo
al misma tionypo ¢l espacio wn el que se
relacions <A ravés del proceso ded dibupar
3¢ Construve UN CSPICio O S€ reprosenta
wonvettide en una metdifora. o una
sintesis, on tna caricia. Algunos lo hacen
a wavés de fragomenos, de dudas, owos de
u golpe, de una forma cetrada-'. 1a
objetividad de la representacidn pierde




4. G Porbilano (detalte).

importanca a favor de la subjcrividad
sensible (figs. 241-243).

Cuando se rata de asemcjor b
realidad con ¢l artficio de k
represeatacion, ajustando dngulos,
dreccionss, corvornos o vabores, ¢l proceso
del dibujo del narural demanda
3ctuaciones que No denen @Nto que ver
on b pura delineacién de la silueta
como con los elementos grificos que se
utllizan, Bl cardcter convencional de éstos
cobra aqui un protagronismo crecienie,
Por lo que s que a b inceencion de
Iprehender d concepro de b forma
Obfﬂ\'ada, d interés se centra en b
articulacién de fos ciligos grdficos que
¥aN a ¥ acemuando d cardceer de ficcién
e la represcntacion, la refrencia al modelo
‘-’fmfl smulacro para fa construccién del
dibujo (figs, 244-246).

] l-:f reladén fondoffigura feva consigo
1 l;:unsadmcién del soporte como dmbito
b :l:-'u&: (:lcsarrollan hs formas, porgue
e Jado no sélo ccfmpn:ndc los

& delo figurado sino rambién aqucllo
We logir cunsdslos vacios que se generan

Fornwas cerradas, fomus abjerus

a su alrededor son también superficic
dibujada. Toda la tipologia de wazos, lineas,
manchas, garabatos o rascados evocan
formas, epacio, texturm, iz y movimiento,
gutzindo b mirada por d complejo
enramado e su lectuny en ese andamiaje
se gquilibran ranco los aspectos que se
dibujan como los que se sugicren: incluso
los cspacios <n blanco del papel adquicren
un protagonismo esencial, El dibujo
avanra 2 través e anotaciones, de dudas,

248 C Poneflano, 1994,
860 x 660mm. Gralilo y esencia
de palrdieo.

249 P del Two Calle {detalle)

250 P del Bro Calle. 2002-2003
495 x 350 mm Acuarela, Contéd
negro y Violeta. sanguina y K de
grafito. Disincion grifica onte 1s
ligoraza de J0s azados del idmz
de grafiio y ia contundencia de ia
barw de carbon prensada, of
lipiz 82l y la sanguing
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de fragmentos que apuntan i I
globafidad del modelo. pero evitando b
conclusion definitiva, dejando en suspenso
la clausura de b forma. ol dibujo »en
Jinite: «fin el siglo XX, superada ya b
idea de b obra acabada. el fragmenio,
garante e b finito, sufie una

Luz, sombra y claroscuro

El estudio de b influencia de hluz en b
percepcidn y representacion de b realidad
ha sido v proposito esendcial en d
aprendizaje del dibujo. Ta incidencia de
h lz sobee los oberas permiite recibie wna
informacion conpleja sepin sea ¢l cardeter
de estadncidencia. Ty percepcion de s
formas resalta condieionada por hs
variaciones lumihicas, los conmses, b
mitidez o by fusion enere valores .;m:ilogos
& contexto, Percibir, comprender y
representar los valores-luz. seflejados pot
ks cosas s upa rea importante del
aprendizaje grneral de cuakpuier medio de
representacion. I'n d dibujo del nawral,
con mayor o nknor intensidad, esta
prictica bt centrado gran pane del periods
de formaciin, Pero aprender a relacionar
¥ comparar valores no se produce desde
una cxclusiva actitud analitica, sing que
&stos se percibien también septin
experiencia emocional que suscitan: Lo
que un pintor investiga 16 son_ ks leyes
del mundo fisico, sino b naturaleza de
puestras reacciones ante d misma. No e
coneiernen bs causas, sino b naturaleza
de ciertos efecws. El suyo esun problema
psicolégico: d de conjurar una imagen
convincente a pesa de que ni wno sdlo de
sus marices corresponde a b que llamamos
“reabidad”. Para entender esie acertijo
—on b medich e que puede decise que
hemos [legado a entenderlo—, b dencia
wvo que explorar b capacidad de nueseras
mintes para fegirar relaciones mds que
elementos individualess®,

La importancia del aprendizaje de
valores tonales viene determinada por la

transt ormacidn y de ser un concepro
peyorativo pasa a ser <l principio de b
mds ale positividad es€rica. En Ly
fragmentario se conserva o memoria de
absoluto, b Fragmentatio tende: haca Ia
roalidad perdida de b foma cerradas®

(figs. 247-250).

necesidad de comprensidn de como se
relacionan hs formas en b supethicie del
soporte o en ol espacio. No sob funcianan
como un intento de emulieidn de una
realidad exterior. sine como medio de
entender y discriminar los valotes del
color-luz en cualquier medio de
representacion,

Fn bs estudios e claroscura del
patural se¢ generan <listimos niveles de
eonvencionalismo 4 pretender registrar
bbs distintos tonos. acudiendo a ciettos
grados d abstraccién y simulacién para
austarse a dos imporrantes condicion.inees,
Por un lado. convertic e valor-gris lys
matices de color de fa realidad y s
especifica variactdn por la mRayor 0 menor
cannidad de luz que recibe. Por otre, tener
e cuenta que esos matices e b realidad
han de ser reducidos a un esquenna de
relaciones fuminicas que st aserngje a k>
percibidoy que estd, ademds, determinado
por bis eualidades &l medio que se uriliza
Es decir, bs herramientas y material de
dibujo que se utilizan tdenen unas
limitaciones tfenics que resringen las
capacidades de emulacion & los difienences
valores que son percibiclos: «Porque
tampoco ¢l artistr pucdde wanseribir b que
ve: solo pucck trasladarlo a los términos
de a1 procedimiento. de su medio.
También d estd eswricamente atado d
registro & tones gue su medio puede
proporcionar. Cuando d anista mabajt en
blanco y pegro esta ransposicion sc ve
foicilmentes’, Esas limitaciones técmcas
o permiten una fidelidad rowal y d
resudtado estd condicionado par la Pﬂl‘:m



& valares que <3 posible extracr del
material < dibujo. Obviamente, .c.sr.a
mp:u.‘idild de registro & v:lllorcs difiere
qotablemente de un matetial 2 owo
(fig: 251).

Fa cualquiet caso, los dibujos de
claroscuro —incluso aquellos que presenten
un mayor grade de profundidad o de
imtencion mimética— han de ajustarse a
unos valores mids 0 menos aproximados
& la realidad, condicionados por s
posihilidndcs &l medio de dibujo unlizado.
Tor otro lado, a tracar de realizar un
dibujo e claroscuro se ha de elegir
inevitablemente una clve de registro de
valores, tn sistema por ¢ eual sevan a
telacionar entre i los distintos tonos de
acuerdo a como se perciben el modelo
0 acdmo se quiCre interpretar. Es dexir, y
generalizando, se ha de optar potque d
dibujo se formule en una clave general de
valores altos* {claros), medios” o bajos®®
(oscuros), © por h intervencién de
valores de todo d especro de b escala,
de acuerdo con los matetiales usados en
d dbujo (fig, 252).

La clave clegida condicionari b
relacién de los distincos valores, pues es
sibido que b imtensidad de un tono se ve
condicionada por los ottos contiguos.

Por ejemplo, un valor se intensifica de
acuerdo a oo con d que se asocia; un
tono claro se percibird mds claro § estd
relacignado con un valor oscuro y, a b
mversa, wm valor oscuro parecerd s
0scro g estd todeado de tonos claros. 1a
d_istrihucién de valores, Jos contrastes,
reen una decidida influencia en
creacion de ritmos, equilibrio v
Movimiento en b composicién del dibujo.
En ks pricticas de dibujo de claroscuro y
Pz facilicar yna répida entonacién
general, se suclen wilizar varindos
Procedimicnios de acercamiento a un
Squema onal bisico. Midnsese en b
"”I“."‘Ck"ﬂ de papeles con un tono o colot
Medio establecido, al cual se e incorporan
e e
nte desde ¢ Renacimiento. O,

Luz, sombra ¥ elaroscuro

también, al empieo de una grisalla general
sobre un soporte elaro para situar
ripidantente d resto de valores bajos y
akos (fig. 253).

Por medio del clatoscuro, se modeh
o enfatiza d cardcter de b forma,
difumindndola suavemente mediante

trdnsitos sugetentes © bien precisando
aspectos dramiticos en contrastes abruptos,
o bien, ocultdndola en penumbras
ambiguas. Como decia Lothe, es frecuente
en los aprendizajes «dibujar o que se

251. P FamjuideAntonio, 1994,
20 x 500 mm Mancha de
acuarefa. carboncillo y barra
Conré sobre pgpel crems.

252 A Aguilera Rodriguez, 1997,
1000 x 700 myn. Lapiz y poivo o
grafito y lépiz de carbdn prensado.
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253 M C Leiva Hemandez,
1996-1997, 300 x 430 mm LApiz
da grafto. tpiz y bara Contd
negro y creta blanca sobre papel
de esiraza.

255 € Berrlaiua Calderdn. 2005,
700 x 1000 mm Caboncilio,
carbon pronsado y gorma de
borrar.
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sibe de los objetos, an wz de dibujar ko
que de clios se distingue, ignorando que
s formas afecradas por b by no se
perciben en todos sus fmites con igual
nitidez: o ... ] Jamds se destuaca in volumen
sobre Tos fondos en 1a tomalidad de sus
paries; siempre hay un punto de enlace
cntee d primer plano y d fondos [, o'
La direccion de b luz es un factor de
fuerte influencia dindmica. compositiva y
provocadors de senscciones emotivas en
b represcracion. Capar b inaprensible
cnergia e b luz. b modulacion por los
toros medios, ademids del intento de
representar b apariencia fisica del maxdels
en 41 ¢onexto luminico, remite a una
dramatizacidn intensa del jucgo de ks

sombras y transparencias de b luz {figs.
254 y 259).

AL

= W

i =)
B
i
T‘E‘E:j.

254 A Ponce Cings. 1985, 1000 x 700 mm.
Carbén prensado y finla china.

El establecimiento de un proyecto de
graduacién luminica en b representacion
del madcelo del natural implica b
activacién de operaciones menctles
tendentes a establecer una organizaciin
jerdrquica de gradientes, de escala de
valores que oscilan del blanco d negro. Al
igrual que para dibujar d esquelete de b
representacion mediante mazos —chcuadre,
encaje— se acude a tzados gr;iﬁcos
convencionales, de base geometrizante,
cwndo se aborda b mrea de b
representacién con b intencién de
establecer una relacion analdgica con b
thiminacion que redbe d modelo, seacude
a un sistema & relaciones {claroscuro)
con ¢} que poder proyectar k idea global
del modelo ihuminado. Al hacerlo,
inevitablemente se ha de realizar una
construccion de refenencias que mantengt
una coherencia jerdrauica cquivaline 2
h que percbimos come existene o b
realidad. Esa construccion se basa an



L consideracion de grandes musas de valor
(global) que determinan, por efermplo,
en primera instancia, o iluminado
directamente (valores altos de luz o gris} y
b no iluminado, b que queda en sombra;
ademds e s relacién con ¢l contexto,
¢l fondo Este procese de cantezo global del
elaroscuro —mancha- no s otra casa que
una hipdtesis de aproximacién esquemidica
de valoracidn general del conjunco. De
esta maneta, Leonardo recomienda d
ripido establecindento de un sistema
de relaciones de valores, como modo de
proyectar k estrucrura luminica del
modelo, nrediante una mancha general
de elatoscuro: «En primer lugar, da una
sombra general a toda aquell extensién
que la bz no ve; mis tarde, ca bis sombras
medias y principales. compardndolas
ente si, y ke esta misma neanera da b juz
e media tinta, afiadiendo hcgo las luces
medias v principales, seguin proporciéns'?
(ﬁgs. 256 y 257).

Esa escabh valorativa de referencia
s introduce como una aproximacion al
estudio ¢ indagacion sosegada de bs
relaciones entre las partes y b supremacia
de b concepcion global de b
isminactén del nrodelo. En esta mayor
omenor profundidad en d andlisis de b
distribucidn de valores, se parte
generalmente de un pawdn bdsico de
ref evercia que suele ser b zona mis
Huminada del objeto. Esta se asimila al
valor mis claro con o que se cuenta y, a
partir de ahi, se organizan los grises en
escab descendente hacia d valor neds
oscuro: «$i t0, que dibujas, descas estudiar
con wlidad y provecho, acosnimbrate a
dibujar sin presura y considera cudles y
cudntas de cnre bas haces alcanzan d primer
grado de luminosidady, de semejanee
maner-a, cudies de entre ks sombras sean
S oscuras que otras y como s
C‘f'“‘bim“ entre si; y sus proporcionales
dimensiones y sus contornos; y hacia
dénde sc orientan; qué parte ¢ hs lineas
%curvaa v kado v otroy dénde son nds o
Menos conspicuas y cudles son anchas y

Lll‘&. somibrg ¥ CIJTUSCUI‘U

256. Andnimo (detalle).

257, Anorimo, 81,
100D x 680 mm. Carbonciio y

1épi de carbdn prensado.

cudles son sutiles, 3 por wiltimo, procura
que ws sontbras y tus luces se corren sin
trazos?, Para este proceso se ha de contar
con unos factores importantes en b
prictica del dibujo: d soporte uilizado y
hs caracteristicas y posibilidades gréficas
que aportan los atedios «enicos para
traducir las relaciones del esquerma
valorativo. Se puede deducir, por tanto,
que la intencién de imiracion lireral de
un valor percibide de b realidad,
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258 C Qrrico Méndez, 2004,
500 x 350 mm. Barra Conké y
Sanguing,
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ndependiente del contexto donde se sinia,
sea entendida como un crror, pucs éste
siempre es percibido ligado a un sistenra
de relaciones gque aportan sentido a.su
comprension.

El dibujo ha sido utibizido conto
herramienta de exploracion de b
naturaleza, cono medio para obtener
conocimientos sobre como se producen
los fendmienos perceptivos en lo ref erenie
ab bz y su ineidencia. Desde una
aproximacion intuitivi para representar el
volunien generado por b huz, los trabajos
renacentistas se adentraron en estudios
de hase empirica y cientifica sobre b
naturaleza de b luz (natural o ardficial);
los aspectos de b incidencia y hs zonas
que se crean en los euerpos (zona de
luminacién principal de incidencia
directa de los rayos de fuz nvis direcios);

sombras propias (penumbra, sombras

leves de wrnsito, reficos); somlras
arrojadas (proyeccion de sombras sobre s
mismo o sobre otros cuerpos). Estos
distintos valores de bz sobre los cuerpos
dererminan cscalas de valores sobre hs
que se fundamenta d dibujo. en d cual a
vears se prescinde de b linea de contorno
o s¢ alernan: «Este fendmeno de
interrupcion del contorno, de msaje de
un objcto a oo, se acenuia si, dejando
& considerar los objetos picza por picza,
se somete d conjunto a una visidn
simultdnca. Entences. sdlo emergen de b
ntedia tima general los puntos de
constraste nrdxino: hs partes muy
claras sabte el fondo oscuro, o muy
obscuras sobre d fondo claros'* (. 258).

El concepro de shemaro (difuminado),
cnunciado por Leonardo da Vinci, es
expresion de uma idea de observadén dd
natural en lx cual los linttes de ks fornas
no pueden ser petcibidos con b misma
nitidez, scgiin bs distintas distancias que
tengan cen respecto ab ohservador,
adgquiriende por tanto distimos niveles
de dif uminacion de los contornes.
Leonardo daba instrucciones sobre b
distincién que se debia efectuar para
obiener d efeco deseado de lejania. Estas
se refieren al limite de bs superficies
(contornos borrosos) y a b jerarquia que
sc debe establecer en bs representaciones
ilusionistas; es decin, aquellas que pretenden
crear una sintulacién de espacio ©
profundidad por ntedio de los gradientes
del claroscure: <A b misma distancia, el
objeto parecerdi tanto nxis 0 nienos
distinto cuanto mds o menos raro sea d
aire interpuesto entre d oo y cse objeto.
Por todo elle, sabiendo yo que b mayor o
menor cantidad de aire interpucsto entre
d gjo y d objeto concede d ojo
contarnos mds o menos confusos de €sos
objetos, ntenguiards ui las invigenes de
€st0s CUCTPOS & Proporcion a s creciente
alejamiento del ojo que los ver'”

El proceso a seguil pira represcatar
bos distintos plnos & b ihision dprica
de profundidad debe considerar zonas &



primer plano. ks cuales se supone que
deben apaecer de manera nds rotunda y
marcada, A partr de éstas se area d
sistema e distancias en bis que se sitdan
Ios otros planos, representados por
convenciotahismos grificos que sugieren s
sirnacion cspacial en d soporte. Aquello
que s perciba en T realidad comio no
definido o nebuloso debe representarse de
igml matera; es decir, difuminado
{sfumaro), evitando b nitidez o las
foemas; b arencién que se ke debe prestar
mo debe ser b misma que los asuntos
claramente percibidos (figs, 259 y 260):
«Evita los perfiles o contornos netos on
bs cuerpos. No hagas los contornos de
ws figuras de un color dif erente de esc ddel
campo donde se destacan, esto ex o
deslinedes w figura <& su campo por
medio de W razo muy acusados'*,
Conjuntamente cot los estttdios Jde
perspectiva como método e
representacidn &k h realidad, [a perspectiva
afrea, es decir, b represcnuacidn en b que
ks contorhos se Jf uminan conf orme se
alejan del espectaddor, tuvieron wn valor
Fundamental en b represeniacion del
nartiral,

A pesar de que cob b aparicion ded
dibuio moderno (Seuriat) ks worfas
renaceniistas del punto «e vista y de b
lusién od volitmen sufren um gran
transf ormacidn, éstas contnian
utilizindose como clementos pldsticos
preferenies para b configuracién dc b
forma, En ci caso del cubismeo, b
distocacién kil punto de vist en muliiples
percepeiones s¢ combinan eh una
reintegracion conipleja, multifacetada, en
Lz que [as lincas y bas sombras no cumplen
L fincién de simular el volumen, sino lade
contribuir a ¢vocar esia reformulacion
& la forma. O como en bs propuestas
surrealistas (Magritte} en bs que e b
misma configuracién se aliernan sistenas
de ijuminacién —nacural y artificial-
COtrapuestos,

E uso et claroscuro dota a lz escena
d aspectos dramdticos § los mdximos

Luz. sombra y claroscuro

valores (blancey hegro) predominan en d
conjunto. Este ambiente dramitico resukta
matizado a medida qtie interviene una
mayor gama < tonalidades e gradientes
(grises), creando tina amdsfer envolvente,
un acentuado y convincente ilusionismo
espacial. Las peculiandades de este
ilusionismo espacial vendrin determinadas
por b distribucion de masas <k oscuridad

259 L R Pareja Herrara,
18791980, 1000 x 700 m .
Carbonciflo, carbdn prensado y
sanguing

260 L. R Pareja Herrerg (defalie).
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251, Andnima $.{.970x87 0mm
Carboncillo v tpiz de carbon

prensagdo,

263 Andnimo (defalle 2)
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profunda y zomas de nitida rransparencia
y luminosidad, sugiriendo Ia emergrendia o
alejamientos del primer plano de Formas

y zonas (figs. 201-263).

262 Andnimo (detalle 1).

La experiencia provia de s
caracrerfsticas del material y del soporte
resulta wy conocimiento indispensable
con ¢l que s construye ka dimaginacidn
t chica, s decin derta pre-vision de b
factura de los resulados que se pretenden
obtener. B dibujante debe conocer d
comportamiento de los instrumenios de
cibujo con ¢l soporte donde se aplican.
Es un bugaje que implica, por gjemplo,
saber of efivao que en b superficie del
soporte (lisa, granulosa, dspera, satnada)
vl a ocasionar b incisién de la punta
afifada del ldpiz o ki barra de carboncillo,
por las diversas presiones que marcan los
azos. No solo s cuenta con o que se
gjecuta, sino con fa respuesa del material
b incorporikion a b calidad dol muo & b
tersura del papel o b afloracién gedfica
de b tibra granulosa. Aspereea suavidad,
tersura son cuafidades sensibles que se
incorporan a b facoura del dibujo, No
ticnen que ver solanmene con la experienciy
concrea del manerial wilizade sino con
b experiencia sensible acumulada para
mangjar cualquier otra téenici,



Camposicién, equilibtio y ritmo

Composicion, equilibrio y ritmo

Toch representacion visual se entiende
como «composiciéns & presentarse como
resulado de b disposicién de varios
clementos —farmas, manchas, lineas,
grafismos— e un CONjuNto con un cardcrer
& organizacion. Esta composicién

puede ser concebida mediante esquemas
ardficos simples que representan b
articulacion de dirccciones visuales, lugar
y espacio que ocupan ks formas
principales y otras secundarias. Este
esquema compositivo es percibido ad por
un proceso de abstraccion mental cuando
se decnia b acdién de mirar; proyectindolo
sobre d modelo para aprehender d

modo de organizacion de ks formas en k
realidad objetual.

Los conocimientos sobre I
composicién 1o son Unicamente
conjunto de destrezas que d artista lu
ido adquiriendo de manera meramence
inwitiva desde b andgiiedad, Cierto es
que b base de csos conocimientos ha
sido bk experiencia visual intuitiva como
parte de una destreza o habilidad que d
oficio exigia para ordenar ks pastes m un
conjunto jerarquizado, No obstante, no se
deben dejar de considerar innumerables
cjernplos histéricos que sefialan b
voluntad de formulacién de reglas con
ks que afronar la configuracién de hs
formas desde d estilo que ks proponia.
Desdc Villar dt‘ Hnllnccou e, Vas:ll‘],
Leonardo, Patoming hasta Kandinsky o
Klee se I intentado formular principios
Pricticos para represencar la complefidad
de s formas de b nawraleza o de b
inventiva, Esta preocupacién formalista,
basada en b experiencia, alcanza s
desarrollo per bs teorias de b Gestale y de
disciplinas como h psicologfa de h
Percepeién, que mealiza una verdadera
Structura gramatical y sintderica del
ic“g“ajc Visual,

Pero, por b general, ni d artista ni
d estudiante inician h wrea de distribuir
bos elermencos grdficos siguiendo unas

reglas proporcionadas por un manugl o hs
derivadas del conocimicnto de ls kryes
perceptivas o de asociacion visual, De
esto no se debe deducir que no apliquen
reglas visuales que han interiorizado por
b experiencia. Amtes, a contrario,
conocimiento de ellas sicve comg

aproximacién a dominio del soporte
~dimensiones, ajustes, formato- y b
adapracién a sus exigencias sin que k resie
capacidad inventiva. Mis bien = wrata,
desde el conocimiento, de forzar, alterar
o wransgredir su fria aplicacién; oo
ejermplo imeds de conocer para olvidar. Tal

264 § Gonzélez Gomer de
Aranda, 2001, 350x560mm.
Aguada d& calé, carbonclio y
i4piz db carbdn.

265 S Gonzdlaz GOmeZ de
Arande (Deialie).
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266 C Femandez Zambrano,

2002, 350 x 495 mm Mancha de
ascvarela y cals, caboncilio y
gouache.
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vez pat csta circunstancia, l mayoria de
los esquemas compositivos bdsicos se
realizan en manuales de aprendizaje o
por historiadores de asteen wn intento
—cn gran pagte a posteriori— de explicar o
deseribir el proceso mental seguido por
el artista para I concepcién & b obra,
ignorando que éste se enfrenka a la wrea de
compoRer de manura intuitiva, aungue
csa intuicién ne significa carencia de
conocimientos sino indagacién creativa
(figs. 264 y 205).

En resumen, distribuir y organizar
distintos elementos solxe la superficie del
SOpOILe €5 U Proceso gue Se conoce
como scomposiciém. De algiin modo se
debe elegir algin sistema de ofganizacién
mediante d cual se ke asigne a cada uno
de ellos v wrol: en d conjunto. Se quiera
o no, cuando se inicia un dibujo se ha de
disponer de un eriterio por d cual se van
a relacionar ks partes —sean éstas figuras,
manchas o trazos- y qué grado de
IMpPOrTancE Van a enet m su constitucidn:
«La leyes de b composicion cambian de
una época a otra, pero d acte de
colponer siempte consisic en skuar
unas formas en d interior de un espacio
contetdo, separado. COmponer es colocar
wi interior»'”. La jerarquizacién de los
elementos ©s una decisién critica en d
proceso del dibujo, ya que afeca al sentido

y significacion que se pretende daea by
idea principal. En osro lugar ¢ advierwe
que 5w objenvo <ha idea principal-
puede ser un principio de partida, pero
también que puede irse conformande
duranie ¢l proceso. Fn wde caso. siempre
se verdn condicionadas por L relaciones
imprevistas v por ks condiciones que
impone d medio con d que se dibuja

(hg. 266).

Formalismo y experiencia
El proceso de aprendivaje y la prictica
artistica s¢ desarrolla en ausencia de
cavees que b orienten? No deja de ser
problemétco desenvolverse en un
territorio nasible a paus que wpliquen
secuencias por las que se abordan los
problemas. En lo aferido a la composicidn,
sc debe aclarar que b inteneidn de
consuruir un conjumo de keyes que
aborden d problema de b distribucién
de bs formas en o espacio acotado de
soporte, s¢ orgina desde una proposicion
implicita que induce a pensar que se puede
racionalizar 1a creacién anstica o, al
menos, [1 parte constructiva de ella.

De un lade, ka caracteristica mis
importante del proceso en ¢l dibujo resde
en b incertidumbre de su resolueidn. No
s¢ sabe cOmO va 3 lerminarse en su
toralidad. Es decir. el proceso se plantea
como una aventura donde se ignorael
lugar de llegada. Esto es lo mis propio o
b indagacién creativa, por b que d
seguimiento de Formulas o reglas estrictas
conduciria a eliminar b s particular del
proceso. Por oo, d aprendizaje o dibujo
no puede estar sujeto a la aplicacidn de
normas compositivas esablecidas por
tradicién. Estas —a b sumo— garanuzan
una «correctar ¥ formalizada solucién al
problema de dismibucion de elementos.
Pero no es b «correccion f ormalizada» d
terreno de b creacion artistica mi aun en
su fase de aprendizaje. Fl conocin.fffﬂm ¥
aplicacién de unas reghas CO‘“P"S‘f“m
tiene una funcio n himaadty, a partic d R



cud entran on juego aspectos mtuitivos,
que son adquiridos por b experiencia
visual, aunque no se sea consciente que
se fencn.

Pero. sa ignorancia ¥ la pura expresion
incuitiva no ayudardn a sortear todos os
obsrdculos que b representacidn exige. Es
dificil encontrar artistas que scan CapKes
de relarar con exacirud b compiejidad del
proceso mental seguido para obrener
unos resultados concretos. La solucidn,
como ya se ha dicho, no estd prevista en
cdenunciado del probiema, ni siquicra d
modo de articular los recursos para
oricntarse, Se avanza, conto se ha dicho,
m ua mar ¢ incertidumbres en d que
apenas existen istotes de cerezas.

Las hases estabwecidas por s estudios
siwdcticos de b forma, por m gramidtica de
la imagen. no son un cuerpo discipiinario
por cf cual sc puede guiar m accidn o
dibujar. Seria imposibie considerar todas
las variantes que intervienen en uaa obra
v de wdos modos, al arrisa sélo k
interesarian para estabrecer mapas
genéricos de referencia formal con s
cuas exprorar los exiravios que su propia
inventiva expresiva reclama, Se dirfa que
el marco fomnal en el que se mueve genera
una continua Jucha entre lo que conoce
-intelecrualmente o inwitivamente— y b
que s¢ aspirz a conocer. A través de
historia de b creacién artistica se
encucntran mildpres ejempios de
intentos por formalizar cstos aspectos y;
también, poc h trasgresion de los mismos.
Antes que de composicién en un sentido
reglado, se deberia hablar de dircetrices
globales que informan d conjunto, en d
que cxda uno & bos compaonentes
Fepresentz un determinado papel y que
lo que verdaderamente interesa af artista
son bs desviaciones introducidas, que
cusstionan constantemente b previsién
de una estructura Formalizada,

Sobrela composicién advierie Ruskin
de b imposibilidad d instituirla segin
kves ¥ normas, No obstante, también

YUe &5 una constanic de Importnci

Composicion, equilibvio v rimao

supeior en b ideacion de cumquier obea:
«De csus certidumbres generales se
desprende que es impaosible dare normas
para componer, ¢ seria mucho mds ficlt
CONSCRLIr NOTHIas que & permiticran ser
ingenioso, S se pudiera ser ngrenioso a
fuerza de normas, d ingenio dejaria de
ser admirable o divertido: 3 se pudiera
contponer pinturas mediante Normas,
Ticiano y d Verond's serian personas
ordinarias. La esencia de b composicién
reside precisamente en que s inenscfiable,
en que s k operacidn de una mente
individual, de una capacidad y una fuerza
que se elevan por encima del restos,
También senala que & poder & h
composicién en 1 ares esun auibuto
rescrvado al gran_intelecto, Es dexir, que
scguir unas fiormas de coniposicion mds
o ntenos cstablecidas es una capacidad
comtin generaliz.able. aunque n capacidad
inventiva individual para componer
requiere crear rucvas formas de
composicidi: «Todo ser humano puede
copiar 10 que ve, mejor O peor. s o
menos recordarlo: también b capacidad
e refiexionar ¢ indagar s comuin a todos
nosotros, de ttodo que 1 inf crioridad.
en csas €0sas, cs tan sélo una cuestion de
“gr:ldo“.-‘q-

Se podria inferir de ests palabras
que b composicién hay que considerarla
como tn elemento abserutamente singular,
y que todo intento de reducirla a
esquernas normatives ensciiables reduce
u cpacidad creativa del cstudiante,
puesto que €sta ba & permanecer abierta
a h inventiva PrOpial. No obstante, Ruskin
no sugicre dejar todo an el difuso campo
de b inticién compositiva, puesto que
mds adelante elabora una seric de xyes
—que son en reaidad principios
perceptivos titediante los cuales se
establecen ks relaciones entre las distintas
fornms, kyes de asociacion visual- que
aconsefa que deben ser conodidas: «Pero,
aunque nadie pueda “invenar” por nornt,
o hay ums cuanas leyes simpies de
ordenacién que seria bueno que conozcas
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267. G Alba Ferngndez,
1993. 1994, 310 » 430 mm

Aguada de acuarela y barra
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porque, s bien no ® permitirdn realizar
un bucn cuadro. a menudo e ayudardn a
distinguir b validez de tus trabajos de un
mode mis revelador que cualquier orros™
En una somera anotacién de estos
principios bidsicos que expone, st sefalan
los siguientes: ley de principalidad, k
unidad de b composicién como principal
cbjetivo, obtenida al determinar o
principal ¥ ko subordinado; ley de
repeticidn, entendida no como equilibrio
o simetria, sino conw b iteracién, de
rmanera subordinada, de figuras, trazes o
colores como eas vagos de k forma
principal: ley de continuidad, por b
cual se expresa b unidad mediante cierta
ordenacién secuenciada de Formas u
objeros mds o menos similares; ley de
curvatura, b preferencia rivmica y
compositiva de h lfinea curva; ky de
radiacién, como modo de agrupacién o
ramificacién de ks formas a partir de un
nticleo gencrativo; de contraste, ky bdsica
de representacidn, pues para manif estarse
necesita visualizarse por oposicion
(vacio/lleno, oscuro/claro, forma/fondo);
key de intercambio, por b que bis formas,
colores y ritmos se refuerzan y combinan
mejor cuande cada una de ellos lleva
alglin rasgo o eco del oo (fig. 267).

Se deben considerar bis aportaciones
que desde distintas disciplinas, como h
psicologia de b percepcion, b gramitica
y b sintaxis de b imagen, coneribuyen a
profundizar en un campa desaurollado de
lectura de b imagen, El desconocimiento
de teorias compositivas puede generar
una situacién de indefensién, por b fika
de recursos con Jos que enfrentarse a b
disposicién o distribucién de elementos
en los soportes espaciales delimitados por
formatos, magnitudes o encuadres. Con
nwcha frecuencia, d conacimiento de bs
aportaciones tedricas precedences ha sido
sustituido exclusivamente por una
exacerbacion de la «incuicion
compositivas, Esto ha ocasionado ciertas
cacencias de Srdenes compositivos de
referencia, que como material de wabajo
podrian servir no séle para b comprensién
de hs obras histéricas, conociendo d
proceso compositive emipleado, sino
como esquentas que hay que refur,
transgredic o refornwilar en l direecicn
pretendida. Desconocerlos simplemente
~no adoptarlos come normas— conduce
a b acepracién acritica de modelos de
composicion sin entender d sentido y
el contexto en los que fueron Formuhdos;
sobre todo porque toda invencidn
compositiva feva en 8 misma kb
propucsta de un nuevo orden.

La composicién antes del
dibujo: mapa estructural

Si se considera un formaro de tipo
rectangubr -l mds corriente—, e viene
definido por cuatro bordes recws que son
limices de b superficie plana del soporte
—dos verticales y dos horizontales— que, 2
a vez, tienen una significacion visual en
h determinacion de b configuracién
interna del dibujo. El senddo de b Jectura
—al menos e b culoura occidencal— orienta
k direccién de lectura visual de L imagen
de izquierda a detecha y de arriba abajo.
Son fendmenos perceptivas conocidos &
manera intuitiva por los ardstas del



asado v estudiados o prof undidad por
s tedricos de b psicologia de b
pcrccpCii'-'ll-

El emapa estructura s dkl soporte,
udiado €n 1y mayoria de los textos sobre
gramitica de b forma, viene determinado

ana setic de bineas y zonas en bs que
e subclivide. estableciendo zonas de
mavor ¢ menor eficacia visual para la
[mlm de b imagen, as’ como direcciones
dindmicas ¢ cstiticas provocadas por h
fuerza de bis lineas que forman la esrucwura
virual del soporte. Por ejemplo, cse
espacio planar —¢l soporte rectangular del
dibujo. del cuadro o de ki fotografia-, en
un esquemdtico planteamienito de su
valor visual, puede dividirse en res
wewores, anto horzontaks como verticales,
Ios cuaks tendrian significaciones
perceptivas simbolicas distintas y
fundamentales a la hora de elaborar o ket
h imagen resulante pox st valor
compositive. Asi, los wes sectores verticales
virtuales e los que se puede dividir d
rectdngulo —izquierdo. cetitro y derecho—,
al & b izquierda k corresponderia ¢l valor
de ser entrada de b nirada, de significar
simbélicamente ¢ pasado. b hecho que
impulsa visualmente e direccidn alf cenwo
—segundo sector—que representa al
presente, mds estable equilibradatvenre,
donde en peneral se sinia b tesis central
del enunciado del dibujo propuesto,
siendo su limite virwal ¢ winsito hacia
d sectox situado a la derecha dd soporte,
limitado por el borde vertical derecho, que
representa al futuro, o que escd por hacer.

Del mismo modo -y siguiendo con
d cardcier resumide de estas notas—, a h
division horizontal & estos mismos
sectores k cortespotideria ua direccién
ascendenie desde d sector if erior, o
terrenal, o pasado transitando hacia d
sector central, que represencarfa el presente,
|2 tierra sobre L que se singa o paisaje, ks
€0sas que estdn conviviendo e o mismo
el que nosorros . por whimo, ¢l
¥Ctor superior que es d futuro, b mds
“pintual, d cielo,

Composicisn, cquilibrio ¥ riimo

Exas notas solwe of carfcrer del plano
estructural donde se sindan by clementos
CDmPOSiti\’us—r.[ug- no puc-d:n it mds alld
por los Propusitos declarados— con stinsyen
un conjunto de coNocimientos bisicos
de organizacion de b Forni en d espacio
plistico. Nawralmenre, no se debe inferir
que esto se deba aplicar como uma regla
en ¢l proceso ddl dibujo, i siquiera como
método de lectura, pero o cabe duda
que S0 uos principios Organimtivos
perceptivos que debierian conocerse
porque aportan sentido, incluso cuando
voluntariamente se traNsgreden para
aportar ut muevo orde a esa organizacién
pldstica.

Mo ha sido necesario que los artistas
coNocieran s mdiogr:lﬁ'a virual de hs
fucrzas visuales, que se establecen en un
plano limitade pot unos bordes, para
que hayan hecho uso de él de manera
intuitiva o inconsciente. El equilibrio del
op. como scfiala Gombrich, esd mds
poderoso elemento estructurador de
los elemenitos en una supertficic. Asi, a
fuerza de tancos y rectificaciones, jos
artistas han hecho 150 de matiera emplrica
de bs lineas y zonas, aprendiendo a
plantear dreas de tensién y contraponiendo
direcciones dindmicas en €l conjunto de
uh dibujo.

El cenocimiento de este mapa
estructucal, bien de mabera consciente o
intwitiva, dererming infinitas posibilidades
de articulacion y distribucion de hs
formas, direcciones y grafismos en d
dibujo. El artista jucga con muchos
clententos a su disposicién para
conrarrestar desequilibrios aparentes.
No obstante, b voluntad de ordenar los
clementos formales del dibujo en un
soporte deterntinado por sus dimensiones
y forma externa no siempre se realiza de
acuerdo a unos principios sdiagramuticos»
conocidos o intuidos a los cules se atiende
desde el comienzo de b ideacion de b
wrea & dibujar, Es posible que muchos
de los dibujos d¢ bs que aqui s muestran
no hayan senidoe en cuenta esta esrnactura
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del plano del dibujo. preocipados mds por
b articulacitn del cucrpo humano que se
presentt como um unidad compositiva
m o Pao e algdn monenio han whido
que devidin, por gemplo. d punto de vista
por o que b pose del modelo se adecue 2
yina uprc-\'isidll & encuadre» en el Soporc
y a bis influencias que las horizontales ¥
verticales de Jos bordes ejercen sobre esa
prewisualizacion.

Sabemos que b disposicidn, d orden.
la compasicion de las formas de un dibujo,
no corresponden a keyes inmutables que
hay que asimilar y aplicar de manera
disciplinada. También que orden y
desorden son términos contrapuestos ¥
antitéticos, v que oda manif estacion
artlstica se realiza bajo unos presupuestos
que wirpliciin uma manera de ordenar los
cleinentos grificos para enfatizar b
expresidn que se pretende. Pero ambién
es sabido que d concepto & orden s
una concepeidn cultural gque responde a
w Gempo cancreto. determinado por su
particular «mirada» ¢ intencionalidad
expresiva. La composicion, por tanto,
como sistema de ordenacidn de elenientos
sobre el soporte & una varable, del mismo
modo que se varfan ks ideas que informan
b concepeidn arvistica de cada momemo
¥ lugar,

Por cjemplo. la nmayoria & los dibujos
que ilustran este texto ~gjercicios de
aprendizaje- mantienen wnas constanies
en cuanto a b disposicion de s [iguras en
¢l soporte que se atienen o bien a bos ges
centrales del soporte —en razén de su
encuadre— o bien contando con s
limites de los bordes del papel. Eso
viene deterntinado por unas wndencias
orientadas en d aprendizaje que inducen
al estudiante a desarrollar su capaadad de
dominio de captackin y representacion
de b fomm, de efectuar ks reducdones
escalares de bs proporciones globales y
particulares de elementos morfoldgicos
de s figuras. No s tanto uma pretensién
de inponer um visidn de composicidn
fornul aceprada sino una nduccién para

desarrollar 1a capadidad & dominio de s
propia voluntad representativa.

I fectivamienie st obre donde
este mapa estructural no se contempla
conto un esqquema limitado de actuacidn.
Cuando sc considera esie plano
organzador s dewrming una composicin
que s¢ jecuta de atuera —desde bos limites
del soporte— hadia dentro. a b superficie
que determinan. Pero rambién puede ser
ignorudn o sus principales linttaciones.
Es deorr, s¢ presainde de b estructura que
determinan los limites sin renerlos en
cuenta, e denrro haca fuera.
desbordandolos en una construccisn
expansiva. incluso anadiendo fragmentos
de soporte alli donde b conbiguracion lo
va necesitando, por b que d forma, las
dimensionesy b misnia fomn oxerna o
d resulado de b accién ded dibujo que
se consguiye creciendo, como en las
obras e xpresionistas de Rauschemberg,
Twombly. Motherwell, Pollock o De
Kooning. Por otro lado. desteuir los
6rdencs compositivos disicos parecia wn
objenvo del Expresionismo abstracto,
el que —en pakibras Je Shapiro- Jdo
ocasional o b accidentl esd punwo &
partda de un orden. Eso s lo que
artista aspira a cstructurar en un onden,
pero un tipo de orden que. en dlima
instancia, retienc ka apariencia del desorden
original como una manif estacidn de
libermd . H modo de ordenar la superficie
adopta otro procedimicmo de ACTUACION.
No parte de una organizacidn mencal
previa, sino que ésa s va configurando de
acuerdo a la emotvidad del ardsta que
detiene ¢l proceso cuando wdo se equiibr
¥ aparece COMO W «aCONLECIMICNIO"
como Motherwell se encarga de describin
«Comienzo un cuadro can una ser de
errores, b pintura surge a partir de la
correccion de csos errores por d
sentimicnto. El cuadro final es d proceso
detenido en un ntomento e d que fo g
andaba buscando resplandece ane o
vista'. Esta apariencia de <liberaaome
~por la materializacion & b [..'tsmli‘l‘d



expresiva- tenido una persistente
influencia Como concepto renovador o
las enscfianzas artisticas; un nuevo codigo
grifico que s¢ aprende ¥ s¢ wiliz.a, con
{recuencia, dc mancra retdrica.

Direcciones y tensiones en la
supcrﬁcie

Se entiende por tensién a k fuerza que
evoca cada elemento grifico y ¢l
maovimiento que sugiere esid redacionado
con b direccion principal hacia donde se
dirige, denwo ddl espacio del soporte
dor:de se siiz b forma ¥ por anto.
también refacionado con d jugal que
OCUPa FESpECo al nupa estructural del
mismo.

Cuando sc analiza i estructura & |
supeficie del soporte del dibujo podemos
entender o diagrama virtual en d que
puede ser descompuesto © dividido, Es
decir, entender lxs fuerzas visuales que se
pueden percibiry que, consciente o
inconscicniemente, sirven de gufa para
enfatizar dinamismos del waz.ado y b
composicion. Con cierta simplificacion,
esie diagrama estar{a compuesto por
zonas ¥ lineas divisorias virruales; v.oms
ambalabajo y superiot/inf erior; en cuanio
a ks lineas tendriamos bs que dividen hs
zomas nrencionadas, es decir, b linea
media horimmaly b linea media vertical,
Db*tcnit.‘ndo cuaro divisiones del rﬁc{ﬁngl_[b
Qe tenen una incidencia pereeptiva
diferente. No obstante, estas divisiones
obtenidas por verdicales y horizontales
presentan un dierto estatismo en h
composicién. Las zonas iz quierda/derccha
fepresentan dos pesos, direcciones y
significacion simbélica distintos. Asl, v
teniendo en cuenta bis direcciones de
lecaua de una obra, d hdbico de b
SSCritura parece determinar b entrada por
l 2quicrda v dirigirse hacia u derecha,
i b_quﬁ‘ el avance se sinia hacia esta
‘Emsﬁ“ (pasado, presente y futuro) de
- Acidn . Se tiene, pues, una divisid n

gramiiiica compuesta por distintos

Yecio i ;
res de direccidn que ariehtan o

Composicion, equilibrio v ritmo

268 M E Pegroz Mwioz, 1994,
500 x 350 mm Acuargld. Conig

nege y pasiel.

acentian d movimicnto de hs muasas y
trazos que en ¢llas se ubican.

Una caracreristica esencial de b
mirada 2 b parak-7.4 es b tendencia a
percibir bs cosas de manera que ¢ peso
grifico xa mayor en la parte inf etjot que
en h superiof, por lo que este hibito
continia en b intencidn representativa,
Es dectt, este aconstructos tiende a ser
percibido como un equilibrio «natural,
Esa predisposicién d equilibrio natural
se ispone segiin sea la orientaciin
principal de b imagen. Se necesita de un
esfuerzo creativo —conocedor de esta
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tendencia— para romper vsia inercia
composiiva (fig. 268). .

Para b consideracién de dinamisme
miaximo e I superficic hay que tener on
cuerna otras dos lincas virtuales divisorias:
hs dos diagonales, que generan otros
sectores y direcciones de fuere
componente dindmico. Asf, tendria una
fuerte direccign descendente d trazado
que tienda a coincidir con b diagonal que
va del dngulo superior iz.quierdo al
inferiar derecho, sensaciin de caida,
deprimente, derrota. Por d contrario,
mayor fuerza dindmica de progreso, &
impulso decidido hacia delance
ascendente, b representa la diagonal que
va de! dngulo inferior wquicrdo al supenior
derecho,

Orro aspeco a considerar es d
seitido e kectura dominante de b visidn
occidental, que se establece de izquicrda
a derecha, que ©s como se lee un escrito
¥ cn consecuencia, hs dos diagonales
virtales que dividen d plane ticnen
distinta Ruerza visual. Esto es, hs
direcciones de lectura se verdn afectadas
por ¢l encuentro con trazados de diveccion
diagonal. ascendente ¢ descendente,
obligando a cambiar de lecrura en cuao
aa transcurso, que debido a su fuerza
reorienta o circuite hasta su encuentro
con ofros trazados que compleren d
recorrido,

Esua cualidad e s dos diagonales
como fuerzas dindmicas contrarias no sélo
tienen esie decto perceptivo, sine que la
manera de dibujar de una persona diestra
o zurda tene sus incidencias. H modo en
que cjecuta los wazos una persona diestra
comcide con la dingonal ascendente, pues
raza normalmente de izquierda a derecha
con una tendencia a b elevacion av ess
direccion. Resulta, por tanto, un tazado
fluido, fddl en cuanto a su amiculacién
anatimica, pero que, por ex Misma
razdn, ocasionalmente ha de fiorzar
—convirtiéndose en un ejercicio de
adiestramicnie habitual- los movimicntos
de b mano, mufieca y brazo con d fin de

dominar otros trazados que eviten b
excesiva regularidad, que puede signiticar
el dejarse evar por esa fadilidad anaémica.
En cambio, esfuerzo opucsto debe
realizar b persona zurda, cuyo princip.al
movimicnto de manos y brazos se rediza
de derecha a izquierda, aungue on d
sentido de b diagonal descendente, por
fo que para fas otras direcciones de wazado
ha de poner voluntad y efucrzo por
variar esta innata condicion,

Esta caracteristica de articulacidn
congénita fa sido forzada por algunos
artistas como modo de alterar d
virtuosismo v b facilidad con que b mana
acmia en hs ocasiones a que se han
desarrollado las destrezas en d dibujo.
Tanta Ia sido esa destrezza que b mang ha
ido mus ripida que d cerebro en b incisidn
del trazado, provocando una manera
prevista de actuacion. Con d cambio de
mano ¢ de instrumento ejecutor del

dibujo, s prerende obrener un nuevo
ducps de los trazos.

Esquema y composicion:
encuadrar y encajar

Los esquemas son estructuras abstractas
que se utilizan para organizar h
experiencia de modo que se pueda
comprender y asimilar b realidad. La
concepeidn de la realidad no ¢s una
nocidn fija ¢ inmutable, ¥ los
mecanismos de percepcidn ¥
categorizaciin de los datos que h
conf orman cambian inevikablemente a
medida que se incrementan hs
eXperiencias,

Encuadrar s formmas en una
superficic podria considerarse como una
primera fase de b composicién. b
disposicién de un todo en rekicion
reciproca con Jos limites del soporte d
representacion. Cada elemento queda
determinado por esia eleccdn, pres €
valar se ve alterado o acentuado por B
ubicacién en d soporie de auerdo con
sus mirgencs. Elegir d fragmento ke



realidad que se precende introducir en

bos limites del soporte comporta una
discriminacién, pues se climina d resto de
b escerst matural. focdizando d asunto
a sus limites como & sujeto de b
mpmnmcién. Para esta operacion se
crearon variados instrumentos que
facilaban €l encuxdre def tema, como d
marquito visor, un artificio con d cual se
elige, entre varias opciones, ki centralidad
dd asunto y los téeminos de la
configuracién: dLa idea de encuadre se
relaciona con b representacion visual y
con h concepeidn del cuadro como una
venna 4 través de la que se observa d
mundo naturab*. De ahi que una
primera y fundamental aproximacién
visual k corresponde dl propio formato y
a b relacion que sc establece enure bs
formas y los berdes del soporte, b
superficic ocupada y los vacios que
funcionan como «contraf ormass, Fl
formuo adquicre d valor de agente

actvo en o cual b forma dibujada se ve
condicionada por ks direcciones
principales: verticalidad, horizonealidad,
oblicuidad (fig. 269).

Para introducir en esta superficie d
1020 de escena u objeto seleccionado se
acude a procedimientos que facilican,
medianie su simplificacién, b comprension
& 2 estructura, tanw de la totalidad
como de hs partes mds relevames, de ks
direcciones dominantes o de ks masas
generales de valor que o constiuyen.

Los procedimicrros de «eneajer han sido
tmpliamente sometidos d desarrollo de
formali smos constructivos para o
#prendizaje del dibujo, a variados procesos
diseccign geomerrizante, de reduccidn
 estructuras simples ($valos, ridngulos,
Eni.:uz;;:dt"tc‘] que, s bien l::m. Bc:dido
idad e procesos muy iniciales,
Pronto S¢ convicrien e fisrmulas
m‘f’“’“l’ﬂdas {«mcter en cajasn) que de
Bl lﬁod:) han limitado una concepcion
s abieria, de fa expresi n estructural del
0. fiunee, De gl i lo lot]
hdhﬂ}'u,uc o ol it e
comenzar 13 representacion,

Compasician, equilibrio ¥ ritmo

conto sefialaba Gombrich subrayando h
necesidad de fémulas de aprehensién de
la realidad mediante b proyeccidn de
esquemas aproximados para su postetior
correccion. Pero esas formulas arquetdpicas
son progresivamente inCrementadas ©
transformadas por b necesidad expresiva de
cad:l l:studiamc, incorpor;md() modos
de vissalizar mds dindmices e una unién
mids dircera entre d inicio del dibujoy su
desavrolle posterior. Es decir. que en ks
fases de construccion, a andantiaje grifico
No presenta una separacién wan racional
o desvinculada de otros elententos de
constitucién del dibujo {gestos, grafismos,
manchas, acenuadén jerdrquica de
trazos, ctediera).

El encuadre y encaje ded modelo
lleva implicito una esquematizacién s
0 menes gcomé[rica que perMmite una
més fid lectura global del asunto. Esto
se produce por d valor de pregnancia que
tenen hs formms geométricas simples
—tridngulos, recingulos, circulos, ¢lipses—
que permiten percibir o coneebir d asunto
a representar de una Matiera unitaria. Para

269, £ Jimgnez Sinchez,
2003.2004, 365 x 350 mm.
Mancha de linta, ipiz compuesio
¥ goma de Dorar,
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270. 8 Awarez Lapez-Doriga.
2003-2004, 358 x 500mm.
Acugrpla, lApiz de orafito, lfpiz de
carbdn, pasiel y creta blanca,
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la visuakzacién de est unidad compositiva
se han uilizado esquemas simples ¢n
{forma, per ejemplo. de A C, L. S0 Z. Los
tradicionales manuales de composicién
artistica han pormenorizado estos
csquemas fundamentales de b
conpstruccidn, acudiendo a letras, mimenos
o figuras geomérricas bisicas: angular,
basado en b diagonal. en pirdmide o
widngulo -muy usado por su estabilidad,
monumentalidad y equilibrio—, el de
balanza romana o fulcro (expresién de
equilibrio sopesiado), en circulos u
ovalos concéntricos, en cruz, en radial,
incluso determinando su mejot adopracién
para los géneros clisicos de los que se
tratara —figuras. paisaje, composiciones
rehgiosas o historicas—, aunque admitiendo
que esta forma geomérica no debe ser
reconocida ficilmenre «pues s asi fuese,
el conjunto darfa una impresidn
artificiosa y puco naturab®  Los vaores
de b composicién disica se asentaron en
esta necesidad de equilibrar el conjunto
de partes en una unidad expresiva de
fuctte pregnancia, como, por cjemplo, b
wilizacién de composiciones triangulares
a Rembrandt

Hay que tener en cucnta que algunas
incongrueneias de esquemas geomérricos
compositivos, ¢n apariencia descentrados,

271. R RomaroAlares. 1978-1377.
1000 700 mm Carboncillo y lapiz compuesio.

resultan compensadas por otras
actuacioncs tambidn compositivas, como
pueden set la utilizacion de luces y
sombras, eontrastes u OT0s FECUrSOs
grificos que pueden equilibor o que en
el esquema se presenta como carente de
equilibtio. En b organizacién de s
formas sobre ¢l soporte, los esquemas
dindmicos, los trazos, s manchas, €l
encuadre, huces y sombras y o drctus
grifice intervienen como {actores de
variabilidad compositiva {hg 270).

Los conceptos que interviencn en und
estructura compositiva —equilibrio, rizmo.
composicién o proporcién— no o
invariances a his cuales se ha do ajustar ¢
proyecto de dibujo. Las reglas compositivas
establecidas en miiliples manuales {cada
vez mis estercotipados porgue se refieren
a espe cificos y anteriores mados ce
smirace), hs estrategias desplegadas pas
h ordenacion de bs formas en ¢l soporte
no presiden d pensamiento a h hora &
dibujir. Piro of conjunco de chas forma
parte, en cierto modo, de la estrucuny &



memoria ¥ gjerce de condicionante
1 ¥

} o
& b percepeion ¥ I

Psiquiw :
n_.Fn_-;.cntacuﬁn. ‘

Ls academias, ¢t s esfuera por
racionakzatr los contenidos de sus
disciplinas, hicieron acopio de reglas y
ormas emanaddas de b observacién de
aurilcza als aales hay que recurrir

Fopresenir S concepaion del mundo,
Es decir, b representacidn debia sujetarse
2 la atenta observacién de b realidad y
&qa se formalizaba en leyes estrictas para
sucorrexcta inrerpreracion. Esto cambia
cuando ¢l interés se desplaza de b atencién
a expresalr by wcxterior, a b subjetividad
dd artista, Es decin ks normas ya no
emanan de b observacidn de f naruraleza
sino que ésta s¢ vuelve hacia d inerior,
por lo que ls leves no sc formulan como
marco & referencia Formal, sino que
surgen desde b propia condicidn
subjetva de b mirada interior, No s que
desaparezcan his ideas de organizacion
estructural ke bos clementos de & obra
sno que Gstas estin dontinadas por b
voluntad de dotarla e una coherelicia
ajustada 2 bs necesidades expresivas

(g 271).

Unidad y variedad

Uh principio de percepcidn al que sc
tende de panera innata es d <k b unidad;
cualquicr configuracion que se realiza
necesta transmitir cier expresidn e
artculacion coherente entre hs partes,
sensacion &k equilibrio y comprension
de toralidad. Cualguier distribucion &
cetnencos Jeva consigo l creacion de una
Steucura organizada que es percibida
tomo una unidad expresiva. Desde |a
Aorma plaénica por fa que «componer
& hallar y representar b variedad dentro
& k2 unidadn, bs artistas se han esforzato
0 encontrar bs razones por las que bs
formas g0 relacionaban enire o y los
Ugumientos que ks sirvieran para
demostrar b claves de bis armonias
Quilibrios que debian seguir para lograr

Cnmpnsicidn.

«quilibrio v ritma

272 J A Diaz Vagas, sf,
1000 x 700 mm. Carboncillo,
carbdn prensado, sanguina y
goma de barrar

(delaile).

orden en sus coMposiciones. Su mulxima
era lograr en unha representacion un
sistermt on ¢l que b varicdad de elementos

se percibicran comio una umdad
mentos fopmales

compositiva. Los ele
_linea, wazo, mancha-, &3 cua| sca si

273 J A Dirz Vamgas
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ubicacién o caractesfstica, conservan

su valor p:lrticulan aunque cuando s¢
establecen relaciones ehtre ellos han

de supedicarse 2 una dua superior :dc

or ganizacién. Fsa es b idea genénca

de composicién como una eteidad que
responde 2 Una cierta organizacion de sus
componenics (figs. 272 ¥ 273).

La figura humani reane e su
aspecto COmpOSItivo una compleja
acumuiacilﬁl‘l de prob]cmas de cquilibri(’,
proporciones, fitmes, movikicntos,
acciones y gestos que han sido motive do
dedicacién por parte de artistas de todos
los tiempos. Su represenracidn por medio
del dibujo exige que, sca cual sca b
postura que ésta :ldoptt. stan mpmdas
las dirccciones principales que definan s
movimiento vital, aunque su. pose sea
estdtica: «Cuando dibujes procura
establecer una linea principal que habrds
de observar luego a lo argo del cucrpo
que dibujas; todo cuerpo depende de b
direceién e kb linea principalv, Esta
comprension de b unidad, de kb rotalidad
de I figura, implica la consideracién de
dos actitudes ante ¢l modelo; por un
lado, una cicrta distancia objetiva, de
alcjamiento emocional con d que poder
afrontar una aprehensidn global de b
totalidad para b creacién mental de Jos
esquemas dindmicos que la definen; por
otro, ki acencién a cémo hs partes se
articulan en ese odo sin restarle
preeminencia. Considerar b
seategorizacion jerdrquicas de las formas,
lineas y trazos implica una compleia
opcionalidad por parte del autor 3, por
tnto, un Fxwor de oficntacidn significaciva
end d;‘.bl.lio.

Los proyectos de dibujo —habiuales
en cs-rudaames principiantes— que no
manticnen constante esa idea como
directriz, a b que se tiene que somerer
rodo ¢l proceso, no facilitan d dominio y
desarrolla & una idea de totalidad; antes
a contrario, b realizaciin Fragmentaria
¥ acumulativa de partes que se van
sumando a un conjuiito, aunque csie

PRENIDIZ_AJE

estudio se detaltade y perceptivamente
profundo, o conduce a una
mpmmcién Que muestre Ul proceso
mental unitario y, sobre ©do, que rsponda
2 una propucsia dorminada par la voluntad
del dibujante: «A ko kargo de toda b obra,
d artista debe tener presetite d esqueleto
estructural que estd conf ormando, sin
dejar de prestar atencidn al mismo licmpo
a los muy dif crentes contornos, supetficies,
voltimenes que va haciendo,
Necesartamente, d erabajo humano
procede de manera secuenciak lo que o
b obra final sard visto como un twdo ha
sido creado pedazo a pedaro. La imagen
que desempeiiael papel rector en h mente
del artista no es tanto una anticipacién
ficl de cdmo serd b pintura o b esculura
acabada, cuantw principalmente ¢l
esqueleto estructural, b configuracion de
fucrzas visuales que determina d cardcter
del objero visual. Cada vez que se pierde
de vista es1 imagen rectors, h mana se
extraviind®,

Tal vez esta dliima circunstancia sea
una de las que con mayor relevancia se
producen en ¢l estudiante en bos procesos
de aprendizaje. Denota una actieud de
wsumisions ante d modelo, dd gue sc
espera que Je suministre todos los dams
para by solucién del problema y d asal s
¢nyega sin d concurso & bis reflexiones
necesarias, Una acttud acride, de mimesis
necinica que se rinde d modelo y que
o plantea enunciados personales o
respuestas individualizadas. De ahi que
Ingres negara validez a eso ausencia de
cfiterio superior que debe presidin d
proceso e represcriacion: No hay que
dibujar uno por uno, y sucesivamente, la
cabeza, ¢ torso, bos brazos, etc. $i lo hacis
ad fQllwrdis et b rcproduccién de un
tode arménico. Mis bien hay que prestaf
atencién a bs proporciones relagvas
existentes entre las dferenes partes y gt
dominio sobre la vida y movimicnto, SK
micdo a exagerar esca accién, Lo que ha
que temer s b Frialdade . lntroduce, ¢
cambio, b idea d¢ una actied &



desenvoltura. prefiriende d exceso
expresivo gue debe presidic b
representacion antes que b servil sumision
al modele que, mevirablemente, concluye
a un cesultado carente de vitalidad. Es
esia idea directriz b que confiere unidad e
identidad a b propuesia, una guia mental
b que cligey descarma, que simplifica e
ignora detalles superfluos que no aiiaden
sentide, sino que aportan «ruido visuals,
confiusidn,

Por regl general, cuando se realiza
un dibujo se debe jugar con hs deas de
complejidad y sintesis; se necesita
simplifcar, por cuanto b excesiva
acumulacién & dmos actuaria come un
factor de complejidac que ke restaria
unidad. Clarificar una composicién con
michos elementos implica tomar
decisiones sobre cudl & ellos predominard
visualmente sobre otros. D eso se
inficre que h deccion es un acto de gran
impgrtancia paa otorgar sentido al
dibujo, estableciendo Focos de interés quie
prevakeerdn sobre otros {figs, 274 ¥ 275).

las geciones quc intervienen en cl
o de dibujar son muy complejasy
llevan consigo & desarrollo de una gran
cantidad de habilidades concepruales y
Percepiivas, ademds de bis destrezas

Composicion, equilibrio v ritmo

manuales. Al dibujar s plantean una
serie de problemas que se deben &
resolviendo de manera cad instantdnea

—enve intuicién ¥ raciodnio— ¥ que o o
referente a contposicion, han de tomarse
decisiones sobre b unidad expresiva de b
idea, los clementos que aportan variedad,
d equilibrio visual © los derivados de

b interaccién del fondo (soporte) con b
figura {lo dibujado} pues csta relacidn
obliga 2 un didlogo continuo ¢ incesante.

274 M Narvdez Palino, s.f,
700x 1000 mm Caboncitio, lEpiz
Compuesta. sanguind y lapiz ae
crela

275 M Narvdez Paifio {detale)
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275. 4 M Prada Vega
19771978, 1000 » 0 mym.
Caboncilio y cabon prensado.

277, L E Mraval Gdmaz, 2004
295 x 410 mm Boligralo.
Eniramado grafico oa ajecuciin
controlada que sigue ios
difarantes gradienies de B
fologratia como modak.
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Ritmo y equilibrio

El rimo es d factor de petiodicidad con
el que se repiten los razos y bs fommas,
bs pausas ¢ interrupciones que existen
entre ellos. En b consideracion del riimo
¢n una composicion intervienen no sélo

bs wazos y bs formas, sino también oros
ckematos plisicos (direcdones. nanchas,
color) y la manera en quie s presenten las
igualdades o similindes de las Formas y

1 disteibucion en o campo de lecara kel
dibtijo. De ntanera consciente o mituitiva

se fepilen razos, maovintientos, fomag
anlogris en intervalos espaciaes de disting,
frecuencia aporande una musicalidad
a la lecwra, dererminada por seauengia s
csp.'nci.i::s que consolidan l sensacidn de
movintiente visual.

Fn b expresicn del movimicne visyy
de b estructura compositiva dcscmpcﬁa
un papel fundamental b consideracian
dd ritmo, es decir, hs repeticiones o
frecuencias diversas de raz.os ntanclias,
borrones, fornis, aunque ésms o denen
quc ST necesanamente iguales, sing
mostrac algin grado de semejanza que
ayude a of o recomidos visuales
guiados. Es decin, se trata de que os
unidad expresiva sea concebida como
mapa ordenado ritmicamente, para que
d absenador ralice bos recorridos que se
ha scguido an ol proceso del dibujo. E

espectidor se identifica con d acte

creativo recreando d proceso: o .. )] La
composicion, m Ls arwes, dfecta
fuertenente a toda clase de mente, poc
muy ignoranie o insensat que sca De ahi
el goce popular con d ritmo v la méerica,
y con sintples melodias musicaless™, Por
eso b iden de rimo mo debe s eruendida
conto repeticion de secuencias similares
de los elementos. Antes d conerario, b
unidad arménica y equilibrada de una
composicitn necesita ol aporte de varian s
que eviten b redundancia o insisiencia
mondtona de Hneas, manchas o fomms.
El equilibrio funciona segiin ntedidas de
contrapeso visual entee bis distinis pares
del conjunto. Esa condicién de
variabilidad expresiva constituye un
elemento compositivo de gran
intportancia, Pensentos. per cjemplo, ;
la estructura de cualquice gmﬁsmo.
Cuando ks trazos se repiten con excesiva
regularidad y en frecuencias reguladas, b
sensacion se vuclve }:rcvisiblc. sin
estimulos visuales que aporten variedad v
diferencia, es deck, movimiento y vitakdad
expresiva o, por otro lado, aprovechando



esa regularidad para crear un dirctys
particular que caracteriza b composicién
{figs. 276y 277).

(ko principio del equilibrio a
{ener en cuenta s B simetria, que se
pucdc cnrender, genéncamente, como b
igualdad especular de ks Formms con
respecto & un ge que bis divide. Se irata,
por tanto. de un principio de bs leves de
equilibrio que sida los pesos visuales
de bs formas disribuidos de manera
equitativa alrededor de un cje viral La
proporcién cntre s partes guarda una
estrechn relacion cen ol concepto de
medida. Gran parte del proceso histérico
de construccién de las fornms areisticas
esti basado en b preocupacidn por
racionahrar y c'_!(p|icil:ar reorias sobre osm
reduccion e b complejidad a unidades
bisicas de medida (figs. 278 y 279).

En esta larga busqueda jugaron un
papel importante a ereacién de cinones
basxdos en wa unidad (cabeza, dedo,
mano, pic). tomarkdo ¢l cuerpo humang
como modelo 2l que se aplicaba csie
sistema candnico. Desde Egipro. Grecia g
Roma que desarrollaron disintos cinones
(Policleto, Apodoro, Vitrubio, Leonardo
Iy su hombre universal), hasta el Afodidar
de Le Courbusier), d cuerpo humano ha
sido objewn de medidas que no sélo han
servido para establecer dimensiones
internas para relacionar los partes con d
todo. La visién antropocéntrica del
Renacimicnto consideraba que estas
medidas afecraban al entorno con d que
se relacionaba. Algo a8 ocurre en la
zcalidad con b ciencia ergondmica y b
adapracidn de los objetos y d espacio a
las medidas y acciones del hombre en su
enomo vital. Entendicla b proporcién
como una correspondencia de medidas,
desde culturas antiguas se desarrollaron
worias que intentabian establecer la unidad
y d sisterna ¢k crecimiento del conjunto
a través de estas unidades. La representacion
dd cuerpo humano se ha concebido
histdricamente aplic:mdn este médulo o

canon y las unidades de medida pam

Ritmo y equilibrio

determinar b proporcidn se han obienido
de diversos elementos morf ologicos <l
cuerpo humano {pie, mano, puiio, ptﬂg{r}.
aunguc ha sido b cabeza b unidad de
medida a b que se ha acudido con mayor
frecuencia. fundamentalmente desde el
petiodo griego hasta d Renacimiento.
La idea de equilibrio, como una
situacién de compensacién e fuerzas
visuales, incluye nociones como tensign,

direccién o peso compositive . por tanto,

278 M Puerias Yinez. 1997,
507 x 362 mm Cabonciio y
pastel sobwe papel og estraza,

278 M Garcia Maroke, 2005
55 x 355 mm. Bara Conlé y

sanguing,
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dinamismo vitual & se v condidonado
por d acento con d que se incide en d
cardcter dd trazo o las disposiciones
de borrones, grafismos y wdo tpo de
signografias que intervengan en d dibujo.
Fase planteamicnto teofrico no debe
contemplarse m& que come un marco
de referencia sobre d que se actia, bien
acepuindolo o bien trasgrediéndolo
significattvaimente. Es decir, b
incstabilidad, d desequilibrio, d rechazo
d control que ejercen bs fuerras de los
[fmites cel soporte, forman parte de
propilestts composicivas que no sc podrian
awliz.ar bajo estas presupucstos, sino que
Incorporan sis_propios enuncindos de
organizcion. Por eso. d equilibrio no
sdlo se enriende desde las claves de b
disposicidn explicita e los elementos
grificos, sine que mds importante es b
ordenacion implicita que subyace a través
de direcciones sugeridas, lineas
esquemiticas virwales que unen elermentos
en un recorride visual dindmico.

Equilibrio psicolégico y
fisico

Cuando se aborda d estudio de los
clementos plisucos, filndamertalmentc
desde b psicologia de b percepcion, s
hace desde una auténtica diseccidn de
cada uno de chos. Poro ¢ artista mo acnda
por o peneral ipual manera cuando se
enfrenta d hecho creative: Salvo e ks
formas mifs regulares, ningiin mécodo
conocido de cflculo racional pucde
reemplozar o sentdo inuitive decquilibrio
del ojo. Db nuestro supuesto previo se
sigwe que d sentido de b visea experimenta
d equilibrio cuando ks correspondientes
fueraas fisiolégicas dd sisiema nervioso
se discribuyen de al modo que quedan
compensadas enre si+* H estudiante,
cuando se enfrenta a rew de elegir un
trozo de realidad, una agrupacién &
objetos, un paisaje o v wozo de ciudad,
b hace eligiendo un punto de vista que k
proporciona una suerte de composicién

que viene ya deterninada por o equilibria
natural con que se presentan anee €l Toy
solo ha & ajusiar su encuadre visual 3 Jog
limites del soporte con ¢l que rabaja,
Todavia se recomienda (junto can ung
retahila de wenstlios de b mds variada
proccdcncia, como agujas, plomadas,
retficulas) d wso del ya referido
marquito-visor, un rectingulo de cartén
negro (incluso dividido con alambres),
utilizado para elegir esa porcion <
realidad donde los elementos parceen
adquirir una disposicion estable,
cquilibrada {fig. 280).

Las leyes del equilibrio —al igual que
h composicién o d remo— no son
principios absolutos sobre los que se
construye b imagen. Los valores que se
ITpresenEn on uha composicion son
siempre relativosy: estdn condicionades
por una complejidad de factores que no
dectan sélo ak forma o a los pesos

visiales & b misma. s sitlacidn en d

280 J Domingo Benity, 2004-2005,
500 x 350 mm Mancha de acuarela, catbén
Prensado y sanguina.



espacio —lado derecho o izquiendo-. s
que intervienen L fucrza epresina del
mao. d color lequilibnio cromarke),

las direcciones dd mrazado l:cquilibrio
Jindmico} en una interaccion de dificil
andlisis. Esta preocupacidn por o
equilibnio no cs aena a una endencia
natural y culural por disponer los
elememos segun una pamicular percepeidn
de adapracién entrecllos ¥ no se teneque
considerar como un factor normarivi,
0o de unacagencia sisual propia: <50
cxXigimos que on una obra de are se
distribuyan wdes los dementos de modo
que resuke un estado de equilibrio.
necesitaremos saber como se llega a ésie.
Ademis. algunos lecores pueden cree

que k2 demanda de equilibrio no sea mis
que wa particular preferencia estilisocs
pucolégica o socials™.

En concdusion. se debe inglane <o
que < equilibrio en <l dibuo vendra
determinado tanwe por su dispesiddn
como por la sursa de mileples clomenzos
v ¢l modo en que acentian su presencia
en o conjunto, Estos acgniosie mayee
incidencia cn bos rrazos wndman, una
ong,mh.ay:i(')n perarquica que' 3 de los
rzzos o manchas mas conmundentes
hasa los mas sucilesy delicados: - Toda
exprosion armistica implica. pucs; la devcion
primorclial # ririnica de un clementoa
expensas o los orros. Se wrata, ante wdo,
de organizar un sigema de preferencias™.
Ese tpo de organizacion desigual enla
que los elementos s san contrapesando,
es esencialmente dindmico en
contraposicion 4l equilibnio estitico os
dos grandes grupes en los que se sucle
dnadired qnllbno. Ese dlomoseequipara
con z simetria por su equivalencia axial,
en cuao a los pesos visuales que
presentan los clemenros. La composicion
—comio aftrma Amheim— se basa en
la relacién de punto ¥ comrapunio. en b
contraposicion de varios clementos que
alcanzan deno equilibrio. eeniendo en
cucnia gue, por lo general, &tacs
jerdrquica, es decr, que se establecen

Riumaoy cqmlhrju
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283 C Encinas Garciys,
2003-2004, 350 x 500 mm.
Mancha da acuarele. Hpiz
compuesto y paste! sobre papel
ok estraza
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Idea de representacion

La representacion muesera un flundaniento
de laboracion menal que, por niedio def
establecimicnto & relaciones b ref erencia
entre b realidad o b idea, se puede
expresar visualmente con d concurso de
un «material perceptiblen. Esta
representacidn del modelo o referente se
construye por medio de convenciones
grificas que aluden de manera significativa
a b percepeion obienida y 2 bs
infiliraciones intekcmales que intervienen
en la manera particular de mirar* La
FEPreseacion, por anko, no se atiene ot
tode momento 1 b readdad obscrvada, y
hs convencionts que se utilizan para
ascmejarh tampoco permiten b igualdad.
Hablantos de codigos distintos; es decir,
de transformacion de intpresiones visuales
auna codificacion grifica, Por ouo lado,
una vez obienida una cierta semejanza
con d niodelo de referencia, b propia
construccion del dibujo o bs intenciones
significativas con @s que 0 abordamos
—o h influencia de los niedios con los
que se cjecuta—. hacen que éste se vaya
coneretando en direcciones diferences a
ks previstas,

Por 10 anto, b ejecucion ddl dibujo
se ve af ccada tanto por kos procesos de
percepcion coma por b construccién

wnas fuerzas visuales dominantes y omrg
subordinadas (figs. 281-243).

11 concepto de equilibrio a esgy
relaciones se Impone como una necesidad
de organizacion. H equililrio en b
composicion no sélo debe enrenderse
como unit distribucion sopesada de
objetos o figuras, sino que, en euatquier
intervencién grifica, d modo en que sc
gradian y distribuyen borrones, lineas
o grafismos deterniina acentos vistiales
que se reacionan con orros, con hs
condiciones en hs que sc distribuyen los
espacios no dibujados ¥ con los Knrites
del soporte.

mental y b propie materializacion wécnica,
a1 ki que pegan un imporrante papel b
asociaciones k imdgenes que fuyen desde
b expericncia visual acumulada. En este
sentitdo, b idea de dibujo de weopia del
naturals se muestra conmo imposiblc,
pues d dibujo tiende a prescindir de 0
realidad en determinados montentos para
comstiairse n una realidad auténonis,
distinta: «No hay que confundir
percepcion y representacion mental,

La pefeepcion w produce sicnipre en
presencia del objeto; I representacicn
mental, en wnto que evocacion, 1o
neeesita e ella y puede referirse también
a realidades inteenas que no precisan b
impricacion directa de ninguno de los
sentidos portadores del estimule aunque
§ requicre, probahlcn teiee, s asociadas
con senisaciones experimentadas
anteriormen tes™.

La idea de que ke representacién se
produce o dos planos diferenciados, d
mterno, o cuahto a g craboracién
niental que procesa y articura los datosy
que se siviz en @ base del pensamiento, y
d externo, o fase de realizacion. es decin
L conerecion material sobre d soporte, ¥
que ambos constituyen m base dor
conocintiento, ha venido siendo expresada



284 J Traparp Sandoval. 2002 350x 495
mot. Mancha de acuarsla y cals, Mpiz de
cabdn prensado y grafito.

por ratadistas como Vasan, que incidian
& esta doble condicidn del dibujo: su
concepcion mental, que exige una
nocidn previa (disegne interne) ¥ tna
matcrializocidn expresiva de b nisma
(disegner externa) adquiriendo d dibujo
h condictén de fundamento de toda
especulacion heelectual (Zuccaro) y d
establecimiento de b prioridad de
proyecto, de la klea sobre la propia destrezia
& w1 ejecucidn Wenica

En qué medida aleran b disposicién
yd ratamicnto de los elementos grificos
la funcién significativa del dibujo? Es
evidente que los criterios de ordenacidn
o d soporte, los artificios usados en b
represcntacion, bis variantes de incidencia
del wazo —grosor, caniceer, direccion— b
mayor o menor tendencia descripeiva de
hs formas y bos procedimientos con los
que se manipul:ln ks céenicas de d[blI]O
empieadas, introducen una gran
variabilidad significativa en d dibujo
(fgs. 284-287).

Los rasgos e :mn]ngias con el modelo
se establecen mediante razados cuyos
niveles de seinefanza son convenciones
aceptadas para b sinulacidén de b
representacicn. En es sentido, b tradicion
histérica acuinulada a incorporade upa

287. Jd de la Rosa 2005 350= 500 mm
Carboncillo, bara y lp Conté, baras de
(0I0r sobra pape! 0 estraza,

Idea de represcnticion

285 Lamang. 5./, 320x 440 .
Barra de carbon prensado.

288 A Bartoio Herndndez,
2003-2004, 250x 350 mm
Acuarela, Comd nego y de ¢olot
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288 F Lagares Prito, 1970
700 1000 mm. Grahtoy goma
de borrar,
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sisternamizaciGnide‘todigos de
representacicn: «lJesde el Renacimicn o
v cobt postetioridad a2 €, las academias
han venido desatrollando una gran labor
respecto ok la sistemarizacion y
perfeccionamicnes & esos céiios hasta
que la representacién del natural se
convierts, como ocurre el sigh XV,
m la base ideoldgica de b representacidn
mistma v 2 mimesis se confunde eon ella,
dando ugar a estilos hipercodific-ados v
humalizades o extremo que cory st
lexibilidad contribuyeron al desso e
b ranstormacién de bos lenguajes

it nerimentados desde finales J-!
sigl Ejemplos de'esta gramiidca, de
simbelizacidon para larepresentacion

b uvulizoecigndd clarosoure come mode
e significar b accidn de 'l laz sobre la
reabidad: o desarrollo de los sistenas &
configuracion objetiva del espacio
{perspecuvas) o los dif crentes grafismos
dindmicos y difuminados « los contomos
pata simbolizar ¢l movimiento o k
integracion de b forma en d contexto
espacial (fig. 288),

Representacién
experimental id ad

El dibujo, al ser una accién individual
antes que colectiva, debe ser analizado

segiin eda condicion. Es dedr, los

problemas, acierios y dudas que se
presentar s¢ refieren a un individuo
momeno y circunstancias de manery
fntima que cualquier oo procedimicr,
de representacion. Es frecuente en [y
prictica del dibujo contraponer rérm;
como experimentalidad, indagacién
investigacion con tipos de dtbujos que
MARticNen Unas Propuesias que, para
abteviar, continuamos Uamindoles
impropiamentc académicos (st se refieren
a modelos cerradas e su coneepeidn
neocldsica).

Se debe aceptar que los dibujos en jos
que sc parie de un referente ded natural
poscen wn denso imaginaric de posibles
saluciones previstas, pero también que
éstasson contingentes, cventuales,
provisiopales, Su finalidad mo es-ono
debe sa— la mera adapuacion i soluciones
wcorpectas» sancionadas por b auroridad
acadimica o histdrica. Forman parr
gambicén de n territonio de aprendizage
dondre riecesarizmente se ncluyen
formulseiones complefas que van desde

289 I Bautrsta Carrascosa, 1994-1995
287 x 200 mm. Collage (papel y goma
espuma) y Conlé de codor,



o] desarrollo e las desmezas instrumentales
v conceptuales biicas de representacién
imsl:l la activacidn de expeniencias creativas
propias, wnto wenicis como de idencién,
en bs quie hs referengas 4 naworl
desaparecen © s convierten m csquemas.
la exclusién de estos conceptos en bis
pricticas del dibujo de aprendizaje o
reducirfa @ meras tareas mecdnicas
establecidas y sin posibilidades de servir
de activacion de otras miradas a partir de
umas ciertas cerfiduntbres necesaras para
avanzar, 1l como ya ha sido sehalado
poc Morin. Pzro. ain admitiendo que cl
territorio en d que nos novenos 1o es el
de las cenezas absolutas obtenidas por d
conocimiento, 1o se puede obviar b
tendencia natural del honibre a buscary
encoturar las propias que ke permitan
ubicarse. Bererand Russell, en cste
sentido, sefiala que do que los hombres
realmente quieren no es d conocimiente,
sino k certidumbren,

Es evidente que cuando s¢ plantean
o sc Incrementan los problemas precisos
de experimentalidad, a cuanco a ideacién
creativa, se reducen bs certidumbres, hs
pre-visiones e bs resultados: o] cardeter
experimental significa que d trabajo que
se desarrolla ro tiene una respuesia prevista
conto correcta sino que bis pruebasy s
invenciones son consideradas vélidas en
s proceso, ¥, par b tanto, no exd tan
claro qué es lo cotrectoy qué eslo que
estd ntal, porque d valor s¢ otorga a cosas
dif erentes y desconocidas, La franjp de
respuestas pasibles, como aceptables,
tene unos mirgenes de ineprecision s
anchos»™ {figs. 289 y 290). Pero 1o es
Menos cierno que en esta sicuacion
contindan infermando al proceso bos
recursos adquiridos de todo tipo (visuales,
e destrezas, técnicos, culturales, etc.), en
los que se evidencian b capacidad para
clegir, superar o negar b aprendido en
wna pernancite biisqueda. En d dibujo
siempre se estd aprgndiendo, Sitmpre se
comienza. Lo aprendido es a b sunto,
wn bagaje con el cual es posible afrontar

[dea de representacion

d reto desde clerra seguridad, b el
conogimiento de algunos mecanisntos
inerciales que Fciltan b experimemacion:
« ... | Las opciones para adquirir maestr(a
y prof estonalidad. dende permanceen
clrantente diferenciados los géneros y
los conwemdos de hs ensefanzas, en los
gue la valoracién e claraniente
establecida a travds de los objetos que se
producen, san distintas de aquellas otras
opeiones experimentales, en bis que existe
busqueda, riesgo, intplicacion, duda,
pernteabilidad v exploracidn, sim que
necesatiamente b direccidn del proceso
de trabajo tenga que condugir a una
ntateriakizacion predeterminada, Las dos
opeioncs son posibles, Son comparibles
unas asignaturas de tipe experimental y
omas de contenido académicon®®.
Estariamos, pucs, ante una cuestdn
de actirud y plantcamiento desde b
quk se abordan antbas posturas cuando se
ofrecen como contrapuestas, Antes que
contradictorios, se debesfz pensar en
grados de implicacion distintos y en
tientpos dif rentes del aprendizaje pero
nunca excluyenes. Esia es una nocidn
¢l tiempo y las fases del aprendizaje- que
se sos]aya con frecuercia y no se tiene en
cuenta para analizar bos conceptos y los
procesos del dibujo en d aprendizaje.

290 C Benavides Rodriguez,
1993- 1994 325 x 500 mm Tina
lgjla, Conté y sanguina
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Dibujo, pensamiento y registro documental

La idea & que ¢l dibujo no es una simaple
anticipacién de los aspecios prorerales de
otz obra superior —pintara, esaultura—
sino que por § mismo s un medio &
regbtro del pens. wmiento Jdd argsta a
sido eneadida por muchos historiadores
que lan enconteado o ¢ dibujo uma
documentacion insustituible para estudiar
d proceso de creacion: «f os dibujos no
deberian ... considerane d resitado de
arin dpo & actividad artistica, separados
de la escultwra, laarguitectur o la pintuca,
sine objetos inmamente relacionados
con lis abeas realizadas, porque a menudo
son testimonio de Jas partes del proceso
creztivo completo que rara vex o iinca se
pucden extcrionirar de oga manera; sobre
todo bs dibujos, de forma nxis dircea
que ks obras “divulgadas™, dan una vision
de b vich espirial del artista, y en
coNsSECUCNcEt Son Uil IMPOrte
decumento parac] esudio y comprension
de s actividad: .

El dibujo muestra su origen,
vinculado a su génesis primiriva, como
descubrimicnte del poder evacader e o
ausente. «Ru-presentary, volver a tracr 2
h presencia, 3 ravés e su regisoo, b
buclla <k iy momento anterior, en ¢l que
s fip d pensamiento o el impulso sestual
ke perpetuarse.

El momento migiva @ dque ol
hombre descubre y acepta d
corvencionalismo de h linea, del traro,
como representacion del limite de b
forma, pl.l.t:dc aventurcss Como wm
acontecimiento; wia revehcidn de perfiles,
de contornas o de siluetas de Lis sombias
proyeaadss o ks paredes”, del grafismo
y & Fncas de b propia naturaleza, Pero
h configuracién de Fomwas que
pretendian b semejanza con s foms
naturales complejas —anim:alcs, figtieas,
instrumentos— debid venir precedida o
d tiernpo & n@rcas e incisiones
petroglificas, sgraficadoss, huellas de I
mds diversa l'lld()]c, y cat herramiencas ¥

soportes igualmente diversos, [os Orfgrency
& las pictograffas —por analogia con by
manif ustaciones de pueblos primis o
contemporincos— s¢ delen a procesng
mediatee los cundes bis formas matirales
se estilizan hasta alcanzar o prado (e
simbolizacion necesaio pira ser acepradas
COMoO r-L'l)I'L‘SCI'ImCi{:'In e L ll:‘t[lll’illt_";_'][]..
por otfo lado. come ideografias o
manifstacion grifica & ideas abstrcras,
Parcee razonable: admitir que hasta que
d hombre pudo adquirir d domino vh
deswrezat de b representacion de Fomag
mmplci:ls cofl U intencion dt.‘scripti\-a,
debieh ranseurrir cierto tiempo.
justamente o que necesité para adapar
41 vision a una mirada inquisitiva del
NI, :lprt:hct‘ldiendn La nawralezy de
s formas con bis que simbolizar su
presendia donde antes no existia

No. menos sugereite resukea adivinas
d proceso de aprendizaje mediante <
cual, con unos simplcs msirumenros
marcadores, se adiestraba aricutarmente
k mano para asemejar los trizados sobre
una superficie a um idea o a bs
percepcioties, (tro aspecto N0 menos
imp ortante es el desarrolle de una
considerable capaddad mnemotéenica
para retener las formas que se
idendticaban simbdlicamente al amodelo
naturaby. Lo cierto es que esos momentos
los podemos imaginar comwr bos inicios de
un lrga ravesia por la aal d hombre
viaja hacia d interior de sus pensami entos
y de s espiritn, dejando registrada b
esieln cke ese viaje para encender sus
propasitos.

I el ditujo del mawmieat pervive
sistema ordenado que se dirige a explicitar,
mediante lu exprosion personat, b
representacion v d dillogo complice enre
b nawraleza y ol artista, alcanzando
entidal Fisica sobre el soporte. Ega
configuracion e b realidad deviene o
una actividad de valor investigador,
udhzada come forma de exploracion, de



Dibujo, pensamiento y registco documental

291. M E. Pérez Mufioz, 15954, 322 x 248 mm
Barra Contd y claa

adquisicidn de conocimicntes que
permiten comprender, interpretar o
explicar d sentido de b miracla sobre
clla. Kandinsky sefialz b importancia del
conocimiento del orden tarural & bs
cosas, & la nenralez.a v b necesidad de
educarse en la prdctica & adiestrar b
mano para que chedezca d pensamignte:
«Mds para d estudiante no basia con d
reconocimiciue principal de este hecho;
debe ser implantado en su alnsa an
sisterndticamente que & peoere hasta bis
puntas de los dedos. El “suciio” mds
modesto ¢ mids grandioso del artista en o
ne vale nada tuientras 0o sean capaces de
obedecer con mdxima precisidn 2
“dictado” de ese suefio. |... | Adensds, d
principiante solo avama quemidndose “dl
mismo” una y orra wez hs puntas de los
dedos, |...] El conocimiento del ordety de
h naturaleza, s para wdo ser hutuano es
importante come cultura filoséfica, para
d artista es indispensabler*® (fg. 29t).
Independientemente del sistena

seguido, toda accién de dibujar suponecl

desarrolle de habilidades instrumentales

y de un sisterma estrucurade de percepeidn
y concepalizacién de b forma. Este
conlleva, ademis el desarrolie de esas
capacidades, b adopcidn de modos de
waz:w que permitan b utilizacion de
lineas, trazos, grafismos, manchas, signos
o borrenes. Ad wismeo, h creacidn de

262 G Hermdndez Correa,
19%41095, 250 x 75 mm Twia
china y pailie dentai.

293 F. MolineroAyala
19681970,
420300 mm. Ting
china.
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294 1, Rips. sf. 310 x425 mm Bar@ de sanguina. £ grosor ¥ 1a sequedad de [a
barra propicia un razo grueso y poco lluidn que atiends a i contundencia y unidad
global del conjurfo de las dos hguras .af corrasle enire ambas -fligwra de mancha
OscwE y hgum@ de Irazo Claro. negalive, posiivo— anies que a fos datalies particulares.

AR

295 L. Algs, sf. 310 x425 mm,
Barrms de carbdn prensado ¥
sanguing

174

esquemas configuradores quie permiten al
antista redudr la complejidad de b realidad
exterior —mwe diange lineas de wensidn
dindmica, figuras geométricas, manchas
o simples automatismos lineles de
aproximacion- como sistemas de dominio
de b roualidad inabarcable (figs. 292-295),

La recurrenaa a sistemas codificados
de clementos grifico-plisticos y sus

relaciones {propercion, composicién,
riemo, cquilibrio, clroscurs) Constity: e
ol ardficio convencional def que se vl
para materialzar lis expenencas sensoriale,
paceprivas. B dibujo, por tinw, cong
producto expredve ded pensamiento o
artista, se transforma o un objewo de
comumicitcion. fundamenmando su
pervivencia on h formacion artistice «
dibujo, pues, Iejos ke perder su funcidn
en el wrreno de lo ardstico, contingg
asumiendo un papel fundamental en b
formaciin y la préictica el pensamienio
del arte. [irfamos que cualquicr sistemg
0 ejereicio gque instruya o B activicidn
del pensamieinto que adtda o
conjuncion &l go y b mano. ayuda en
h conversion <kl individuo de pasivo

av active, & fragmentado o dividido o
mis integradoa’.

Fl vaor del dibujo como escritura de|
pensamienio, como medio especulativo y
explonador & b readidad interior, wilizado
para cxpresaz d ciimulo ok sensaciones y
los scnddos de b observacion profunda,
podnia constituir d ickzurio bisco &
enalquicr programa < formaddn eswdica
abicrto W desareollo e hs capacidades
creativas individuales. Esta caracwerisica del
dibujo como expresion det pensamiento
3tk creaciin & ideas a ravds de
prictica b sefiala cambidn Antonio
Ferndndez Alba en una clarividente
concisidn sobre a1 sentido: «...] El dibujo
esun acte dd pensamiento que se maduce
o Fornu de lenguajes Ta relacion entre
pensamiento y waza esun hecho, esun
proceso, conto bien han demostrado los
lingiiistas refiridndose al habla, El
pensamicnco d convertirse e dibujo
sufre muchos cambios, no s una meea
represensicion ik b que contempla; en
el dibujo. poc d contrario, encuenta su
realidad v s fonng, of buen dibujo va
niis alld & b escuen informacién, h
interaccidn que h wwa tiene entre el
pensamicnto v el propio aco de dibujar
hace posible que b imagen nos permita
parucipar ck todo su significados™.



El dibujoy of mudeho académico

El dibujo y el modelo académico

El orlgen del términe «libujos se pucde
encont el ot vensiones divergenees v la
extensa referencia que hace Paloming®
desarrolla su procedencia desde varios
puntos de vista <k inerés, Siguicodo o
Zuccaro, divide d dibujo ay dnteleenale
y wpricticom wel invekecmal, & aquella iden,
o concepo mental que Foma d pintor de
b que previene ejecutars, considerdndolo
b parte mis impartante dd proceso de
aprendizaje. Deja para el dibujo practico
la matenializacion e 1z ilea v para b
formacikin artistica de ks pintores divide
an sets gr:ldns ¢l proceso; d principi;m(c_
cl aprovechado, ol inventor, d pricticoe

y ek perfecto.

La huncién del dibujo se ha visto
sacudich por inrpretaciones reductorss
¥y e ocasiones simplistas a1 cuanto asus
verdaderas capacidades. Uma de cllas ba
sido la consideracidn de st un mero
inscrumento uilizaado para repreducic b
realidad de acuerdo 3 nnos miedelos
previamenie cstablecidos, bien por h
propia tadicidn acde'mica o por bis nuevas
tradiciones & hs academ ks modernas,
No sc ban weaido debidamente en cuema
b complejidad de estos procesos v, sobre
wdo, b actinud desde b que se inician y
Lxs bases sobre by que se asientan. Gerto es
que estos fundamentas no presentan b
estabilidad de meafio y que st forrdacién
1w dejp de presentar fisuras —al igual que
atras fornutdaciones experimentales que
sc proponen— que bacen el panoran
ciertamente impreciso,

El transcurso del aprendizaje
experimentd uaa transformacidn rdical
coo ¢l declive definitive de by acadenias
clisicas. Basta una comparacion grosre
mods & las circunstancias y lundamentos
que se propugnaban con ks que en b
actualidad se realizan paca poner en
cuestion muchos wyzares comuoes
s que s aborda # veuentemente ese
asunte. Es habitua) udlizar conceptos ¥
terminologias que aluden mds al pasado

que a b complejidad ¢ incerddumbre
ks que se desarolln acadmene, El
aprendizaje acidémico se basiba o b
acumulacion ke reghs, 16cticas y eorias
que se reforim ¢ un mndelo
aparentemenie inmutable, mediante o
cum se coitformaba la persomalicad

del ardsta, ineviviblemenie seguidor dd
HEACSIO ¥ con poce espacio para la
liberacion prictica y conceprual del
wodelo que b confrmaba, Este aspecto
reductor para d desanolo de la
personalidxd propia no debe condacirnos
A pensa que an os procesos de aprendizaje
actuales se puede prescindin & lygares
comuncs, & trinsitos por donde vras
han circulado. de ieracion por modelos
provisionles que fadlitn b incomporacicn
2 problemticas mds complejas.

El dibujo moderno sirge conta
consceuancia de b cisis ¢ b academia
clasica y a partir de esc momento 1y se
puiede cniender séko come ua capa
previz o slmplemente como o auxiliar que
constiay e d esqudeto estructural de owas
pricteas artis kas Adends -y en relcidn
alos emas e miuba=, ambidn se habia
producido d alcjamicneo de b figuracidn
bumana conw medio preponderinte de
la expresién del drama humano, come

o s S
" “:ﬂ': Skt S
T —

296, M Anduerza Oimeda 200G,
210 x 300 mm Aguada de
acuarela y bava Contg. Lla bara
de carbdn do seccidn cuadradi
propica iy creacion de grafiag
rachiineas, arquitectonicas, sise
usa de eanta o de razo mas
contundente si se uiliza por la
pang plana.
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297, Chi ¥ eng, 1991-1992,

700 x 500 mm, Rottador fino,

299 E Garay Ayala, 2002-2003,

440 x 325 mm. Mancha e
acuarela, carbon prensado y
pastal,
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narracién de un discurse histdrico o de
trascendencia religiosa,

Kl dibujo del natural, entendido asf
como h experiencia de adquisicién de un
vocabulario fundumental para b

expresion propia, para k aprehension

& conocimientos y de procesos de
configuracion de los mismos sobre un
soporte, s¢ aleft de b manida y exclusiva
ia de copin de b realidad. Is conocida
l frase de que «nada se parece menos a b
realilad que b realidad mismar, por

298, Chi I-Feng (detafie). Texluras grdlicas que
tratan de astars? 8 las distintas calidades oo
fas superficies que reprasartan,

300. E Garay Ayala (detalle). Red grifica
creada por & enirecruzamionto o las gistintas
tirecciones del lrazade.

que sc seiiala que d objetivo de esta
disciplina ddbe superar — lo hace a pesi¥
de cualquicr intencion— b concepcion de
mera apariencia ilusoria de b eealidad:
«Nadic hOy., a0 ser ;1qul:||05 que s¢
someten a marchitas normas academicisas,
picnsa que d realismo pueda significar
una limicacion d vuclo de b imaginacion
pldstica, que para crear um obra vitlida
como expresidu artfstica haya que



H dibujo y ¢l modelo acadén

SOMCEr sC & L mmesis mels
restrictivite 2, El modelo el niitnral debe

U ere . I‘.

s
partida, una propuesit medieh ol se
vertica k la pire sual
de las ma refereniue de
clegr L
formulacion prewendida.
Los qQue intenvicn

la materakzacion grifica —amo bs que
proceden de bs operaciones intelectuales
gue s¢ activan, como s primaticales,
decir, aquellos que Garyen s
recursos grificos—- estin esencialmente

i UM suceson
de de procedimicntos &
wick que scin modifican
gradualmente, resultando finalmeme
incorporados a b memoriz ya b

loda pricica

artistica que precisa materigizarse tiene su
sos¥n en ef El aprendizage
antisico se ha desarroliado teniende como
fundamento este objetive y no parecen

cuestidn. Toda fa accidn pricrica del

LAy
HAC

O

e ha

dibujanite se aj

logrado alcanzar. Este

desarrollan independienemence & los
requerimientos de que cl
dibujo de] nawiral precisa. Incluso la
intuicion o la espontaneidad de los trazos
y demds recursos que se emplean vienen
determunados por la actvidad empirica
por b riguera aeunulada on el imaginario
wenico del aruista (fi

Nr My Aicsa
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303 T Campilla 2002

350 x 500 mm Mancha aguads,
bofigralo y sanguing sobre pape!
de eslraza,

7.3

DIBUIOS DEL NATURAL: FIEMEINTOS DE APRENIDIZAIE

El dibujo del natural como representacion

creativa

En of dibujo del nawrad, ain con los
condicionanies que establecen sus
exigencias ref erenciales, se manifiestan
distintos grados de emancip.icion creativie
«Habria que pasar a entender ¢l dibujo.
pot consiguicnte, algo nds en términos
de accidn creativa que en rérminos de
Feprescntacion, A menos 8 nos alencmos
A senticlo en o que este érmino parece
habeese venide usndo & ordinario
—stquiera implicitamenie= a b largo & b
historian!'. To que viene a afiemar
Omororem acertadamente es fa secesidad
de superar una visién convencional y
reducion e enanto @ que estos dibujos
séo pueden ser analizados como uma
representacion. meramente ariesanal, que
ricne como nico objutivo el matar de ser
una emulacion de b realidad. Y 8 fuem
ast, serfa solo un «remedo pobres
cump:lnldn., por «jemplo, con b imagen
fotogrifica, que como 1éenica
representacion of ivee umt nayor eficacia
o s misién: «.as consecuencias de esta

conclusién son amplizis y sin duda de
largo alcance. A partir e clla. de enerads,
d dibujo defa ya de aparecer como ung
actividad correlativa de actitudes y
ambiciones meramente pasivas,
circunscritas a lo que seffia una mera
emulacién: come una actividad i en
wl caso, por owa parte, alcanzaria
resultados tnevitablemente precarios ¢
insuficientesa*. La idea de que esie tipo de
dibujos {estudios del modelo del natural)
¢lude d problema de indagacion creagva
o que 1o contiene distintos grados de
creatividiul, de opciones en s realizacidn
que respondan a una mand tacion propia
sobre o problema planwade, debiera ser
reconsiderada.

Como sc ba sefialado en apartados
antcriores, ¢l ingente mimero de factores
que clestudiante debe ener en cuene,
Jos aspecios @ los que debe centrar s
pensamiento y bis ocupaciones previas a
hs que debe aender, no excluye que @
cada una de dlas no existan opciones
electivas, creativas, decisiones que debe
considerar en funcién e su particular
modo de ver. sentir y represerean:
«Cualquicr dibujo constituye o enciera
it operacion auténticamente creativa,
por mucho que posea un referente
claramente definido y busque reproducirlo
lo mejor posible: aunque b busque basta
d puto de pretender constituirse en una
imagen reflejz del niodelo, dotada del
miximo grado & verosimilitud ydela
muyor eficacia designativa, rememorativa
o incluso sustitutivan*™ No se trata, por
tanto. d¢ meras operaciones mecinicas o
de wolicion —aunque este componente sca
impottante— sino de acciones que implican
distintas cawegorfas e crearividad. Abora
bicn, se debe tener en cuenta que ¢l vdor
de los grados en fos que se desarrollan
pueden verse aminoradas par la urgencia
de atender a otras tareas previas de



El dibujo del nawral come Fepresenuacion creativa

formalizacién de los aspectos lingifsticos
con los que exprosarse (figs. 303 » 304),
La formacian artistien se desarolla
siempre segun problemas a resoher, o
los que ol propio phnw:amicnte drece
miltiples fiormulas de respuesas provias,
no como -solucionarioss previsos, Es
decir, a diferencia de metodologias —como
las de Iz academiz cldsica- que presenden
apstar la solucidn a un model esmblecido,
el aprendiz aje sv debe desarrollar en
opciones abiertas a la imerpretacion
propia. Incevitablemente, d dibujo del
marural, e estas Fises iniciales, dende a
adaprarse a alguna de bs imdgenes de
dibujos incorporados como modelos
ideaks. El dibujo sientpre su refiere nxs a
otros dibujos que a la propia reulidad. 1o
importante es tener coneieneia cudles
son los problemas que se stin abordando
¥ qué objetivos se persiguen. La aparente
similired en el mimero de respuestas no
es s que una conrngencia crvenal e

d proceso <k aprendizaje de rearsos y
destrezas, H desamolle & bs ideas, la
reflexidn sobye ¢l proceso de trabajo,
constituyen ¢l verdadero niicko de

J04 P dd Bro Cafle, 20022003,
500 x 700 mm. ACreD, acuarela,
barea da corbdn prensado y
pastol,

J05 J M Prada Vega,
1977-1978. 1000 x 7T00mm.
Carbonciio p carbén prensado
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308 A Echevarria Muguerza,
1997 1898, 115x230mm.
Bofigrafo, acuarela y cale.
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aprendizaje, antes que unos resuludos
homologables a modclos ejemplarcs
(fig. 305).

Al analizar d carsicrer e los dibujos
dd nataral _singulnrmcnm los que son
resultado de cjercicios ke adiesrmicnto
visual, como muchos de los que aqui se
muestran— s¢ ineide con demasiada
insistencia en que su dimension cs
neiamente representativa, de mimesis o
emulacién de b realidad y que los aspectos
aeativos s amdan por esa razdni que hs
preocupaciones que los han generado
stle han tenide como metivo b copia, d
parccido. h semejanza o ka imitacién ded
madela Lso se produce por um excesiva
mirada reductorn de los fines y procesos
que i se estdn intentando exponer. Se
ha e subrayar, por tanto, que wde dibujo
—incliidos los procedentes e esudios
profundos det matural- ostenta w grado
e emancipacion del referente en funcidn
de la propia identidad que alcanza d
mismo. Y que m este grado de autonomiia
nterfieren dimensiones creativas,
clecciones significativas, opaones de
recursos expresivos que ke dotan ok una
significacion particular, Lo verdaderarnente
importante es h actitud, d pensamiento,
b razon desde b ocual se aborda b
representacion.,

Los procesos en i prderien del dibujo
se desarrollan segin procedimicntes ke
tanteo, examinando y optando entre hs
posibilidades e los reqursos que se poseen.
Es una confrontacién enwe los elementos

que d estudiante despliega sobre d
soporte, observando edmo fluctian sohy,
k superficic, ajustando o anulando hs
relaciones dindmicas que se establecen,
S¢ trata de una aventura de b que np s
conoce tottlmente su fin m a1 resultado,
Incluso los planteamientos tedricos, con
ser importantes, no garantizan totalmente
los desplazamientos sobre d soporte,
come sefala Matisse: « ... ] Trabajo sin
worfa Sélo wnge conciencia de bs
fuerzas que utilizo y voy avanzando,
cmpujado por una idea que no conozco
realmente mds que a medida que va
desarrollindose a b kargo e b realizacign
[...] vor poniendo {0, ey mi caso,
sacanto, ya que borro muclw) hasta que
queda bien»*, Sdlo dibujando se puede
ir desvelando d viaje iniciado. El dibujo
s¢ convierte asi m un mapa que sela ido
configurando a medida que se avanzy en
d camine, Y este mapa no garantiza b
conclusion e kb siguicnte aventura. Se
(raka, alngue ey un dierro grado, de
retomar b idea de que 9 h pura actividad
aeativa ha sido definida como b «solucion
de problemas gue antes «e encontrarla
I S CONOCians, €n este Caso, € coNacen
algtnos de Jos problemas, peo o b
solucion, que se debe encontrar
individualmente en d propio proceso.
No olvidemos que este resultado no es
una experiencia colectiva, sino una
experiencia particular que se aprehende
por cxda uno: «Dibujar, segin se concluye
en sina en d desarrollo de b aplicacién




kf dibujo del nawwral como representacion creativa

307 M V. Mayor Motera 2006 320 « 500 mm
Acuargla, bakgrafo, sanguina, bara Conle y
cret blanca

& al concepro. m es smplemente
copiar algo con mds © menos resultide
m érminos & “parecide™; o geanilpo
que ticne su propia entidad @ xd¢midad &
guarda, cuando lay un modelo o
referente, um cierta capacidadde cvocarlo
y representarlo: evando se ata e on
esquema griifico de tipo proyestive. de
un dibujo que represema alpo-aue todavia
exd sdlo en xlea y que tratacde plasutar
de alguna manera con visia¥ 2 ukerior
¢jecucidn o realizaciéin, d imodelo o
refizrentie no solo mo esid subicicniem ente
clare sino que adeutds m seaclara sino
en, a ravés de, y per <l dibujo mismon®
(fg. 306).

Puede considerarse un dibujo del
namiral como una obra que es consecuencia
& dererminadas acciones que toma de
wr maddo los datos esenciales, Faos
resulian modificados por b influencia de
traduccidn que se ejerce a wavés de varios
filros (perceprivos. intelecales,
culturales, habilidades o de influencia de
bs imedios), a wavés de bs cuales se
construye h wdea de la representacion que
se pretende. Por eso b idea de «copia del
narurale resulta clar amente cuestionada.
In¢luso aunque esa sea b mrencién inicial,
at cuanto a proyecto final dd dibujo, éste
s¢ vi definiendo o constituyendo comao
una propia realidad cuyas argumentaciones
s refieren 5 § mismo y to a bs posibles

parecidos con d modelo. Clarameme L
idea deb dibujo en su totalidad o i
wpre-vistas per el ancor, (hpu
chservador de sy proprz obra, d serd
freimer SDng:ud:ldo del resuitade de s

"iniag;lcicin! g‘m (Fig>. 307 v m

Dibujar ddl natucal, por 1o wanto, ne
debe ser entendido como d wsulado <
myaenializar sobre o soporte una simple
imitacion de tormas reaks (e se adoueren
mediante ¢l Em; m\:ﬂ..'[o de ver.
Lo que realmente se dibuja o< 11 dlea que
sobre ¢l modelo se provecta para miradlo,
s décin, cuande se mira- 1 modes, en ¢l
senndd kle frarse ¥ elacionassSe provectan
tanto ks mnigenes histdncas de esta
prdctica que se posean, como los
propésitos que orientan la acdén que se
pretende (qué dibujo se quiere hacer o
qué modelo —consciente © inconscicnie—
infurma d proceso). Evidermemente
estamos lablando de una actividad que
implica operaciones de interpretacion,
ereatividad ¢ indagacidn que s provectan
segtin se aricule ¢l pensamiento del autor.

Renterando una vez mds esta nocidn,
antes que TegIsIos objetives wmades de
la realidad, Ja parcepeion esti determinada
por sef wia conseruccion mental y R
capacidad de objerividad en b captacion

308 M v Mawor Molero (detafie)
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309 A Gonzdlez de Rueda,
1993-1894, 350 495mm
Aguada carboncifio v 1apiz
compuasio

310. M MarinCochet, 2003,
210x 280 mm._ Aguads de
acuarela y catd, sanguing y inia
ctina

DisOios Dt seartepals JEEMENTONS fE ARHENINSATE

de dagos @10 influenida porlaepenencia
personal 5 culmral &l ebservador. Se
pedie siempre por tanteo, por
2poxtmaciones que se van ajustindo i ls
previsiones de 1 mperienda acerilida,
MO NOS M csira ki peicologia de b
pereepeion X S¢ debe concluir que @l
woceso poreepty o boimfluencia & b
xpetien: iz personad acopiada es
determinaote para la construcidn del
meiade. de b proposicidn del dibujo
que se preiende ¥ éste se realiza por medio
de la reflexidn y engranaje & la memoria,
de los pensamientos y fa intencidn
Sign, 8 0.

182

De manera imprecisa en cuang 5.
potencialidad, al dibujo del natyral o,
decir, aquel que mantiene referencss
reconocibles con b realidad del modelo.
se k sucle asociar con términos cargados
de confusas connotaciones que lo rechucen
a pricticas metamente manuades, [os
concepros habituales como copia,
wimesis o imitacién ilusionisia, dady
complejidad semdntica y b carga
peyorativa que artastran, antes que definir
y aclarar su sentido. generan wn juigie
cuando menos desdibujado del sigrd'icad,
gue i pricnica como medio de
aprendizae, mantiene en la actualidad, Py
clio ¢ conveniente senalar gne,al nurgen
de bs caracteristicas ref erenciales que
establece con d modelo, su primer 5 s
importante sentido o los procesos de
aprendizaje habrla que encontrarlo an sy
importnca come medio para activar ¢l
vonbeimienio inumo dd mundo ¥ sobre
ik d e servir para activar d
conoerticnto del lenguaje el dibujo ¥
s cpmeidad de autonomia expresiva
(ﬁg. HEILR

tlandlisis interpretativo & los
distinrusperiodos histdricos v rendencias
o esoilns sc hace desde b comprension &
Lt e quie constiruye el propio momento
cultural #n ¢ que fueron creados. Una
gran garte de la wravectoria del dibujo o
oggidente ba sido valorada principalmente
por d criterio de veracidad, por el grado
de simulacro o de ilusion con ¢l que s
asemejaba a ki realidad que represemaba,
Las vanguardias, como se ha visw,
trastocaron k pertinencta de este crierio
reductor para valorar ¢ sentido ¥
signiticacion det dibujo. la representacion
de b realidad a partir de entonces no
puede ser entendida nids que como una
construccion de sentido en fa que se
utliza una contpleja urdimbre d
convencionalismos grificos, que caluden:
al moddo como origen de reterencias, que
proporcionan infermacién del natural v
no b pretensién de emularlo senvilmente.



Hacer y pensar el dibujo

El arte contentpordneo ha redescubieno
d dibujo como d espacio de indagacién
mids proclam v direca del pensamicnto
del artista: tna pricrica donde las ideas sc
conforman y se manifiestan con hs
minimas dosis de arificiosidad 1éenica,
como lugar en d que también sc hacen
presente de mancra s natural las
pulsioncs y sensibilidad del artista. Esip
Icva aconsiderar A dibujo como
actividad asristica mds adecuada para
estudiar y reflexionar sobre los procesos
creativos del arte. 1) dibujo. por ranto,
la avanzado en b concepeion de que no
es s6lo téanica o disciplina. sino rambién,
y sobre 1odo. un lugar germinal de la
creacion pldstica,

El dibuje nace come una actividad
comunicativa primaria, conio una
necesidad e representarse, de perpetuarse
o de «escribirsen, de utilizar rodo tipo de
instrumentos y soporics, de pensar
spensarses. Con razon se establecié una
clasificacién de Jos dibujos, en la cual se
lamaban «pensicros» a los primeros wazos
que traaban de fijar bs ideas, aporande
los rasgos esenciales para su ariculacion en
el sopore. Dibujar e5, segiin esto, un modo
e petisar, como decla Brice Marden,
pero una forma del pensamiente que es
visual, en h que se establecen relacioties
pere que wl mismo ticmpo, se deja al
dibujo trabajar por § mismos,

El separar en bloques opuestos bs
habilidades manuales de bs desmezas
conceptuales, e el aprendizaje integral
del estudiante de arve, ha waido como
consecuencia una desvaloracién de su
verdadero sentide. Sobre wdo cuando sc
adjudica al dibujo de representacién una
finalidad de mero «aficion, desprovisto
de operaciones mentales complejas. En la
medida que 1oda préctica artstica requiere
de ambas habilidades. y. sobre wodo, a
que en bs periodos iniciales de formacion,
cuando d estudiante sc encuenira escaso
de recursos, hs dos interactiian e

Hacer y pensar d dibujo

distintas intensidades, provocando b
teflexion, generando ideas o romando
decisiones criticas en d proceso. Es
impartante, por tanto, tesaliar que, como
se inficre. o dibujo del natural sea
comprendido desde 1nas pretisas por las
que ¢l estudiante conoeca o temreno en
d que sc va a desarrollar su actividad y bs
propdsitos de ésta. El plano de siwacidn,
los objctivos, los matcriales inelectuales
¥ téenicos con bos que In b trabajar han
de quedar desplegados come datos el
proyecto que sc aborda, sin olvidar cf
valer que d acto del shacer» m d dibuje
¢s la verdader acaén germinal que sc
sobrepotie a condicionanientos o modos
de cjecucion, pues bo importante es b
capacidad de hacer visble o pensamicrzo:
«No hay forma de hacer un dibujo. sdo
hay dibujo (sélo existe dibujar)s, dice
Richard Serra en una entrevista muy
conocida. «Cualquier cosa que puedas
proyectr como expresiva én érminos de
dibujo, ideas, metdforas, emociones,
ESTTUCTUrasS lingﬂis:ims. resultan del acwo
(de hacer)*” (figs. 311 y 312).

Una acuitud acritica, pasiva, rendida
dnicamente a tarcas imitatvas, tanto del
modelo del natural que se toma come

311, B Saer Lopez, 20032004,
350 x 508 mm Mancha de acriico
harra Contd, pasie! y crela blanca
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312. R Castilla Linares, 10031994, 350 x 498 mm Mancha de acuarela,
tipz y bara Long

313. E Castellano Herndndez,
2006, 350 x 500 mm. Carboncillo,
Conté, sepia y lefia,

184

refzrente como a wmodelos ideales»
precedentes, deben jugar, o wodo caso,
papel de «citasn, de datos dd problema de
represeniacion, ao COmo wprotoriposs
dd mismo. Es evidente que b tendencia
nawral & estudiante & la de enconrrar
soluciones a los problemas propuestos, de
ajustarse a las soluciones que ave que se
le demandan, Es precise reaccionar conr
esta actitud «adaptativar en Fiavor de
otra mds comprometida y especuladora,
De wdos 1uodas, e se deben ocukar
bs dificultades que se presentan e d
periodo de aprendiraje. H conjunto de

facores gue se deben ener ey cuenta, kg
distines tempos en los que se debe
prestar aencidn 1 cada wno de ellos o g4y,
grupo, k complejidad de ks reflexiones
que s deben poner an marcha para
integrarlas en b adquisicidn de
conocimicnios, Mo resultan Fickes de
organiz.ar en un sisterma. mewodologica. 4
cllo sc dedican ks programaciones que se
establecen para este fn y que suelen
presenzar una homogencidad sing uar y
lo que s debe deducir es que, mds
':mpnrmmu que s pmgr.lm:wiom:s ¥
peofesores, d aprendizafe descansa sobae
h actiued y b capacidad para afrongar ¢l
proceso del propio estudiante,

In esta fase s suceden con mucha
[reewnda montentos de desdnimo, de
pérdida de rumbo o de blogueos
cum:cp[u.ﬂ(:.‘% que I‘IL‘(J:Si'l.‘lrl 5er Sllpcr:ldos
mediante b aplicacion de cstracegias
;pmpias qre permitin vanza, aunque
10 scaen b dircocion prevista, Ese
escenario s muy conocido par los
estucliantes de arte que, junto ala

adquisicién e cistircos contenidos, deben

activar variadas wienicas de desblogueo,

de reflexiones sobre lis ikeas de parida y
hs reformulaciones que d poceso cxige
alrontar e wdo momento. F.samos
anite ¢l verdadeto escenario &k la creacidn
ari(stica, donde se aeumulan problernas
técnicos, concepruales, que afectan a b
fortdeza de dnimo y b voluntad de
superarlos.

Conviene insistir en la ceflexion
sobre b nocion de «ilusién» ¢ simulacro
que se sucle adjudicar a dibujo de
Representacion afigurativos. Anteriormente
se ha apuntado que esta representacion
siempre s¢ produee por b aplicacion de
comvenciomlismos grdficos, cvocadores
ke la forma nareeal 2 b que se rebere y
e dstos se ban asimilade por s cpacklad
de ser percibidos como susticuos de k
experiencia sensorial de b vision. Es
decir, forman paree de una codificacién
quc la demostrado su validez histérica

po s G‘I,p.‘ldd;ld ilusionista de 2ludir a2 la



Dibujo, proyeco y esquemas

experiencia de b mirada Fn realids o,
este cantewer evecador del wazo,
independiente de bs sugerencias
cvocadoras & s Formas de b nataralera,
manticne do so potendal de simulago,
de lusion e aante a que represoma d
sentido que ¢l autor pretende expresar. F
dibujo siempre ¢s un simulaao, una
Husién, un artificio de b representacion
que uriliza convenciones aprendidas y

aceptadas (figs. 313 y 314}

34, A Frendes Marinez, 2002 350x 495 mm
Mancha de scuarsla y carboncilla.

Dibujo, proyecto y esquemas

laide de que d dibujo es sdlo cucsidn
dk operaciones manuales, & recursos,
entendidos como tics de oficios, pubados
por una incrcia desprovisiz ¢k opetaciones
menrales previas o permanentes duranee
¢l proceso. aparece como pasaddijica s se
piensa cdmo s¢ inicia ¥ desarrolla la
activichd represemativa, Para elio habrd
que tener en cuenta la operacion de
confignrar —utlizando el nowrso de b
miemoria- ¥ proyoetr ¢l econstructos
intelecnial, compuesto de rizos v formas
qx reducen la complejidad de la realidad
visible a unos esquemas geomarizantes
(dade o valor de pregnancia de éstos),
llevando comsigzo consideraciones de
medidas, direcciones 0 masas de valor que
sefiafan estructuras de senddo luminico.
Esta ideacidn imaginaria es b que
posibilita ¢l dominio de esquelero de la
representacidn, pues facilin b operacidn
de retener y recanocer st proywocion
posterior en & soporic, ajustando y
determinando los valores de semejanza
con ese ardficio ideado (fig. 315).

Es por vso que, m d dibujo de
Fepresentacion, se realiza previamente un
proceso <k abstraccidn gobalizslocz an
esquemas que se pueden retener ¥
proyectar, reconociendo bs similinudes
con d «constructos mental fijado. Se

pucde hablar, efectivamente, de um
experienda perceptiva objeiva y universal®
& mids hien se rata de uma construccion
represeniativa de una expariencia
individuP Las convenciones esquemsliicas,
con las que seafyont b simplificacion de
b realidad, funcionan comwo esitucturas
de una acividad, 2 raves de b cud se
organiza la expericacia de modo
camprensibie y asimilable. o el andhisis

visual del modeloy b iden de wproyecio
e realizacions Jd dibujo, s¢ deben
establecer esrechos vinculos enire b
aprehension de datos y Ia prevision de bs

315. £ Moiinero Ayala, 1969-1970,

420 x 300 mm. Tiwachina.

185



316. J Maninez Labrador
(detalie).
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operaciones tendentes a b gjecucting es
decir, al ~hacer.

No ¢s exerafio. pues. que d alumno
deba ent rentarse A wproyecto de dibujos
con una actitud consciente —adentds de
intuitiva—, orientada A anilisis de la figura
objcio de b representacidn, conjugando
d conjunte de variables que van a
establecer los sennidos y significados del
dibujo. Naturalmente, estos ejercicios de
andlisis tienen por objeto b adquisicidn
de conocimientos sobre d ntodelo—y
relacionarles m d dibujo-, adends de
establecer recursos sistematizados con los
que enfrencarse a b ejecuciin prictica,
sin reemplazar la interpreacion creativa
que todo proyecio lleva an s Es decir,
wdo dibujo mantiene, e diterenies grados
de intbricacién, b idea de proyeco §
creacion Como una asociaeldn concurrente
en el resuliado final (figs. 316 y 317).

Cuando se habh de «aprender a
dibujar, en gran medidh se esed
haciendo referencia a b adquisicidn de
experiencias practicas, que conducen a sy
ACOPioy’ procesamicnto continlio bajo

317, J Martinez Labrador, 197 121971,
810 x 660 mm. Carboncillo y i3piz compuesta

formulaciones diversas. La ntemoria de
estas experiencias personales constiuye d
bagaje principal con d que cuenta el
artista, aunque 0o sdlo se bace provisién
de contplejas operaciones pricticas; b
prictica dd dibujo del pataral no se
realza desde d vacio imaginario, desde la
ausencia de referendas adquiridas
consciente o inconscientemente. Es
conocida b atirmacidn de que ol are s
refiere ntis a sl mismo que a uma realidad
exterior. [as nociones de refizrencias desde
s que se dibuja se deben tanto a lo que
x perche de I nebdod como af maginano
desde d que aavia d dibujante v esto, en
principio. ¢s vilido para enalgquier tipo
& dibujo. Es dedr, cuando se inicia wn
dibujo e dispone [...] de una amplia
gama de esquentls operativos que hacen
que d dibujo realista deba cag mids a la
tradicidn disciplinar de b representacién
grifica que a h obsenvacién de las propias
formas nawrales que se propone en cada
caso conto modelon*®. Evidententente,



cuanto mds extensa sea la experiencia
imaginariay los recursosy deswezas
:ldquiridns. mavor sei h capacidad
eleaiva para aceptar, negar o reformular
ideas y practicas del dibujo. Ese esel
terreno prociso al que se orientg d
:lprcndimjc del dibujo dd natural que,
a1 definitiva, se establece corng una

Habilidades representativas

realidad emancipada del modelo (e
natural d que sc reficre, Las analogfas
que d ardsta establece o sen en funcién
de sugerir ks fomws de hs que procede,
IE Semeanz.a US eveca por
equivalencia d reconacimiento y no b
comparacion de igualdad ehure ambas
realidades: ¢l nodeloy d dibyje,

Habilidades representativas

En este punto convicne reflexionar sobre
h extendida idea de que —siguiendo un
fabo esquema de evolucddn histdrica de
bs cstilos— la prictica de la abstraccidn se
produce por b acompasada destraccién de
la concepcién naturalista o figurriva
& k realidad. Como ya seln dicho, para
b construccion e h realidad, d dibujo
sC \':IIL‘ d(' Llina \';1ri:'-ld'.t rama dc CSqUCTILS
y convenciones grificas, ¢ estriteghs y
art ificios representativos que e s
requtieren de una absiraccidn significativa
de los clententosy herrantientas con fas
que se configura. la representacién
basada en his referencias naturalisias
desarrolla la capacidad & contprendar y
dar significado a b propia ¢ individual
manera & mirar b oeedidad, Pero, A
NSO tiempoy' reciprocamente, sicve al
procuse de construccién de lenguajes
expresivos, de desamollo de b capacidad
de deeir ¢ indapgacion introspectiva.,
Cualquier prowso de aprendizaje en
téenticas, lenguajos u oficios irnplica la
progresidn en la adyuisicién de
comperencias en herramicnes concepraales
¢ instrumentales, Bl precepto de Mulfe
die sine lined, recuerda que la accidn de
dibujar constantemente mantiene oda
s vigencia para saprender a dibujars. El
principio del aprender haciendo —
areflexionando» sobre lo que se hace,
habria que afiadic— continda presidiendo
cualquivr Fornuilacién de aprendizaje en
d dibuje. ;Cudndo se acaba este proceso
de aprendizaje? No serth mds conveniente
hablar de aPrendcr 4 «aprenden-? Es

decir, d proceso de aprendinaje debe
tener como objetive d suministrar ls
herramicatas intdectuales y de oficio que
permitan h progresion dd aprendize,
Resuka dificil. s no imposible, fijar un
momenio en f que este proxeso concluye,
porque teda acddn de dibujar leva
consige d adquirit nuevas nocones sobre
ke dibujade o sobre bos acontecimienios
producidos por la actividad, H ejercicio
pernmanenie de dibujar —con d coneurse
del pensantiento reflexivo es 1o mds
imporante guia para <aprender a
dibujars.

Cuando se dibuja, hs linezs v bos
trazos empleados inducen al reflexién o
waves de bs entociones ¢ inwiciones que
&tas producen o la sensibilidad ded aoor,
La representacidn del natural denmanda
una espeifica ¥ particular concentracion
en uiiz ebservacion Juak solxe d modelo
3 sobre d clibujo. La proveedinen d
papel de exer informacion visual arraviesa
diversos fileros v exige una egpecial
coordinacién motem paca trrducie de
mode insantineo b complejidad
representariva, Dibujar significa, pues,
oo sl una pricdca de formacién para
aprencer a ver, sino, sobre todo, apropiarse
del conocimicnto de 1a experiencia & b
observacién, Al dibujar no sdlo se amplia
ol conocimiento profundo de lo observado
sino que se desarrolla una cornpleja
interzceidn de desmezas y concepros
asociados. Esa interaccion mo se vincula
exclusivamente a la imitacién de h

rezkidad sino, principalmente, con hs
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318. Vavas Carbonero, st.
1060 x 700 mmn. Cabancillo y
Iidpiz Conts.,
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herramientas de expresién y construccion
de sentido (figs. 318 y 319}

Los dibwjos de aprendizaje —como
los que se mucstran aqui- deben ser
entendidos como cjercicios en los que se
plamean algunos & estos problenas,
antes que como k consecucion de unos
resultados previsios. ajustados a un modelo,
como los registros de una sueesion de
experiencias, reflexiones ¢ indagﬁciones
mediante las cuales se activa ¢l compromiso
de biisqueda de lo no conocide, bo
CNLIEvISo O imaginado, de experiencias
visuales incorporadas a propic
imaginario, pero que atin o habfan side

Los procesos del dibujo

La idea de que «dibujar es un procesow es
una tautologia, una redundancia, porque
«ada podia parceer mds obvio que

d wiodo e d cwl d dibujo registra d
proceso del quehacer dd arsta®, B
«hacer» en d dibujo del narural leva
consigo ponerse «n disposicion de recibir
los estimulos del modclo exierior,
permitiendo bs fluctuaciones de
pensauientos e imdgenes que esa
actitud provoca. Se trata de poner e

Py e
o

319 Vavas Cabonero (delalla).

experimentadas. Entendidos, en definigiva,
como pricicas de bisqueda y cleccidn,
de accidn y reaccién (acepracion o
negacion) que requieren b volungad

de poner en marcha métodos propios de
actuacion, actvando d esfuerzo y hs
desrez.as disponibles, ademds de
mantcierkas en continua revisidn o
ampliacién. Siempre se estd aprendiendo
a dibujar, constantemente se wara de
adaprar b voluncad del trazo al
pensamiento, a que realmente exprese b
que se piensa o inwye, port b que d
entrenamiento siempre €s constante y
permanente.

accién bos sentidos para conjugar b
percibido con b mirada inrerior, owgando
sentido a o visto: una conjuncién enwe
las percepciones y los vinculos emocionales
e intuirivos que se originan, permiticndo
tomar concienda de la propia
mdividualidad y los lzos que establece
como aliawa con b realidad,

Todb este proceso inicial adquiere
sentido poc h voluntad de <hacem,
de proyectar grificamente ¢l conjunto de



Pox procesos el dibujo

321. R RomeroAlares{detate 1)

AR

320 R Romem Aflares, 197.6- 1977,
100 x 700 mm Carboncille y lapiz compuesio

323. R. RomeroARares (detafie J3)

se define por el tanteo, b proposicidn e
hipdresis, los ensayos: la segunda, por b
verficacion, b correccdn, b nef ermulacicn
322 R Romero Altares (deiale 2 ¢, incluse, fa anwlacion (borrados,
tachados) & aquellos ruzos que 1o se
ideas, cmociones, intwiciones y reflexiones,  ajustan a ks expoctivas pre-vistas, Las

aunque av este estadio se presenten de dos son actividades exploratorias,

manera sumamente vaga y difusa (no se organizadoras, en ks que intervienen
sibe qué va a ocurrir realmente). La alternativamente y en diferentes grados
intencion de hacer, d complejo momento  de imbricacidn hs actitudes reflexivas,

del comienzo d¢ b representacién, esd analiticas ¢ tnwitivas que abren camino a
orienrxda esencialmente por dos hs improvisaciones, d azar. Es uma etapa
iniciativas que dirigen h accion: la dave que se apoya @ bos medios
especulacion y b correccion. La primera instrumentales y ks miltiples reacciones
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intelectuales y emotivas gue surgen de b
interaccion core o «pcllSﬂmiCﬂlﬂu ¥ el
shacers. 1 andlisis, lz toma d¢ conciencia
de b evolucion de b redizxdo y bs
decisiones tomadas dejan stempre <f camgo
abivno pars b cominuacién del proceso.
No obstanie, ¢'ste noe siempre se continia
en ¢l mismo dibujo. Los aciertos, los
fracasos, los interrogantes no despefados
s¢ acumulan coma datos de [a experiencia
paa oros dibujos (figs. 320-323).

Se debe entender d procese como
s sucesivas operaciones secuenciales
mediante ks cuales s¢ van incorporando
v yuxtaponiendo bs diversos elementos
conliguradares <l dibujer (n d caso del
dibujo &l natard de estudio, per gjermplo
—enctadre, eneaje, grisaﬂ:!. manchas
generales de claroscuro, ajustes del
conpunto, profundizcién en aspectos
esenciales, vre—) Erapa sobre ceapa, se
van incorpomndu distintos cstraites de
realinacidn que se wrashicen o b superficie
del dibujo como una guin visual de su
génesis, <kl ranscurso mental v marerial
de su realizacion.

No obstante, o b realizacidn del
dibujo, aparie & b consideracion de bos
elermentos morfolégicos que interviencn
y del sistema <k relaciones que se pueds
establecer, <l elemento princip:t| quee
condiciona a odos ¢llos serd b
sntencionalidads con h que se conducen
y estableeen bos vinculos, se acentdan s
jerarguias o s¢ aoepan ¥ reconducen
bs incidencias azgrasas del proceso.

De manera sucinta y a timlo d&e
ejentplo. Blanco/Gauw han resumide hs
etpas dd sprocuso creativos —siguiendo
bs estudios de Giinther Regel en Fises y
subfases geniricas™, La primen
(wpreproductivas) se refiere esencialmente
a hagaje de rearsos —culturales,
CXpeTiencias provias, intuiciones— con d
que se aront b ideacidn del dibujo. La
segunda (wproductivas), dividida a s vez
o varias subfses, es esencialmente
problem:itica, ya que predoming h
vaguedad de lo pre-visto y la inquietad

por ki incertidumbre del procesa: «Los
artistas plisticos suelen coincidir en que
b primera fise se vive en tensidn,
Infuicinncs. supasiciones y
desconocintiente. [ntranquilidad,
ieritabilidad, inseguridad. desequilibrio,
Nueesidad de superar b situaion de
desequilibrios™’, La subfase de Wisqueda
—n b que se imbrican concepcidn
realizacion— se caracieriza por ser
fundamentalmente propesitiva y electiva,
pues s¢ debe decidr entre bis muchas
opciones que se tengan (infornacion,
imaginaria, medios técnicos), avanzando
median r© tantees ¥ proposiciones que
deben ser ajustadas o anuladas en una
conjuneidn entre f7d0m ¢ intwicion,
alternande su mayor o menor grado ¢
implicacion en i tarca de construir una
wdea fuetes que oriente d proceso. Se
wata, por tanto. de una fise de realizacion
enkizack con b de resolucion, es decir,
aceptacion sclectiva de ks aciertos o
rechazo e los mismos. Esto se produce
por la acumulacidn de daws aceprables
0 por L1 reduccion e los mismas en
funcion de su signilicacidn o el conjunto
de b idea de b obra. En cierro modo, la
eficacit del resultade viene determinada
en muchas ocasiomes por b capacidad &
descchar b superfluo, por b anulacién
de b que mo es esencial. como sefialba
Picasso: «Cuando se comienza un cuadro
se encuentran a menudo cosas bermosas,
Es prediso defuenderse e ellas, deswuir ¢l
cuadre, rehacerlo virias veces. A cada
destruceién e un hermaso hallzgo. <
artista no by suprime, e verdad; sino que
b transforma b condensas by vucelve mds
sustancial. El éxiro es d resultade de bos
hallazgos rechazadoss ™

El papel del azar

En ocasiones se pucde pensar que d
dibujar s¢ ponen en pricticn una serie de
recursos adquirilos que se vinculan con
d dominio de k pereepcidn < la foma,
de ks medias y de b sintaxis lingiiistica



324 O Muftoz Martinez. 19971998,
20 x 320 mm Nogaiing Cortd y gouache.

con que se articuln solwe d soporte,
Puede parecer que d conocimienro y la
voluntad de «hacer» son los factores
esenciales que presiden b aceién de
dibujar. Sin embargo, siende cierto b
anterior, se IgNOTA 0 No 5¢ presta la
suficiente atencién a un colzborador
necesaric e incvitable, esrechamente
ligado al proceso del dibujar: d azar. A
memdo se tiende a situarlo en algiin
momento clave de b accién, como
provocacion o punto de pactida de ésta
para, a continuacidn, proceder a
reconducirloy construir b significacion
final ddl dibujo sobre csa1 base de principio
casual: «Los artistas que provocan el azac
lo suclen hacer a comienzo &l proceso.
Luego claboran ks resukados (Pollock)
debido a que es mds productivo o bs
primeras fases que en bs Glimas. cuando
b obra ya dene una cierta consistencias®.
Scan cuales sean bs estregias que
el artista elabora para introducir este
aliado en €l proceso de construccién de
h obra, o importante de su coneribucion
es b manera que tdene ol artista para
aceprar 0 negar us resultados, o el modo
en ¢l que lo provoca conscientemente ©

Los procesos del dibujo

lo descubee como suceso imprevisio sobre
el que debe tomar decisiones en orden a
aceptarlo para b orientacién significativa
del dibujo (figs. 324-326),

Pero el azar no & un acontcCimiento

fortuko sin mids, una imprevisién
accidental que ocurre sin voluntad de
que suceda. Forma parte de los recursos
proceswales, de la acuacion del autor sobre

325 L. Gomez Rubiy 1997,
264 x 325 mm Aguada de linta,
fefia y coras.,

326. M P, Roiddn Garcia, 20G2
495 x 350 mm Mancha de
acuarela, gouache y Iapiz de
grdito sobre papel de esiraza,
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327, P Martinez Siorra, 1987,
240 x 330 mm, Barra sepia y

acuar2la.

3249 Liano 51, 430 x 310 mm.
Manchas de acuarela y tinfa
ching

w2
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¢l soporte. Comenzar un dibujo, como
se ha refendo anteriormente, mplica d
lnzamiento de hipéresis sobre d papel
El simple esquerna adelantado para
conligurar la forma ¢s un conjunto de
razados del que se desconoce en cierio
modo su eficacia bast que dste se hace
visible. En b medicdh que se ajusta a bs
previsiones, se cfectian bs tanteos y
ajustes para orienarlos seglin nuesras
intenciones. Fn realidad estamos en un
terrena azaroso, o dudas sobre § acarar

d resukado o modificro. Podiamoes dedr

328, Uang, sf, 430 x 310 mm. Manchas de
acudr2la v inid china

que d azar cs una constante en el proceso
de dibuju ¥ e L Importancia vicik
deerminada por d grado de uso que se
hace de este reeurso. El dibujo esd sujera
Al azar desde d primer momento de su
ideacién, correspondiéndole un papel
impottante b maduccion que d medio
material ke proporciona (figs. 327-330):
JComener 1 cadro ¢s una aventura
que no sabemos hasta donde nos Jevard.
Parel arrista no tendeia sendido pincar
wi cuadee que s imaginacion ya hubiera
perhilado completamenre, Nada de eser
d artista tiene al azar coneo complice, es
enganchado o azar. Est pieza se baila
por parcjas, y d azar ¢ d compaiicro.
Interviene sin atender a rzones, mienras
d artista encaza sa dbr como puede, con
suavidad, rarando de valersse de todo

bo formito que se ke presenta, ulizsindolo
paa sus fines, sin importarle wner que
ceder ¥ alejarse wn poco de s idet onginal.
Sin embargzo, aqui no cabe hablar de azat.
Ni aqui ni en otra parte. El azar no existe.



330, P. Martinez Sierrd, 1984, 330x 240 mm
Bara Condg y acuarela,

El hombre llama azar a wodo lo que
proviene de ese agujero hegro de b
causas mal conocidas. El artista no se
enfrenta a un wer cualquicra, se enfrenia
al azar propio & b narurakera &l material
que utiliza, El €rutine azr es inexactos
serfa mids adecuado hablar de bis
veleidades y aspiraciones de wn material
que se rebelaw’,

Cuando se comienza el dibujo, ls
expectativas estdn abiertas a pesar de que
se tenga unza klea general formalizada
& b que se espera resolver. La etapa de
solucidn es imprevisible. No se abordarfa
b rea de dibujar si se supicra <l nesultado,
puss éste es b conclusion provisional de
una indagacidn ns amplia, de b anl
sdle se pueden obtene aspectos parciales
y transitorios. [ncluso algunos de esios
aspectos descubiertos no alcanzan
momentinearmente una significacién

Les procesos del dibujo

apropiada. pero se incorporan a k
memoria comy reaursos de reserva par
utilizar o dibujos posteriores. No existe
ura solucidn: existen conquistas
fragmenitarias, avances y revelaciones que
se aceptan incluso como clescubrimicnto
involuntirio en b accién de dibujar.,
Quedin come resulado mds visible Las
huellas dd proceso, que introducen una
lectura de seruide, un rastro senso-grifico
dl eshuerzo consciente ¢ ntuitive que
refleja ¢l proceso menwl y emocional. .
aventra h dejade sa huella e 1 obra de
arte, lo gue b conviere en dgo cautivador.
En clla se percibe b lucha que ha
mantenido o artista con los indémicos
materiales empisados para realizarla Y
siquicra ¢l mismo sabiz hacia dénde k
conduciria odo esor”,

Obra acabada y obra non
finita

Freeuentemente surge b idea del propésito
uobjeivo del dibuje e d sentido & los
limites de b accidn, joudndo se dedene?
Es preciso sefialar que —sobre todo en bos
procesos iniciales— se debe experimentar
en <ruzar los limites. en agotar d dibujo, en
desiruirle por mhrcpasarlos, e wsoh.rlos,
Asi emenderemos que tedo dibujo es
capar & reconducir d proceso hacka
objetives aucvos 5-s¢ deberi conocer'y
Lransitar 8s0s Caminos (i veces para no
volver a transiiar sobre elios); on estas fises
iniciales del dibujo dd nawral, anes que
pemsar e que ¢ citd realizando una obry
propia. b dea que preside la accidn es b
de que seestd an un campo & bawlla ;m
¢l que se estin probando b eficada de s
armas, realicudo plnes estrardgicos de
avance, de conquistas e nuevos rerritorios
¥ IeCursos.

Ll concepto de wterminados, de
~acabador en el dibujo repponde a b
tadicidn idealizada por h estdiica de
h academia neocldsica, o su sentido de
ajustarse a wn ideal previsto, aun modelo
alrededor del cual se construye todo d
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331, Anonimo fgetalle 1)
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332 Anormimo. s, 1000x 700 mm
Cabonciio y carbdn pransadc.

sistema de r cpresentacién. La wea de uma
petfeccién de la Forma, en cuanto a
plenitud y finalizacidn del sentido que b
origind, impiica una parncpacion
acumulativa, de agotamiento & s
expectativas de b mirada, en Ja que

L cxpresiér individual queda supedirada
a la ejecucién formal de simple admirwion
por ko dbien hechon (Bigs. 331-334).

En los procesos creativos = en o
dibujo del nattkal éstos exisen enam
dererminado gradoy dependigndo del
tipo de dibujo propucsio—, d dibujo pasa
a sar concebido como una accion abierta,
mw cerrada en su significacidn. La
propuesta, el riesgo de b aventura, d
senticdo de caminar sobre un inestable
territorio, de desconocer d resuladn
final o b conclusién del wabajo, queda
patente como b huella de wna avenrura,
como h explicitacién de un proceso
inconcluso que mandene h wnsidn de
bos acontecimicnios expetimentados. Las
expectativas creadas, el estremecimiento
sentido en a1 ranscurso y ¢l impulso
inicial oo garantizan una plenitud
satisf actoria del resultado final. Fl dibujo

348, Anonimo (detale 3),

e miesma Unicamente como ung fase e
un vige mis largo, del que no se avistz su
final Lacia de Lucien Freud es reveladora
de este vacio experimentado cuando se
acerca el final de la obra: WUn momento
de feliadad complcm o se di nunca en
h creacion & una obra de arte, la
promesa s siente on el aco de creacion,



pero desaparece awando b obra s acerca
d término. Porque entonees d pintor sc
ch cuenta de que no hace mis que pintar
wt cuadro. Hasta entonces, easi se habia
atrevido @ esperar que b pintur se
pondn':l A vivin®S,

Se suck: afirmar que no existen reglas
para abordar bs tarcas de realizacion dol
dibujo y que cada autor organiza sus
propios métodos. Aunque es ciereo que
non sc pucdcn cnunciar normas gidn.s
sobre b organizacion del proceso de
consiruceién del dibujo, no s menos
cierty que d eswdiante necesita unas
onientaciones generales sobre b experiencia
acuniilada en procesos anteriores que ke
permitan formular s propio modo
& actuacién. Por algiin sitio habrsg que
empeza y esto condicionard d devenir de
bs siguientes aceiones, Y este con junto
de accionws vendrd definido por una
compleja suerte e accidnfrenceitn, de
esfuerzo, angustia, gozo y fracasos que
obligan a b roma de decisiones,
determinadas por b conjuneién de
reflexiones ¢ impulsos intuitivos.

Fn b pricica artistica son nuLy
conocidos bos conflictos gue genera o
deciclir d momento m d que se i por
erminada h obra. Se podria decir que d
estado animicoe en b malizacién de b
miisma transitz desde las dudas y tanceos
iniciales a una mds © menos ntensa
excitacion durante d desarollo cencral
del proceso, Al tener que decidir d final,
vuelven hs dudas sobre § ko conseguido
es b que se pretendia o 8 bo realizado
Tesiste una continuacion del proceso, o
éste se Im agotado hasta d punto de que
h vitalidad que ko presidia ha desaparecido
(figs. 335 y 336).

Tal vez d conocintento profundo de
este transito animico en b elaboracidn del
dibujo - bs estraegias que d estudiante
debe crearse para controlarlo— sea b fse
mds determinante del proceso de
aprendizaje. Las argumentaciones
empleadas para definir este momento
van desde que b obra se acaba, cuando

Los proceses det dibujo

335, P. Carpintero Fraile, 1998, 270 x 500 mm Aguada de acuarela,

sarbon prensado ycrala blanca

alcanza un grado de adapacién interna
entre los clementos (que apemas permite
afiadir o quitr algo), a cuando se agota
d impulso inicial que orienté d proceso,
En todo caso, ol resultade siempre presenta
unta confusa sensacion de deleice por
aspectos imprevistos descubiereos, o &
fluctuaciones entre complacencia e
insatisf.accidn, a descubrir nucvas aspectos
y no haber alcanzado rodo b propucsio:
d.a dificultad para b decisién de b
terminacién estriba a1 que cas nunca se
lega a realizar 10do lo que en un principio
se pretendia. Pant Duchamp, “d resuleado

336 M Perez pMunoz, 1994,
250 x 320 mm Carboncilio y
Cone.
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337. P Martinez Siera, 1983,
700 x 1000 mm Carboncilia

339 V. Alvaro Zamarro,
19701871, 1000 x700mm .
Carboncifio y idpiz compuesto,

196

Dipu oS DEL NATURALD ELEMENTR® DE APRENDIZAIF

de esa lucha esuna dif erencia enue
intenetén y realizacion [... Juna dif erencia

de b que d artista no es consciente”.
Giacometti comentx: “Siempre salia ora
wsa” y sicmpre habia algo en su obra de
lo que “no estaba sausficho™ ™ (fig. 337).
1 problema dk resolver cudndo v
dibujo o una obra en general se acaban
no cs una dificuliad exclusiva del
estudiante de ane e d desarrollo de sus
ejercicios pricticos. A través e la historia
del are se encuentran innumerables
ejemplos &t que &t ba sido una dificultad
con la que se han wenido - sc tienen—
que enfrentar s artistas m d proceso

338 V. Alvaro Zamarro (delalle)

creacive, Rentbrandr clecia que «una obry
estd acabada cuando d artista decide que
e acabada, arribuy endeal propio
creador estz importante decision,
infiricndo que cadh uno ha de buscar ¢
propio momento o d que decide o
agoramicnio de b indagacién o h
consccucion de los resultados buscados.

En d dibujo. ese problema se plancea
de manera ods perentoria y constante.
Como sc fa sefalado, una de bs
casacteristicas dd dibujo vs su papd de
enunciado, de proposicion, de hipdtesis ¥
por fanto, de obra no acbadu suspendido
a un momento de equilibrio enre b
hecho v o por hacer. Cuando se habla de
«obras nacabadass, de una obra xen
frnita, ningtin ¢jemplo e mids oportutio
que referrse a b prictica del dibuje™. 12
respuesta de que la obra se acaba cuando
ase llega & vn punto en d que los aadidos
posteriores se alejan del objetivo deseado
por d artistas, nos sumerge o d <ifuso ¢
inestable werritorio de b definicidn de los
fines det dibujo, que frecuentemente sébo
se podrin determinar a medida que
avanza b indagacién en d propio procese
{figs. 338 y 339).



540 A Rabazas. 1993, 500 x350 mm
Aguada de finla y sanquina,

Muchos dibujos se acaban porque se
lega aun momento de blogueo o de
resolucién imposible, en el que o autor
s¢ v imposibilitado de convinuar o
agotrse ¢l impulso inicial, Por oo lade,
se hn de ener en cuent que el movimiento
modemo elevé a caregoria de valor Jo
inacabado~ como mejor muestra deb
pensamicnco y emacion kd transcurse
creativo: «fara Barnert Newntan y orros
modernistas despuds de la guerra, o dbujo
era el método mis directo e inmediato
de captar el proceso creativo wl y como
sucedia. [...] El nicleo de esta vision dip
un nuevo énfasis al dibujo que se alegraba
de w1 pureza, de su naturaleza
experimental, de la forma que premiaba
Ja mano del ardsta, el aspecto del won
fimiro, "lodas egas cualidades vinicron a
ser sindnimos del término “proceso”, que
a groso modo se refiere o ane que
fisicamente soporta los rasgos de su propic
hacer con el pso &l tiempo»®'. El
proceso, m lugar de ocultarse con el
acabado, se translxore a la superficic ecomo
huclla genuina de la identidad y e la
accion creativa (figs. 340-342).

Ll acto de dibujar se apoya, por un
lado, & el conocimiento el oficio y en
el pensamiento que dirige o pkinifica la

Los procesos del ditmjo

concepeitn de b ides; pero, par oo hdo,
le anterior sc muestra dependiente v
detenminade por el impreciso temiterio de
b intuicidn, Se fene care la necesidad
de conocery dominar hs herramientas
bisicas para expresar pr.ificamente las
ideas, pere es conocimivnto del ofido
y b experiencia acumulada no garantizan
bs soluciones, si acaso, facdlitan b
biisqueda: «En el wifago de la creacidn
artistica, ol creador se cierneen ¢l vado ¥

1. M E. PérezMuioz,
15981998, NE x 247 mm

Aguada, bama Conlé pegro y

342 M E Pérer Mufloz {rleiae).
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343, B8 Une! Fernander.
19951996, 1000 «700mm.
Corté negro gesso, gralio y
pasel.

L 2]

Dipujos pE1L NATURA

como d demiurgo de b merifora
placénica, se encuentea con un myarerial
que T de dererminar. Faa masa de
sensaciones ¢ inuigenies, de momento, ¢
in(orme, v, a mavds de 1 cspeson hay que
descubrir b mis imporcante: podda ol
artista contenarse con pow ¥ darnos

¢l dibujo agradable, o unos trazos de
atractive color... Poro ¢ ki obra maestra
mediael descontento, y I exigencia de lo
mis significativo retarda la cjeaucion
definitiv=a, a pesar de los medios ficiles
que pucden of recérseh al arista para
cerminar"?, [ nuevo se habla e
mcertdumbres, de dudas. recificaciones
y bomados que conducen a b smisfaeeion
evenwl o a b renuncia a continuar

(fig. 343).

Habilidad y amaneramiento
Cicrtos dibujos —singularmente los
apunIes— presentail como valor mds
estimable b esponcancidad con ln que
fueron raw.ados, los aciertos repenrinos e
instantsine-os obtenidos o los aspectos
esenciales del asunio. Su atractivo se
podria determinar por b scduecidn que
representa b agilidad y sencillez con

que ¢l antista presenia lo que esd resulado
<k una estorzada Jucha con la reststeiicia
de los marariales y o equilibvio entre b
volungad <k sintetizar b complejidad de
b representacién. Siendo eswo asi, habria
que objear que aunque g los procesas
e aprendizaje sc incide o esa suerte d
fberacién del wrazo, e conseguir una
diccién grifica dgil y fluida, una excesiva
atencidn a este aspecto puerde redecir b
capacidal indagadora del dibujo: d.a
habilidad supone una disposicién innea
que se desarrofla con i prictica y d
estudico. 1hro es lo cierto U N si'_-mpn:
k habilidad se apareja con I prof undidad
an b visién: auna habilidad pasmosa
puede acompiiar una escasa penetracian
pf:lr parte del argista. La rapidez en b
ejecucion, oon gran frecuencia, os propis
del amaneramienos®. Es dedr, mismo

[; BLEAENTOS 1 APRENDIZAJE

dempo que se han de adquirir unag
destrezas ejecurenias busicas, s ha ¢ oSt
vigilante para gue la habilidad obteny,
no s convieria o tna rétmora ool Foceso
investigador, en Un samaneramiente,
el
riesgo de aventurarse ar nuevos rritorio,
Son conocid@s Jos artificios que
algunos artistas han empleado o
determinitdos momentos para romper [y
habilidad mantial que habian conscguido
para dibujar (Motherwell, Chillida), 1,
capacidikl de registro poreda i por delane
de b que ralmente precendian hager, ki
estos casos k desrea manud conquistady
s sobrepone al pensamiento, como § |5

expresivo que impice b especulacign 4

mane actuara pof st cuenta Fn gierrg
modo, los antematisntos aprcndidgs
impiden b reflexidn sobre b propia
accion. pues ésta se desarrolla un tantg 4
margen e b pretensidn de dibujar abg
de «otra - maneras. )

De ahi que se haya acudide 2
diferentes estrategias para invalidar esa
desire ry cambiando de mano, per
ejemplo. para que b limitacidn anarémica
—por b falra de adiestramiento- provocue
una expresividad micvas uma dificulad
que cvite d wrinsito por resultados
previsibles, Ests autolimitaciones mo sdo
s han dirigido al carnbie de articulaciones,
sing que se han orientado a k udlizacién
de otras herramientas o materiales,
impidiendo o amaneramiento y
propiciando h aparicidn de mievas
gesticulaciones que por b influencia e
ks destrezas adquiridas, hayan podicdo
obstaculizar b necesaria inquictud de
hisqueda de nuevos reghtros

H nwro scguimiento de una
ordenacion forntal to pucde ser b guia
tinica del uprenclizaje o de b accion
artfsticr st trabi en wn krreno cdtico,
replete de Fornulaciones, de dedenes
antiguos y modernos, de ks cuales debe
sOrgir una manera taeva —ad nienos para
d esuxliante- que ke posibilite el desarrollo
de unza aditud abierra 4 entendimiento de
otras miradas y a b incorporacién



Pr cahizacién: des di . :
owso de reahracion: dos dibujos de estudio de desnudo o ocho fases

constante de procesos reflexivos renovadaos,
El dibujo, an este senodo. caming cn
terTionios que se abren y derram 21 accidn
se debate entre lo conoado y lo ignorado,
enire furmas y espacios vacifantes y

contr adictorios, a los que la maestria no
es i avad sino. m OCASIONeS, U
impedimento. El despojamicnto & lo
conocido, de o aprendido, pasa a ser
uha constanie o la acovidad aeanva

Proceso de realizacidn: dos dibujos de estudio
de desnudo en ocho fases

La realizacion de un dibujo de estudio
puede ener distintos puntos de partida,
fases de reakzacion y conclusion. No es
posible, por tanto, seguir un tnico
modela. N obstante, si podemos imostrar
estos dos ejernplos del proceso seguido para
trarar de entender cémo se han consimido
y hs distintas fases de intervencidn pos
ks que han pasade, teniendo an cuenta
que d tempo & ejecucion, dades los
propasitos de estudio v andlisis, s mis
hrgo que en otros dibujos.

Primer cjermplo de un procesa

i. M. FerndndezOrntega, 2001-2002,
1000 x 700 mm. Mancha e nopaking
carboncillo, kipiz compuesio
[nstrumentos: brocha, rapes v difunting.
La tintura de nogalina diluida m agua se
aplica con brocha sobree d papel Calallo.
El encajado de la figura se realia
atendiendo a bs volinenes y d encuadre
prineipal, wniendo en cuenta la fuerte
orientacion dindmica de b diagonal
descen dente de tzquicrda a derecha. 1l
tipo de linea usada es nwy hgera, sin
gran influencia de ks conrornos ni & los
detalles nrorf olégicos (fig. 344).

2 Seaplica la primera capa de
carboncillo, cas en grisalla, para
conformar la principal estructura luntinica
del modelo y que, desde cste ntomento,
define la klea bdsica de iluminacidn,
anto de b figura conw def fondo, El
sproyector del dibujo queda asi planteado
desde b printera mancha, definiéndose
bs distintas zonas y la valoracion general
que van a tener en relacion con owas y
con d eonjunto -la maneha de carbon

e aparece e d laceral derecho es una
especie de deposita de carboneillo que se
FEALCYA CUNSTANTEMENLE y que Se Usa
para_tomar-deahi lacaga e carsbén, con
d dhif uing o teapo. para aplicarla a hs
zoas, qué o requierur™ (fig. 345).

4. Se reafirman, con una nueva capa
de carboncillo, bs zonas generslos de
oscuridad, precisando cierras dreas
de Focalizacidn o cleccidn de incerés el
estudio, Es decis, b zom fnal & Le
picmnas se dejd meonelusa y b zoma alta
del torax y cheza se mantienc @ wna
relativa penumbra, es decis, Mo exisie iz
directa. [os gradientes de elaroscuro
comictwan a fijar b importancia de cads
Aca de estudio (fig. 340),

4, Se conunua analizande bs disunis
zotas y se maizan los grises medios del

345 M F O (segunda sesion}

34 M F O (prmera sesin}

36 M F O. percera sesidn)
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347, M FO. {cuara sesitn).

%

B0 M F O {séptima sositn).
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348. M F.O. {(guinla sesion).

351. M. Ferndndez Ortega (octava sesidn),
2001-2002, 1006 x 700 mm. Carboncillo,
nogaling y 1oiz Conié.

drea central, sin incidir ain en deralles.
El dca del corso se maiz.a para acentuar
s luces indirectas, determinadas por k
suavidad de Jos prises utilizados, Fn cada
una de bs sesiones se abordan, de algin
moda, todas ks zonas del dibujo, pues b
modificacién de una exige b correccign
e bs otras, teniendo siempre presente
que d dibujo se construye como upn

349. M F. Q (sexa sesidn).

proyecta global en d que bs partes deben
estar subordinadas d conjune (fig. 347).

5. Al ttempo que s¢ reafirman bs
valores antertores comienz.a a aparecer cl
esbozo de algunos dexalles sin que pierda
importancia ¢l conjunto. Se acentiia el
estucio de bis piernas y b anatomiz de b
rodilla de b pierna extendida (fig. 348).

6. Las sombras arrojadas sobre ¢!
muslo derecho se van definiendo mds
nitidemente, b que reaza d impacto
luminico de h parce central. Se sombrea
d espacio entre ks piernas para contrastar
y resabar b luminosidad de b zom
(fig. 349).

7. Aunque levemente, seta
intensificando d oscwro del fonde que
contrasta con b pierna y el vientre,
delimitando b forma externa de esa zona.
Este tratamiento del fondo, a pesar de bs
acentu.aciones Jocales, no pierde coherencia
en ¢l trdnsito de un lado al oo del erpo
para asegurar € simulacro de contexto
que radeay destaca b figura (fig. 350).

8 El dibujn scda por concluido con
una intervencion de leve rayado con kipiz
compueste o algunas partes dd fondo,
n direcciones opuestas a b direccidn
principal de k figura, ko que ayuda a1

mayor contraste y una mayor dif erencia
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352 T F. N (pnmers sesin.

& rratamiento grifico ene el fondo y b
superficie del cuerpo. Esta accion: avuda
a fundic bs manchas aleatorias del
tntado inicial con la intervenaidn grdfica.
con o que b casual de b mancha. y lo
volntario del dibujo se funden en un.
tnico resuliado (fig, 331).

Segundo ejemplo de un proceso:

la. T. Ferndndez Navarro®,
2001-2002, 1000 x 700 mm. Carboncillo
sobre mancha aguada de nogalina sobee
papel Caballo. Encaje realizado sobre
una maiicha de tefiido & nogalina. Fl
esquematismo de las lineas, como inicio
formal de exploracion global de & forma
fi2 los vokimenes y direcdones pancipales
& la ﬁgura, No se atiende tanto a2 una
acwacién descriptiva del contorno como
atn planteamiento general de las distintas
partes el cuerpo y las relaciones de
proporcich entee ellas (fig. 352).

2a. La primera mancha o grisalla de
chroscuro muestra b orientacidn global
a1 l2 que sc va a estudiar el dibujo. Se
tienen en cuenta dos grandes zomas:
figura (zonas penerales de luz y sombra,
quedando apuntadas el drea de mdxama
fjuminacién y la sombra del cuerpo y la

353 T.£ N {segunda sesion).

mancha osaxa de b cabeza) y fondoa, 4
que 5 le aplica una grisalla levemente
osctra de aproximacion. cen ko que se
determina & separacion entre b figura,
que s trae A primer €rmino & k
representacion. y d contexto (fig. 353).
3n. En esm ercera sesidn se meafioman
las premisas de la mancha general en bos
dos aspecios ctados. Se acentdan b
sombra de b1 espalda y los efecros de
reflejo. el'oseuro de ' caherg, que aparee®
con dos'walgres principales, y por oo
lado, empiezan a definirse comd zonas
de mayor imporencia en d escudio, b
espakda y ol costado iz.quierdo, con w
efcto de luz incidente y la sombra
arrojada del brazo. e las lineas de encaje,
aunque no desaparecen dd odo, sélo
quedan resios puntuales para asegurar la
m disoludén completa de la forma, pero
4sm toma ya 1 importancia por la
diferenda & valores. Se aliernan zonas &
contraste y oras de pasajer, es decir,
de fusion entre fondo y Bigura (fig. 354).
da. %ara continuar con b separackin
& b figura del contexto se incrementael
valor de oscuro del lado zquierde dl
fondo, de la caberz y de algunas zonas de

who fases

354, T. F N (lercera sesion)

355 T F N. fcuarts sesion



356 T F N {quinta sasion).

359 T. Farndndez Navamro
fociava sesidn), 2001-2002,
1060 x 790 mm Caboncilio y
mancha de nogalina.

DIBUJOS DEL NATURAL: ELEMENTOS E AMRENDIZ AL

357 T F N (sexta sesidn).

l espalda. lo que acrecienta b fuerza
voluméirica e b figura. El planteamiento
de elementos ajenes 2 b figura, como b
banquewa donde s apoya, se presenta con
I trammiento csquemdtico, mds resaltado
o ¢l asiento y apenas sugerido en b zora
irhzrier, en b que también sc incluyen las
dos piermas que, a su vez, muestran dos
grados de importancia: mds destacada b
del primer érmino y mis dif uminada
con ¢l fondo b que se apoya en d suele
(fig. 355).

5a. Como en d caso anterior, en
cada fise del proceso no se abordan ks
distintas zonas <& forma aislada, sing que
d wratamiento de alguna parte exige b
correccion de b oma, puies todas
mantienen una relacién de dependencia
en funcién de h concepcién integral del
dibujo. Ademds de resahtar d contraste
del fondo de b irquierda, se incide en b
valoracién general e bs piernas y en o
cofin de b banquen, reafirmando b
horizonalidad como elemento
sustentante de b figura (fig. 356),

6 Se insiste en |kt zona inferior,
definiendo los elementos verticales de las

358 T. F. N (séplima sasion).

patas de b banqueta, que aparecen con
valores dif erentes para indicar a1 distancia
en perspectiva. Bl tratamiento &l fondo
ar b parie inf erior se realiza con un
entramado grdfico dif eremte al de b figum,
es decir. con un rayado en multiples
dirceciones, predominande hs opuestas 4
h dircccién principal de b figura. Se
acentiia b sombra arrojada de b picrna
mits alejada y unn relativa definicidn de
h otra pierna (tig. 357).

72 Se destacan levemenie bs zonas
descritas anteriorntente, cojin, patas de b
banqueta y mayor contraste en b pierna,
pero, sobre todo, se esbaza h estructura
de k cbeza, atendiendo a los principales
valores que b definen, con recursos
grificos que aluden d cabello. El cuelo y
k orcja aparecen difurminados pero
suficientemente sugeridos (fig, 358).

8a. Finalmente, mediante pequefias
INsistencias eon togues OSCUros, s reaka
k fuaa luminica lateral del modelo,
especialmente en d costado y b pierna
izquicrda, definiendo algo mds d cardcter
de aboceramiento del pic que se apoyz a
una barea de I banqueta (ﬁg. 359.
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6

Visiones y simulacro en el dibujo

Ya s¢ b schalade, con alguna reteracién,
que ¢l concepro de redidad no & urfvpco
n wniversal. En darte ydesde o punto d
vista de la percepeidn ¥ la representacién,
no existe una realidad objetiva a la que
referirse. Esta depende de Jaidea que se
wenga de [a realidad y «qués aspec e cla
sc pretende representar. Con razda decla
Degas que al dibujar se represent la
sidean que se siene & la realidad, no la
arcalidade. De al¥ que se pacde volver
una y otra vez al nasmo fragmento

& realidad que sc ha clegido y verlo de
distinta ancea o concebido de oro
modo, exprearle de manera diferene.

A pesx de la supuesta objetividad
can b que en ocasiones ¢ pretende
representarly, ol simwlacro de la dvplicacidn
queda claramenie al descubierco,
mostrando su cardceer flusorio. Ningun
cjemplo mds préximo que una chse de
dbujo ddl naturad a1 la que s¢ tiene como
referenda un modelo hunsano desnudo.
En las representaciones que de €l hacen
bs cswdiantes, aparte de impericias o
habilidades representativas, s dif'icil, por
no decir imposible, enconwar dos dibujos
d los que podamos decir que son guales,
inds alli & bs semejanzas deterrminadas
por ¢ modelo § la téenica empleada. De
ahi que se pueda deducir que d dbujo se

consruye como wa reakidad en § mismo,

no como ung copia de b misma. La
tradicional ¥ persistentc ereencia de que
el dibujo represent a b realidad pierde
CONSISENCia ¢n Cuanta a que. como d arte
en general, 56l se represcnta a8 mismo,
aunque manteng vinculos referenciales
mds o nienas cercanes A moddo nawrs),

<l desmdo €5 un wma que procede
de b realidad ¥ su reconocimiento camo
desnude rae a la mentela relacién de
identidacl entre ¢! cuerpa v
representacion, El concepro & analogia
gravita sobre ol wema e desmudo [ L] Y
paa este reconecimiento hace Falts, o
principia, cierta relacion. Lo inds ficl es
la analdgica, ¢s decir. que b imag e visual
y la represenacidn tengan entre ellasun
parecido, Laservidumbree del aneala
reakidad es uma expresidn, cumdo menos.
desaf orwnada. Verdaderanente d anve s
servo del concepio que tiene cada atbta
del arte. Y. en la medich que d artista
amplia w1 concepro &kl arnte, ambién
puede crecer y multiplicarse su campo de
creacidny .

Los procesos & adquisicién de
inFormacién deb exeerior se ven dectados
con frecuencia por um disociacién entre
b dectivo y Jo intelecrual, Es decir, o se
esuablece €l necesario eapilibrio entre fa
vinculacién afectiva von <l modeloy e
distanciamiento mental necesario para
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que la reprusentacion sea producto de k

interaccion dd pensamicnro y d
renera rastomnos a el

sentmicnto, Eswo g By
aprendizaje, pues una excesiva vipeulacion,
wn sometimiento al modelo esperando que
éste proporcionc tudas b soluciopes
que se necesitan, sin d dejamento
incelecrual necesanio para b reflexidn
sobre o percibido y ko hecho, dificuka b
capacidad de aprender y enriquocer hs
destrezas instrumentales 3 conceptuales.
Por cllo. ol aprendizage del dibujor el
natural requicre conjugar b vinculacion
af ectiva, el gregzo 2 b Concreto, con d
alejamionto mental del referente que
permitin estblecer reaciones entre lo
que significa o wdibujor & b realidad
propuesta ¥ la propia sualidad objetval okl
dibujo, entee d modelo y gt simulacro o
—como dice Gombrich— entre b realidad
y d cspejo.

Mirar es ver y darse cuentai observar
es el mediv mids universal para b
adquisicién de conocimientos. Por eso

mirar u observar intplica l'tr:l;b::iatm:u-~ -
actividad que exige on espedal
entrenaitiento de bt mirada v dg
pensamiento® para esablecer midode, &
reflexion sobre ke perabido. Faablog,
sistemas ck b ndrada para comprende, |,
relaciones espaciakes, acovar hs capacid e
& andlisis y sintesis de b perdbide
coordinar los procesos jerdrquicos (&
captacion, integral fragmenios que
armonicen con b idea de totalidad, son
acciones que dinamizin bs procesos
intelectuales. Dibujar, por taneg, ¢
comprender los fendmenos qoe
intervicnen en su constitucion, digiendo
entre opciones diversas: d dibujo es, o
definitiva, ¢l producto e una sinesis
personal. El dibujo como lenguaje
expresivo y contuntcador —como el verba
o b escritura— necesita de wn aprendizaje;
o es postble pensr que esie aprendiz aje
s¢ desarrollard exclusivamente en la menge
yque b mano que b realiza b hace
meddiante acciones espontineas ¢ intuithas,

Algunos tipos de dibujo del natural

Ea o aprendiz_ije dd dibojo ded natural se
kan venide usando diversas terminologias
que implicaban distintos Gpos &
actitudes, de conCepeiones dif erenres v,
pot taoto, diversos resultados finales, En
wna u otra medida se ha consolidado ona
terminologia especitica y k150 comun
paa ref erirse mnto a b tarea propucsi
como d propio resultado de b ntsnig,
Asi se pueden sefiahr, por ejemplo: dibujos
de estaruas o del antiguo, del natural, en
reposc, con ropajes, «academiass, de
moviiliento, de apuntes del narural,
dibujos de repente, de pensado, de
retentiva; 0 cuando algunos aspecios de b
nAtUEleZ SE LONKN COmo asunto o wema
principal objetos, animales, paisajes,
entornos Urbanos, interiors, ercéer,
Par owo lado, dependiendo de os
objetivos marcados para b propuesta
concreta, de los nuateriales udlizados, del

formato o del tiempo destinado a s
realizacidn, se han venitlo ciando adstos
como; «dibujo libres cuando no existen,
en principio, limites a $1 formulacidn:
«dibujo de interpretacidns, aando se
entiende que deben exisar o menos unas
referencias al modelo que b vinculen al
dibujo: «dibujos de composicions,
cuvindo d dibujo implica la wiilizacién
de dlistintas figoras vio objetos que han
debido ser ordenadas en d soporte,
resolviendo los problemas de interaccion
composttiva enae bs diversas fotnas que
intervienen; «dibujos de esudion, version
actualizada de b clisica «acadenyiar; es
dedrn 1n cjercicio o d que se trata de
apurar b prictica amalizando todos bs
clementos et una exploracion
profundidad, clwoscuro, etc, o de tn
fragmento particular del naturd: manos.
ojos. pies, flores, rocas, etcétera.



Esta rerminologia ha sido esgrimida
con profusion —con bos narurales acentos
dferenciales de lugar y tiempo-,
pumanccicndo casi invariables hasa b
actualidad. Su ongen habtla que buscrlo
o o pasado de b academia, como por
gemplo, y referidos a %o que hoy
podriamos lamar apuntes v bocetos:
esquicios, borrones, esbozos, pensieros,
rasguiios, esquemas o aoquis que han
conformado una amplia dpologia de
dibujos, a los cuakes les correspondian
uras objenvos y funciones concreras,

Los dibujos de desnudo

El cucrpo humano desnudo ha sido wne
de bos temas mds recurrentes en s
manifestaciones arelsticas de todas ks
tiempos. ¥l are lo ha tomados conig
fuente inagotable de significaciony e
interrogacion sobre k propia condicidn
bumana. Pocas casas coma dipeapio
cuerpo perieNecen d dmbitorde b
experiencia Intima, e relacion con los
owos y con el entorno, A través del
conocimiento de su articulucién sogal ¥
cultural, ¢l hombre ha racdo de despejar
los mistetios v enfrentarse d reto de dopse
forma a s mismo, de verse representado
¢ idenuficarse {ﬂgs. 360.365).

La representacion del desnude on of
aric se ha planteado desde dos £ renricas
actitudes frene al modelo del natural:
aquella que esei determinada por e
consrrucre mental, cusndo b idea se
impone 2 la propiz realidad, «n b que h
tdealizacion & b percepcidn sustinye al
mtente de ver realmente conw es esd
realidad. Y. por otro lado, aquella o
que sc entrega 4 b fruicion de capar
sensacioncs provocadas, a establecer un
vinculo emotivo con d wma el cual
parten wdas las visiones sentimentales
que s¢ proyectaf; Jo importante, e esw
caso, €s expresal b emocidn sentida por
lz visidn particular. De uno u uro modo,
el esrudio def desnudo se ha imantenido
cono una constante en ks prdcocas de

Algunus tipos de dibujos del narural

cualquicr periodo artitico: &1 estudio dr
los dbujos de desnudo nos ha cobocado
delante de b evidencia de e los artistas
de todas las culuras ¥ épocis han iesisyido
en ruanif cstar, y por supuesto que esta
insistencia se mantienc actualmente, en
representar o cuerpo humano. Es com:,
s b hunuanidad se bubier coipefiado <n
reedearse de espeos migicos que ke
miosTasen 8 uerpo, a b ver que 1o des
que tiene de d por medio de realiziones
artisticas L losimaterialcs cmpleadog
n/egias representaciones’Rumanas, Js
Forrmas e las que. se han cnmcnl'zado,
fos significados que se han porndado y los
concepros artisticos que han sido b base
de wdas y cada unz de dichas
[L?“:Scﬂ[-lciﬂnﬁ 114} Sdn s06 un rcpcr:ml'u
mmenso 8no un sendero zgzagueantey
laberintico o d que podia estudiarse
oda b historia del arte, de la culura, &
b sociedacd, del pensamienton-.

La capacidad & concebirse v
proyectarse, de postularse como emulaccn
de imagen divima o como visidn
antrepocéntrica del universo, desde la
idealizxion de b beliezz o desde b mds
pura carnalidad terrenal, ha sdo bmitada,
La multiplicidad de tipologias <del cuerpo

360 F Lagares Preio
19831984, 500 = 350 mm
Carboncillo y tamz Conté
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361, J Safas. sf. KO0 x 680 mm.
Carboncilic y carbon prensado.

Lovs DINLIEOS DEL NeATURAL

humano, de sus pesios y pasiones revehs
s identiddxl psiquica, Su apariencia fisica,
b estruciura orgdnica que b sustenta
permiten aishar los enipmas insondables
de una personalidad dnica e irrepetible,
Los anuevosn medios de representacian
han seguido recredrdlolo por medio de
vinculos dispares con b realidad,
mediamte s dislocacion y reintegracion,
fragimentindolo y recomponiéndolo,

363. 1 Sanz Matazans, 1929, 1000 x 700 mm
Carbancille y l3piz compuesio,

362. J. Salas (detala).




364 | Sanz Matezans (dotaie 1)

desollindolo y raspasando s pidd m
miikiples significados, en una
intercogacion permanente y perdurable
sobve b nawraleza de su existencia
(figs. 366 y 367).

Desde b infancia, d hombre va
construyendo y encontrando significados
& s refacion con d entorno 2 wavds de
k imitactén. Sc imitan gustos. voees,
formas y a ot ros seres con d fin de saber
cudles son ks amalogfas que nos acercan a
cllos, quiénes somos e relacidn a Jo otro:
«Las artes higurativas son una prolongacidn
& este sengr imitativo, La tendencia a
represental imdgenes humanas s pucs,
una consecuencia légica de esa imitacidn
natural. [...] El cuerpo humano nos
interesa porque estamos nosorros a &l
Somos antropocéntricos. Nos interesa
poteticiatlo o intentar anular su potente
presencias™ El cuerpo desnudo es un
contenedor polif acéico < significados
través b sus gestos, pasturas, pulsiones,
actitudes. Siempre se n acudido a u
representacion pra encontrar un reflejo
en el que mirarse y reconocerse, un CAMpo
<k exploracién en el que b estructura y

366 F Torrego Graia, 1997, 1000 x 680 mm
Carbencilio

Algunos tipas de dibujo de) naturd




367 Guardiz, s.f. 1000 ~ 880 mm
Carboncily y carbon prensado

369 | Sanz Matezans. 1399,
1000 x 730 mm, Carboacily y

ldpe compuesto.
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Fd, | Sanz Matezans (delalle),

a1 epidermis represencan b carnalidad
woleaiva e identitaria. No importa ¢ ol
desuxlo tene rostro. pues ésxe es perchido
ah vez como individual ¥ mt‘u]:iple_ El
desudo esd woror ¥ sov ayom Su
s'lgn'[ﬁc:lcic'm va ms allid de la propia
humanidad que representa. La desnuder
raspisa v se wasciende a § misma. El
desnudo dd oo nos desnuda a nosoteos;
nos deja 2 meraed de ser despojados,
descubicrtos, desenmascarxdos por otras
miradas que, en realidad, se minn a§
mismas, L3 piel desuds o sepresena
sélo b supetficie del cuerpo, sine b mds
protundo de ¢k La ndrada con que
desnudamos d otro nos desnuda a
NOSOLros.

Lis s como habitualmente se
percibe ¢l cuerpo desnudo, como espgoe
donde reconocerse. La cualidad grifica
utilizada o b esteuctura luminica que
aporta ¢ claroscuro evocan emociones ¥
actitudes o lx propia Fragilidad ded ser
despojade del disfraz que cubre la picl.
Pero b idenddad carnal del modelo
apenas ¢s percibida en estos dibujos e
aprerulizaje que se muestean. Es difial
encontrar una profundidad m b misada
del dibujante que penctre en k psique de



o5 modelas, s preocupados por otros
problemas b;isi.cos de rc!are':f;cnracién. En
generidl d sentido del dibujo no pusa de
k rcp.-cscnmcidn de Ta mera factura
superficial del cuerpo. No resula frecuente
enconer una mirada sersual o una

esculacidn erdtica rue penetre en d
alma del modelo® (figs. 368-371).

Dibujar d cuerpo humano desnudo,
por tanto, supone, en cierto modo,
aurorretratarse. Cuando se observa d
desnudo del wotron, de algtina manera se
proyecta k estruetura subjetiva del propio
cuerpo para comprenderlo. Ya se apunea
e otro lugar que esm peauliaridad de kb
represenacion s puede obscrvar en los
retratos o los que se infilran rasgos
peculfiaces que pertenceen antes d
dibujante que dl retratado: una suerte de
autorrecrae inconsciente. En gcncml, lo
que se percibe dd modelo es una seleceion
jerirquica mediada por h subjedvidad. Al
representarlo o sélo se sefiala d mundo
exteriof sino que nos incluimas e €, pos
exponemos evidenciando nuestro propio
set, Se dibuja lo exterior en funcion de b
propia expeficndia y k singular opinién
de lo que somos con respecto 2 lo otra.
El dibujo, en este sentido, es sientpre
aurobiogrifico.

El andamiaje de b representacion se
realiza cotmo un juego en d que d reparo
de papeles cstd bien definido. El modelo
—en o caso de profesiomles que posan en
aulas de dibuijo— expone sdlo b superficie
carpérea contractual. En los ejercicios de
praciicas ni siqUiera sc sugieren, por b
general, intentos dk hacer ransparente b
piel intima, que b «desnudariar. Y esto
cs as polfque Se es:i €N otras [weas antes
que en representar und idea expresiva; se
estd intentando adquirir elementos del
lenguaje grifico para expresarse
(figs. 372-375). Por esta razdn, y de
manera general, no es frecuente enconerar
una visidn de voluptuosidad explicita, ¢
pensamas, pof ejentplo, en prototipos de
estas miraclas, como k de Egon Schiele,
e cuanto al wso de trazados lacerantes,

Algunas tipos de dibujo del narural

370, Haromi (deialia).

371, Haromi, 1975,
w020 x 635 mm. Carbonciio y
Hpiz gt carbon prensado.

torwosos, que delimitan los expresivos
contosnos, acompaiiados por hs
sugestivas notas de color; o b de Lucien
Freud, en k que h sustancia masérica de
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F2. M Pérez, sf, 630 x 1000 mm, Cabongillo yidpiz de cabin prepsado.

74, R Wpez Duedas, 1972-1973, 1000 x 710 mm Carboncilio y carbén prensado.

375. R Ldpez Duefias (delalle).
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la pintura exoca b peneracion de by picl
hasta la pura ¥ humana carnalidad,

En omas épocas. d modelo posaba
cone U ACTOr en un escenario, au ¢l que
ol prn(i:m- marcaba s posciin,
ajustandolo a pasturas exuruidas del ane
clisico. La escsa imporiancia que se dh
actualmenme a la «poses come modelo de
rcprr."scm;lcidn. avalada por b historia el
aree, se evidenciz 1 que la mayoria de
bs posturas hs suclen elegir los propios
modelos. que conacen un repertorio de
actirudes —sentados. de pie, acostados,

& espaldas—, uihizando diversos

admini culos para soportar kis sesiones
&l posado. En b acualidad, las poses no
suclen rener una incidencia ieoldgica a
la propuesta, ol remiten a actitudes del
Qerpa refericlas 4 p:lsndn. n rratan de
simbolizar o conseruir una narritiva, El
modelo se dispone en una acticnd que
busca derta naturalidad, porque el interés
secenma @ cl mode an d que se realiza
d dibujo, en los problemas de b
representacicn ¥ no en b acutud corporal
que ramita 2 COMPOSICIONEs picuiricas
precedentes {figs. 376-378).

Los »dibujos de estudio del desnudos
representan d campo de baalla sobre d
que s¢ mn centrado, con mayor entidad,
los problemas dil aprendizaje. Son
trabajos que obedeaen a unos propdsios
dirigidos al desarrollo del cenocimicnee,
de aguzamicnio &t h mirada, &
coordinacidn intelecmal ene obsenvar,
pensa y hacer. Pere no wdos obedecwn a
los mismas criterios, pues, como se puede
observar, las variables que se advieren
obedecen a causas muy diversas que se
deben tener en cuenta. I sistema de
aprendizaje, aiin con s aparente
continuidad inergal, sesw afcrado por
factores de importancia y por owos varios
de mener relevancia. H primero seria B
época & realiz.aciin, influida por:
programas y profesores que determinan
ma «factura del momentos, es decir, una
foema de realizacion que s ne igualz bos
dibujos, s los hermana e una estérica &

Algupos dipas e dibujo def navural

Carboncillo,

377. L Cabaras, sf,
1000 700mm,
Carboncillo y carlbdn
PrENSado.

realizacién propiciada seguramente por
l personalidad de los profesores a cargo
de b materia. El seguido seri —vinculado
al primero— la mayor © menor
permeabilidad del sistema para permitir
b infilir; scion de ks buellas & oqas
herencias — 1o solo b de la academia

e J Vegas, si, 1000 x 689 mm
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378 J Mendoza. s.!.
1000 x 880 mm. Caboncilio y
Mpiz de cabon prensado,

neaclisica o su prolongacién naturalisia--,
o también a2 propia inquictud del
esttdiante por romper los limites de b
instruccidn académica 2 ravés de algunos
de estos resquicios: el tmamicnto ticnico
{el duwcens grifico, d procedimicnio de
difuminado, las direcciones zado);
d fondoy d moebiliario que circunda o

donde se apoya of modelo, que sucle

tratarse coit una concepeién distini,

tares {detate)

380 R RomeroAitares. 197 6-1977,
1000 x 700 mm. Carboncillo yoarbon
prensaco.

abstractizante v «liberadorie &
exprosion del momento,

L1 experiencia acumulada y
mavor o menor incidencia del procesa de
reprosentacion generanin dibujos
diferentes: en ellos dominacin, bien ¢l
caricter analitico como establocimimto
de un sistema ajustado de relciones, o




33, A M. Mufior Rayes 1971- 1872,
10680 x 730 mm. Carboncilfo y carbdn
pransado.

bien los modelos de sintesis como base
de definicién selectiva del natural o, por
dltime, una practica mds creativa ©
interpretativa en b que d modelo de
referencia actda sdlo como factor
desencadenante de bs impulsos expresives
subjetivos del aucor, La «interpretaciin»
en d dibujo del natural requiere de una
referencia exterior —d modelo propuesto—
que es explicado desde una visidn personal,
de manera que b representacion obrenida
explique algtin aspecto de dicho modelo,
Esta imterpretacion parte de kb necesidad
& acceder a2 un cierto conocimiento
objetivo del natural, del que se toman

los elementos esenciales para s1
reconocimiense. Por eso, toda
representacion del natural, contemplada
desde este punto de vista, implica distintas
versiones (figs. 379-382).

Los dibujos reproducidos aqui
pertenecen a dpocas dif erentes y muchos
de ellos sc acercan a ks ltimas décadas,
incluso a los Gltimos afos. Se pueden
observar cambios sustanciales en los
propésitos que guiaban su realizacién,

Algunos dpos de dibujo del natural

sobre todo cuando se relacionan con
dibujos de origen plenamente académico.
Ast, Jos dibujos pertenccientes a las dicadas
sesenta a ochenta sc muestran claramente
como dibujos «postacadémicos, es deir,
realizados en un progresivo alejamiento
de s influencia, con una acentuada
caracterizacion naturalista. No traran ya
de idealizar b forma ni de ajustarse a
modelos intemporales, sino que d interés

382 1 S5anz Marezans, 1999,

g [ -
Lg o e iweal -

000 x 700 mm. Carboncitio y
ldpiz compuesto.
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383 Renee Chanigl, 5.1
1000 « 680 mm. Carboncifio y
i4piz de cabon pransado
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se centra ¢n o cardcter natural del modelo,
e sus caraceeristicas y peculiaridades
fisicas y en cieras anotaciones al contexto
donde se ubscan, La Forma po acwde
tanto a b descripeion del contorno, para
posteriormente s completada con ¢l
escudio del claroscuro —aun sin desipasecer
el sefialamiento de los limites—, sino que
faye y se flunde en contrastes leves o
cortundentes. Irestan atencién a b
modulacién de b superficie mediante un
profundo claroscure y una reducida y
comin wiilizacidn de medios
{carboncillos, dif umings, trapos, gomd,

SE4 A (dalale)

ktpiz sompuesto Conwll teniendo en
etienta ademids, que el terpo de sy
gjecuan o considerasblemente mis largo
g s que se realizan bov dia Apenas
Intervicaen clementos graficos auonomos
¥ tock: parcce adecuarse a la idka de
fepresentacion profumnda v sensible sin
que apenas graduzcan intentos de race
i primer_plago variables exprasivas que
pretendan separarse J&e b representado
en Lwor de/su autonomia. Son

dMices porque ya no pueden
concebirse con las funciones v parimetros
que detinfa b academia. pero utilizan sus
recursos; no represenian su ideologia sno
s evocadin impasible, pues en wdo so
se refieren a 9 mismos, al puro v profundo
ciercicio & adiesiramicento, lo que no
impide que afloren tdentidades,

En este contexto. obeener algin
grado de auronomia expresiva suponia un
esfuerzo considerable. Paradéjicamente,
d érmino «creativos o creacidn apenas
tenia cabida en la forrmaddn aristica. al
existir una nitida separacién de ambos
procesos, por lo que b formacidn er de
exclusiva comperencia de la institucion,
remitiendo el problema creaivo a la
acnvidad desarrollada fuera de clla. Se
obtenla, pues, una profunda desweza
representativa; pero ¢l esfuerzo del



estudiante era considerable por liberarse de
b aprendido a queria mirar y representar
de oro modo (figs. 383-386).

El peso de b mancra de hacer, del
«oficior, constituye as un lastre que
impide liberar b mirada y burlar b solidez
de un sistema encerrado en s misme, que
Mo deja espacio suficiente para superar lo
meramente formarivo ¥ adentrarse en ly
especulacion creanva. Los dibujos de
westudio de desnudow de bis Gltioas
décadas no se apartan sustancialmente,
en ul andlisis somero, de b Lwenra de bos
anieriores, aunque es habiwal que
musestren cierto agotamiento en b
capacidad de profundizar m el estudio
analftico del modelo. Aunque
formalmente se continda con d estudio
dd natural, se abren espacios para que b
indagacién grifica aparezcz en b
superficie; d dibujo no parece atender
exclusivamente al modelo sino al
entramado gr:iﬁco de b representacion,
a € que los elementos absiractos del
lenguaje cobran um decidida iuportancia.
Contintian, por tanto, ejerciendo su
funcién como pricricas de aprendizaje.
pero nadie parece plantearlos ya como
modelo ideal de la representacién, sino

Algunos dpos de dibiejo del narural

Carboncifio, 1piz da carbdn
prensado ygouache.

386 Aguado Gasol sf.
1000 x 580 mm. Carbongilio,

como resultados de un midnsito formative,
No ituporta b perfeccdn del acabado m
h profundidad de b ruirada ~aunque
pucda o deba estar presente—, sino b

interpretacion sensible. los ensayos y
biisquedas de los elementos lingiisticos
que s¢ manejan. Lz interaccién de
grafismos, b fagura de b superfice, b
expresividad de bos gradientes, los

385 Andnima 5. 68950 x 980 mm.
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387. R Cdmara Lopez.
2000-2001, 70l x 500,
Aguada y lapiz de grafito
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clementos formwales, en definitiva, se
conjugan en L afirmacién de
individualidad cxpresivia, como partc e
una iniciacion de dominio instrumtental
y conceptual dd proceso, de gimnasia
mental ¥ motora.

Rostros y manos

El «rostra= ht sido siempre wno & s
remas nyis recurrentes del arte, oo solo
por bis circonstancias de representar uh
deseo de perpetuacion en d tempo & b
imagen dd retrtado, sino porque d artista
Ia sentido b necesidad de interrogar d
rosro humanaoy, @ raves e la significacigh
& sus gestos y vatiables csccucturales,
hablar de su personalidad. La postura del
cuerpo v del rostiy han sido temas y
asuntos que continttan presentando

T FOEANLES ¥ TCSPUCSIAS, Presentes
rambién 2 ravds de otros medios de
representacion {fotogralia) que pretenden
atravesar b1 piel con b mitada profunda
&l artisia. Esa preocupacidn sc cvidencia
@ que bos priteros modelos con los que
d artista habia de cjercitarse en distintas
v vartadas posiciones eran frapmentos del
rostro: 0jos, narices. orejas, erc In los
primeros tratados artisticos, se incidia en
una lista de modelos ¢ instrucciones para
CRSCRar 4 MCpresentar correctamente
todosy cada une deestos clemencos.

El medo de ver el rosro vk hondura
psicolégica con la que se ba representado
ha areado vn género que ha pervivido en
d tempo: ol wretraron. T artista se ha
movido entre las wigendas de idealizaeidn
dd reratados e buscar ¢l mejor punto e
visut, Favorecedor del persomaje, de que
s¢ soslyun o se atemian ks imperf eccknes
o por ¢l contrario, antes que b belleza
fisica, buscar b wascendente o lo
particular, penetrar a ravés & fa
articulacion estructural de b carz para
sacar lo mids hondo de su ser a b superficie
de b picl del retracado {figs. 387 y 388,

Pero este género, ademis de
vanaciones de tipos segtin bs fines para los

540 = &5 mm Carboncillo y grafito.

que son realizados (de grupo, alegdricos,
de posicién social, etc.). aca wn upo
singular que tene que ver con b actividad
privada del arista: d autorremraro, Este
representa b confrontacién con s propia
idenridad, con lo profundo de sa ser, De
ahi que muchos ardstas lo hayan wilizado
como medio ¢ interrogarse. convirtende
ese hdbite en un género emancipado.
Desde [hurero, Rembrandt, Van Gogh
hasta Picasso, ol aurorretrato se
mostrade eomo un ejercicio &
introspoccion a ravés del cual ban depdo
huellas de sus miracdas mds innimas sebee
§ mismos. 1 autorretrato plantea la
cueston dd won ysundobles,
sobrellevando, e clerto modo, d
significado mitico de Narciso: el desco &
atrapar b imagen reflejada, retencrla y
materidizatrla en una representacion;
apresar v ver su doble, a2 oo yo, que €5
h imagen especular que k devuelve
MUMETOsos interrogrntes; b pretension
de representarse, deteniendo ¢ flijo del



389 M Lanifia, 5.1, 500 x 350 mm, Barra de
Carbonprensano

fiempo €n un instanke intemporal como
medio de proclamary atestigaa i
existencia propiz {figs. 389 ¥-390).

En b bisqueda de B perfecddn en
b emulicién de b nanuraleza s teniends
como asunto principal o estdin deh
expresion humuana a través del costro, no
s6b s¢ ha inwntado reflejar b nawralesa
del misma. sina mejorar o atenuar kb que
ks imperfecciones naturales sehalaban
como caracteristicas particulares, El arusta
ha perseguido ta complicidad v sansfaceion
del rewarado, su identficacion idealizada
hasa que el movimiento moderno impuso
k autonidad de b mirada del arvsia sobre
el encargo del retratado.

Leonardo sostenfa que la belleza en
el arte po era b idealizacién de ks formas
naturales, sinoe que ésta residia en las
emociones que provocaban en ¢l artista,
incidiendo en b importancia & h
sensibilidad eomo facor generador de
belleza El reabsmo que propugna no
pretende idealzar la percepeion sino que
ésic debe representarse con wdas bs
caracteristicas humanas, fealdad y belleza
tal como se presentan. Es evidente que
esta aceiud naruraksta rastoca los criterios

Algunos tipes de dibujo del nawral

390 R Morcajada Gonzaler
Autorretrata, 1997. 1998

330 x 480 mm. eo dorado an
barra spbve Bla sirtahca

391 J L Ceda Ruz, 2002-2003,
450 x 325 mm. Lapwz de gratio

& belkeza seguidos. Estr nucea concepidn
inplgasuna vision, indagidora de i
natut-aleza exttayvendo de ellatinto los
aspectos. tormaes como los emotivos que
suscita [.as regls para b representacién
m pucden limitarla, pues ésta se muesta
esquita para acoplarse a ellas, No existen
dos figuras . les, nt igual de bellas o feas;
la bellem se raslada del objeto a hacer
el artista, a b manera de representarla v
a b emocién aiscitada en d alma dd
reratista, Algo que, de oo modo. también
reclama Matisse: «Con todo, aeo que b
expresion esencial de una obra depende
cas enteramente de Ja proyeccion del
sentimiento de arcisti; a partir de su
modelo ¥ no de b exacticud orginica

de dsvev’.
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392 | ihavra, 2002- 2003
SO0 « 265 . Lilowr ow grfifo

394 Ancemg, 1946,
150 x 40 mm Lapiz de grafdo
sobre papel crema
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(N

El dibujo dd resire. d.remaro., se ha
caracterizado por una suctic e comunion
representativa entee d retratado y d
retratsta. Eswe qltimo no se limia a fijar
los aspectos fisicos de su constitucion
sino que aporta datos esenciales para d
reconocimiento del yo interior del
rewratado. El retrato csublece las
condiciones para representar o wids notible
el rosiro a través de las apariencias de Jos
c6dipos grificos que b marerializan, Fl
estudio de bs facciones humanas como
topografia que constituye d aspecto
particular del roswo (fisionomia) ha
ocupado a cientficos y arustas o d
wtento de comprender bs factores que

393 N Dz Martos. 199 7 500 x 350 mm
Carbdn pransado ¥ goma de borar

\. L
\ o )
‘_"*" ':'3'." {if
~ 'k »
7\ \ ;L‘J
s
. —

395 D Vessiinova Sabeva 20022003
540 x 475 mm. Lapz de grafito.

determinan la expresion humana. H
profesor Plasencia Clinteny, en un exense
estucho sobre este rema, habla de «signos
indicadores» que funcionan como
orientadores para captar h int iidad
expresiva del rostro (figs. 391-396):

W2 expresion, como manfestacion fisica
del movimiento interno del ser humano.
es alcanzable en términos objetivos al
poderse observar a través de signos



indicadores que s€ manitiestan m su
spariencia, permitiendo calibrar, adivinar
o intuir b readidad que lo anima. o b
medida que podamos alcanzar un anyplio
conogimiento del funcionamiento v
signiﬁc:ldo de dichos signos, kgraremos
un orden de percepcion que nos permitird,
de cara a observar vilidos procesos de
represencacidn artistica de b expresién
humana, definir medios de introspeccion
Psicolégica para alcanzar los niveles &
privacidad & lo intimo, que sdlo se
anuncia al exterior a travds de suties
indictos y finos matices que deben sr
susceptibles de ser descubicrios en una
mirada intencionada»™

Cuando se habla de b representacion
&l rostro. ineludiblemnente intervieng el
conceplo de expresidn como una e s
caraceeristicas inplicitas por su gapacidad
de comunicar actitudes y gesios gue
remiten 2 b esencia del rewatadon L1 cana
consuruye b parte mis raxendente dkl
auerpo humano a ser b que commene b
carga & expresividad perceprible s
importante de su ser Desde o sellejo
esquemnatizado hasta d mds puro
naturalising, desde b caricarurahasta b
foografia, b representacidn del rosro ha
dado inf orinacion de wdas bs
manifestaciones artisticas a rravés de
representacidn {bustos, monedas,
medallas, pinturas, dibujes). La tradiaién
cukural occidental b dedicado gran pare
de sus eshuerzos a perperuarse mediante
la representacidn de su rostro, como un
documento gque fija no sélo b estrucwara
fisica de s existencia, sino b que parece
constituir s alter ega, wu oo yo. ¢l alma
que queda reflejada en b expresion del
rostro. En un pequefio ariculo sobre esw
tema, b profesora Lila [nsiia rac a
colacién hs palabras de Alberto Savinio
que restthan esclarecedoras: «El rewrato es
uma revelacion, Es b revelacién del
personaje. Esél come nunca conseguiri
verse 2§ mismo e d espejo. como no
conscguirdn verle jamds sus familiares,
sus conocidos, sus ainigos. los que lo ven

Algunos tipas de dibige del natural

en la calle ¥ pofsaben quien es. [ Al
pinior o 2 bastan los dosgjos. enenz los
que se alterna B vison, sino que necestta
un tercer ojo: ¢l go de b inteligencias.
‘Todo dibao de retrato, comodocumento
grifico que habla dl tempo. deld
moemento, Circunsiancias e Intencionas
de b mirada del rewatista, informa anees
tucho nis de odo esto que del propio
rerraxdo (fig. 397).

1a obsesion por enconmrar ¢ parecido
con el retrtade (sobre wdo en dibujos
primerizos) conduce con frecuencia a
olvidar que antes gue un Ko ¢S Un
dibujo, y esta condicidn determina 2
Propio proceso constructivo, La semejanza

394 E Carrelgro Martnez,
20032004, 700« 500 mm
Aguada de gralto y calg, lapz
Conie y sanguing
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3597 0 Veselinova Sabeva
20022003 540 x 475 mm
Carbon prensado, fapiz de grafito
yerela blanca

F.OSDIBLIOSDEL NATLRAL

Foa 1ty ¥ modelo se obiiene
por una serie Jk rasgos minimos que
tenen queve con (L sekceian e aspegios
Asondmicos lares. determin de
la partucularidad del rostro y s actinud
animica. Fswm es b razdn por b que los
caricaturistas tetien taney éxito al
conseguir d reconocimients &l persorje
por medico de b acentuacién de esas
caracter(sticas. El wparecidos de b
representado con <l madelo, por lo anto,
Frarcee comy un problema printordial
en el género del rewato, constatdndose
comys una condicién implicita en s
resohicidn fisica o) retrato se debe parccer
al retratado (figs. 398-400). Pero d
movimieno modern derivé est
importancia hacia b obra en o, Es decir,

e Vasebnova Sabeva, 2002-2003
540 =475 mm Carboncillo y grafito

29, R Carrera Vaga 1999, 1000 < 700mm
Pagtal y lapiz Contd

que mds que la semcjanza cierta & cada
clemente fadal, b importanee se rraslada
a ki constirucion < [a obra, distorsionamdo
s fomas para lograr un efecto expresivo
evocador & la personalidad del rerarado.
COmo OCUrre Conn anunos retraros de
Picasso, Bacon o Glacometti.

En cuanto a bos dibujos de smanos»
siempre han comunicade un nusterioso
significade, una expresividad que
trasciende b propia configuracion fomual



Alguios tipos de dibujo ded nurra

400 C Parez Goncakez. 1990
1000 ~ 700 mm. Tink

406 J L Cena Ruiz, 2002-2003, 450~ 325 mm
Lapiz de gratito

42 P Melgarsjo Mwioz, s1.
500 x 350 mm. Lipiz Conte sobrm
papefkrafl

404, R Cueraa Mercado 2005 210~ 290 mm
Tuta, ldpz de gralito y gouache sobry pape/
maTon

403 O Veselinova Sabena (Jetalia)
20022003, 540 x 475 mm_ Gratifo 5. R Cuerda Mercado, 2005
210230 mm. Manchadetinta,
grafito y gouache sobre papd
ocm

Junto con d roscro. bos brazos y bos pies
han sido los fragmentos mis estudiados ¥
representados por su versatilidad y
disposicién, por traducir de manera directa su interés ha sido considerable para bos
las emoxciones y la energia del movimiento  arvistas. In su Tratado de pintwra,
animico. El impulso de dibujar la mano Leonardo da Vinci se referfs a ks

como Uniko objeto de representacién posibilidades expresneas que poseen las
trasciende cstrictamente d objero 0 rema nwanos humanas y bos esudios anatémicos
representado. Las manos manifiestan los ke han prestado arencidn por su potencial
misterios del espiricu humano por ko que gostual y de inteepretacion de L indlinacion

22



d06. Andnima, sf, &0 x 175 mmm
Manchia aguada o fetns y ipiz do
grafio,

408 Andnimp. 8.0 155 x 275 mm.
Mancha aguada de tintas y ldplr de
grafilo,

[Lo8 DIBUKS DEL NATURAL

psfquica’. Aparte del mero conocimiento
amatOmico, de su ariiculacién particular
y bt relacionada con o resio del cuerpo,
fa mano ha sostwenido sicmpre un
promgonismo por st sighificacion cstética
propia, por L capacidad que sus diversas
articulaciones bhan tenido pam cvocr
gesos y actinedes o expresar sentinricncos
¥ descos (ligs. 401-405),

Dibujar requiere de una intensa
actividad visual y mental y s manos han
centraddo un inkerds notable por sus
posibilichades de modelo esrructural, por
sus capacidades de movimiento y
wansformacion, por la disposicién d masas
v huecos, por s articulacidn versaril y
per b manif estacién de una actiiud, &
und presencian En s configuracion, tan
importante cono b razado son bos
vspacios vacios, Jos trinsitos entre la
matcridizacion grifica de s lineas que
dialoga con b superficic. del papel,
agitando ¢ espacio y aeando alternancias
entre by que se dice y b que se sugiere
(ligs. 406-408),

Los dibujos anatémicos

H afiin ke nuevos conocimicnros y la
isqueda de ks keyes que rigen b
naturalez, impulsados desde o
Renactmiento, propiciwron, «r los estudios
anatdmicos, una confliencia de mrereses
entre miédicos y artistas por his pricticas
de discaciones Esta refacién enre log
objetivos de b ciencia y ks de dos artistas
se desamollaba, por parie de b medicina,
an tratar de deterrninar ks leyes que rigen

407. Andnima. 51, 155 x 220 mm Manchg
aguada de tintas y Idpiz oo grafito,

la naturalez.a, de extraerdas mediange b
observacion para su deseripcidn de |a
forna el ser fisicor en d argisea, esta
observacién tene, ademds b inwerss par
d conocimiento de ¢stas reglas d deseo
de imizar la objedvidad de bos seres,
resultando tm medio pam recrear b ficcidn
e b represenacion, e b imitacion el
narural. Un cjemplo evidente del inrerés
profundo enwe los artistas por d estudio
de b anatomia del cuerpo bumang (que
wambién amplhab. a bos animales), es el de
Leonardo <h Vinci {1452-1519}, aunque
sus nunerosos dibujos y anotaciones o
parecen haber ¢jercido una gran infleencia
en los estadios anatdimicos posteriores, al
permanecer inéditos hasea principios ckl
siglo xx*

Hasea b aparicién de b forografia,
los intereses de cientificos y artistas par b
anatomia hicieron posible una asociacion
enee arte v cencia o b que se conjugaban
ranta d valor del conoeimiente médico
coma d valor descriptivo que
proporcionaba d cibujo y s wraslacién a
ks téenicas de reproduccidn de hs
imudgenes, ddesde hs primitivas entalladuras
de sndera hasta ks dod gmbado al bur] o
h litografia.

Los dibitjos y estudios anatdmicos
experimentaon wn considerable desxrolle
con b edicidn de b obra e Andrés
Vesako, D Jrumani corporis ﬁsﬁrim Jibri



Algunos tipos de dibujo del nawral
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ssteniatizacion del conocimiento de b
estructurz del cuerpo humano, o como
sustitucién & b indagacion directa del
natural, dado d interés creciente por los
esiudios objetivos de b naturaleza’,

Esta influencia estlistica vesalia &
los dibujus y grabados se pucde observar
end que se considera ¢ primer tratado
anatémico dirigido a ks artistas, & el
espafiol juan de Arfe y Villatane, Vara
commiesuracion para la escultura y
arguitectura, [1585, Sevilla), fornado
por vanos libros que abordant d estudio
de los huesos v misculos de acuerdo af
interés gue para su utilizacién artistica
wvieran (figs. 409-4 1 1). El wo de bs
entalladuras del grabado ot madera que

411 Juan deArphe Willalane,

pmpnrciunan raz08 ErUesos ¥ n cierto Varia commesuracion para la

modo. rudimentarios, contr asta con s
l‘..]llt'. 1 Qs II"J[.'I(.]US}' cdicium:s

esculiura y arquilectura. Madnd.
1773, pp 114-115
posieriores, son realicadas mediante b

calcografia o b liogratia, que suponen w

avance notible en b precision v finora de

ki descripcion cictitifica-anatdmica cono.

por cjcmp]u. L ilustraciones &l C]isiq}

Anatomie humana, de 1. Testuu la

comparacion de los resultados estéicos ¥

cientificos de bs ilustraciones nos lleva,

de nuevo, a b consideracion de b

influencia que bos medios téeicos tenen

e b adecuacion a hs necesidades
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413, L /Test Anatomsa humana Baceionz

1912
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Nivsenili ale b vogrican Bz o 9000 ol Rl - . S seputvank ol cuddpes,
412 L Testul, ~Muscuios lalerales dol cuglion, dibujs de G. Devy y grabado de
E Boulengz

4id. L Tesrd Elpie, visto por su caradorsalo

superior {detalie), segin dibuge de G. Devy ¥
grabado de J. Blanadet

descriptévas o expresivas de cada epoca
(figs. 412-415).

Pero este provecto conuin entr
arte y b medicina tenfan intereses Qi<
diferfan en sus objetivos finales. Esdeur.
superior=. dibujo de m b aplicacién de ks conocimient
G. Devy y grebado revelados a ravds & kb indagacion g afit
de J. Blanadel. sobre los cuerpos desollados. Mieniras L

415, L. Tesu, ~Ef

pre. wisto por su
carg dorsa o
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416 Mathias Duval y Edousrd Cuyer Histoira
de l'anatomea piastique, Pars. 1989,

exploraban d conocimiento, prefunde de
la articulacion e interaccidn entec los
drganos del cuerpo humano como mémdo
de conocimiento cientfice, en bs artistas
d interés estaba claramente centrado e
la influencia que estas articulaciones
producian en b foma externa del cuerpo
humano, e sus actitudes v gestos. Escas
dif erencias propiciaron k aparicién e
una anatomia especifica para los intereses
del aree ~anatorad artisticar 0 «anawmia
plisticas— por bt necesidad de conocer
estrisctura osteolégica y muscular que
sustentaba y movia d cuerpo. Fruto &
esa colaboracién son las ediciones de
esteclios anadmicos elsborados enire
médicos y profesores & Bellas Ares o b
alternancia en kb docencia & esta materia
en by Academias y Escuehs Bellas
Artes, como, por cjemplo, Histoire de
lanatomie plastique, de Mathias Duval ¥
Edouard Cuyer, 0 Précs d anatomie a
lusige des artisees, Jdel primero de ellos
(figs. 416-418).

Fl estudio de b amitomia ard stica

S€ CONVITEG, junto a otras cienclas

Algunos tipos de dibujo del natural

-

o By e kR EE B e R BR W W
il Misme Poin o e i Pisige &

auxiliares, como b peometria, en una pare
fundamenial de Jos estudios de Bellas

Artes. Fl deseo de conocer b estructura

interna de los seres vivos, con o fin de
determinar bs reglas de su conifiguracion
externa, abarcaba a todo d cairpo de b
nuraleza y se ampliaba eorr ¢l
comocimiento de bz, el claroscuro o
las keyes de b vision perspeutiva, en un
intento de caprar d sentido del mundo
donde d hembse se sintaba como medida
antropooinica.

Pérg éste reconocimiento de la
necesidad de brensefianza de b anatomia
no ha enido siempre b misma
consideracion, pues se ha visto cuestionada
en distintos periodos histonicos por o dificil
equilibrio enwe d puro conocimiento
cientifico y st aplicacién a hs necesidades
de expresion pligica de los ardstas. Esw
conflicio ha sefalado la complicada
armonia entre arte y ciencia, alterndndose
ks periodos de mayor exgrencia clendfica
o reveldindose contra un estereotipado
estudio de huesos y misculos sin tener
o cuenta & evolucidn de bs exigencias
pldsticas de cxda momento: «ero la
Anatomla Artistica no se aprovecha &

417 Histoire de l'anatomie
plastque, 1989 Anatomia del pie

PRECIS

D'ANATOMIE

A LUSAGE D13 ARTISTES

B

MATHLAS DUVAL

PAKLS
L QDANTEX, JAPRIMELN EDITELR

| 5 EEw BasE sy

L

418 Mathias Duval, Précis
danaiomie & lusage des artistes,
Pares, s.f



418 E Barnechea Sald,
1955- 1956, 650 x 500 mm.
Ldpices sepia rojo y azul.

421. A Zarco Forlgs, 1954-1955,
400 = 300 mm. Lipiz de grafito y
Idpiz sanguina.
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fos adefantos de bs demds {Pintura y
Esculeura), ni tomd d punto de vist
humanamente nawralista que wvo d arie
griego, ¥ degenerd en una ciencia seca y
puramente descriptiva que ilustraba poco
o nada a artista, ¥ no ke daba mis que d
conocimiento de jos huesos y los
misculos, explicados con nds o menios
detalles»'®. Ef ccovixmente, en Jos centros
de instruccidn artistica se generalizé b
copia de [dminas anatémicas que, debido
a b inercia y of abuso en su uiilizacién,
produjo una metodologia inerte y esténl

420 A, Lopez Garela, 1951-1952,
650 x 500 mm. Ldpiz de grafitc y fpiz sanguina

422 E. BarnecheaSais, 1955-1956,
400 x 300 mm. Lapices sepia. rojo y azl.

en d deseo del conocimiento profindo
que animaba a Jos arristas preaursores
Algunos criticos que reaecionacon cont
b ensefianza académica, dado d
anquilosamiento de los moxdelos utilizados,
entendicron bien que los cuerpos vivos
NO SON ESLIUCIULAS estdticas i
tipolégicamente unif oemes, sino que



423 B vilaFemdndez, 1958-1959,
400 x 300 mm. Lapiz Coni y ldpiz sanguma

estidn sujetos a una continua divéridad de
cambias, tanto desde 1 origen, as
decadencia, como @ el mismo -tmnsﬁ
de su vida De ahi que propignarar -
este estudio no debia cenirse alos m
propuestos smo al profundo estudi y
natural, al conocimiento gientdfico
estrucara, par b que se rccomendahi :
%1 imparticién a un anatomista,
inroduciendo por primera vez
conecimientos ciendticos —al igual gue b

geomerda—, ajenos a los propios que
donuinaban bs artstas o macestros de hs
academias (figs. 419-423).

Per otro lado —como sefala Lino
Cabezas—, ya desde d siglo xvin se observa
una progresiva separacion de jos objetivos
dleimos de Ls cienciasy lus artes, de la
misMa MANCrd que S¢ separaron sus
instituciones en academias de cencias v
academias de artes. «la clencial...| habia
conseguidn urka dcscripcién y un andlisis
dendfico de |a naturaleza, su conocimiento
desde la representacion artistica de sus
apariencias resulta va insuficiente. la
teoria artistica de b explicacion de ki
natralesa va a quedar postergada por d
desarrollo de b clencia, La geomerria, b
perspectiva v b anatomfa, que habian

Algunos tipos de tibujo del narural

",

estade en manos de Jos artistas duranee d

periodo fundacional del Renacimiento,
pasan a manos & los cientificos puros, y
bs imdgenes que ilusman los ratados de
estas disciplinas ya no hacen referencias a
bs artes v pocas wces estin heches par
artistas. Cada vez mds, los artistas se
sienten myenos identticados con los
intereses inteleciuales de los aieneificos,
para centrarse en d mundo subjetivo de
los sentimientos ¥ & hs emocioness',
Bicn ¢s cierto que tambicn, al formalizarse

424 J E Paredes Jardiel,

1940-1950, 650 « 500 mm. Lapiz

de grafio y ispiz sanguing

425 P Tojanm Pascual, s f,
400 x 300 mm. Ligiz Conté y
lapiz sangisng,

2%



426. M Ajona Sanchez,
1959- 1660, 650 x 470 mm. LApiz
de gralto y sanguina.

428 E Barnechea Sad (delalis).

Los MIRUIOS DEL NATURAL

wios estudios que necesitsban de una base
cientifica cada vez mids s6hida, en muchas
ocasiones, éstos fueron alejindose
progresivamente de ks necesidades que
bos impulsaron, adquiriendo una
autonomla excesiva y {ormaliz.ada,

427 £ Bamechea Salg. 19551956,
400 x 300 mm. Ldpices Confé negro,sepig¥
roja

produciendo esquemas anatémicos
rigidos, secos, criticados rambién par esa
formaliz:icién que cercenaba la inspiracidn
y b creacion.

Es evidente que d estudio & b
anaromia desde bs propias necesidades de
b expresién ardstcou al ser una ciencia
esencialmente descriptiva, requicre de uma
atenta observacién del cuerpo humano.
comprendiendo k estructura superficial
& los huesos y b eswuctura. muscular
que los recubre, aquella que es visible ¥
constituye b que los anatomistas llaman
«anatomia de superficiem que no es otra
que b que waa de visualizar mentalmente
hs estructuras dseas y musculares que estin
recubiertas por b piel (figs. 424-428).
Pao también es verdad que d objedvo
de esic «desollamientos del cuerpo, €
cobocimiento del funciohamicnio de
estruetura inteena ha estade encaminado
a crear um «imaginacion anatomicar con
ki que comprender movimientos y
acritudes del cuerpo humano para ser
representado {figs. 429-433): «lara serun
buen hacedor de todas bs posiciones)
gestos que bos miembros adoptan @ ks
desnudos, es preciso que d pintor conoid



Algunos tipus de dibujo del narural

430 F Echaur Buwisén 51,
400 5 300 mm Ldpiz sanginna

o
B L/ Gt

428. R Ubeda Pinewu s.f, 650 x 500 mm
Liprz de geafto y idpiz sepia

432 M Alcorio Ranero,
1954-1955, 650 x 500mm. Lapiz

Conte sepia y sanguing

. que, W werlos, mds parecen sacos de mueces
431. G. Menno, sf, 650 x 370 mm_ Lapuzde que humana superficie. o quizd un

grafto. manojo de rabanites mis que desnudos
musculososs'-,

la anatomia de Jos pervios, de Jos huesos, En la ensenanza de la anatomia

de Jos muisculos y & los wndones, por artistica, exto e, aquella que ha servido

saber, de acuerdo con los distintos a innumerables generaciones de artistas

movimientos y esfucrros, qué nervio o e su formaadn wadicional, han

miscule es de un movimiento la causa, y  predonunade csencialmente dos aspewos
por mostrae en resale €xos wn séh y o de b anaomia humana: pof und parte,
bs restantes, como wntos hacen. que por  of estudio de la ostealogia, que confiere el
dirselas de gmndcs dibu]}mtcs rizin sis conocimiente & b estructura intema del
desnudos kiiosos y sin gracia de suerte cuerpe humano.y. par oo ldo. la



Los DIBUJOS BEL NATURAL

434, F Bardn 13501951, 650 x 500 mm.
Lépic do gealto y lpiz sanquing,

433, J Teon Dig, 510,

650 x 500 mm. Lipiz Conts. miologia, que representa b parte muscular
que rellena bs cavidades y fosas,
transf ormando d esqueleto m bk figura
desollada, De ahi que esa altima, b
miologia, 0 mds propiamente, los
clementos descriprives de esos drganos,
sea b preocupacidn esencial de estudios
de los autores y anatomistas que se han L
ocupado de b anatomia para wo de los 435, F. Bardn (detila)
artstas. Esto se evidencia también en los

dibujos que aqui se¢ muestran, donde o de b inventiva, e gran parte de Jos
cstudio de bs parres musculares y su dibujos yue acomp.¥ian al rexto. realizados
incidencia externa en los modelos a hs décadas cineventa v sesenma del
dominan lz2 generalidad de los estudios pasado siglo, se incide on la accidn de
realizados. dibujar, que distingue d acro de percibis,
Aunque condicionados poc b conocet y expresar, dif erenciada de h
tipologia ¢kl dibujo de estudio anardmico, estética anatomista cientifica inanimada
en cuanto al contol de b expresividad o que no contempla Jos valores expresivos
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Algunos tipos ¢ dibujo del natural

de b representacidn anatémica. F} mado
en d que se produce este acercamienco a
b anatomia, nds como sentimicnto o
intuicién anadntica que por d
conocimiento riguroso del experio
cientlfico. sigue una actieud enunciada
por algunos tracadistas que se han ocupado
de ella para recomendar b actind de
wolvidarla desde el conocimiento»

(figs. 434-437).

Las renovadas visiones del estudio del
cuerpo humano, desde una perspectiva
abierta a la creatividad contempordnea,
ponen de manifiesto la pertinencia e
imbricaciones que éaa sigue teniendo,
pero gue ya no se feduce 2 una mera
descripcién y definicion cientifica de'k
clementos osteolGgicos o miclogicos que
definen la estructurs del cuerpo, sing a
a1 carderer Je portador de sighificado
Serd necesario, pues, fecapacitar sobre el
cambio experimentado entre b mirada
anatomista tradicional del cuerpe
humano, como comenedon de elententos
cientificamente descripubles, v d wso de
£505 CONMOCIMIENTOS en una Concepcion

que o percibe mds como un_emisor de
sentidos y significados. . o

Los dibujos de objetos 436 P del Bro Calle, 2002

La elevacidn del objeto, por mis corriente 700 x 500 mm. Lépiz Comé, idpiz
que éste sea, a b categoria de tema, de sanguina ycollage

argumento principal, lo revela de su
anonimato y con w marterializacién evoca
d silencio y b trascendencia del entotno
cotidiano, [a prictica de tomuar apuntes de
cualquier cosa, dibujando insistentemente
todo aquello que e presefte a la vistan,
ha tenido una significacidn de liberacién
ddl rigor del estudio de observacidn
profunda que ha determinado d dibujo
& desnudo. Estos tpos de dibujo se han
caracterizado — lo contindan haciendo—
por establecerse en un territorio de
experimentacién e hibridacidn de ideas ¥
técnicas; d estudiante orienta estas
pricticas a desarrollar su capacidad
indagaroria y de innovacién en recursos

437 A, Qi 51, 650+ 500 mm
Lapiz Conte
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Lo DIBUJOS DI NATURAL

438. £ Vicenb Fuebla 1999,
210 2680 mm Ldpiz deo grafilo ¥
lapic de color

441. E Vicerte Puebla 1999,
210x 283mm. Lipiz degrafita y
Hpiz de color

442 A Guzman Abad, 2005
350x 500 ram Mancha de
acuarela, carboncilio y ldpiz
compuask sobre papel de
esiraza
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439 E Vicenls Pusbia 1999, 210x 80 mm
Lapiz ae gralio y idpi de color

grificos, como consecuencia de b pérdida
de ciero emor reverencial de representar
un «A5UNto Mayor como esd cuerpo
humano. Palomino, ademds de destacar
la imporancia de diversificar los modelos,

sefialando una serie de asuntos y objetos

T

440. E VicenioFPuebla, 1959 210 x 280 m,
Ldpiz de grafito y lpiz de color

estdticos para practicar d dibujo, incide
en d intads que representa et acrividag
para «ir perdiendo d miedo d naggry,.
«También importard muche a d
principinnce copiar algunas ottas coszs
inanimadas. como flores, frusms, y algungs
vasijas, y trastos de cocina, para i
perdiendo d miede a copiar d nawural, ¢
ir tomando pricrica, v conocimiento def
claro, y oscuros™ {figs. 438-445).

Fijar k atencién an d objero, sacarlo
de su anonimato. de su aparente
intrascendencia, de su mrivial existencia y
dotarlo de promgonismo provoca que de
una relacidn inexistente se pase aun
intenso didlogro d contexnualizar € objen
en una dimension distinga. No sélo
Interes.a esta visidn, Sino que ¢n ocasiones
€S necesario apartar < w asunto principal
d estudio de un objeto para entenderlo
mejor mediante apuntes. El objen
demanda la comprensién de su estructura.
singularmente su relacidn con d fordo,
pues se constituye como una forma que
demanda su independencia de senido
con respecto al contexto. con la carga de
figuracién necesaria para s
reconocimiento. L2 mancha improvisada
o aleatoria de b cual parten algunos de
cstos dibujos o5 una avenera, No se rxa
de una accion planificada n b que sc
tiene todo el control sobre d resultado:
mis bien s¢ trata e lanzar ura hipotess
arriesgada como dificultad, pero también
como estinlo para conducir el proceso:



443, A Prendes Martinez, 2002 325x385mnm.
Aguada oe calé, carboncillo, Japiz ds carbon
prensado, sanguina y Conté ocre,

M5, A Linares Asenjo, sf., 350 x 250 mm,
Lapiz de gralito, Mpiz compussio y crata
blanca sobre papd crema.

una conjetura que s¢ debate entre b fluidez
de b aguada y la voluntad construetiva
que e sobrepone para hacer surgir o
dibujo. Se trawz de adentrarse en kidicos
ejercicios de improvisaciones y efusiones
de tintas sobre his que se intpone d
dominio de ks formas, construyéndose
con s condiciones que establecen ks
aleatorias manchas lieundas que se ubican
en d soporte (figs. 446-448).

La insercidn de variados clementes on
una misma superficie provoca b necesidad

Alginos tipes de t|ihl|jn ded nawral

dle establecer rangos en b distribucién
Cnncposi:iva, jerarquias y tratamientos
grificos dif erenciados segin b intencidn
organizadora. El antecedence mds chro se
tiene en d bodegén clisico, h nanuraleza
muerta (sil! £ifz} lo inanimado que se
logea tracr a b escena para expresar que Jos
objetos, las cosas, tenen una vida ocula,
silenciosa, pero cargada de resonancias.

444, A Frengdes Martinez, 2002
B0 x 495 mm, Mancha de cals
carboncitio,

446, B. Mitdn Hurlado, 19394,
500 > 350 mm. Mancha e
acuarela sobre papel de color v
barra Corié negro.

¥
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Los MIBLJOS DEL NATURAL

447 A Barlolo Hamdndsz,
Aguads de acuarela, 1apiz y bara

Lépz 656 grofito, iz compuasio, sanguma y
crota Oiance sebre papel crema

443 Alba Solo 2002
350 < 495 mm. Aguads de c#@ y
acuareia y lapiz Corté

L,

£
% “/¥papa gn 182
Q2 UITC

450. i Durdn Taracida 2002 350 x 495 mm Mancha da 451, B Dumin Taracido, 2002, 495 » 350 mm
cdlé y acuarela, iz de gralito, [Apiz oe cabon y sanguina.  Mancha de caté, lapiz de gralito y sangund

234



452. N. Briones de Araluze, 2003-2004,
525 x 370 mm. Mancha de acuarela, lapez

da carbon prensadao y gouache sabre_papel de
esiraza

455. M P Roldén Garcls, 2002, 495 x 350
mm, Acuargla, pastel y rotlador

Situados en la escab mds baja de bos
géneros artisticos par Félibien, adquirieron
un notable desarrollo como género al cual
se dedicaron b mayoria de los artistas
modernos. La erisis de b representacién

Algunos tipos de dibujo del natural

de ki figura humana, d ro wener que
representar narrativas histéricas o
religiosas, volvié 1 mirada a los objetos’o
a paisiiercome cenroldeh arencign del
ariisty (figsy 449<454).

No solo-aparecen aslados o como

parte de una obra en b quese relacionan
con otros objetos o con h esaena en bt
que se sitdan, sino que h mirada Jos elige
como entes que esconden una existencia
slenciosa cargada de energla pldstica. Su
representacién evidencia los mismos
problemas de ser testigo del dempo &

b mirada (figs. 455-465). Los artstas & k
modernidad acudieron —en algunos casos
de manera primordial- a centrarse en d
mundo objetual como medio de claborar
sus propuestas pldsticas. En ciertas
tendencias obtuvieron b categorfa
principal, como e d caso de Morasmli,

4H3. M Ferndndez
Ortega, 2001-2002
296 x 400 mm
Mancha de calé,
carbdn prepsado y
sanguina

454. M. Fernandez
Ortega, 2001-2002
295 x 405 nm
Mancha de cafe
carboneille, ldpe
compuesto,
sanguna y goma de
borrar
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Los IIBUIOS DEL NATURAL

456. A Gdmer Sona 2002.2003.
500 x 380 mm. Mancha de
scugrela y calé, fdpe Contd y
pastel.

457. T. Dusdint Bejaranc, 2005 500 x 350 mm
Mancha de acuarela, 1dpiz y Dars de cabon
prensado sobre papel de estraza.

458 A Guzmén Abad. 2005,
500x 380 mm. Mancha de
acuarela, Hpir compueslo y
Sanguing sobre papd de esiraza,

#558. J Trapero Sandovd,
20012002, 350x 495 mwn,
Mancha de acuarsla. idpiz ds
gréfio y Bpiz Conig.

| 460 E Garay Aydla, 2002-2003,
420x 320 mn Mancha de acvarela. cabon

prensado y pastet.

2%



461, E Jménez Sdnchez 20032004,
350x 470 mim. Carboncilo y pastel

463, F Aonso Mufloz, 2004-2005
500 x 350 mm. Carboncilic, carbon prensado,
Conté negro y sanguina,

que supo oaraer las misteriosas relaciones
vividas dd silencio elocuente de los
objetos, pero habria que citar 1ambién las
compostciones de objetos de Cézanne,
Mauisse, Vain Gogh, Juan Gris o Picasso,
que explotaron esa dedicacion a los
objetos cotidianos.

Algunos tipos de dibwjo del naural

462 E Jiménez Sanchez 20032004 350 x 470 mnm

Mancha de acvarela, JApiz compuesto y iapez de gralto

464 A Deomingo Benilo, 20042005,
350 x 500 mm. Mancha de acuarela, carbon
pRNsado y sanguina

Los dibujos de paisajes,
mnteriores, entornos urbanos
y animales

I'nsu libro féermcas de ditw o Ruskin
aborda los problemas de i representacion
del narural con amplias referencias a

b nawraleza —drboles, hojas, ramas— y 1
necestdad de caracrerizacion de los
elementos, buscando bs precisas
comvenciones grificis que srvieran para

465. .0 N Cuesta Martinez 2005
500 x 350 mm. Mancha de
acuarela, lapiz de carbon y
sanguina sobre papel de estraza
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458 C Omco Meéndez, 2005
350 x 500 mm. Mancha oe
acuarela, bara Cowd y sanguina

467 A Faposo Gonzilez,
2003.2004, 350 = 500 mm
Aguada da témpera, ldpiz de
gralilo, pastel y treia blanca
Electos picidnicos por la
conjuncidn da fes mados da
diburo ulilizados.

Lo% [HBUKIS DEL NATURAL

b identificacisn ydifl:rcnciacién e h
frondosidad, de b hojarasca, de piedras,
puentes, et¢. Pero advierte que k vohmead
imitativa tiene wnas limitaciones en

b captacidn del macural, sefialando b
necesidad de crear métados propios pra
observar, determinar y clepi b sustaneial
adecwindolos a ks herramientas grdficas
de hs que se dispone: o ... | La imitacidn
direeta resulard mds o menos imposible,
Hay que apuntar a b imitacién en b
ntedida e que sea postble; v cuando
wngs tiempoy ocasion, algunas porciones

E-i-."!l_- A EN ‘\52‘0 |

ITQ_T ‘

de un paisaje, a medida que aumegy,.
destreza, podrds representarlas con
aproximacion que cast serd b de yng
meagen en 1 espejo. Sin embargo, par
mucha destrez que consigas, siempre
necesitat:is ¢ buen criteno para Ulfg'l, .
ke rapide. paa captae determinadas g,
fundamentales o fugiivas: v tendrs que
ef orzare: cada vz nds en observgr Pusitos
caracreristicos ¥ en hacerte con méndg,
concisos«' (figs. 466-469).

Elinterés de Ruskin s centra en
volver a b observaciin de b nanralez,
conto fuenie de conocimiento direcrg.
antes que acudir a méodos e dibyjo
condicionados por notmas no nacidas g
h experiencia individual: en fijar 13
acengidn no o los grandes asuntos, sino
e fragntentos del natural que, pese a sy
aparcnie nimiedad, descubren aspecos
sorprendentes de organizacin grifica
«[¢ dards cuenia que © es muy ixil, seq
cual sca el tipe de paisaje que & ocupe,
acostumbearne a wimar apuntes de formas
y sombras, Verds que muchos objeros
que no tienen gran iNeeds por si Mismos
[-..Jpueden(... ] adqguirie un valor

4 —

P o s

¥ .
e

468. A. Fiaposo Gonzilez (detake),




Maunos tpos de dibujo del matval

470 F Alonso Munoz, 2005
500 ~ 350 mm Mancha de
acuareia carbon prensado ¥

Sanguina

469 E Diaz Lopez, 2005 700x 1000 mm
Carbonciftio. carbon pronsado y goma de bortar,

singular par las formas famésticas de sus
sombras; porque ocurre a menudo, e

471 4 Tiapero Sandoval, 2002
350 « 495 mm Mancha de

un efecto distante, que b sombradscian acuarsia y cale y idpiz Cong
clemento muche mids importante que b
sustancias'®. El mativo, tema’ o dasamo

del dibujo pierde as imporangia en o
proceso de representacidn del narural,
Como se pucde observar en muchas de
bs reproducciones de dibujos, gjercicios
de adiestramiento que acompafian al exio,
b mirada se dirige a constnr asuntos, a
elevarlos a 2 categoria de remas, aunque

dn. CRe N
472 M Feminder Orega, 201112002,
495 350 mm. Mancha de caté, carbancitio ¥ 473, A Castifalinares, 1993-1994, 160x 500 mm_ Mancha de acuareia
iz e carbon prensaco, lapiz y bara Conté y crela blanca
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474 R Femdndez Sdez, 2005
500 = 350 mm Aguada
carbonciic y goma de Dvrar.

478 R DominguezMarco. 1998,
500 x 350 mm. Mancha de cale

lapiz compuesto y pastel

477 R Dominguez Marco, 1398,
500 = 350 mm. Mancha de café.
1apiz compuesto. sanguna y
pastel

Los DIBLIOS DEL NATURAL

los objetos, rincones o fragmentos sdlo

reveln a1 protagonismo por b eleccion
del autor; #a dave ewd e el muirars, deda
le Corbusier (figs. 470-473).

Para hacer comprensible d conjunto
e una figuracion, de los trazos o
grafismos que intervienen en ella, hay que
entender que ésos no son arbitrarios, sino
que tienen cierto grado de repeticién de
algunos otros ya conocidos. Es decir, b
origimal, b nuevo, mo se puede entender

475 0 Rulo Dedgado, 1996-1997, 402 295 mm

Aguadd de acuargla y calé y caboncilio

478 T Durdn Besarano, 2005 500 x 350 mm
Aguada de acuareia, barra Corte y creia
blanca

como mnovacion absolur de todos

sus componentes. Seria ininteligible un
dibujo a1 d que todo s1 cadigo gridfio
fuera diterenie a b convencionabmente
conocido. Es decir, bs fonmas nuevas, los



479 A Ramos Toajas, 2006 500 x 325 mm
Carboncifio, lapiz Conté y creta bianca.

nuevos gestos, ks innovadoras derivas se
producensie mpreenuncontexecc nelque
conviven con formas v modos conucidos,
asuntidos de los precedentes ntodos de
captura de ka realidad. La idea,de-que
debe existir cierwo grado de repreticiin’ de
modos anceriores de representacion
resula as necesaria, como modo de
OTEAMNIZAr UNA ESTUCTUTA COMPOsItiva para
ser entendida.

La vision del paisaje. de b escena
clegida (ineerior, urbana o rural) se realiza
desde b sensaeion emouva, desde b
experiencia de la observacidn como modo
de interiorizar b fenomenologia del
entorno, como ka rradicion del movimiento
moderno mostrd a wavés de la redireccion
de Ta mirada hacia el exterior, pero
viviéndolo como una experiencia
exploradora, por b que se ntenta ver mids
allidel nero aspecto Hsico (figs. 474-480):
«or derrds del impulso para explorar
f erdmenos nargrales al registrarlos
grificamente, esti ¢l desco de comprender
ako en su nivel mis profundo, un deseo

ia ser visto como perteneciente al
:cnopc()cd:cncia) de b cicm:i[-.:ccmpirican'ﬁ'

Algunos tipos de dibujo del natural

Ad Yovhicicron los prerrataelitas, los
impresionistas y algunos oos armstas

modernos que se lanzaron a b pura
experiencia de adquirir sensaciones d aire
libre, pcrntitict‘ldo que d conocimiento
de la nawrakeza penetrara a tavés de bos
sentidos. En éstos, b vision del paisaje
resuliza mediada por b emocion sentida
d contemplarlo, incermediando enrre

b percepcidn v b representacion.

Pero también se dispone de otras
acticudes capruradoras del natural en b
tradicién moderna. en b que la mirada
que se dirige d paisaje u objew es guiada,
antes que por b sensacion, por b nocidn

480 J Domingo Benio,
2004-2005, 350« 500 mm
Mancha aguada y barra Conlg

481, M Garcia Martolo, 2005,
515 « 355 mm. Sanguina y Contd
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Lins pamepos DEL SATURAL

483 J L Ceia Ruiz. 2002-2003, 290 » 425 ryy,
Acuangla, ldpiz Conté., !épicassangumay
sepia gouache y graltage

482 A Barloip Harndndez, 2003-2004, 250 %350 mm Mancha aguada
barra Conte ysanguna

485 S Awwrez Lopez-Dorga, 2003-2004,
500 mm. Mancha da acnikoo, ape
Conté 1apiz acuarela y crala blanca

484 5 Gonzder Gomer de
Arnda, 2001, 350 x 500 mm
Carbonpransado

or ganizadorz de [a experiencia pereptiva.
En cllas se trata de captar estrucuuris.
relaciones evocadoras que suscitan «f
interds para organizar el plano del dibuje
¥ la expersencia grdfica (figs. 481-483). Es
decir. la vision del naural no va cargada de
emocidn que distorsiona la realidad
percibida, sino que b que realmente
opera ©s ¢l pensamicento, que esel que
establece bis condiciones por las cuales
se organizan los ckementos en funcion,
no de la emotividad. b expresion o d
temperamento del artista, sino el &

S 32 (KD o, RER las extgencias plisticas del plano

boligrata, sanguina, bara Cortd bidimensional, Las sensaciones se

NG - urla B wasladan, en odo caso, de [a expeniencia

496 M V Mayor Molero, 2006
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Algunos tipes de dibujo del natural

488. A Jiméner Seoane, 1994, 382 x 457 mm Aguada de
acuarela, ldpiz Contd y boligral.

W Y L -*t‘-‘af el T = T A
457. M Hsmdiz Portilo, 1993- 1994, (R s ¢ = g :
& x 223 mm. Manchas o acuarela. barra

Conté negro v sanguina.

viveneial de b contemplacién e h
escena al propie resultado grifico, a
cémo se han articulade los clementos del
lenguaje grifico. El dibujo se entiende no
por Jo que representa del modelo, por s
cardcter narrativo, sino por o que «es» d
mismo, por e conjunto de grafismos,
tensiones, releiones o disposicion de los
clementos en d plano de la superficic
dibujada. L1s refrencias no son tan
determinantes como d medo o d que
se articulan en k superficie. en b cual s
adguicre significacién b propia expresién 489, A Jiménez Seoans, 1994,
456 x 327 mm. Acuarola, Contd
nege y sepia.

del artsta: su manera de ver, pensar y
adecir» del modelo (figs. 484-486). Esta
aparece COMO una argumentacion
Fundada que justifica l continuidad del
aprendiz.aje de! dibujo eomo herramtenta
de expresién direca del pensamiento: «La
pervivencia de b posibilidad del dibujo
manual como instrumento legiimo del
pensamiento debe pasar entonces,
ambién, por b recuperacién de it
ensefianza de b funcién reflexiva del
dibujo sobre d entorno o lo exterior, no
s6lo desde d cumplimiento de h
normativa de representacidn de los

490 A Sanchez Palazdn,
18931924, 557 x 350mm.
Acuarela y Comé negro.

Sislemas perspectivos Sino, sobre todo.



4. R Sancher Palazdn.
19931994, 520 x450mm.
AManchas de acuarela y bora
Contg negro.

493, R Sanchez Palazdn,
19531984, 540x510mm.
Mancha de acuareia y barra
Conté,

495. 4 M Cugsta Maninez, 2005
500 x 350 mm. Manchas de
acuarela, carbon prensado y
sanguing.
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492, A Gonzdlez de Rueda, 1993-1994,
350 x 495 mm Agueda, carbonclllo y idpiz
compuasto.

494. A Jiménez Sevane, 1994, 456 x 327 mm.
Acuarela, Conté negro y sepis.

como posibilidad interprerariva de esa
realidad circundantent’.

Los tipos de dibujos del nawiral
de aprendizaje. ademids de los citados en
apartados anteriores, los de paisajes
rurales, e animales (ﬁgs. 487-495), de
entornos urbanos © de ineriores.
constituyen um praticz incesante m b
biisqueda de estructuras diferentes
b naturaleza a los que se acude como
modelos de inspiracién dif erenciados
qie aportan singularidad especifica. Las
principales caracteristicas de estos crabajos
son hs de ser exponentes claros que
responden 2 b agilidad del wazado,
contacio direao con d medelo no
sobrecargado por imposiciones
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Les apuntes del natural: anotaciones de entidad propia

496 M. Herraiz Portip, 1993-1994,
500 » 345 mm. Mancha de acuarela, barra
Conté y crefa blanca.

497 R Castila Linares.
18931984, 250 x 350mim.
Acuarela y barra Conté.

académicas, emergicndo d cardeter

de atrevimiento y espontancidad de

ks representacion direca, o los que h
reflexion del estudio profundo sc sustituye
por bk emocidn o construccidn inmediata
y espontinea {figs. 496 y 497).

Los apuntes del natural: anotaciones de

entidad propia

La representacién de l realidad sobre un
soporte implica no sélo una huclla
proyectada de la realidad exverior, sino
que los wazos empleados y b particular
manera de realizacion comporran una
singular manifestacién de b propia
identidad del autor, T sentido propagado
por la tradicién incita a h prietica
comitwada de apuntes, dibujos y bocetos
como método rdpido de aproximacién al
mundo exterior y como sistema de
liberacién del war.o, del gesto auromdtico,
configurando no sélo em realidad exterior,
sino b pulsion subjetiva del artista,
adquiriendo d dibujo, por tantw, h
categoria de escritura subjetiviy una huell
de su estilo personal donde se proyecta
a1 propia individualidad, Es decir. que se
establece un vinculo estético etre b
gestualidad con b que se representan ks
cosas y d estado animico o b misma
maturak-za subjetiva de bt persona que b
realiza

I gesto en d dibujo esd resultado
de una accién mediante b cual se registran
aspectos relaciomdos con [ proyeccidn
psicolégica dd individuo sobre d soporte.
L: consideracion que s k puede oworgar
a mismo no es baladi, pucsio que, con
sus Tipos ¥ varianges, nos encontramos
con los grafismos, es decir, his marcas,
saiiales y sighos persomales que regisan

498 A Ferndndez Moling
2002-2003. 347 x 506 mm.

Mancha do calé y sanguing.
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Lcg DIMJJOS DEL NATURAL

299 4 L Cena Rwiz, 20022003,
330 ~ 450 mm. L4piz y bama de
giafilo y goma db borrar.

500 J L Cefia Auiz (deralie).

501. € Pérez Gonzdlez, 1990,
500 » 350 mm. Corié sanguing,
acuardlz fquida y plumiia.

b particular manif estacién & b propia
vision o b manera de percibirla. Nos 502 C Pérez Gonzdlez (detalle).
encontramos, por tanto, ante b propia

esencia ded dibujo, lo que nids o define segin d medio empleado. De exte modo,

(figs. 498-502). el registro grifico dd gesio es consecuencia
Esta valorucidn del gesto no puede del autor y de h propia representacion.

concebirse como una concepeién aislada,  pero, mmbsién, del instrumento ¥ de

independiente de los medios vrilizados material empleado. que impondrd sus

para su manif estacién. H simple hecho propios condicionantes fisicos de

de cvidenciarse, de hacerse presente, realizacion (durera o flexibilidad, sumision

conlleva una intermediacién decisiva a h voluntad de aumtor de dirigirlo hacia
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505 A Lopez Bubwo, 2003 448x 324 mm
Lape y grafito cifuminado y goma de bormr
Solv@ papel oo aSarR.

los fes propucstos. ¢k.), por lo gue.
finalmente, e concepror del dibujo se
construve por la interrelacion existerue
entre ambos condicionanres: b voluntad
del awtor y los medios wanicos utlizados,

Lew apunees del astunat: angracsoncs dé cniidad propia

gue mponen su prapii v espectica
particularidad (figs. 503-506),

No obstante:, se ha de estar en guardia
ante b exwesiva propensidn acadeémica al
desarroll & b gestuahidad—tomando
como cjemple d expresionisme y todos
sus deriados de gestuwalismo awomatico—
coma miedio de sntrospecaiin personal,

504 L Mender Juanois
022003, 400 = 296.mm .

506 A B Alonsed Diego

Mancha agusda de caley o 5o

20022009, 491 x 350 mm_ Lapez

46 graifto, carbon pransaco y

pasisl sobre paped e estrar
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N7 J Mot 1 abrador, 1.F,
JIND ' XD ey Stgpinrg

509, L} Gallego Segrefes, 2001,
350 » 495 mm. Aguads y Conle
neqro sobe papel de esirazs

248

Los DBUOS DL NATURAL

esio lleva, en no pocas ocasiones, a
obiener resulados estercatipados, de
gestualismo aprendido, que sitdan a ese
inicial método liberador on b categoria
de moddo académice moderno, tan
arquedpico como los propugnados por b
academia clisica

En el proceso de traslacion selectiva
del natural se predsa del auxilio de unos
smedios técnicoss que, mas la convension
de los estmulos visuales percibidos en
wwa serie de wcodigos prificoss —linea,
mancha, grafismos, caroscuros, erc.—,

508 L Martinar Meméndez, 20022003,
ME 320 mm. Aguada collage v lapiz Contd

peutitan wraxducis b esencial del moddo
& unfenguaje expresivo y dotado de una
Bramdtcy propia; a1 especifica
particudasiclad y versatilidad ya presupone
i imesvencion altamente significativa
en bt representacion (figs. 507-509).

Estructura expresiva y
exploracion miltiple del
apuntc

Elapunte del nacural tiene como ebjeivo
fundamental ¢l establecimiento de un
ditlogro entre el auror y d referente,
permitiendo llegar a i conocimiento
ripido del modelo por medio de un
resueltoy dindmico registro grifico. Ese
destuca las caracteristicas y hs cualidades
principales que b identifican, segin las
reflexiones y consideraciones selectivas
ddl dibujante. Ademds, petuite ¢
adiestramiento de b percepcion y deh
capacidad motriz, 2 wavds del ejerccio
akernativo de 1a mirada d moddo v al
dibuja Por oo lado, y neis imporante.
permite ¢l desarrollo de la capacidad de
abstraccidn y sintesis con respeco a los
aspectos nds relevantes, eliminando
aquellos elementos que sc consideran



Los apuntes del namral: anoraciones de enndad propua

510. € Ruanp Pascual, 2008 500x 350 mm
LADIZCOMPUORIO, Sanguina v cret anogra

;?V

=ad

e

512 C Ruanop ascual, 2006, 500 x 350 mm
Fasiel de Sokw. creta ianca y carbon
prensado sobre papel de asiraza

accesarios, por lo gue se cjercita e la
toma de decisiones y opeiones rapidas
{figs. 510-512).

El apunte del matural no constiuy e
un inzento de representacién ol del
modelo, con 1odos sus arribuos, sino
que se trata e una representacidn
Intencionada, en el sentido de legar a
abstraer v jerarquirar, discriminando sus

511, C. Hermosil, § 1,
500 x 200 mm Lapr Conle

clementos configurauvos, selecconando
y sintetizando los aspectos que la mirada
clige como csenciades para s
reconucimiento. bl didlogovisual que el
autr astableve wn o] modelo se hace
construvendo progresivanene bz ida del
dibujo: &sm sc va a i configuranda. en
general, a tavés de su propia realizacion,
Esto conlleva que lus primerus wazos son
cImnene mente c'xplommrim. neubeantes,
wacande de dererminar los numos
principales de definicién y opundo por
ncidir e lo que se considera como las
caracteristicas mds notables para u
representacion .
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Los DIBUIOS DEL NATERAL

513 A Marclo izquferdo,
2002-2003, 350 = 507 mm
Aguada de acuarsla, barra Come

de color y nege

914, A RodriguezrGonzdlez, 20032004,
500 x 290 mm Mancha de gassa, cala y nnta
china sobre papel cebolla

515, B Rodnguez Gonzdlez
(detalta),

Esta fase del trabajo invelucra una
dara actividad de indole creativa en cuanre
a que esd aucor d que tene que omar
decisiones, fespecto a qué atriburos debe
selecclopar para mostrarlos en la

518. . J Sanz Moraleda, 2002

250 x 350 mm. Conté negro
50b® papel de esiraza representacion, bo cual constituye una

e cleccion significativa & s modo &
- expresiin. Se trxa de una verdadera
interpretacién intencionada de la reaidad,
una sfntesis expresiva del modelo,
enunciade & un dibujo —incluso d mis
rapido y elemental, como d apunte del
natural- o s producto de un tempo
detenido, a modo de instantdnea
fotogrdfica, sino fa acumulacidn
simultdnea de muchas miradas retenidas:
+«Con cada ojead: d dibujo recoge um
pequedia prueba, pero consiste en la
reunion de ks pruebas aportadas por
muchas ojeadas, [...] La inalerabikidad de
un dibujo estd tormada por bt reunion
de wantos instantes, que pasa & consrims;:r
una totalidad mds que un fragmentor' -




Los apuntes del natural: anotaciones de entidad propia

¥s decir, el tiempo de aprehensién de b
formas y ¢l de representadon no es
continuo nit sc obtienc de un sdo golpe
de vista 0 & unos razos resucltos y
defimevos. Tanw bs miradas al moddo
como Jos trazos con los que se intenta
proyectarlas son fragmentarias, resultado
de una acuinualacién de montenios

{figs. 513-516).

El énfasis de las partes relevances del
modelo se suele lograr o reforzar con L
adopcién de jerarquias grificas que
utlizan ¢l wazo contundente o insistdo,
deterivinadn por el andlisis répido de s
formas principales que definen la figura,
Esdn presentes bos recursos tradicionales
para incidir de manera rotwunda en las
partes consideradas de primer plano’o en
las destacadas por la iluminacién; el valor
de sutileza en el wazo se sefiala con una
presidn menor ¢ inchiso, aperas sugerida,
mediante grafismos & una intensdad
solamente esbozada. Las breves nos &
refrencia al daroscuro, mediante manchas
o wazos, permiuten destacar o senalar
las formas con respecto al espacio gue ks
rodea, enfatizando b expresividad del
conjunto{figs. 517-520).

Como ya s¢ ha apuntado, los facrones
que inciden en b clecadn de les clemencos
& configuracion & la fomtz Jel refcrence:
uenen un contplejo proceso, en elgue
estd inplicado el propic acervo culwial,
los ntodelos mentales a los que asocia sus
objetvos y la intencionalidad e intereses
expresivos que se hayan propuesto,
constituyendo, por tante, un
interpretacion particular en b que de
manera mds nitida se reflejan el
conocintiente y el temperamente
creativo del aurtor.

Anies se ha mencionado que b
realidad puede ser percibida y comprandida
segun dif erentes grados de conocimiento,
¥ que, en cualquier caso, sicmpre se acabi
destacando tt subordinando algunos
aspectos del ntodelo. contribuyendtt a
otorgarke un sentido particular a su
construccion. Esto es mucho mds evidente

517. E \ega Gonzdlez, 2006
- 500 y 350 mm Mancha aguada
ge nogaling, JADE COmpuest> v
carbonprensado.

{

-
< R

0
\

e

ﬂ
e
518 G Hemdndez Correa, 1994-1995
25047175, mm Tz chinay paito denial

7/ 520. C Mermosilta, s.f.
519. G Heméndez Comea fdelalie}, 500 x 200 mm, Lipiz Corte
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Las apuntes del naue

&l propio proceso det dibujo. s decir, of
conocumicnto no se adquicre stlo con 1y
observacidn y ¢l dibujo como resultado,
sine precisanente « travéss det dibujo,
de b experiencia de dibujar,

12 clecein dd formuo del soporee
y d encuadre, mediante d cwl hs formas
se van a insertar en b superficie, forman
parte de bs operaciones compositivas, de
definicidn de como b idea seva a
provedar, por b que represent una opcidn
creativi. s dear, mtencional por parte dd
attista. ¥a se dicho antetioomente: al trarar
de fa composicidn, que esta eleccidn y s
prientacién madiiene, gencralmente, uma
relacidn directa entre b estruerura del
madelo h orientacién v dimensiones
preponderanies— v bo dibujado en ¢l Iin
bs dibujos de apuntes se manifiesan
b aplicacidn de una sintesis expresiva y h
cconomia de reairses que se porien @
acciin, Lejos de significar um reduccidn
<k los problemas representativos, esa
sintests expresiva deviene e una actividad
de cnome impertancia en la priciica de
h observacién y on b wiilizacién
instrumental,

El apunte acumula distinas funciones
enmre hs que sc sefialan d mostrarse como
proyecto inconchuso, ejercicio emancipaco
de reglas rigilas, un juego de msgosy
wazos dubitativos o mcisivos, temblorosos
o decididos, cargados de emodvidad,
dibujados v «redibujadoss e discdneas
intensidades en un cjercicio de continuo
tanteo de emocidn liberada. Manchas
secas y aguadas forwitas (de nogalina,
acuarela, tintas o infusiones diversas) sobre
el papel se conjugan con trazos, borrones
¥ rasgos Jde contornos imprecisos,
conformando una impresién viral Jel
clierpo; i economnia gréﬁc:z que acude
a b mds vsencal de fas fornms dindmicas
que b identifican. El apunte redne
Fragmenitos ck {ormas v manchas,
hiiinedas o secas, que se entreveran sin
sentido aparente con b estrucrura
himinica Jel modelo: tachones y razas
fragmenarios, enramados con borrooes

al: anotaciones de entidad propia

N\

que citan al claroscuro modulador del
cuerpo, estableciendo equilibrios entre d
efeco expresivo de fa linea y b fucrza
evocadora de las noras de valor, e una
continua experimentacién que trata de
ensayar b emergencia kberadora del
dibujo (figs. 523-525).

In estos dibujos. hs ideas desde hs
cuales se parie para la representacién del
natural son imprecisas, vagas y. por tanto.
también lo sob los razos con bs que se
intenca construiclas. Fs habitual, por tanto,
que Jos dibujos estén formados por um

524 D tuna Péez {detalle).
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Los DIRLOS DH NATLIRAL

525 Aworns Romeno, 2008
500 » 350 mvn. Nogating, lonr
compueeio y harra de carbon

526 R Ouirce Juarrds. 1998 1999
415 290 mm. Mancha acuarela, Comid nego

ysanguma

acumutaci’n de lincas superpuestas que
expresan d proceso de indagacion. un
conjunie & enunciados confusos que
denotan bvoluntad & bisqueda. Por eso
flo resulta.cxiraino que en los prowsos &
aprendizaje s k haya otorgado un valor
considersble al apunte del natural como

0

PSS

| N

=

527 T Fermmandaz Gapasoro

2002-2003, 500 » 350 mm. Ldpwr 4§
de grato y pasiel negro sobm P, '*1 528 J J Sanz Moraleda, 2002 420 » 350
papel gaestr aza ‘ mm. Bara de grafto sobre papel de ashraza
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Lo apimsias def navural amiseaciones de @it

529 M FernandezOrlega, 2001-Z2002
350 » 95 mm. Aguada de café, grafila@n pohe
y gz 08 grafito

cjercicio de exploracién graficarla

aparenic confusién de los traros 67k
imprecision en el ajuste al modelo, |
de enenderse como una ﬁngcﬂﬁa!
ser potenciada como un irrﬁqﬁﬂ-
axploracion ambigua y su'cﬂﬁ‘\'g‘
desempeiiando w1 papel de estmula
imaginativia. Je creacion de muevas tony
o modos de expresidn (figs. $20>-518),

bl dibuje de apuntes supera a
realidad, pues es cipaz de mostrar aspeaos
que una visidn corriente o perciber
aquello que se puedt intagmar u observar
por un dierto estado de aleracion de la
mirada, wansformando o imerpresando
la realidad percibida. Los apuntes del
naturd imannenen conw valor b
profundizacién en el conocimiento de h
reafdad w en dierio inodo, perniiten hacer
propio €5¢ conogcimiento, apecderarse de
su constiucion; wsolo pl_.lc‘dr CONOCETSE
aquelio que s dibuja bienw, decia
Leonardo da Vinci (figs. 529-531).

Por €30 10 se deben entender cono
meras representaciones de adiestramienzo
manual y visual, dada la propia
ituplicacion emocional que, a1 mayor o

tenor grado. wdo dbujo exige y que

constituye su propian singularidad:
=Siempre he considerado el dibujo no
como un cjacicio de adicstramienio
panicular, sine sobre wxdo wme un medio
de expresién de sendimientos intimos y de
descripcidn de Jos estados de dnimo,
porgue los medios mds simples son los gue
consiguen dar una mayor simp]l'cidad,
mids esportaneidad a la expresion que debe
dirigirse ligera al espiritu del especrador ™
Esu actitud en b acddn de dibujar owtga

bad propri

530 M Parraiy Doddo, 1967,
€5 - 10mm. Sanguma sobre
papalicrema

531, B las Hems Cuanca, 2003
3390 x 50 mm Aguada y bama
marrden
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532 A Gonzahwe de Ruveda
19361997, 370\ 1057 mm,
Acrico, cabongifio. ldpz Conte
negn § pashel.

533 M A Lombardia Canga.
Boceln | 1968-1969,
350 x B0 mm Caboncilio.

26

O SERUTOS DEL NATURAL

cuniciersicLy de subjerividad explocaoria,
de proyeceion & k pcmmalidud i
funcioran come <lves interprecivas de
L iencionalidad procesual inlerences
w ol regisiro grifico,

Ya se bt apunado que d dibujo,
como irstrumenia investigrdeor y
de conoamiento de bt naruralera, se
afiznzdd en el Renacimiente a maves de
tipologias gue indican distintas maneras
ce indagar y ordenar ¢l pensamiento del
artista, chsificando o dando nombres a
Le distinus acciones oo dihui.lr". (apruntes,
pricieros, eshores, GISgUNos, fezos,
bmqucjns o cartones). Una dif erencia
esoncial establecida sa por Leonardo enere

¢l esbozo (apunte) y d bosquejo (boceto)
sittha  primero en d campo de las
manchas iniciales. de aproximacion por
medio de rrazos de dinamismo global, by
fijacidn de ideas con objeto de ser
recordadas. Pero, mientras d esbozo
prescma solo kkeas generales, ravos y
manchas que siwian o asunto o una parte
de d como medio de supecion de b idea
figar para volver sobre ella mids tarde, ¢l
bosqueje o ¢l boceto tiene unas
Caracterisiicas tonicas nxis avanzadss,
unz «pre-visione de b obra final en b que

e i
wriibe I

. . : .t-'
) ™
"”

534 M A Lombargia Canga, Bocel It

1968-1969. 350 x B0 mm Carboncilo.



El movimiento o d dibugo de movimiento

se contempls la mavoria & kn aspectos
que b van 2 configurar (tig, 532),

Es decir. en ol boceto se plantean
esenc idlmente bs aspedos compositivoy
de b obra final Se ratba de enconerar
grlenes compositivos que sirvieran a esle
fin. De una wncepdon de b obra como
erie definune, se va rasladando b accidn
havia el mismo memente & invencion,
centrdndose en eve aco importanciz de
la pénesis de la abra, lugar donde se
desarrola la verdoder operadon intelecinal
de creacidn. Asi, se produce un cambio de
método , adquiriendo ol boceto, los
rasguhos y otros procedimientos previos,
la importancia de ser el verdadero mieleo
tnventivo, geromnal. En bis tases siguientes
& realizacién pueden participar owos
colaboradores, pues b idea que lo guia va
ead establecida. consiguiendo ¢l bogcto
preado el o de ineérprete genulon, &
b direccion del provewo.

Fl busceto entendido como: dhsenao
adelantacle de L obra se vale de omros
recursos que xan aportando frignicnios @
b ideacion —apuntes, rasguiios, borrones=
que hacen dificl a vewes determuinar su
tipologfa. El vialor que ha ido ndquinenda
progresivamenie tiene que ver
frescurd ¢ inmediatezcon b que
observar b proveccion intelectualic

535 M A Lombardia Canga
alo I, 1968. 1969
F00 5 700 rorn, Catonoiio

artista «creandow con b mds geruine e
s reflexiones ai ol momente e wear.
En ¢l bocens, gcncralmcntc. o v ceidan
b2 ntidez o immesa de ejecucion: wazos.,
tachaduras, mwrcis anetasones o
re-clibujades acnian como seosor gri

del pensamicnio en acaon (hgs. 533-535).

El movimiento en ¢ dibujo de movimiento

Los dibujos d¢ «retentvan han sido
ejercicios pricticos gquese han propuesto
para ac[i‘.'al‘ ¥ dcsarrollar ks l.;;]pat.'ld.!dfs
mnemotécnicas. Su planteamiento es
sencillo: visualizar durante unes minutos
el models en una posura dewerminada
para a continyacion —una vez retirado ¢l
modelo-dbujar r;ip:damcmm
descarpando los datos aprehendidos en
esos instantes, lo que obliga a un complejo
sisterna de mirar, reteniendo ks datos
principales (proporciones generales y
partkculares, sintesis de eseructura
buminica, Fneas & tension dindmica). En

definitiva. son dibujos, ademds de oras

finalidades, para d enrenamiento de L

capacidad retentiva de la memoria visuat
(ﬂgs. 530 y 537).

Los «dibujos de movimientos se
teadican en circunstancias similares, si aciso
con alguna diferencia de grado, aunque
en esie caso b accin del dibujo se realiza
con d model evokicionando en uma
serie de movinientos con una treaienda
ritmica establecida que se repite a
intervatos fjos. H dibujance elige y
reiene e la memoria una instantdnea e
esa secuenicia, intenta representarla con



536 M Marios Rubio, 18701871,
440« 320 mm [ dpiz Come de

QOIOF ¥ SENQLING

538 M V Maor Molero, 2006,
500 « 350 mm. Mancha oe
nogaina, carbon prensado, barma
pastel croma y lapiz compuesto
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recunosy convenciones graficas,
evocadaras de ese trinsite de usa posiion
A otra [flg, 538).

El cardcter usorio del movimienso
b sklo w preocupacidn constante: en b
historia de b representacion. Fsto se ha
marif estado ad desde bs representaiones
prehistéricas & figurasy animales en
movimienio hasta lis preocupaiconcs
especificas de movimientos areisticos por

557 Marlos Rubo_ 1970-1971,
i JI20mm Lapez Cormé oo colr y Sandeang

539 Aparpide 5§ SR v 480 rrvn: Carbonoilio.
WPy SNPUSSIO i SENgUN

insutlar bs thyjos Jde ba vaday los
Jdinanmismos de las acciones en una
superficie determinada por ¢l caracier
bidimensional v por i constatacion real
de que son wazados que sc fijn o d




H movimiento en of dibujor de moyimicnte

540, R Rodriguez Baixeras, 1970-1971,
1000 x 890 mm Carboncillo, Idpk compuesto
y goma de barrar,

soporte. s ihision retiniana he
descasado esencialmenmie e recutsos
gr.iﬁcns que poseen b particularidad de
s pcrcihidos COMO «T transites, de
sugerir un instante ¢ desplazamicnto
que. a pesar de su apariencia de
inmevilizacidn, evocan b contnuacion
de su fluir oy ol espacio de represemacion
4. 539.541).
Sen muchos bs factores que
conwribuyen a evocar esta sensacién
ual v i d dibujo In descansado b
ponsabilidad de artdeularlos. En una
pewicidn enunciativa de los mismos,
amo & ésta. habria que sealar aquellos
iy destacados para su consideracion, sin
reiender agotar hs posibilidades de s
fists. Una nicial relacidn de sos factores
deberia incluir: los wconvendonalismos
gr;iﬁcosa, e auxilian o ega taren su
dispersicionm, de acuerdo con bs fuerzas
de dirceciin virtual del mapa estructural
del soporte: ¢l stictnpo de ejecucions del
dibujoe, m caanto d registro & una
actividad resuelta a caprar b esencial ddl
fluir de bs formas en d espacio; b

areduccion sintéticas, que cumple b
funeién de aprehensién de los datos
idenpficativos esenciales; b «distorsidn
de his formasy al fundirse a1 elbs varios
instantes de b capracidn: b utilizacicn

541. B Rodngusz Baxeras
{delalla),

542 Angnima sf. &30 x 405 mm,
Carboncillo, lapiz compuesto y liza
blanca sobre papel de esiraza.



543 Andrumo, 3.1, B50 x 405 mm
Cartoncilio, lapz compuesto y hxl
blanca sobve papel de esirazi

{4 LIERLIYS 1L AT LIKAL

1 |a misma represeniacion e wearios
nomentos fundidos ¢ imbricados» a
maneta e sequenca cil'lcmatogn ifica
Dpsneed o &gdma"o s exialera, de
Mareel Duchamp).

Convencionalismos grificos
del movimiento
la direccién de los inzados, ¢l ducwes
grifice, utd/gran wtlueneiaen
percepciding: movirpiento, Esos
acompatan y dirigen bevisoneay Ta
direccian: del trdnsite de las formas, No
sélo d cariaer de bs fineas y grafismos
dindmicos, la peculiandad de
discontinuidad 2 intervaios y en pequefios
trazos ejercen b funcidn de mover ¢l ojo
vhservador, simo oros dementos grificos
contribuyen a ello. Por ejemplo, k
densidad v [a fluidez de bis manchas, su
peso visual e ¢l conjunte (figs. 542-546).
L wcalidads del trazo incide
asimismo como una formalidad especifica
de b acentuacién expresiva que se
pretende. Aspectos conte b velocidad
con la que se cjecuta v sobee tado, bs

Wiy e
-0 e
544 P Camptilo Lopez, 1998, 400 x 295 mm.
Pincal cana y Imia sepia

diferenies, presiones con bs que incide d
@istrumento sobre ¢l soporte propician
distints lecturas, Este trazado puede

a t'servilmente a la Forma,
ajustindose a su descripcidn © mantener
una distancia de referencia que posibilica
b independencia grdfica del modelo. Es
devir, dos marices dd mazo —suaves o
rowndos. nerviosos o conrolados,
texturados © news, continuos o
inconstantes, gruesos o delicados. raudos
o pausades—cjercen una influencia
decisiva en la facrura dindmica dd dibujo
{bgs. 547-549). Eswo se evidencia @
aquelios dibujos en los que ¢l razado
adquiere un valor de intérprete esendial
antes que d propio asunto que s
represcnta, y alin mds, cuande el cardeter
del movimiento grifico deviene en
protagonista exclusivo de b obra, conio
o bos dibujos de Tobey, Hitrtung,
Giacomerti 0 Twombly: «.a forma, d
alcance y la orientacién de los razos

i b



H movimicnio e d dibujo de movimiento

545 F Rubio Infante, 2000 395 » 295 mm
Aguada y barra Contd

determinados por la gonstuccion
wecinica del brazo y de b mano,
pur el temperamente y humor
lenernos ahi bbs comienzos dd
imicnto ¢xpresivo, s ¢locingk
raciones del estado e dnime
nuineo del dibujante, ad cormo de
s de personalidad
ntes. Estas cualidades mentales
onstantemente en la
d. ntme, regulardad o
ridad v forma de los movimientos
ales, por consiguiente dean su
trazos de! lipiz o ddl pincel.
ACtEristicas expresivas
portamiente motor en b escritura
tudiadas sistemdricamente por
logos, pero también aportan una
ucidn importante d estilo &l

tro aspecto a considerar para b
ién del movimiento en las
L eleccion del instante de un
nto nds general, en ¢l que la
posicién revela un momento
n. & inestabilidad en cuanto
uilibrio fisio de su postura. La

n de s trazados grificos a ks

fucrzas visuales inmanenics en <l mapa
estructura] contribuye a una potenciacién
significativa de gran impacto en la
indicacion visual del movimiento. Ya se
han sefialado ks camceriiiticas de
dinaimisma visual de s diagonales {de

546 P Rubwointants, 2000
395 x 295 mm. Aguada de intg ¥
iapiz y barm Conta

547 Guadaiupe Ros, s f

430 x 300 mm. Pincel, nta chine

¥ l¥ia nararya
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1998
500 « 350 mm. Acrico

buida,

verticales y b
& mayor

& b
represeniacion del movinmiento sc basa

en la capackiad de evocacidn dindmi

direcciones
de los razados. La linea. como primer

549 E Zamarro Flores 1958, 500 x 350 mm,

ACTHA

. i
551. Anonimo, 19721973, 708
Barra y lapir sanguma y hza blanca

tiene una capacicad de s petcibida &
distinias maneras segin sca razada
Tambuén a1 propio cardcrer lineal segiin sea
recta ¢ curva (movimiento
inthiye e k sensacidn de dinamismo.
Unga linca continua, que contornea b



E ’
Imoring nteencidbuo de movimienee

Martinez Labeador, 1870-1971
Carbdn pransacc y creta
papedimprimado

picios discontinuos, se
vitica, rigida, cerrada. En
hs incerterencias causadas por la
widad, la irregularidad o las
idades de los razos que

16n, s¢ perciben
LOIM
del movimiento procesual de
hes. 556},
la del soporte, en quanio
asimismo su
elemento dinamizador

del dibujo. 1as cualidades estables o
inestables contribriven a potenciar d
dinamismao de la represenaacicn. F sopore
rectangular que cs d predominante an
bs dibujos, por cjemplo, presenta dos
caracteristicas bdsicas en cuanto a su
percepaidn dindinica, Asi, ubicade en s
posicion horizoneal, ejercerd su influencia
& estabilidad, de reposo, mientras que b
disposicion vertical asume un cierw
equilibrio inestable. de erdnsito hacia b
posibifidad de caida 0 avance hacia un
lado v otro (figs. 557 y 558).

553 V¥ Martinez Gade#
19659-1970, 330 x 430mm. Barra

Cortg y goma de boraw.

554 A. Creis Estrada, 1998-1999
345 x 500 mm Lapiz y barma
Corte



555 D Fernandez Femdndez,
1999 305 <550 mm Rotulador
fno

557 J Maminer Labragor 5.1,
J80-510mm. LipizConie

Los DINUIOS HEL NATURAL

Las hucllas del ripido proceso e
¢jecucion del dibujo cumplen b fundén
de registrarel fluir del tiempo sobre d
soporte. de b fugacidad ¢ inmediatez de
b capracion instantdnea, bste cardcrer
enctientra 41 evidencia en los lfamados
-apuntes de movimiento- en los que b
realizacion se deticne en un preciso
instante. [a propia ¢jecucion de estos
dibujos, limitados a espacios 1emporales
MUy COTTOs —aPenas Lnos minutos—
exigen desplegar los recursos grificos en
una veriginosa accién de percepciony
representacion,

Par otro lado, b visién dd dibujo en
movimienzo materializado en d soporie

558 J Martinez Labrador. 5§, 500 x 340 mm
Ldpiz Contg.

no se efceria de manera instantinea. La
organizaciin grifica en mu superficic
condictona una lecwra encadenada, en b
que b visidn avanza a impulws
secuenciados, vinculando lineas ¥



H movimiento e el dibujo de movimiento

559 Guilermno o8 Jumn_ 51,
300 » 430 mm. Barm de sanguma

B Diar Padita, 1968, 150 x i50 mm 581. R Dz Paills 19688
150 150 mm. Pinced y inta china,

y tia chmna

qones coft otrds gue permiten la

trouidad hasta completar d recorrido
puesto, Es decir, en la percepcion de

v dinamismo ded dibujo. interviene
bun d observador con mt mirada, en

recorride dindmico de lecrura de Jos
alismos o de interpretacion dd motivoe
se puede llevar n sf la comprensién de

novifmiento. De owa manera, scuando
ticmpo se expresa el esructura de
vhra b hace 2 travds del riomo=2, & dear,




235 | Gearrgdo, 2002-2003
"G« {002 mm. Barray 8piz de
ardito y goma oo Dorsr
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y disminuyendo b percepeién &
movimiente hasta obtener un resukado e

st se entiencle ¢l ritmo como sucesion
articulada del oempo, &t s mandiexa en
¢l dibupo por las F recuencias, Tepeticioncs congelacién en cierto modo paradéjico,
y sucesiones de mazadosen intervalos En estos casos, ¢s posble observar que,
Ics;uc:ialcs que determinan los compases aunque b actitud sea de movimieng, I
de 12 bectura (figs. 559-562), sinmovilizacién griticas defvacabados
no permite participar en k dindmica que

Sintesis y distorsion

En consonancia con el dempo de
cecucion, con la acelerada actividad de
percibir y materializar lo sustancial def
instante. s¢ produce una reduceidn en
iave de sintests tormal, anto m el proceso
perceptivo como_and de representacion.
La accidn g pucderentirctenerse en o
andlisis' derallade, sine en eficonrrar las
claves que b definan, La garea
Miemoécnica $¢ VA y Se conjuga con
Wl serniginoss ycasi instantdnea accién
o ver, recordat y fijar lo retenido.

Los apuntes de movimients, como
«ibujos incempleoss, conio notas
esenecialesy fragmentariay para i
hepotduco desarrolo posterior. evidencian J
b+ mavar eficada en b sugerencia de : Y
movimitente. Todi acadn posterior 564. M Faralo, 1967, 425 x 310 mm. Barre de
tendente a scompletars o dibujo con sanguina
mavar nidmero de datos, descripcion ce
{ormas. laroscure y detalles van restando

¥
i

585 M Paralo, 1967. 425 x 310 mm Bama do

o sanguina



El

Lon 700 mm
AP compuasio

como sefal
s ponen delante w
movimuenter <on su sohy
plantean problemas que
desde un punto
figs. 563-509).
wiones visuales gue se ponen
para coprar d movimiento
desarrollo & wnas destrezas
v reprosentativis que. aunque
pof ulli cierta
idad, s apenas tiempo para b
o significa que los elementos
prados pertenezcan al
preciso momento elegido para
En consecuencia, ese
P es o resulado de
que se
una sola ksta sintesis provoca
v exageraciones de las formas

Uhento en

i
Hibujodemoviniento

567 Andnene jgetalie

568 Anonimo (etalie 2

ilitsoria

b héisgueda dejauiver

ol movimignto? Uluk, o su'esiudio
sobre & desnudo en el aree, inade o b
necesidad de distorsion y exageracion

dk las fomas para obtener la sugerencia de
movimiento® y un ejemplo extremo del
interds por representar d dinamismo o
encontramos en el Futurismo, que
desarrolla férmulas de gran efectividad,
cono sc puede ver en ka esculturas y
dibujos de Boccioni. quién sefiala en su
«Manifiesto téenico & la pintura
funiristas: « Todo cambia, wdo sc mueve,
todo gira rdpidamente. Una figura nunca
se queda quicta delante de nosotros, sine
que aparcce y desaparece incesantemente.

Poc medio de la persistencia de las



Low DEBLTON DEL NAFURAL

Hm
s e b orettna, s @sas que estin
iento s¢ muluplican y resultan
di acudidndose unas a or

Solapamientos y fusiones 4.
secuencias

El desarrollo de la eficacia plistica o L
representacién del movimiento se
Pmducc en algunas tendencias de Lys
vanguardias, como el Futurismo o
Rayonismo, que incorporan y desamollap
recursos expresivos para reforzar e caricyer
fugaz de b representacion. Las esielas del
rastro de la linea o bis mandhas, la ieracign
c trazos dindmicos superpuestos, bs
solapumientos de formas en Lis que asoman
momentos anieriores, generan dinamisme,
Los impresionistas incidieron en esta
fugacidod del momento utlizando b by
como clemento cambiante y modficador
de bis formas, Posteriormente, ks
postimpresionistas, concretamente

bos puntillistas, congelaron h accién cop
f¥ision s cienficista de b realidad.

571, V. Borrega.s.f, 1000 x 700 mm
Caboncdip y barra oe carbon prensado.



1 i
I ' OYImIctirn on e -.t!'l;u.. f
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¥2 M L Bayo Seguea,
18781879 1070x 720mm

Cmmwa

a maver cficacia grifica de det cuerpo con kgeras vananees de los
dc movimenio ha sido tiempos. las indicaciones grdficas de
uida por ¢l dibujo de wcémicse que  caidas, avances, rerocesos o chogues™.
ta sensacdion con el wo & Distorsiones, desdobles, duplicacionesy
heos como b duplicacidn repeticiones son formulaciones que se

as. Lt superposicion de fragmentos  weilizan con frecuenciz (figs. 571-575).
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574 J Pewira Pdraz 1998- 1999
350 x 505 mm Manchas aguadas yidpu Contg

La influencia en hs nuevas firmas
& mitar la realidad y su relacién con
tecnologias de caprura de bas imidgenes
réales (a Fotografia, por ejeinplo) se
evidencia de forma notoria en ¢
Futurismo. Aun negando Duchamp su
adseripcion al mismo, «digamos que ¢ra
fa interpretacion cubista de una formula
fururisiae ™, lz2 utilizacién de la
cronofotografiz para la concepeion de su
emnbleinidtica obra Niw descendant un
escalicr. apord un nuevo procedimiento
para expresar el movimiento de b figura
a manera de secuencias sucesivas hndidas
¢n una sola imagen. La vision de
ilustraciones en un fibro de Marey, en las
que imdgenes o esgrimas y caballos en
moviinicnto eran caprados ¢n secuencias
delimitadas, desperid s interés: «Eso e
b que me dio la idea de la ejecucién del
M descendant w1 escalior. Unibicé un
poco ese procedimicnto en el esbozo, pero,
primordialmente, en el Glimo estadio
del cuadros™.

575. 4 Pereua Pérez jdataie)



INFLUENCIA E INTERACCION DE LA TECNICA
EN LOS PROCESOS DEL DIBUJO

7

El lenguaje de los medios

Todo medio écnico —como deda an
Dubuffer- tiene su lenguaje, d lenguaje
que ¢s consustancial a su propia
composicion mawrica, gue informa de la
propia tecnologia de manipulacién que
se neeesita para a1 use El conacimicnto
r «dominio de los materialess ¢s uno de
bis objetivos incledibles y bdsicos dd
aprendiz.aje arristico; esto comprendeel
conocimienty de sus particularidades y
desarrollo de sus posibilidades. incluse
isgrediendo las que se consideran
de o estandarizado. o para que este
onocimiento adquiera la cualidad de
Jominio propio, las experiencias con los
materiales y procedimicntos requicren b
pricitca personal € intima, a ravés & hs
cuales sexa acrecentando la imaginacién
éenica. Jos recursos con los que dar
respuestasa los problemas del «hacers. El
pensamicnto del artista a hacerse visible
lo hace a través del cuerpo e un material,
adapuindose a sus particuliridades fiscas
—n cumnto a su [aelidad o dificulad de
aplicacibn- o quimicas —¢n relacién a bs
reacciones con otros materiles o con el
soporte— «fl pensamiente del hombre se
ckva, oma cuerpe. Se vuelve arena, deo,
espdtuta, rascador. Se mansforma en
pensamicnto del dkeo y del rascador. Pero,
al mismo tiempo, €l rascador conserva su
propia naturaleza, que consisie en rascar

salvaje y torpemente, ar deslizarse v
rascar donde no se deseaba, escapindose
de la mane. Y ¢l dleo ambién consarva
su naturaleza, que ¢s k de Quir v secarse
—tan mal y tar lentamente que wno Bega
a enfurecerse— de manera desiguals,

Los canocimientos adquiridos, ks
expericncias acumuladas de recursos
conforman um «imaginacién écnicas
que permite amphiar k ereacidr: de
imdgenes previas, una efera prevision e
resultadus. s decir [ perGepeidm de la
realidad o b imagen menta! deuna idea
se prevé araducidas & medio en d que se
va a dibujar antes que se realice, aunque
d resubiado final, 2 cuwsa dd propio
proceso, se1 desconocido. Eso ¢scomin
atodo ¢l conjunto Je técnicas e incluso, ¥
ain mis, 2 bs lamadas nuevas wenologias,
que obligar a una mavar disciplina en e
conocimiento de los codigos de su
funcionamicniv (ﬁ.lmgmﬂn. mformdnez),

El conacimiento de bs medios que
se utilizan pariL L representacion m
implica tinicamenteuna manera de
wcopiare b realidad, sino un modo de wer
distinte, una formulacién particular
comprender i ravés e un lerguaje
propiv, ¢l & la propia versacilidad ckl
material para adaprarse al pensamiento y
a la mirada: «Estd claro que ¢ artista ro
puede raducir mis que b que su medio

271



es capar de wracucir, Su wenica k resringze
b liberad & eleccin. Los rasgos y
relaciones que ol lipiz recoja dif criin de
ki quer o pincel pucde indicar. Senmdo
frane a3 su motivo, fipiz en mane. el
strtista buscard, pues, Jos aspectos que
puclen expresase medianie lineas: como
che-imos an una abreviatura perdonable,
wncer:t a ver ¢l motivo en rérminos de
tneze, o0 anto que, pineed a1 mano, b
verd en érmines de masas»®. Los
condiciomantes que imponen bs mareriales
wnisicos en hs realizaciones e s formas
en ¢l arte devienen ¢n un importante
ubjetive de ;iprcndimjc. 8 & (UiCre conocer
I pénesis y ol desarrollo de hs formuas
artiiviis. «fars mesdios son dererminados
pnrvl fier y asd, el fin s comprendido a
wavers ele kv enedioss® La t[t‘pt.'ndcncia
de ks vatilon con ks miareriales udlizados
v b paricuhiridades que influyar e s
conslituciehn wvelan b importancia que
kv nwdios tienen como objetivo de
Cotieow INMCntc s

sta o cusstinia no es desconocidat,
por cpemplo, paa los espevialistas
dedivados ¢ rasteear los orgenes & la
onorlobogia Je Lt eseritira y sa fntima
vinw ahisiom con matetitles y bermimigigas
wilizados FLinstnsento que se ugiliza
gt o woncidie de cualyuior naners
sobieol supeme <y b puyare menor
vitainl o e v Je = determina of
vt el oo, o entiha de e Bt Tor
|u Lty gt Il.llid.hl Lll'l It afa ;‘,,[mhi.a
e oites e punest sustanceal - con
lsmbes de L hemamiengas v s
aypreati s swbise La que inciden. La
Aparnosi el poamme” come saporee,
P enewiple, aspisn booiperacion e
veitans st skt alibugg el wes, conie L
prlunts ok aveve gue pecminan gratias
L ML |hm'.u. unteduilag sy T
libw- it de b ks, 1% aby L
I||b|h LN A l.l\‘ LR LTS S AR TR RN lu:.
I RO e e st volsdie onadones Jof
(TR IR ol 'l'.ln im !“I.lliu!

N s puade ovulew o pormaneowe
debue o b vnhentade 1 Wdeaantisnag

Jeal iy o5 1A L INTFRACUTCHS DI 1A TECNICA BN LOS PROCESD 41 DINUK Y

y s manerializicion, esto e, ol Lonjun,
de operacioncs Eenicin newesa i juru‘
hacerta wisible, Conn eclitive Fecuteneiy o
plantea una suerte de minusvalonics,
de b enica i desertidine de fa
destrezas <k oficio ar oposicidn a L
conceprualizacion de b obi, conio ¢
una y omra pudicran exivir ek maner o
independiente, Paradojicamente, nypeq
como o b acualidad se habix Jixle un,
dependencia mayor del conocimienee, ok
cémo funcionan las tecnologias pary
producir bs cbras der arte. La herr amien,,
que prolongza la mano, o simplemente
mn nstrunzento téenico, pero & mane
que b dirige es la prolongacién def
pensamicnto de un «operador culyral-.
Resulta pues, una asociacidn
tmprescindible paea b manif istacién
directa del pensamiento individual,

El arte s una sechng un produco
de b mranst ormacion Je un material en
significidoy b manipulacién de wy
medio por ¢l cual se exterionizan Yas ideas,
emociones o pensamicntos. S bien e ame
ixy s¢ puede reducir al aprendizaje de un
oficio maquinal, simplemente opencional,
tmpoco se puede concebir s
materializaciin sin b implicacion de una
culrura réenie subicience. Unicamente
cuando d conjunto de destrezas buisicas
uperacionales se he ienonizado. formado
parte & deor atomunico. se haae
ar obvido, J igual que se ohida por qué
echbimes oot fo hacetos o
instrumento v ks matenides, de v un
impadinnento pars la thider & L ideas.
pasan 4 ser Jus mcjores aolahoradones O
Arnsta,

oor ar mneadianes. o dhoke da ae
Freaencis indicws partoubimmaene dans
do la vibion L aspiracnas ¥ ke s
tomah w ded armsta B odibose hax e
nuwhas wues s simamcs on
SO 0N o propde Junern, o oo =
hulsterames aeeodo a2 momerse maems
en e totmnhs b i amsecs

\‘L‘l!u'u 1.! .\‘.11._'1“{.' J."f :‘._x\in\ This f‘m‘:

panhoukamnonie oo whiondo! msin,



(quie ACCPLMOs répidamente con wdas
i Ex-culi;tridadcs ¥ Sin esperar que
quede oculo por decios como b ilusion
espacial © b inatacion de una extura,
Todo oo no hace sino subrayar b
ill'lp()rlli‘ll‘ll‘.‘i..l que tiene b deccion def
materials®

E! oficio del artdsta, su particular

manera de elaborar bas formas con s
herramicnas 2 s disposicién o, por
decirlo de otrx manera, b interaccién del
scl del Artista cofl s1 Nuno haCcd()m, l'ﬂ
sultkio cierto descrédito A suponer que,
de ;;]gl.'m medo, koidea debia someterse g
la servidumbre manual. No se rata de
proponer wna seeuperacion exaluda de b
manuahizadén o del oficio, sino de
reconsiderar que d medio con ¢l que se
clabora fonma parre intsinseca del
signiﬁt:\d" final. 1a iden, d hacerse cuerpo,
lo hace a ravés de un amateriale que
forma parte mherente de la construccion
del sentido de b obra de arte, Fn gran
parte de b produccidn andstica de s
vangruardias y contempordnea, b
materialidad de b obra sube lrasa
la superficie de b mista; su propia piel
L materia de b que se constituye. En
asiones. o asunto es la propia «materiay
&k T obra, que de sor mediadora se vuclve
wma definidor de la kdea v b expresién.
I elemento grifico se wtiliza como parte
andamiental de a expresidn emocional
.| proceso v b inayor parte de b descarga
presiva se transmite por B accén de bs
1anos, los brazos ¢ inclusoe d cuerpo del
rist en accién.

En muchas de hs vbras del
presionismo abstracto se producia una
eriz fusién epwe fa pintura y d dibujo.

Se dirfa que antes que pintar se pretendia
dibujar o escribi con kb pinwra; esto cs
asi por h wilizacion de signografias y
razados que se aproximan a una mueva
aligratia y por b reduccin del color —en
wychos cases con preponderancia del
hi.]l]l:‘{) ¥ IWEo— qu(.‘, SO cnnsccucncia.
aden ¢l protagonismo a o griffico, Pero
v sGlo son estos aspeCios los que se

B lenguaje de bs medios

incorperan a la practica arifsica. Las
contribuciones de dpo wenico, surgidas
Por Lis niuevas necesidades pldsticas,
fueron numerosas y los procedimientos,
L‘%‘i aeciones y bos anacos con bos que se
cjecuan Jos wazos sufficton una togal
trapsf orinacién. Pero, sobre todo, o
cambio mi radical se produce an b
actuacion fremwe a soparie, al [wt:[cndcr
que sa1 d pl’(‘lpi(: Proceso d que inarque
d rumbo, ay una suerte de alieracién de
h conciencia. por b que esk propia
accidn b que va dewnandando correcciones
O NUCvas orjernaciones, como deda
Pollock: «Cuande estoy dentro de mi
pintura no soy consciente de o gue
hago, Séle después de un periode de
amoldamienty veo b quc he realizado. No
tengz e aniedo a hacer cambios, destrygir b
imagen, etc., porque b pintunt ticne vida
propia. Intento dejarka fuies”,

iros cambios alieran b acruacign
proccdimental seguida husta ese monento,
influyendo notablemente o d are
contempordnes, a wasladar d primer
plano una meva actirud como parte del
significado de b obrz de arte; por ejeinplo,
ki relacion escalar auror/soporte obliga d
artista a introducirse en la tela, a inchiirse
vivencialmente m ella. El cambio de
disposicién con respecto a soporte ke
libera de tener que simarse frontalmente
a mismo, frente al caballete: éswe
desaparece a fuvor del suclo o de uma
superficie plana y lorzongal, por lo que bs
relaciones arriba/abajo, izquierda/derecha
picrden importancia en k configuracién
de b obra; se rodea ésta desde varios
punwws de vista ~aunqgue d fima! sc opie
por clegir unw e d que s¢ «asientans las
cosas— o s¢ rabaja desde dentro de b wha
hacia d excerior {Pollock. Kline). ncluso
d misino {ormae, tanto o su fonna
externa come en el taimano, puede ser
clegido o recorado con posterioridad ak
realizacion. Evidentemente, b incidencia
de esos cambios de procedimientos o
modos de ejecucion de b obra plistca
¢jerce uma decisiva influencia en s
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construccidn de seatido. Tor oo lado, d
wo de grandes formates contribuyd a
desarrollo de nuevas hern unientas y
urenstlios, p.(_-rmi[ir:ndl: qeie Lt accitn dd
JOCES0 ¢ MOSITAse Cone 3¢ onEeCinmicnio,
comw sucedido en bowela por b que se
necesitaban oros instewmentos
materiales que propiciacan su adapracién
ad nucvo campo de expresion.

la buisqueda de nuevos mareriales que
sc adaptaran a cstas urgencias creativas sc
presentd come una actividad principal,
reformuladora del nuevo papd que
representaba b sexperimentacidn» o b
construccién de sentide de b obra
artistica. [y aso del acrilicon por cjemple,
permite un wrabaijo continuado, en d que
b fiquidez ¢ Lt pintura y d rdpido
secado admiten una verdgino sa actividad
pictdrica, superponiénduse capa sobre
capa con una eeleridad o permitida, por
ejeenple, con d o dd dleo. Motherwell
sefala esta incidencia e b téenica en
ba creacién de bos esillos propios: -] La
wnica pll{-‘dc. desde su propiu acuerdo,
llevarle a une hacia b desconocida, es
decir: hacia el descubrintiente de nuevas
estructuras.f. . | Las relaciones interngs
de b wécnica conducen a wl vanedad e
posibilidades que a cualquicra que sea o

INFI LTNCIA F INFERACCION DE L4 TECNICA N 108 JROCISOS DL DIBINO

suficienterente inteligente v persiseent
k serd <ficil fracasar a buscar w Propic
estilos*.

Puro esta afirmacidn o by
espontancidad, en I represemacidn de |,
accion como asunto principal de b ohe,,
o ¢ producto de an frenest inconrlads,
La apariencia e fiberacidn e b
expresividad o e posible sin un proceso
previo ke indagacion con ¢l que e logra
mantener e certo control de g
descwrollo, Las acciones espontiitieas
también necesitan de un preparacion y
disposicidn que dirija I resolucion fingl,
sto se ve con nds elaridad ot d caso b
Klines que trabajaba fundamentalmenie
con bocetos que luego ancepliaba
mediante proyecciones. La imencion de
que d aconcimicnto Rrera un registro d:
k gestualidad pulsional, de que el razo
primigenio adquiriera un valor principal,
o oxcluye b correccién de los accidentes
en funcion de alguna idea vaga que
confurtia d proyeco. coma afirmaba
Mutherwell: «No sy partidario de bos
accidentes al pinar. Los acepio § parecen
apropiados. Bn b realidad no existen cales
accidentes: son una forma & casualidad:
sucedieron y para decirlo de alguna
manera, hay que dejarlos ahi.?,

Interaccién entre idea y técnica

Existen argumentaciomes hisiérieas para
una vision del dibujo como uma actividad
que comicnza con b aprehensidn de hs
fonnas de b nowrzkeza y continga con un
incremento de experiencias par d artista,
cada vez nxds cornpkas, que se desarrollan,
en un principio, con wi limitado wo de
uXTicas ¥ SOPOres, P posteriormente
ampliarse de manera heerodoxa,
Acwalmente, wn dibujo s ampliamentce
considerado casi comw cualquier cosa
realizada sobre un papel v sobre muchos
ok r0s soporres, come his obras realizadas
direcantente sobre tekis ¢ plisiicos o en
soportes rigidos como contrachapados,

cartones u orros matertales: Por oo lado,
ks réenitcas radicionales que servian para
definir a dibujer se han visto no
sustituidas, pero § incrementadas por b
incarporacién de muchas otras que hacen
mids ambign ar definicién acwal,
Conw ya se ha dicho, desde el
Renacimiento d dibujo adquiere una
cpital importancia en b fommacién e
artista, convirtiéndose progresivamente
en 7 piecka angular de bis enseianzas
ardsticas. Tal vez por eso, y por la necesidad
de reduccion de bos problemas con los
que d estudiante ha de enfrentasse o ¢l
inicio de ar formacion, en b refererve 2 la



i ¥ evpresentacion del naweal, de
- [“,H.L-nu:, & la fomma proporcionces,
e ¥ Jores det darourn, e \-r: ’
fhanrann Ol S CHSCTRANZE UINS Reoricas
how llamadss wadiciomles (caboncilo.
anp . 3 soporw L';l:‘I vinico, papel
g © symibir, que cottindan
antenicdo s vigenaa), De dil que,
st e €1 dilsio adguiere s propia
suranomia somo obrd expresiva, s haya
rendidv a detinie, o L mayor parte de su
lm‘-]ﬂ..xidn comu una obra esenciaimenie
monucoma, tealizady sobre un sopone
flexible, genvrdmente papel.

Sin embarge, @ e} campo de
Pmdm.‘ciém aristica, b heterodoxia
o aligll-lf‘li“"' trastoc ) bs valoes
csublecidos para la greneracion de las
Jistintas abtds artisteas, imrodudende
enicas y procedimightos nuevos que,
Josde 1a madicional definicicn, hacen el
encuadrar <iereas obras bajo ol concepro
de dibago. Llona Parma Armouni™ esublece
cuaro faciores pam 1na definicion del
dibujo: soporte, téenica, dinensiones y
tempo & cjecnaon que, en fo quc sigue,
s wratarin de abordar con la iencidén
de esclarezoer s dificulades que eia
rerictiva definicion —adecuada pam el
dibwjo cliskco— represeua para e dibwgo
conte M poraico.

La percepeion personal orienna o
concepte de reabizackin wilizando
drectiones del proceso que atende
SUCESVAMEINE 4 proporcionss, encuadnes,
encae: lineas dinamicas, L ilaminacion
que ot W sensibilidad, los gratisnios
con los que s imaging resobrer bs
spetticics, v Euos se constituyen en
elementeos sustanciales que determinan las
rancxs par L neprescntacion. i mpresion
reniang deb nanarad fon ¢ nomido visual
por sn trasas, valimenes y superficies)
oienta b dabwracidn del wconstrucio
mentals que, meding la conveniente
slaptaaon de csquemas. direcciones,
ewdlas, ¢l dilrujante mtenas reproentar.

Pero proviamenk: 3 1 realiracién del
dibyjo sc lu debide comar con los

Interaccion cntse idea y Wnica

muctiales, imaginando wudles de s que
S CONOCEN 0 Gue se protede conmcer se
adecuan en es¢ momenty a ki intencién
representativa, La eleacion & esos
matetiales supone una parge inportante
del proceso, pues won ellos se prevé T
tealizacion dela magen memial & uma
mancea e bicga. a csa del misene
proceso, se modilicasd, pucs ird
demandando viras soluciones m previstas
inicialmente. La experiencia emodenal que
suscita ol revuerdo & comportamicig de
los mareriales suavidad el difinninada,
deslizamicnto sobre o soporte, fimirg o
wundidad &l wazo. colon wxnra i
SOPOIE, o1G) s comvicrie oy i elemenio
deresminanie de b acaén procesnak la
sotpresa (para ¢l mismo auor) determina
la wma de decisiones impulsadas por 1a
intuicidn, la sensacion o la emocidn
sentica A traze b primeras manchas o
las primeras lineas.

al.a decision de dibujar con tinea o
oon iz ode tallacen audert o e midrmo!
infhey e decisivamentie end resultado final
¥ en consccuencia, w la experienda que
comw espectadores compurimos con cl
autor. El conocimicnw de lis operadones
creativas y de Ja expeesividad que diversos
artistas han coreguido con alpunos
materiales y mésdos mejora la cpacidad
deapreciacion & b naurdesa peculiar de
esu expetiendia .., | La sinple
idenilicacidn dd medio o de 1y idenica
de una obea cs unt en o misma para los
histortadores y los marchantes, y
nicanente fiene sentdo s ayudaa
describir el vardcrer artivtico peouliar de
aquella. tn oteas palubras: m constiuye
i i, sinosolamente wo de los diversos
medios que Jwninan lu experiencias '

Bn este proceso de waskacion selectiva
de datos kel nantead, b wenica permite
traduci loosencial a un henpuse expresivo
dotadode una gramitic. propla.
convirtiendoesos otmulos gy una wie
de scodigos grificow -lincas, manchas,
grafismos, claroscuros— que, debido a su
propia Parﬁcﬂ_lrid,ﬂ y versatlidad, ya
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presuponen und intervencidn altamente
sighificativa e b representacion def
moddo. 1% L uilizacion de unos
materiales de dibejo v otros, de unas
maneras de opery sobre un sopore v otro,
dependerd b factura final dd dibujo y su
particular seniido estiético,

Sea clad sea b i enica o téenicas
clegidas, h aplicacién del cédigo grdfico
atudido se verd afecada o influida por
una sucespn de «tnterf crencias activass,
=510 5, facoms que conducer b realizacidn
del dibujo ¢n distintas diseciones segnin
d grado de influencia de estos elementos,
Lntre ellos, bay que considerar d propio
«archivo iconogrilicos del auter. bs
indgrenes aprehendidas y los elementos
culturales inc orporados a 3u experiencia
o la servibilidiad e por esa memoria
de sensaciones. Owos mmbidn influirdn,
como el azar, eso e, los maros
attontiticos e acercamiento a la Fomnta,
ks maanchas infonmes imprevisas
que conducen a nocvas selucionesy que
pueden hacer variar o definir la
sintencionalidad significacivam s dectr.
e idea primera pucdeverse diectada anto
por ¢ propio procese de irabajo como
pucde sconstruirses v definirse a mravés
de dicho proccso.

Evidentiemenie, ks recursos
EXpreshos, s habilidades instrumenrales,
ks recuerdos y b informacion +la
percepava ¥vla que proviene & bs propias
vivencias— s proyuctn m el dibujo, Esio
condive a aceprar bs resultados (el dibujo
estid acabado) o 2 continsar b accidén
esprcidaiivia o correcton hasta ke sohucién
definisiva o hasta d lricaso del proyeuo.
L proceso tiene amplias referencias;
desde b acntad especuladva de Leonardo
sobre la manipulacidn de manchas
informes, hasta b wesis G Gombrich
sobre of esquena v b correceidn como
base del ane occidenral y del sOpo ie
como pantalla de proyeccion subjetiva,

Todo dibujo leva en § s propio
companenke de fracaso, e expectamas mo
cumplidas, por no haber alcanzado odo

ISl UENCIA EINTERACCION DE 1A TECNICA BN LOS PROCESOS DEL 1IHLUJO

b que en principio se habia propuesta,
En esie punto by que valorar b
Erustracisn como algp esencralmente
posttivo, anndo s procede de una
verdadera inquictud indagadora, pues log
clementos que ban itervenido se
incorporan A b experiencia personal,
actuando como Factores desencadenantes
o interrogadores de h proxima accidn.
Ln csie serwido hay que considerar hs
distintas mancras dc operar m b
construccion de b obra anistica. Por
cjemplo, aludicndo a una genérica

dif erencia cntre d dibujo oriental v d
occidental: mientras d primero se generg
N U ccién Gnica producto de una
descarga de enargia mental cuyve proceso
de control exige un especil ¥ lago
adiestramiento, sin admitie apenas
recificacrones, en o ame oocidental [a obra
de arte s ha realizado por acumulacion de
etapas, e un proceso que exige ¢l paso
de un estadio & oo, cambiando,
rectificainde. manipulando o condudiendo
h wenica hasra a1 eesolucidn definiiva,
De ahi que d dominie de fos medios y
bos procesos artfsticos hayan resubtado de
capital importancia pars & creacidn
plistica en d urte occidental,

Hl artista moderng, al volver b mirada
del exrerior bacia § mismo. encuentral
parte de e centralidad en los maseriales,
mdagando en la profundidad de b wnién
animica de b textura v b calidad sensible
de sus componentes. Por ello se produce
ina vertiginosa biisquada de [ exprsividad
propia para traerlos a b superficic, a e piel
&l cuadre, conviriéndolos e asunto
priicipal. Materiales, sopories y écnicas
que tenian en ol espedtico. micado a
servit de complemento y aywda al cardcrer
de s fommas y ks ideas, devienen o
preacupacion esencid en b represencacién
artistica comemporinea. E significado y
d sentido de b representado sufren un
desplazamiento bacia b propia
marertalidid de b representacion.

I'n el dibujo se utilizan no sdo
procedimicntas nuevos —en cuanto a una



pueva urilizaoe

In
maeriales imahitos .
peon, derras, hilos, ci los sapones se

.1nlp|{'~‘" —carones, deadlioa bops &
lija, welas. phisticon, dluminim, ex ~ con o
fin e acentuae ¢l sentido exprosive de
bs nusmos. s entendimienw chure o
graro sdibujsdors v su emlad macerial
Pmpil.‘ia wn intercambio de rles, B
cuerpo de h obra se wansfoma e sign o
matéticn ¥ reciprocamente, la eseritura
&l dibujo adquicre vna revalorrzadan
corpne, ba pubsion emocional ¢kl artista
se vuelea para conscr que dsla se
rransmiita 1 wands o su contacto profundo
con ks materiales, convirtiéndolos e
wehiculos Jirectos del pensantienio y la
emocitn. [3 inscrumento v ¢l material 1o
son alo geno o eerano ah represenacdn
del dibujo. sino que se vuelve pensaniemo,
signifi cacion ¥ sentido constructor:

sAhota bigy, o ¢l monenie o, que
b abra sobre papd cobes entidicl por o
misma. cmones csa diferencia pasaa
primer plano. Teniy que pastr 4 primer
plano desde ¢l instante en que d ane
empezé a reflexionar explicita y
pricticamente sobre i prapio lenpuaje.
Cuando ¢l arte pane en cuestiin Ja virnsd
de b representacion minsética y se vuelve
sobre s propia coodicidn lingiifstica, sobre
b irpresion. b naturaleza ded plano
pictérico. e b pincelada ... cuando e
de considerar o lenpuaje como un
instrurnento, o0 conjunto de recursos
que esed ahi, dado, a su servicio, para
poder representar Yo red y se pregunta d
la naturaleza del lenguaje no implica
también unz interpretacién -no una
representacion— de b que mimetiza,
cuando ¢l Jenguaje dep de ser “nevtnal”,
instrumeneal, v darisa se vocke
inguisitive, se pregunea sobre él entonces
aquella diferencir tenta que pasar a primer
planos'z,

La historia de bs formas, de los
estilos, se lu basado fundamentalmente
an hs implicaciones culturales, sociakes o
econdmicas, otorg‘mdu un lugar

Inters ceion entre idea ¥ téchnicy

seaumdanio o estadio de g chborucon
merid ¥k in fuencia e S1e Proceso
qeierminy an d sentda de g obis,
Flabria qoe conven que odo rehe
sabre Lucrenéign de L dor nae attisticas
deberia vene vonpelido o reakar m
pacalelo v historia de loy materiales ¥
bs procedimienios usidas, Earéisa Ta
nevesitado de iy kugo addivsramientoe
SISO e ConSLUIN s simaginacion
téenicar: es dedn una apre-sensacicn. &
lits car acteristican fonmalos que dese'tminan
los medios que picnsa uilizar para su
materializacion expresivit: « Peofundizando
en hs clementos que son los mareriales
e consrruccion. el arte, elalumne
adquiere, adenis ek la cpacidad para ¢l
pensamicnto logko, ol neasrio gonreto
interno cap los medios del sanes", No se
deberda gnorar o carderer artesano de b
mayoria e ks productos artisticos m

b precoupacian bisica que los ardstas

tenun por A conncdinienio ¥ dominie,

s evidenee que ol daerns prdfico, <l
mado en que seabordin los trizos, by
incisiones, lus cortes, estdy condicionados
por d soporie o el que seincide y
singularmente, por los insirumentos que
sefialan, wwan o graban, Sdlo hay que
pensa, por ejemplo, como 1 e biselada
de foriza sriangular {allamo) origing una
graffa de dngulos recros. cuncif ome; o
cérao ¢l burl Kende elmetal, msladando
21 ductbilidad a lrwwvane dd grabador,
que acopla su scnsibilidad 1 1a &l waterial,
moviendo y presionando o punzén de
acuerdo 2 lns resistencias que ke transmite.

Este concunso de 1o nmno gon k
herramient no & una asociacion para la
mera destrezan La habilidead éenica. La
nune no esun ageate del mserment
sino que es un prolong,cisn e
pensanienio del artista que trat de
dononar it materia de wansformark,
dando cuerpoy sentdo a sis ideas sin
ofvidar que elarre aflora cuando ¢l ofico
no gparece @y primes phne, cuando la
prictica artistica nosc rechice a nna serie
de operaciones mecinicas. a una atiesania
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sin \'Ohll'lf'.ld gk Siglliﬁﬁl{.’i(:}l'l. COImia Stfﬁi'l];l
Berger: «Las diferentes téenicas bl o
ticnen valor en s mismas; solo ¢l estilo,
es decir, ¢l empleo que se hace ddl Jenguaje
pldstico por d arnista, on b condiciones
fijadas para cada una de ellas»"®. La historia
df arte estd aravesada por b idea de
acumulaciones. < inserciones,

de hibridaciones, en definitiva. de
abricolajes. I'or eso, lay que considerar
que b manufactumcion e las obras, ks
operaciones manuales v mecinicas
necesarias para hacerlas visibles o
significan, per 56 una vahdacidn de
arosticidad de bs mismias, sino wn vehicdo
del pensamiento.

Tod» medic matertal tGene un
Jenguaje singular para b raduccion del
pensamienio del artista. convirtiéndose en
elemento esendial de represemacion de hs
ideas. La sonsibilidad que dswos rransmiten
es una traduccidn del espiriu de quicn b
forja Asl lo expresaba claramente Jean
Dubuffec: <Ne podemos decir que esas
preocupaciones por bs medios técnicos
arrastren al arte a un terreno sensual o
arcesanal que no es el suvo. Eso o es
cierto. Ya sé que no es difi cil enconerar
pincuras en ks que sdlo se utiliza b réenica
sin que b inspiracitn y ¢l espiritu somen
parte en clio; digamos en tal caso que se
utilizan mal ¢ insuficientemence. El arte
I de nacer ded maeetial, La espititualidad
debe adoptar ¢l lenguaje de! material. Cada
marerial tene un lenguaje, su kenguaje. No
estamos hablande &e darle un ]cnguajc d
material mi de hacer que sirva a un
]cllguajeu'r" El estudiante de arte la &
claborar sus propios mitodos de wabajo,
buscando b légica 1o sistemirica que ke
va deparande fa manipulacion del marerial
an b creacidn de bs formas Este proceso
se encuentra dominado per pulsiones y
valores puramente instintivos,

A esias alwras de bo expucsto seria
légico preguntarse d porqué se la fijado
d interés en bos medios wdliz.ados para
construccion de sentido. Hay que adarar,
antes e proseguir, que no se pretende en

INFLUENCLA £ INTERACCIN DE LA TECNKICA TN LOS PROCTSOS LEL DIBTR

ningtn caso infori o

cartezatub sea o detern o,
Anees d contrarnia, b qu 2
apuntr & gue o b concep tid

dibujo intervienen elomentes plurales
que emergen gracias d concrsn ¢
wdentificacion obenida con los materiales
v herramicntas elegidos. En ocasiones, d
punto de partida se sinja en o apunie
rdpido que incenta acrapar b klea Rigaz o
en d bocuto configurador, que no & mis
que tna aproximacidn esquemidtica de
volumenes. direcciones y grafismos. Piro
en otras, b inspiracién es conducida per
los estimulos que propordicna d propio
matcrial, obteniende una fusién entre
pensamiento y materializacion: d.os
materiales —decia Miré— siempre me
excitan y me proporcionan puntos e
partida de una gran riquez.’.

Siende importante k consideracién
de b réenica en el dibujo por su cardarer de
meckador significativo de h represen racién,
o se¢ debe deducir que esa importancia
b eleve auna categoria que presida o
dirija d proceso. La idea del dibujo es
nts imporeanie que b éonica empicada,
aunque ésa fone pare de su sustancia o
la materializacidn. El decir dd dibujante,
la cransmision de su pensamicnto debe
sobreponerse a medio que emplea. Por
razén. se entiende que d conecimiento
basko del comportamiento de los
materiales es necesario pura que sea d
auor d que decida come y cuinde
emplearlos en funcién de su voluntad
expresiva, Esta parte dd proceso constituye
uno de los grandes retos del aprendizaje.
Por un lado, se deben adquirir recursos
variados, experimentande con materiales
y modos de actuactén que amplien b
imaginacién téenica, interiotizando ks
experiencias del comportamicnto e los
ntismos. Por otro, se debe resolver d
conflicto que se plantea entre idea y
representacion on d aprendizaje, buscando
d equilibrio entre d made & lacer y d
desarrollo del propio método de
adaptacién a b «ideas del proyecto.



Los soportes del dibujo

Hasta que aparccieron superficics ms
apmpiadns. cf dibujo se realizaba an
cualquicr superticie plana que eeuniera
clertas caracwTisacas, optando por .ulucll.r.
que aporLaran Igwresea o Hexibilidad
(tablillas de terracota o madera, hojas de
papire o palma, perganune, vieelas, ete),
hasta b aparicién del papel, que en sus
distintas calidades. composicidn, colory
gramaje s convierte en d soporte
dominante paca la prictica &l dibujo, que
cohtimia usindose en los dibujos de los
artstas CONICMPOr Jneos, aangue
incorporen como sopores nros materiales
o bien derivados del papel (cartones
industriales © papel de prensa desechable)
o distintos tejidos (seda. algodén, lienzo)
u otras superficies (hojas de pliseca). L
preponderancia de papet comn soporte
& dibujo resuka incuestionable ¢ incluse
cuatido, a causa de h véenica utihzada, b
clasificacidn came dibuo resulia dudosa
se recurre a una definicidn ambigux b
de vobra sobre papels.

La cleccion del soporte supone una
orientacién importante v ol resuliado
final del dibvjo. Por un lado, habrd que
tomar e cucne2 b resisiencia fidea Jel
mismo, para lo cual se suclen clasificar en
dos grades caregorias: soportes cuya
superficie tiene unas caracter{sticas y un
grosor que los hacen rigilos {ablillas,
pizarras, tableros de madera, liminas de
yeso, carmnes) y aquellos otros que son
flexibles y que permiten una menor
manipulacion en s superficic, dada su
endeblez, pudiéndese doblar o enrollar
{pictes, tejidos, papcles, plisticos).

Las tablillas & madera conseruian
marerial nds frecuente en la Edxl Media
para la realizadén e dibujos. Para su
preparacién se pulia h superficie,
imprimdndola von una capa elaborada
con polvos de huesosy aghutinante a base
de colas ¢ recubriéndola con perganuno
imprimado yesa Actualmenze, se
dispone de una gran variedad Je sopories
rigidos para la realtzacién de dibujos.

l”'l.{ TCCTON enl . 1
. 1 e&r .
entc ".II.J V iccmca

hdsic amente fpemadn POr cartones y
diversos tableros e madera, Tl & ol caso
e s conrachipadoes, surtidos am varios
BEOSOIUS ¥ QLY CINACTCTiMIC. | principal s
b de ser mienos higroscopicos que omos
ableros & madeen, resisdendo mejor las
temsiones de Jos aparcjos y cambios de

W peratur,

Elaborado a partir & uma planta
(Cyperts papyrus) abundame e s
riberas del rio Nila, d papire —del cual
deriva el mismo nombte del papel- junto
con d pergamine'” fueron bs soportes
Aexibles més determinantes para b
cjecueidn de escritos v dibujos
uansportables. Las pigles vinieron a
sustireir 2 las 1ablillas v 2 bs rollos de
papire comn soports parz b
fepresentacion gr:iﬁca.

En b chboracién e dibujos sobre
1icpdos. los nids corrientes han sido bs de
fino, algoddn o seda, que, preparados
commvenicntemente ¢on una fina
imprimacin, resulan de um factura
atractiva. Dada s Alexibilidad, conviene
que se iensen sobre un bastidor o que sc
estiren sobre un tablero contrachapado.

El papel como soporte

El papel 19 es tinicamente w0 soporte el
dibujo, un recipiente que b contiene. Es
un contexto. un fondo con el cual lo
trazado establece un sinfii de nebaciones,
de ocultamientos o de afloramientos que
paeden fevar su protagronismo a primer
plano, 1 v didogro permanentc y
complice imprescindible en la claboracidn
e senudo dd dibujo: «La diversidad & los
sopories ha iln acompariada de s estudio
y experimentacion, H papel no ha sido
una exeepcion a este fendmeno.y con
papel bs wéenicas [... L Los materiales que
¢l artista ¢contemporineo emplea no son
mudos, no son simples soportes ni meros
MStrumeDtos 1WCnicos, MKTos recursos,
posea un sentido propio ¢ inciden de
forrma determinanie sobre d sentido
general de las obras. [...] La textum no es
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un Faser neumal v el papel. sus diferentes
clases, ofreee mxturas muy distints; otro
tante sucede con ef color, pese, purusid.ld.
es decir, con todos ajuedlos raspos que
determinan b calidad del papeb-.

Descle s apaticidn en Occidene, ¢
papel se convirtic e soporte fundamental
de b escritura ¥ dd dibuje, do tal manera
que la relacion ddd dibuje won ¢l soporte
papel se constiy é e un clemento clave
para s defmicidn. Incluso hs crmceerisicas
del dibujo, sus matices. venfan
condicionadus por s que les trasmitla ¢l
propio sopore &l papel. B origen de s
fabricacion se sinfa en China hacia el
sigho 1. C.. y5¢ claboraba con una
mezela de wrezs & morera, ramioy
desperdicios textiles. Una vez macerados
y convertidos en pulpa, se enraia ésta
mediznte un @miz que, d escurrirsey
prensarse entre dos frelros para extraale
d agua se secaban. obenicndo la hop de
papel Su proceso de fabricacién pasé al
Asia Menor y dk alli o b India y Egipto,
S introduccion o Furepa se debe a los
drabes que b hacen a rave’s de Espaia,
donde se sivtia sz falwicacion en Jiiva
bacia d sighs 1, llegandss posteriormente
a [talia (Fahriano), en 1276, v a Francia,
en 1348, hasua exrenderse su fabricacién
por oda Europiy obreniendo su werdadero
mpulso de produccidn con la aparicién
e b imprenta, hacia 14306,

E) pipel fibricado & maner
industrial presenca una vartada calidad
textaral, segin la cual puede ser: alisado,
con diferenies geados ¢k rugasdad o grano;
satinado, ambién con dference
gradacién, ligero, normal o fuerte, Seg
la presidn a la que es sometide; estucado
o coriché, claborado con papel recubierio
de una pasta especial de cavlin, yeo o
blanco de Espana, aghidnados von cda de
almidén, caseina y gelaunas: verjurado,
que presenia d mraslw diertas [neas
oscuras comscguidas por la presion & b
prensa sabre b urdimbre merilica. El
papd Arafi Je color marrén y utilizado

habitwalmente para embalaje, se falrica
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en hubinas v en divesses gramajes,
presengnde doscarss de distima fictara,
Pur mn !.'ILIUI Al EERIIEL &y DL .i.\!n.'r.l-(]["_-
lo hace Gl come superticie adecuada para
d dibgjo A catbon, b erz o ¢l pastel—;
por ¢l otro, u calidad ¢ satnada y con
cierto brillo,

Aunque la navoria del papel. tanto
con fines artsticos como industriales, s
fabrica hoy en dia mediante mitpuinas,
también sc clabora pape & fomm
artesanal que presenta una calidad textural
de interds por la propia cstética de s
superficie. Fn ol papd heche a mano,
artesanalmente v hop par hoja, bs fibras
se distribuyen a azar, presentando los
bordes barbas) irregulares en los cuatro
lados 5 con una variacidn ligera de
pramaje. No obstamte, ambién se fabrica
un papel industrial con babas a los cuarro
lados. a la «forma redondas. o fako papel
hecho a mane.

Con respecio a su composicion. bs
papeles fabricados con fibras maturales
resultan fucries y resistentes tanw 4 paso
del tiempo como a bos deidos v a la
poillcidli. Estas fibras naturajes proceden
e plamas —enwe hs nids importantes
estin e algadén. cf cafiamo, e yute, el
line. el ramio, d ssal- con un contenido
alto en celulesa ¥ muy bajo en marerias
deidas (ligninas), v o ser sus fibras nads
fargas que ks que provienen & la madera
{celulosa), permiten una muyor resistencia
a b manipulacién ya la presion.

A conrario de b que pueda
pensarse, ¢l papel es un soporee resistente
y duradero sicmpre que se mantenga e
condiciones aceptables de conservacidn con
respeceo A b uz y la humedad, sus
grandes enemigros. Fn su proceso
e fabricacion se incorporan curgas e
tlementos como caolin, resinas, colas
que k otorgan consistencia. El espesor del
papel se expresa mediance ¢l «gramajes,
que s ¢l peso que dene el metro
cuadrado y bos formatos comercializados
rcspondcn a una estandarizicién en
numerosas series, muchas de las cuales



provicne N de manos que la cradicion la
consolidado como formmtos de dibuio,

Fn b actualidad existe una amplisima
variedad de calidides de papel paca o
artistico v papeks ndustriales susceptibles
& ser usados puga d mismo fin, Los
utliz.xdos para d dibujo artistico deben
reunir bs caracteristicas de ser resistentes
d frotado, fexibilidad v que sy
composicién o altere los colores y tingas
que debent recibic La eleccion dd papel
comporta dierta identificacién emocional
vinculada d momento de dibujar, Sus
calidades superficiales suponen un
estimulo sensible para b accidn de
dibujar: «En eso de dos papeles soy
veleidoso y frivolo. Sov casquivano. Trazo
un dibujo sobre tma superficie fisa y para
d proximo ya estoy buscando a su
contratio: wt papel con prano Fuerte. Me
gustan los papeles italianos, pero wmbién
me Fascinant los hecbos en Alemania. e
Francia y por supuesto, bos japoneses.
Hasta los pobres papeles de Manila o los
que se usan para emvolver d pan o para
imprimit periddicos. 5¢ sacarles jugos™.

Owros papeles, no especificainente
destinatos af dibujo pero que pueden
ocasionalmente uilizarse segin la finalidad
creativa que s¢ requiera, podrian ser d
papel Fotogrifico, recubierto de una fina
capa de nitrato o bromuro de plata: o
papel biblia, que posee unas caracreristicas
especinkes de delgadez., opacidad y
resistentcia, por b que se emplea para b
ediciones de lujo; d papd pergamino,
te calidad semejantce a la picl de origen,
obtenklo por un proceso de sulfurizacion
que k owrga impermeabilidad. cierta
transparencia v dureza.

Ademds de éstos habrd que resefiar
s papeles de origen oriemal, como d
papel de b1 India (hecho a mano a base
e traposy' de fibras de yute, esparro,
dgas o cafia de amicar) o o de Manila;
destaca, sobre wdo, d papel japonés,
becho 2 base de fibras largas de coreza
de morera y de wes plantas de origen
orientak «kozo., sgampie y «mirsumatar.

waon mfe idea v rfonict

Lae tipe p.tpt:i ey sl [levar iU
cargat de oty se Labrica de forma
autesanal, u.\.indmt: gcncr.llmclltc pea
dibujo v ediciones de bibligfilo, 1 papel
de arrox. tambict o jponcs, Cbricado
con restos de arron, y preseni um Ficrirg
delicada v de color blanco Lrillame.

De preparaciones del
soporte: imprimaciones,
tintados, tenidos, grisallas

La relacidn de una determinada wéenica
con respecto al soparte que se utiliza
adquiere una imporancia capial, pues.
e la mayoria de los casos, o caricter
stiperficial 0 estrucueal del sopore
condiciona el resditade final. Esea
importancia viene determizada desde d
mismo momento de cleceitn dd soporte
y de su eventaal aparejo o imprimacidn.
an d que yr se pretende dirigic b materis
para b consecucion de posterivres ecios
dpticos o te calidades superficiales. Tanw
at los flexibles como ax los rigidos, esta
calidac textural de su superficie. st mayor
o menor parosidad o satinado, 24 como
a1 composicion, afectrt a los procesos
del dibujo, pues ¢ ndiedable que b
superficie material ejerce wia influencia a:
b sensibilidad que obliga, dirigc. orienta
o permife uma concepcidn determinada.
La fabricacion ndustrial del papel ha
propici:ldo que’ existy uia orientacion
comercial dirigida a especiticar los usos a
los que se ke puede destnar, segin su
composicidiz {fibras, cols, cargas, aprestos
o gramaijes). No obstante, habrd que estar
atentos a someterse y rransgredir estas
orientaciones en funcion de b actitud
indagadom y especulativa sobre nuevos
usos: «Hay papeles que han sido hechos
para b acuarela, otros para d pistel, d
craydn y d ldpiz. Owos mds vienen
preparados para b punta de plata. Yo los
w0 en la formm mds andrquica posible.
Los que dicen servir solo para d pastel,
yo los mojo con grandes pinceladas de
aguada. Y bs mdicados para b acuarcla,
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los empleo para dibujos a carbon. Es
interesante domar los papeles. Todos ellos
SON nohlcs 8 se sa['):: (,‘L"il‘l‘ln lr;ll:Il’It‘JS"u'

1a superficie pucde adentar o sugeric
d proceso A segur mediane d teiido,
tintado o imptimado —tanto industeial
como d redizade por ¢l propio ardsta—,
conformando ya. desde esm accidn un
wpre-sentidon @ dibujo que se pretende
realizar. Tianto los soportes rigidos como
los flexibles pueden ser aparcjados con
una base de intprimacién o tntura que
los prepam para b gjequcidn de dibujos
que cxigen una base determinada. Esta
preparacion deweemina un nivel de
proyecto de efecucién an ol que d artista
desca obtener ums deternunadas
calidades supcriiciales para ¢ dibujo.

Algunos soportes, especialmente Jos
rigldos, precisan de este aparcjo para
ponerlos en condiciones de recibic hs
w.cnicas de dibujo (lisur, rono, porosidad,
resistencia y permanencia de caracterfsticas
superficiales). Entre ks ventagas que ofiece
lh preparacién previa del soporte cstin ls
que sitven como refuerzo para ura mayor
resistencia y obtener tinz mayor capacidad
receptiva de ovos maeriales, aumeniando
los ef-aos e mzado o difuminado; kb
obrencién de una gama ronal personal, de
acuerdo con hs paniculares necesidades
expresivas; k ampliacién de las
posibilidades e cuanto a texturas diversas,
desde bases satinadas a otras de grano,
segim Jos componentes uilizados y h
manipulacion efccruada

La mayoria de bs imprimaciones
usadas en hs téenicas pictdricas pueden
utilizawse para apaccjar bs superficies de
los soportes del dibujo, ¢ bien, por b
general, ésms suelen aplcarse ¢n capas mds
finas. Coma nornia general, fos SOpOries
han & poder resistir hs tensiones de ls
colas y humedad de s tnas, por o que
son aconsejables os wbleros de madera,
contrachapados, carrones, papeles de alio
gramaje o rejidos tensados v hastidores,
Las imprimaciones se componen
gendricantente de aglutin:lntc {colas),
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matertal de carga {crera, veso, Oxido de
zin) y pigmenco pars b entonacion. Enre
las mids adecuadas como base, podemos
serrlar, aludiendo o aghainante: que
interviene m su composicdn: o temple
d huevo, la goma aribiga, s cob de
conejo, b caseing, b cola plisica. los
acrilicos diluidos, d gesse acrilico®.

No sicmpre ¢l punto de partida para
L2 ejeaucion de un dibujo es b superficie
blanca del papel. pues al igual que en ks
técnicas pictoricas, ol ocasones s
conveniente partir de cierta entonacion
general. El tefiido manual de b superficie
del papel presenta una serie de ven tajas
con respecto a b coloracién industrial con
I que vlenen los papeles colorcados. La
principal seria b intencionalidad del
tintado segiin b necesidad creariva
del arzista on cada ntomento, pudlendo
dirigir d tenido desde keves veladuras
uniformemente distribuidas para b
entonacion general, hasta b diseribucién
Informaly aleatoria de manchas y
degradaciones e tono, que servirdn pare
posteriorniente manipularlas, en funcidn
de has formas v d estilo del dibujo.

Som en efveao tnnumerables bs
wanicas de reitido del papel™, pero entre
éstas coliviene sefalar bis efvcmadas con
aguadas de diversas tintas o acuarelas; hs
abrenldas por k eoloracién superficial
<ol infusiones vegetales (1€, cafd que,
dependiendo de b niayor 0 menor
conceneracion, ofrecen un Iigel‘o tefido
similar a papel viejo y con bastante
estabilidad: las conseguidas con aircuma,
azafvdn, cochinilla o por disoluciones de
agua o aleohol con extractos come
nogalina, cerveza con pequefias
cantidades de pigniento, etcétera

Forma y formato del soporte
No mener imporrancia tiene b eleccion
de un «f ormron, dentro de cuyos limites
s¢ pretende realizar d dibujo. El formao
por & mismo constituye un clemenito
definitorio™. Aunque como manifistacién



Je una ica primaria realizada oy on
formato que permit iy dominio nipido
y rotal del asumo, dos dibujos
comemporineos continvan wtilizando
m amaiio asequible 2 este dominio.
Esto se ve frecuentemente alterado por by
utilizacion de formatos mayores: incluso
monumentales, como una obra plistica
con enridad propia. La regularidad con b
que s producen am muchas ocasiones los
trabajos académicos (formao rectangular,
propiciado por b propia exigencia de os
eercicios practicos en las fases iniciales &
estudio)® e debe hacer olvidar o valor
del formae como ora =opcidn
significativas en h constinucidn del dibujo,
d establecer unos limites en dos que se
desarrolla fa accién. El formato —grande o
pequefio— condiciona y oricnta b elecdiin
del maerial y Jos procedimicntos que se
van 3 utilizar,

El coneepro <k ssoportes o cuanto
a contenedor del dibujo ¥ la cleecidn del
formato es siempre una accion que
confleva significacién. dota de sentido a
la obra realizada. Las acciones electivas
del artista ~atin hs refenidas af amaio y
a formato domde va a depositar el
dibujo— implican una actuacién que va
configurando sentido a b obra, aiin antes
de realizarse. La prictica artistica implica
una inrencion de ansformar la superficie
~en principio carente de significacion
tntencional algima~ m cemento expresivo,
pot b que b motivacidn o clegir b forma
donde se va a dibujar ~cuadrado,
rectingufo (vertical, horizontal), irregular
o fragmemado—, o ¢l propio tamafio de
ésta, revela opciones significativas
dferenies. Tanto b forma como bis
dimensiones del formato ejercen un fuerie
condicionante sobee ¢l conienido intertor
el dibujo. Los razos, bs sigllogmﬂas. ls
manchas, bs direcciones v, nawralmente,
% tef2cion escalar con d conjunto van a
cxar determinados por esos fictotes,
Matisse afirmaba que ~pintura y dibujo:
inserios en un determinado espacio,
deben hallarse en profunda acuerde con

[nteraccion entre ideg y técnica

d marco ... | Asi, por cjemplo, en un
dibujo, d pego & relaciones enere hs
dif ereres superficies encerradas, by partes
reservadis, o der, 10 rocadas, y of marco
permitied obtener la colaboracidn yh
Jeraguia tecesarias,

Los limites e Formato ~par cjemplo,
ey uno & fomua R'Ct;lngul;]r— seccionan
la extension <kl dibujo, encerrindolo en
una SU[)CI’ﬁCiC que 3] Ug;ln'u'_a o1 U
fragmento separado niudamente del
contexto: es un objeto e . Una forma
irregular <kl contorno del soporte, por
ciemplon neveh una voluntad de no limitar
de esie mndo b superlicie del dibujo sine
b dc expandirse sobre b superficie dd
comexto donde se ubica Esta intencién
de oxpansion se amplia cuando se opta por
la Fragmentacién e distintas [racciones
ke igual o distinte amane u orientacién,
cuya reconstruccion y sentdo comuo
conjunto h redliva d ohservador, Los
propdsitos de este texto 10 pucden i
wids alld de estas indicaciones sobre b
signifi cacién det formao, anadio y
orientacion, peo no s¢ oculta ¢ interés
que d estudiante debe desarrollar con
fespecto a otras superficies comp soporne
del dibujo.

COtro aspecto importante sobre ¢l
nndo en el que se configura o dibujo
encerrado e unos limites geométricos
formales cs ¢l que viene dererminado por
b intencién de negar v obwiar ks rigidos
cories de bos bordes. Ef ectivamente, se
pueden observar dos motivaciones
geherles en b consideracién e estos
i mites e b superficie rectangular. Por
un fado, aquella et b que e dibujo se
expande sin conrrol de los bordes.
ocupatlo toda b superficier sin que
apenas d fono del soporte participe en
ol dibujo. Resulta una representacion dura,
cortada en sus cuarro limites lineales —a
sangres, COMO s¢ COnoce en Nprenta—
no of reciendo muchas ocasiones pora b
intervencion del fonde m b ddibujado.
Por otro, of dibujo se va configurande
huyendo el corte ¢k los bordes netos,
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cspcci;ﬂn‘lu'nu.' d‘. lns .ingulm d‘. las
;_‘gquiml;. ;;Uns[j[u}'t:lldn!ﬁ.‘ CR LD SRS
de ealmendras mis o menos coneada gque
interacria con s espacios po ratawdos e
b superfide, bo cud permie cansiciones
visuales expansivas hacia fuera del formato.
In peneral. en el dibujo de desnudo v de
atras composiciones ~de obg:tos tnicos o
de conjuntos, como se pucdc observar ¢n
gran paric & bs dibujos que se muesaan
aqui- la oricntacién del formato,
nonmahnenw tectangular. sc adapta ala
orientacién principal & h postura del
cierpo o, cuando son objctos, aendiende
ah direccion predominante de los
MiSmos,

Los soportes pueden tencr ks formas
nds diversas, en cuanto a su configuraciin
externa, sichdo éste un factor que
condiciona b ordenacion interna, Estos
pucden ser o s6lo reciangulares smo
cuathrados, ovakdos, circulares,
poligonales o de bordes irregulares ¢
incluse —come se observa en buena parte
del dibujo contemporinco— expandidos
en fragmentos superpucstos o en
rectingulos alargados, ya verticales, ya
horizontales, que, evidememenie,
prolongan un sentido direccional que
otorpa uma concrera significacion
nrtencional a contenido dibujado.

Ei tamano, es der, ks dimensioncs
dd soporic, importc \na relacidon inmedian
con d autor. Tradicionabmente &see ha
sido un factor par st definieidn conw
prictica dif erenciada de bs artes mayores.
Tanw por su propia hiswria recnolégica
de claboracién —generalmente formatos
pequefios— como por la propia finalidad
paa b que esudn destinados (dibujos
preparatorios, borrones, rasgusios), el
ramaiio del papel utilizado para dibujar,
hasia épocas relativamente recienies, ha
estado caracrerizado por sus dimensiones
reducidas. Por lo generad, y dado of exicter
intimista y de vinculacién con los actos
& observacion, reflextén y ejecucion, ¢l
dibujo o requiere de grandes formaros

por k» que sc sucle realizar para distancias
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equivalentes al dam de an
dimenstoncs. N ohsante, o2 o org de
Lis [r_gn\g[’g'hllll‘lt"i e s lun TC'\-'L‘llth 1]
las pr.il:.'ll-t'ilﬁ' ATHS IS -..:uut'mpur'.inc.u..

H wo de s distinmos fomenos ¥
matenides dene um rehcion direca con
lasarticnlacion anadmica- gue se
regquier . Los micmbros el coerpo que
mervicnen on el dibgjo son s dedos, b
mane, b araculacién de b rudeca yd
bra, constiyendo eres fongiudes de
st rumentacion corpotl que determinan
b udliracidn winica ¥ b adaprabilidad A
soporte. Para un fornate prgueio y una
interpretacion detallada, intiina y
esmerada, sc requericd d wo e um
material de wcwo finos ~lipiz. pincel,
plumilla_ boligr - v d dowminio
anatémice de los dedos de b mano obliga,
para wia riayor precision def wazado, al
apovo < b mano sobre d sopore. En
Yornutos medios. se requerrd elusode b
amticulacién de b mano y en los grandes,
del antebrazo y ¢ brazo. Estos formaos
necesitacin. pxa Wna realizacién ripida y
gestual < uso de téenicas & wrzo grucsos
g ofrecen una wayor amplicud de
recorrido del mrazo sobre b superficic dd
soporte. Ya se ha menciomado comer
algunos artistas. en aras de una mayor o
distiniz expresividad, han forzado b
utilizacion de £ wenica usando un
wstrumento que Jfuerzas b reahzacion,
dificultzndo b aplicacion de un neaerial
paa o dejarse llevar por una facilidad
técnica adquirida.

En s 1esis doctoral, b proficsora
Jiménez. Huertas csiablecia dos genéricos
formatos del dibujo de desnudos que, en
atencidn a sy camafio. s¢ tiene distinta
percepcién emocional de acuerdo a m
«discincia &k relacidne. En s formaros
pequenios se establece tna «distancia
individuals. se cogen con ks ruanos y
relacion os de cercana intimidad. £l
pequeiio formao estd relacionado con b
cercania en su cjecucion. con la intnadad
cxpresiva, con b pequena idea que se fija
€1 un cspaciv, en una rejacidn directa y



cbmphice et ol soporte. ks intrumentos,
Jos micmbros musculans de dedos v
manos o la arpculacian de b e para
;_onmﬂﬂf los wazaclos, mduso conundo
con d apeyo e s sobre el SOOI, En
cambio, &quellos amadios que superen
anas determinadas medids necesian de
uma mayor distancia para la observacion

Materiales del dibujo

El conocintiento d: los materiaks que han
usado y usan los artistas #o es un dato
ircevelante ot b construccion de sentido
de sus obras. En pocas pricticas artisdcas
b influencia de b calidad el soporte
ficta mds a la acteacion sensible, al
ecrablecnuents & v wtrecho ¢ fntimo
vinculo del autor, d soporie ¥ b obea <El
descubrimiento de un nuevo papel nanca
antes empleade, s apotedsico. Con quié
intensa eMOCGN Tecorre uno von los
instrumentos, se Lipiz, pluma o pincel,
esa planicic nunca antes explorada-". 1a
cleccion del vmarerials —junte con la del
soparte y el fomtuo— deternting en gran
marera el dibujo. pues cada material posee
uNas CArACIETiSIICAS €XpIesivas propias,
dif erentes a ¢XFOS, aungue en ocasiones se
ascmejen, Los matices —sumamente
impornantes a ¢l dibujo— que se obrienen
con los difirentes materiales ke confieren
una dif erencia sustancial, Siguiendo con
ciertas olwiedades de esta exposicion -~
par sabidus menos imporcuties para una
reflexion sobre estos aspectos téenicos—,
una primera divisién convencional de los
materiales s¢ hace considerdndolos segim
sean secos o himedos; a su vez, ésws
permitent una subdivisidn en instruirentos
de arazo grwsos y de wrazo finos.

Materiales secos

T4 como se ha dichu, una divisién
wradicional de bos principales ntateriales
de dibujo se hace en fincidn de que a
empleo sea sem o bimed. En d primer

Materiales del dihujn

¥. por anto. perienecen 2 I wdistancia
saciale, & deir, que para b percepeion
de s totalidad implican una visign
colectiva (vallas, fachadas, murales)
perdiendo d valor sensible de b cercanta
¥ b intimidad: <l desoudo sigue siendo
uny tema gue pide, para ser visto, d
tangaic de b distaneia individuab®™.

caso, ks medios secos consisten en woros
& material blando, wles como carbén o
tierr S gue. convenicntemente
conformados en baeritas, seaplican
mediante fmtaticnze sobre una superficie
que, debido asa porosidad o 2 sus
irrc-gularidades, es capaz de retener en sus
interstcios hs pequcitas paru’cul;ls ke
material que s van desprendiendo por b
presion ejercida. Por b general, bs
microparticulas socas deben luegp adberiese
mediante fijader al soporie para su
consenvacion, excepto aqucﬂos medios
seans mezclados con una base de cera,
accite © prasa que no b necesitan, Fsos
materigles secos permiten um subdivision
s consideramos s que. por st propia
estructuma y blandura,proporcionan
TA70§ GIUESOS, QLK 5S¢ urilizan para realizar
dibujosy bocews de amplia coneepcidn
espacial y gestal, 1anto a1 d trazade
como en b obrencidn de gradaciones
tonales {carbongillo, senguina. tza negra,
grafier an barra, exc.), y aquellos otros que,
por su durea y caracter(sticas propias, se
adecuan mds a ks razos finosy a b
realizacién de lncs defeadas y mimaciosas
(punta merdlica, kipiz d grafito, ldpices
de colores, boligrafos o roruladwres).

Una scgundn division kabrd de
considerar la transmisién de esas pardculas
diluidas en wn medio liquido (agua,
akohol o aceie). permitiéndole penetrar
en d soporie gracias a s capacidad de
absorcion, 1as anotaciones sobre nuchos
& los matcriales referidos nxds adelante
pretenden v conociMiento bdsico de
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urilizacion listorica, pues muchos de
ellos han dejado de ser udlizados —la
Fabricacion industrial ha incorporade um
gran cantidlad de materiales suscepribles
de uiliz aci'in en el dibujo—, pero e
importante adguirir unas neciones
gc-:.}éricas de su exisencia wradicional para
comprender cémo y con qué materiales
fueron realizados ks dibujos en distintas

épocas.

De trazo grueso: piedra negra,
sanguina, tiza, clarién, pasteles y
otras barras

[ piedra negra fix usala profusamente
desde finales del sigle s en Jalia (de ald
que  concza también como piedra de
Italia o picdm de Piamonte, d creerse
éste su lugar de origen). Se tram de una
pizarra arcillosa que contiene particulas
de carbono, compacta y que permite ser
cortada en baeritas, y cuyas tonalidades
varian del negro a gris, Cenning sefiala
a1 descubrimiento como material de
dibujo describiéndola como «una piedra
de nawraleza semejante d carbongilion:
«He dado con una picdra negra para
dibujar, que procede del Piamonte, b onl

575, Bara y idplz sanguina, bara es bastante tierna; b puedes afilar con
y Hpiz sepia y idpiz de crela cortaplumas ya que €s ticrna y muy negra
blanca.
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v puu.lcs utilizarlay con igual perfeccion
que ¢ carboncillon ™. La aparicidn y
posterior fabricacion artifiial a partir de
carhon permitid fx obwencién dl moddado

E vt edar

577 M Famdo 1967, 425 x 3} mm. Sanguina

rl.yx.:;ﬁé...
!'-ff.gt T
/A

578, 0 OQuintero Miguelajduregur, 18681970,
430> 300 mm, Sanguing.



h,l]_lu £
579 A Ramos Notana s/, 310 =220 mm
Barra de sangumna

de los dibujos de desnudos por ¢l <ricter
difuminado de sus grises y b piedsién de
los razos,

La sanguina es un éuico e hiamo
{(hemadtes} que aparece en f o oo
placas. barritas o en polvo. Su color va
desde d rojo anaranjado hasta un rop
oscuro {toma su nombre por su pareddo
a la sangre} ¥ se suele wsar sok o en
combinaciin con otros materiales. Es
tonalidades cilidas, partcularmente
agradables, b convirticron e un medio
éneo para bos dibujos de desnudos, por
su adecuacion al efeco de carmaciones ™
Durante ¢l periodo del Renacimiento se
emples profusamente, destacando
Leonarde dz Vinci por los efectos de
sfumato que obtenia con ella. Se wilizaba
frecuentemente en combinacién con otras
técnicas secas, de bs cuales 1a muds
reconocida es 2 llamada téenica de bos
«wres lapicess* (figs. 576-578).

La sanguina comienza a urilizarse de
manera2 general, como procedimiento de
dibujo propiamense dicho, a parcr del
sigho XIV, aungue anteriormente ya se

usaba como medio de wazar, sobre los

enlucidos de bbs murcs, bs Hneas

principales de las composiciones que se
ban a pintar en cllos”. Ese pmdﬁnicnto
se conocia con d nombre de «sinopiar
debido a las hematites extraidas en la
cudad de Sinope. Algunos artistas que
han destacado con su uso han sido
Leonardo da Vinci, Pontorno o Mguel
Angel (figs. 579-581 ).

Las tizas esudn compucstas de arcilla
terrosa blanca o de carbonaro Jde alcio o,
antiguarnente, de albayalde o carbonato
de plomo o blanco e Fspafa. Orma

SHG A, Anmiog Noweo (datilie]

581. A Bartolomé Garcia
1965- 1966, 500 = 600 mim
Sanguina.
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582 A Dyaz Padda, 1966,
200 =300 mm Barra de cem
violgla sobve papel Crema.

584 J Barmejo 1909,
600 x 410 mm. Paslel y sanguina

sobre marcas de [apiz.

e

")
\.

epecic de tza os d claridn que es um
past blanca fabicada a bise de yeso mate
y greda, Su wso mis corriente es d de
servir para dar toques de bz a ks dibujos
de claroscuro, realizados con carbongillo
o sanguipa, generamente sobre papeles
de color o miprimasdos con algin 1ono.
Las barras de cera esuin compuestas
de pigniemos merclabs en diversas
proporciones con cora y aceite de linaza,
obteniendo una pasia que, debidarnente
motdeada en barritas, presenta una gran
adherencia y brillamez. Los razos suclen

o

583 R DFaz Padifla. 1966, 200 x 30¢ mm
Bara de ce vwoldla sobre papel erema

1EAICT Un ISpecio 5eC0 8 se presiona poco
sobre d papel. pero pueden ser diluidos
con aguarrds. con b que se consiguen
deficados efeeros picidricos (figs. 582

y 583).

E! pastel se fabrica a buse &
pigmenios puros. mincrales o vegeles.
aglutinados con goma ardbigra para darle
consistencia. Su nisnto nombre deriva
de esa pasta que, una ez moldeada m
barritas redondas o cuadradas., se surten
on una amplia gama & colores. la pureza
e ks colores, d o sufrir una aheracidn
impurtante por los aglutinantes, ke conficre
b mis alu calidad lumninica v los mabajos
rexilizadn con ote narerial siempre se ban
considerado a caballo entre R pintura y
el dibujo, s decir, obras con cardcter de
dectos pictéiicos o conto base y refuerto
de otras cuya concepeidn fuera mds
grifica (figs. 584 y 585). Sa bistoria como
denica resulta refatv: imente rediente,
destacande 1 utilizacidn por artstas
franceses conto Maurice Quentin de La
Tour (siglo xvin), Odile Redon y Edgar
Degas (siglo XIX).

Cotno aportacion relatvamente
reciente, bs barras de éko suponen una



ek innovacion, pues p
calizaacion d s fenie

Uy directos. Esta cualidad s bue o
sdecuadas pasa bos grandes {ormuar

i pcci:ll"“-'"t‘-' por b posibilidad &
servenie con un diluyente Gguarr i)
pard disolver los trazados v conseguir
Jifumifaciones vigorosas.

Carbén o carboncillo

Debido a 1 impaortancia como marerial
& dibuio, ¢ carbdn o carboneillo
merece una dedicacion apane. Se trata del
material mds wilizado para b realizacidn
& dibujos, fundamentalmente los
llamados estudios o «academias» por h
ductilidad y los matices que de d se
pueden obtener al ser difuminados sobre
d papel, ademds de su facilidad par
redlizar correcciones o borrados. Su origen
b sitia conw upo de fos materiales mds
amiguos utilizados par el hombre para
dibujar sobre cualquier superficie,
manteniendo ain un protagonisnie
indudable como material iéneo para d
dibujo {figs. 586-588).

El carboneillv es un material e
wazado que enlaza simbolicamente, junto
con ¢l barro, bs tiempos mids arcaicos con
b acrualidad. Su proceso de fabricacion
apenas difiere del wilizado en los primeros
tiempos, por lo que esencialmente sigue
siendo d mismo material, Por sus
caracterfsticas se presta a una gran variedad
& tratamientos {restregados, difuminados,
borrados), que proporcivnan desde
contrasies viokencos hasta suaves
entonaciones de una vanada gradacion,
La versatlidad o la cabidad y finura del
negro o gris que proporciona se debe al
popio proceso de fabricacién v sobre
todo, a his caracteristicas & b madera
utilizada. El carboneillo se obtiene por b
carbonizacién & raroas delgadas de
distintas rmaderas (sarmientos de vid, sauce,
tlo, abedul, avellano) en unas condiciones
brmitadas de oxigeno. De ahi que existan
carboneillos de diversos grosores y grados
de dureza (ﬁg. 589). Cennini rediza una

fuk dibyaiin

585 Pasteles.

588 Andnimo 2003-2004,
detallada descripeidn para su Rbricacion 3% x 505 mm Carbonciiio,
artesanal™,

Estas cualidades han hecho del
carboneillo d marerial mis utilizado en
todo tipo de academias y escuelas de arces
phisticas por u faclidad para el estudio
de fuces y sombras. Sc presenta en barras
quebradizas de distimos grosores y también
reducido a polvo para b redizacién de

259
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588 Andmmo (defalle)

587 Andrimo. s5f,
1000 x680 mm Carboncilio. grisallas. Debido a b inestabilidad de his
particulas depositadas en b superficie del

soporte. ks dibujos tienen que sar fijados
par su conservacion. Fl éxito de b
supervivencia de s uso a ravds de Jos 589, Carboncilios.

tiempos se k debe arribuir no sélo 2 la

aparenwe Eaciidad de obrencidn, sino, sobre e manipulacicn n sido difuminos.

todo, por sa un material sencillo y de mapos de algoddn, manos, dedos, credier
una gran versailidad, Par su aplicacién {fig. 590).

se utiliza dirccramense fa bama de Esta capacidad de ser un materion
carboncillo y ¢l polo obienido par su ficilmente cormegible y mostear wna gran
trituracion para la extenstén de valores versarilidad de valores ko ba caracterizado

generales. Los instrumentos wadicionales - lo continta haciendo~ como d snarerid
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590 Damel Dominguez, 1996, 1000+ 700wmm
Carbanciiio

preferido e los procesos de aprendizaje,
como s puede comprobar en b mwvords
de fos dibujos que acompara
Noobstante b expresada Factlidad s use,
o ul vez por esta razon, presenta tambidn
wis dificultades para desesperacion de
dgunos estudtantes. Es decir, 8 s tene
en cuenta que lo que queda depasitado en
s intersticios de la fibra de papel

son dininutos granos de polvo de

carbon absohutamente secos, sin ningtin
aglutinante que los cohesione, ¢ puede
entender b fragilidad de su adherencia al
soporte. La fina pubverulencia del
carboncillo respera o destaca la texwura
del soporte par lo que b elecain de las
caracterisneas de e tienen una
importante ncion expresiva, £l principio
de adherendia « s finas particulas de
carhén en ¢l soporte estd relacionado con
a cualidad de éste, es decir, que b
rugosidad de su superficie permita arrancar
particulas del muaterial y retenerlo en los
intersticios de sus fibras. Las caracteristicas
del papel soporte, pof tanto, son un factor
Wmamenic iniportante para obiener
vensanilidad de resultados (figs. 591-593).

I XL

531. ¥V Maninez Gadea
1955- 1970, 1000 » 700 mm
Carboncilio

Fl aprendizaje de su manipulacion
tiene que ver, fundamentalmente. con la
adquisicién de experiencia en su aplicacion,
dominando los diferentes sgrados de
presidne con que se incrusta en ¢l papel v
fas instrumentos de extensién y
diftuninado. P'or ejemplo, cuando s
realizan estudios de varias sesiones en las
que sc han de superponer capa sobre
capa e carbongillo, los estratos anieriores
han d¢ estar convenientemente
presionados con abjeto de que la capa
superior se sunte o sc adhiera a la infenor.



502 A Manin Villacastin, 1594,
1000 ~ 70 mm. Carbonciiio.
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D¢ oro modo, adenmiis de mo adherirse,
barreria b capa inferior, dejando
descubierto d soporte. De ahi que se
pueda indicar quc. para ki urilizacion del
carboncille e dif erentes tiempos y capas,
s¢ debe proceder aplicando una mayor
presidn en hs capas inferiores y una
menor presion o b superficie. Por otro
lado, cuando se guiere trubajar con otros
resultados mids permanentes =y menos
versdtiles on valores de gradientes— o
carbongitlo se puede hacer «autofijativon,
d previamente sc cnipapa n aceite de
linaza.

Con d carboncillo se suelen utilizar
una seric de utensilios aya mision es h
e fijar & polvo de carbén en d papel,
extenderlo por b supcrﬁcic eh gmndcs
manchas {grisallas), borrar o definir
contornos y detalles, o sacar luces, sobre
wodo cuando se wtilizael procedimiento
de manchar ¢} papel con una gran zom de
carbon, obteniendo a pardr de ella ks
distintas dreas de grises por eliminacign.
Entre los mds usuales renemos fos
difuminos de variados grosores, rapos de
algodén, woros de ficlro (éste con mucha
precaucion, pues sucle cortar ks fibras del

SO oS Dl (RHLTY I

593 A Martin Villacastin {detalie},

papel, imposibilitando k adherencia
del polvo de carbén). esponjitas de

go_ma Cslma.

De trazo fino: puntas metilicas,
lépi-ccs, bolfgraﬁns, rotuladosres...
El estilete (st yfws} 0 punzén cra d
instrumento que se usaba on b época
clisica paea escribir sobre tablillas de cera
o de barro. Sc wrata de una varilla de metal,
similar a b punta metdlica pero cuyo wo
se destina mids para marcar o dejar una
huella sobre un soporte que para realizar
una marca de coler. Las puntas neetdlicas,
en cambio, represenian un antecedente
de hs minas de grafice por sus parecidas
caracteristicas, ya «qie d presionar sobre d
papd van dejando pequeiias particulas on
los resquicios de hs fibras. Las puntas se
suclen preparar en fonma cinict o bisclada
sujetas a un estlere para una mejor
precision del trazado. Las lineas oazadas
con h punta & plata. conocida ya por
los romanos para dibujar oy tablillas o
PiZUTas, S¢ CAracterizan par una ciorta
delicadezr y au wso era frecuente desde d
siglo xiv, prolongindose hasw d siglo XIX,
siendlo susticuidas por d moderno Lipiz



de grafio. Aunque an |
gilizabst con oy cardeter d punte
0 eSQUEM Para dibejos Jo warlvon o P
d adiestr amiento manual, acabx
convitiéndose en una Jedicada
herramienta de dibujo que s¢ combinaly,
con togues de albavalde™. S no s aplica
ningin fjativo que protcja esas panicuks,
d aire actuarid sobre ella oxidindolas,
por lo que sc volverdn mds oscuras con d
dempo; decio que, por oo lado, resulia
& interés, por kb que se dejaban sin fijar
para que se produjera esta oxidacidn, Los
papcles sobre os que sc plica b punta
metdlica—generalmente de plasa- se
preparan con lna fina cpa de blanco
extendida unif ormentente sobre st
superficie . En cambio, bs puntas de
plomo se solian udiz: ir sobre o papel sin
prepurar. proporcionando un razo grucso
y oscuro que par b oxidacién se convienie
en pardusco al cabo der empo. Las
puntas metdlicas de oro o platino tienen
cfectos similares, aunque d color varfa y
b oxidacién no ks afeca de igual maners,
por b gtte no oscurecen.

El #ipiz compuesto o barra de
carbén comptiesto o comprimido es
una variedad de carbdn que, al estar
compuesta de antracita dura puilverizada
y aglutinada con goma ardbiga, se presta
2 efeaos nxis permanentes. Tiene un
negro mids intenso, aterciopelado, aungue
no resuka fid difuminar su wazo y realizar
correcciones, pues no se borra ficilmente.
De ahi que se twilice sobre wodo para fjar
mzzos”. En cambio, d ldpiz de carbén
prensado es en realidad & carboncillo
pulverizado y aglurinado, y recubterto de
madera para dibttjar con mayor detalle
(figs. 594-596).

Con b aparicion y desarrollo de b
fabricacién del lipiz de grafito decae d
uso del punzén con punta de plaa y owros
metales utilizados hasta entonces. Esto se
debe 1 hs extraordinarias cualidades que
presenta bt Fabricacion e estas barricas
cilindricas {recubicrtas gcneralmcluc de
madera). compuestas de carbono

;
Viatersales ded dibujo

cristalizado o grafro —conocido ambién,
erréneamente, como xplombagina»*—

que, mezclado en distintas proporciones
con caolin y cocido al homo, proporciona

594 Ldpiz de cambdn prensado

595 Barra de carbon prensado.

596 8. Gonriler Gomez de
Aranda, 2001, 266 x 500 mm .
Carbdn prensade y goma de
borrar

293
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598 J L Cela Ruiz (detalte)
un razo nltide y preciso, de una gran
variedad de matices segiin b mayor o
menor dureza de kb mina. Esa se gradiia
segrin bs Jeoras (M y B) que indican b
compasicitn y los niimeros, que indican
b escak en cada letra; H (hard, durg)
indica mayor cantidad d: arcilla yB
(black negro) que tiene mayor cantidad
de grafiic y. por canto. proporciona un
oscuro mids intenso (figs. 597-599).

Al ser un marerial de trazo fino, no
estd especialmente indicado para cubrir
grandes superficies, aunque esi2
inconveniencta se suple en parte por k

598, J L. Cefia Ruwiz. 2002-2003.

30 x 450 mm. Lapiz y barra de grafilo vy goma
de borrar, La accdn de los borrados de goma
sobwo I0 0WbLyado cnea una vanada y distmita
factura gréfica En elfla se funden dos acciones
def «cibugars: la de marcar negro sobre blanco
y B de elirynar lo trazado medianie
MOovirniaos que rompen fa aceidn de control
de lo dibujado. con el in de obkener una
exmesividad grifica imprevisia o aleatoria.

utilizacién del grafio en polvo. finameue
tritatado. que puede extenderse y diluirse
con aguartis 0 petrdleo para cubrir
amplias zonas en sucesivas capas hasta
consegtir mayor intensidad de los oscuros.
Pra este fin también se cuenta con h
utlizacidn & barras de grafito. en general
de dos tipos: una nuis delgada, que viene
recubiera de una fna capa de lica para
evitar manchar b mano o ef papel, y oma
mds gruesa, sin recubrimicnto y que se
pucde utilizar también de plano pam
rellenar superticics, Las zonas nwy
oscuras de Jos dibujos de grafeo. por b
acumulacion de mucho material, producen
un reflejo mealizado, «phimbeos, que
sucle dificulcar b visién de conjunto
{figs. 6OO-603).

El lipiz. Conté"" ¢s un compuesto
de grafito pulverizido mezdado con anifre
y arcilla, que con diferentes prados de
coccidn de la pasta proporciona distintos
grados de dureza. Una vez cocida b mim
se impregna de cora v varias grasas a fin de
obtener una marca continua o d soporte.
Tiere un aspeceo unwoso que produce
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500.M. Rodriguez Acosta, 1950-1951,
400 x 300 mm. Lapiz de grafita.,

unos NERTOs MIensos ¥ un acabaco matc,
Se pucde wtilizar s6lo o como refuer

las lineas o zonas oscuras de Jos
dibujos al carbén y permite desde
wazado de lineas gruesas a la ejecucidn
de lineas de detalle Como ruichos
instrumentos de trazo fino, tambtén se
dispone del mismo material en |

801, R. Garcia Lipez, 2004-2005,
1000 x700 mm, Lapiz de grafito.

602 J. L Cefla Rulz, 2002-2003,
450 x 325 mm. Lipiz da prafito.

AUD 4L Cetta Run (Setulis ]
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604 Lipiz Conté.

605 Bamra Conté.

606. Barras Conlé de colores.

] 608 A Cusrda Mercado, 2005 210 x 290 mm.
Tirta y Mpices de cofor sobre papel naranja.

coloreadas con dif erentes pigmentos y su
150 se populatizé a finales del siglo Xix.
Su reladva dureza permite & superposicion

607. Ldpices de colores de grafismos o rayados con distintos
scuareiables. para trazos mis rotundos y en cste caso,  colores para obtener mezchs por adicidn
ademds en barras de distintos colores y ransp.rencia. Los condicienamientos
{figs. 604-60G). del medio orientan fos procesos del dibujo
Los lipices de colores poseen una hacia realizaciones de canicrer minucioso,
mina compucsta de diversas arcillas e has que adquieren relevancia s sutiles



a3 O Marfiner Monge, Madionos, o8,
257 w210 mm. Lipeces da cokorss

611, Q. Martinar Monge. Vioketas, 1897,
297 = 240 mn Lagvoes oa ColoTos

ranparencia ecasionadas por el proceso
scomulati de (apl.uil:m: capa de
uaterial, Estas gperaciones crean una
iensrikads ¥ fites urdinabre grtficy, @ mavés
the L caaal s enrrevén los imersticios del
Hanseles, coufindoudole uia sunil fioru
‘\apord e caricter puiaelliista. Una
wariedad de Hpices de colores b

£10 O/ Marnmer Monge,
Matefos (cetalis)

G120 Matines tlonge. Viistas
(Wi ).
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613 J L Mardn Prada, 1989-1990
703 » 505 mm. Rokdador fino

615 T Ferndndez (GGalpasoro,
20022003, 500 x 350 mm, Lipiz
de graito v paste!

constityen los [lamados ldpices
acuarelables, que permiten que los razos
puedan ser diluidos al aplicarles un pincel
con agua {figs. 607-612).

Orros nipos de ldpices, no fabricados
especificamentc para dibujo sobre papel,
ptieden 1eacr una evenrual urilizacidn
para explotar sus caracteristicas, como d
ldpiz litogrifico, usado para dibujar
sobre bs piedras o planchas litogrificas,
aunque tiene cierta dificultad para ser

i4 composicién es una mixtura de
jabdn. sebo, cera y negro de humo.
Naturalmente, esa mexcla impedird que ef
dcido ataque 2 a piedra, reservando b

616. C. Porez Gonzaiez, 1390,
1000 x 700 mm. Plumiita
y linta china

617.4 G da Mara 1994, 102 102 mm.
Rotuladorfino,




gibojado par reabir 1 6
inlpfﬂ'm“-

Como Instrumenios & f
abrin de comsideraese umbien
plumﬂld. la pluma estlogrativa. w pluma
& ave 0 b de v que presenian en g
cwrado distintas peculiarivdale. Muchos
& esos nstrumentos wradicianales han
ddo. s 1o sustitaidos, av parte
l.ﬂ-n111];13.1d:)s por l incorpotacion de
RS hetramientas como |‘.-n||'gr;1i‘us {de
bolaly' otladores (de puntz wibular, de
puntt ke pincel, grucsos, de punea fina,
eic.), que generan uma grafia distine v
singutlar (figs, 613-617).

Materiales liquidos: tintas,
acuarelas, gouache, aguadas,
témpera

Los medios himedos utilizados en d
dibuo son primordiatmente tinas
fabricadas con compuestos de hierro o
anilinas siméticas que debido a b
inestabilidad del colorante desaparecen
a parte con d tiempo, especialmente ¢
estin expuestas a h bz y & aire De hs
tintas relarhvamente perinanentes desracan
bs elaboradas con carbén puro finamente
dvidido y suspendido en agua, Eswos
medios himedos no siempre se utifizan
con fos instrunientos tradicionales
[plumas, plumillas, cafias, pinceles), sino
que se sucle experiineniar con otros
instrumentos (palilios. dedos, cepillos de
dientes) v, por supuesto, con cualquicr
uensilio eapaz & transportar y deposiar
¢l material en d soporte. Entre b tintas
als conocidas y usadas tradicionatinente
Jdestacan: b sepia, b e carbono,

b tnta ching, d bistre y b Ferrogdica
(figs. 618-6232).

Lainta sepia sc obticne a pardr de
ura sustancia contenida e una glindula
de b sepia o jibia. que se diluye en
distineas concentraciones afadiendo como
aglutinante &1 goma ardbiga. La scpia se
Rrece an Cicr[ns aspectos a b calidad dl.‘
2 sanguina v su tono sucle ser de un

Materiales del dlhup:)

—
i

T i)
Yoes e

L

-~

Wi

pardo oscuro, aunque sc destaca de éta
por la extraordinatia propiedad &
bitonaiidad segun se froe v diluya o
permanezea concentrada en b superficie
el papel. Conocida antes como medio
para cscribin su wso comeo material de
dibujo no se extiende hasta fos siglos
XV y XIX*,

L tinta de carbono se fubrica a

partic de hollin o algin oo tpo de polvo

&18 D Voga Bomago. 1899,
245 x 345 mm Plurmila y lirla
china

619. 8 Flores. 19941995,
355x 255 mm Tirkx ehina y

pallic

h

620 S Flores {delalls)

Las dicultades de dgunos
mslrumenios, & iener cierlg
resistancia pars Modular ia linea y
& Hevar distintas cargas de tina,
propician la creacidn de una

gralia de singular caracieristica
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&21 B Duar Pacilla. 1968
200~ 150mm. Pincel y iy chuna

s A
de carbon. disucke on agur con un
aglutiniinte ue generalmente es gona
aribiga La tinta china es de color negro
intenso v brllante, maleerable a b uz v
resistente d agua. obrenida con negro de
hume hollin) cn suspension de aceite
de resima ~que ke otorga su brillo
CARACICT Mo, goni v aglutirumcs. iy
uilizada en aguadas v grisallis acuosas.
Aunque conocida v usada secularmente
en Onente, 50 wo s¢ generdiza o
622 R Diar Fadila (detalie) Ewopa duranic d siglo xv1 sobre odo
o Alcinania.

k] bistre €s uma tinta preparada con
carbdn de madera en suspensién actiosa
con distintas concenraciones, segin &
wonalidad que se quiera obrener, $u color

623 Nogalina y pinceles

fih

v desde el amandle hasia o marrin
PR T E L1 .,icpcndn:ndn d ln;m d l'l‘.ladtfl'..l
QA 8¢ h,‘|},l e nudn} ke L mavor o
me neroncentracion &k wrbin crda
HILL ANBUUC & muy dificd disting e
e Lise de tinea Je vteas de coloracicn
sitnilar, Susin Lambert seiala como
una de las casagensiicas idenuficables b
ieregularicdad granuloss que deja sobee
la supn:rﬁcic. debido a bs particulas no
disucdtas. £l &l b, amque wiliz.wdo
e b Fdad Media no se generaliza hasa
of siglo Xv1 3. sobre todo. en el xvm
{Tiépolo).

fa icleraficidon &l dpo de tna con
ef que estd realizado e dibujo euando se
describe conso dibujo a tinta presenea
cicras dificukades. La mavor parte de los
dbujos reakzados durante ¢ Renacimiento
estin hedhos con tinta compuesta por
una suspension de sales de hiermo en dddo
femmogiilico (rina de bugalla) <que compone
la adicienal tinta para escribir. Fae
dcido se obnene de una excrecencia que
st ctia en cicros robles a causa de una
enfermedad Debido a su acddn corroshva
sobre o papel aunque b dna se aplica
ari negri con ¢l dempo se viclve marrdn
debido a [a oxidacién &l pigmento.

Usada generalniente como tintuea
para tefir maderas, ¢l extracto de
nogalina prescnea dos variedades segin
que su disolicion s con ggua o alcohol.
Su aito poder de tincion v la versatlidad
de s coloracion, dependicnde de b
cantidad de polve granulose que se
utilice. ofrece muchas posibilidades ¥
combinaciones {figs. 623-626).

Los recursos se antplian con la
inclusion de otras tintas vy matenales
diluibles. wradicionalmente no utilizados
parael dibujo pero que aporan su
singularidad evifdca en la obtencién de
recursos plasticos (café, dntura de azafisin,
barnives. aceiws, tinras de gmbadn ¥
xilogrificas, dleo, acrilico. wera fundida,
cicérera) (fig. 627).

El proceduniento e b aguada,
utilizada desde o siglonv en ltalia, congiste



&24. V. Mayor Molero 2008 500 x 350.mm,
Aguada de acuarels mancha de nogaing,
idpiz compuesio y crela bianca.

en la aplicacién, mediante pincel, de una
variada gama de tonalidades obienidas de
tintas (negras. pardas, biscre) diluidas con
agua en distintas proporciones®, Su
aplicacion comprende desde amplias
manchas para delimitar zonas hasa
Rgeras pinceladas paa realzar dibujos
elaborados con phima y tinta. Como
medio de valoracidn e iluminacidn de los
dibujos, b aguada opera de manera
acumulariva, s decir, siguiendo d método
e capa sobre capa, Se comienza por bos
valores mds tenues, superponiendo los
rds oscuros progresivamente —de claro a
oscuro— que, debido a su ransparencia,
producen efecos [uminosos y delicados.
Cennino Cennini daba numerosas
instrucciones para trabajar can b aguada:
«§i, habiendo dibujudo con estilo,
quicres trabajar mis ¢ dibujo, marca con
tinta los sitios extretos y Recesarios,
Después, da sombras con aguada d tinta
{...} sombres con n pincd de wla de
ardilla grueso y cas siempre seco; y ash
segin la intensidad de los ronos oscuros,
¥ds oscureciendo mds o menos la

Mareriales de) dibujo

aguadas*’, Como en b acuarcl, la clave
de su uso estriba m b reserva de bs
zonas luminosas o en a1 entonacién con
valores claros, pues es dificil seguir el
procedimicnto inverso, €0 cs, Lawar

o sacar claros donde ya se ha intervenido
con tonos oscuros (fig. 628),

Por b greneral, [ aguada se ha
udlizado combindndola con hs lpeas y
trazados principales &l asunto realizado
a pluma, contribuyendo a que d dibujo
presente aspectos luminasos § cromaddcos,
Una previa humectacién del papel ayuda

626 V. Mayor Molero, 2006,
500x 350 mm Aguada de
acuarely, mancha de nogaling,
13piz compuesto y creta.
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627. S G ¢k Harp, 2004,
298 x 198 mm. Tia estiografica
y cald sobra covton,

g N ] 1
ek g

628 Anorime, §.f. 300 x 300 .
Tinta aguada y ipiz Contg.

a que los valores se distribuyan sin
interrupciones bruscas. Aungue se uriliza
sin preparar b superficie del papel, a1 b
Edad Media se acostumbrab.a a prepararle
medianre un «glaseadon, aplicando
aparejo de cola con esponja o sumergiendo

a0z

828, G Berdugo Garvi, 2000 300 x 350 mm,
Aguada da tinfa china.

630 Anonimo (detalle).

d papel en esta solucidn. A partir del
Renacimiento se produjo un cambio de
mstrumento para b aplicacion de b tinta,
sustituyendo d pincel de coree reao por
el punciagrudo que, adentis de petmnitir una
cjecucidn mds meticulosa, proporcionaba
una transiadn entwe los valores nids
suaves y difuminados, en consonancia can
d gusto det modelado y d claroscuro. El
Guercino. Tiépolo y,sobretedo,
Rembrandt destacaron en d w50 de b
aguada, comenzando con d dibujo de los
elementos principales con pluma y
aitadiendo posteriormente ls manchas de
valores con b aguada. Sin necesidad de wn

seguimiento estricto de b téenica, este
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g31. C Benega 2006 200x 150mm. Tira
naranfa

procedimiento acuoso se suele ualizar
como una variante para k construccién
& la representacion en apuntes ripidos,
b que obliga a una adapacidn de b idea
formal, dif erente en funcidn de ks
exigencias del medio (figs. 629-631 ).

Aunque su uso resukta mids frecuente
en téenicas pictdricas © en imprimaciencs
¢ soportes, d temple suele usarse con el
concurso de otras enicas en b realzacidn
de dibujos. especialmente como medio
corrector, dada su opacidad, o bien para
precisar detalles o sacar fuces. Su
composicion estd Iwsadh en emulsiones
oleaginosas miscibles en agua, de aspeco
lechoso, que pueden ser semiransparentes
segiin su disohucidn. Estas emulsiones de
agua-aceite, tales como b obenida de
huevo. de bt caseina de b leche o del jugo
gomoso ¢ determinadas plantas {(goma
ara'biga}, se adhieren bien sobre fondos
magros y sus componentes se solidifican
al evaporarse ¢l agua®. Este secado
ripido ofrece muchas ventajas, al permitir
pmtar encima de clios an un tempo
relativamente corto.

Materiales del dibajor

632 Acuarola lquida.

633 [ Trapero Sandoval, 2001, 350 x 495 mm:
Mancha de acuarela, barra Conté y rotukador fino

634 J Trapero Sandoval fdelalle).
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835 C Fernandez Zambrano,
2002, 350 x 495 mm Mancha de
acuarela y calg, carboncifio y
gouache.

-
" a
4.‘ A | [ :
- . .

La composicién fisica de b acuarcla
1o difiere de s otras viikas tratadas, por
b que se podria afiemar que se tra de
una variedad de dinea. compuesta por
pigmentos finamente molidos y
aghutinados «n una disolucién de agua y
goma ardbiga. Su presentacion industrial
es amplia, pues b podemos encontrar en
barras, wbhos, pasillas o fiquidas. La
transparencia y solidez de sus colores
b hace un medio idéneo para apuntes
ripidos o para realzar, mediante leves
togues e color, los dibujos previamente
abocetados. Es precisamente la cualidad
& 2 wransparencia su principal vird, 4
aportar una grin luminosidad de bos
colores, Por est razén, d papel del
soporte tiene una gran influencia en su
factura final, fabricindose papeles
cspeciales para esta wéenicl que fenen una
superfide granulosa que k aporta textura.
La luminosidad s¢ < intensificada al iener
que reservar el blanco del soporte para bs
zonas mis luminosas (figs. 632-635).

K

_"

Generalmente, para una mejor fusién de
bs distintos lavados se suele humedecer
d papel con una esponja. Los siglos Xl
y XX fucron especialmente prolificos en
l wilizacién de esta téenica al coincidis
bis necesidades de fugacidad y de
transparencia de la kiz (Tiarner, Cézanne),
aungue posteriormente se ha acudido 2
ella por Lz rapidez de cjecucion y por su
evocacion pocica {(Klee, Kandinsh-v)

El go:md.re o témpera, en cimbio,
difiere de b acuarcla en que s¢ incorpora
a s mezda tna carga de yeso o blanco
de Espafia para obtener b opacidad de
ks manchas, Se utiliza eventualmense
como un procedimicnto de dibujo que
permite cierto trtamicnto pictoricista
por su capacidad cubtienee,

Técnicas mixtas

Parece innecesario insistir on que todo
material posee unas caracterlsticas propias
que k confieren su propia pardcutaridad
cxpresiva, pero hay que ener en cuenta



que € pueden ser devarrefala an
distintas dirccdones ¢ intanidides sepxin
k. manipulacion de b que sea objer,
pnrla {ropiil «nLanCra dv hacers. No
obstante, sus misas prapicdades fisicas
ks imponen una serie & limiticiones Que
ol ars@ intenta complementar con las
propiedades de oo material con ol fin
de obtener un resultado dererminado.
Naturalmenie, para reunir en una neisma
obra materiales heterogineos debe exisir
una cierta relacion e compatibilidad o,
a menos, que k incompaibilidad que
presenten pueda ser convenientemente
dicigida en favor de los objetivos
propuestos. Para utilizor Jos niaceriales,
INSLrUMENtos ¥ sopores diversos, se hace
necesario d conocimicnto de los mismos
o & aspecio ck sus propiedades fisicas,
guiados por unas minimas reglas téenicas
y. sobre todo, por b intuicién creatdva
(figs. 630 y 637).

Las «téenicas mixtass —denomihacién
mprecisa que se refiere ala inclusion de
varios materiales en un mistmo dibujo—
se han utilizado siemprey s artistas se
han preocupade de conocer d
comportamiento & los neateriales y de b
interaccion complementaria que se
produce al juncarlos, Pero serd durance
d periodo vanguardista del siglo Xx
cuando, por efeco de una inwensificacion
experimentalista en b bisqueda & nuevos
maeriales, soportes y texturas, se
acrecienta d wso indiscriminado de otras
herramicnras y medios éenicose
incorpardndose nueves procedimientos
ajustados a las nuevas necesidades
expresivas (grartage, frotage, fumage,
calluge, decollage).

Para d esudio del conrportaniento
ck Jos materiales en ks éenicas mias
habri que considerar fundamentalmente
dos faciores: por un lado,  relacién enre
os propios materiales, st grado de fusién
o rechazo y b complementaricdad
estética entre ellos; por oto, habrd que
lener et cucnt b relacion entre estos
materiales ¥y cl SOporie sobrc d que s¢

\i.lk‘li.l]t" lf-:' dil\uin

depositan, su nivel de adberencia o
permanencia. Habituakmente, bos dibujos
redizados con éenicas mixeas no incluyen
un wimero muy elevado de materiales
distimos, pues un 1so excesvo de ésios
debilita d feaio armdnicoy cstético &

63 M Diaz Martos, 1997,

F50 = 500 rm. Acuareln, favado
de igfa. lHpiz Contéd y barras da
olor,

E37. B Herralz Portifo, 1894,
32 x 250 mm. Mancha de
acuarela. barra Contd y creta
blanca
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638 C Martin Perez,
1996, 180 x 260 mm
Collage, acrfico, carbon y
idpiz de gralic

639, J G de Haro 1997
190 » H40mm  Calécon
pincel y acriica A2 rogo
y amarido

306
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atariedad. En una rdterencia
general, €omo es ésta no ¢s posible
ahondar en bs miltiples combinaciones
de mareriales v sus posibilidades. expresivas
que la harfan excesivamente prolia pero,
convencronalmente, se endende queh
perienencia de los materiales a un mismo
grupo —seco, humedo— asegura
compatibilidad entre ellos, aunque en d
caso & las wéenicas himedas habird que
tener en cuentz el mismo principio
tradiconal que en b pintura, esto ¢, b
aplicacién de graso sobre magro. Como
sabemos, los procedimientos himedos al
agua 1o tienen poder de adherencia sobre
superficies grasas, por ko que éstas se han
de aplicar en viltimo hugor, sirviendo este
principio para una adecuada inclusion
de téenicas secas sobre hilmedas
figs. 638-G41),



Mureriales del dibusjey

d - X e ACKan- . i Lvise y Saligues

G41.N Diaz Martgs, 1997 240 » 650 mm.
Grasa de calzado, cola, BcLianiay graito.
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Herramientas y procedimientos:
experimentalismo vanguardista

Lz gran mayoria de los materiales de
dibujo tieren h caracierisiica de seralavez
amaterial v herrmmienta.. Es dear, o Lipiz.
d carbonaillo o ¢l boligrafo son a mismo
tempo «marerial marcador ¢ instrumento
de aplicacién. para wazar H wo & los
materiales implica b utilizaciin de wodo
tipo de ditiles © herramicentas que realizan
funciones takes comeo: exender, difuminar,
festregar, frotar, Fascar o transf orir,
determinando la creacion de métodos
para obrener resulrados grificos. Entre
los instrumentos tradicionales. como bs
plumas —hasta que aparccieron hs
metilicas~, las nds usadas han sido s de
caiip biselads o b de distieos animales
(p-wo, cisne), aunque b que producia un
rza nas niido y modulable aa b de
oca, que se utilizo hasta d siglo NIX
ciando b srrupcion del Jipte desphizé su
tso. Con b aparicién de esilégraf os,
rotladores v boligrafos se amplia el
campo de mstrumentos de dibujo. En <!
caso de los rowladores. st tnta csd
compuesia por colorantes sintéticos y
alcohol. lo que no ofrece garandas de
permanencia al resultar muy nestable
baja b accidn de b bz

Se podria pensar; dada k' escasa
versatilidad y personalizacién de algunos
dibujos de aprendizaje, que & aspecto
téenico ha sido una cucstidén de segundo
orden en b historia del dibujo y que b
hetefodoexia téenica, d wo de distintos
materiales para wna mayor expresividad
& L obra gr:iﬁca. es algo relativamente
reciente, que viene originada por d
experimentalismo matirico de h
primeras vanguardias. S bien es cierto
que d movimiento moderno rompid con
concepciones académicas que limiraban
k libre creacidn, no es menos cicrto que
los ardstas de todos los tiempos han
sentido una especial preocupacion por el
wo de materiales divarsos y que el

descubrimiento de alguno de ellos ~en
muchos casos se trataba de un
redescubrimicnto, pues si novedad
esttibaba en un «nuevo uso— provocaba
entustasmos entee los artistas. Se puede
acudir. por ejemplo. a b importancia que
se conficte en los tratados e los siglos XviI
y xvill a wso de b piedra de lalia o e b
sanglina, o, simplemente. a b atencién
prestada por los artistas y rratadistas a ks
distintas técnicas del dibujo.

Les «proccdimicnms» se sinian en b
base de b actuactdén del artisea con los
materiales de que dispone. Indican d
modo o mitodo & wo que hace e los
materiales v d conjunte de manipulaciones
a que los soincte para conseguir los
resultados previstos, o simplemente
constituyen un método indagador. propio
mediante o cual se van obteniendo
resultaclos no previstos. Se mata d&e b
maner de proceder con un marerial para
b obtencién & dererminados efectos y
aqui resulea fundamental d desarrollo de
hs descrezas instrumentales.

En definitiva, h «técnicas habla del
conocimicmte de ks reacciones fisicas y
quimnicas de los materiales, de hs
caracteristicas propis que los distinguen
de ogos v &k fos «procedimientos», como
hs operaciones llevadas a cabo para
obtener resuleados distintos con uno o
varios «maodos de actuacion». Son los
procedimientos 0 h metodologia seguida
e b aplicacidn del macerial los que
permiten obtener los distintos recursos
grificos (d valor de la linca, de k mancha
de los grafismos de amplia concepeidn,
signos. marcas) que constituyen d
enramado donde surge kbt forma, Por oo
lado, ¥ en relacién a los procesos
operativos. bs modos en que ¢ incide
u opera en ¢l sopotic con mueves
instrumentos y materiafes han wansgredido
10dos bos limites tradicionales, presentando
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842 C. Rodriguee Mdndar, 1995, Sserie de
nusve dibupos de 280 x 210 mm cada uno:
Cabon prensada collage. tria estiografica,
i;nado de laja y papel encolaco
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843 Marx Emnst, 1926, Froltage.

310

un campo abierto an d que s I propia

imiciava creadora del artista la que debe
buscar y encontrar 1 medio y modo de
expresion propios (fig. 642).

Collage, frottage, ﬂfmrmge
(esgrafiado), decalcomania
[ callage s una de las wenicas mis
caracteristicas & los movimientos
vanguardistas. No sélo en cuanto a o
procedimental se refiere, sino a que
pl‘(}picié un renovade modo de concebir
h obra plastica, abricndo caminos a
nuevas podticas de cardeter esiéuco e
incorpol’andt‘: dsi U 1Leva concepaion
de b realidad, Jade Iy propia obran,
diferenciada de b realidad representada.
Dx algﬁ,n modo, con este proccdimicnw

se abee d horizonte para k consideracién

LOS PROCESOS DEL DIRUJO

de I fuerzar expresiva de Jos materiales
por & mismos, rompiende h barrera
entre puteriales wartisticoss, avalados por
la tradicion, y los que no tienen et
procedencia, incluyendo los desechos de
todo tipo. T éenicamente, implica f
superposicion de recories pegados de
distimas imdgeres o fragmentos de papeles
~clegidos por los signos impresos o sus
calidades texturales—, generalmente con
h combiracién de owas téenicas. para
constitulr una nueva configuracion.
Procede de un pasatlempo artesanal muy
e boga en o sigle XX (papiers callés) su
180 an hs anes pldsticas se generalizé a
pattir de b aparicién de fos movimienros
vanguardistas de principios del sigle Xx,
cspccialmcme con d auge del Cubismo
sintético, sicnde Picasso y Braque sus
NuXINOS exponentes. Usado también
por Ofos MOVIMIEntos y artistas
experimentales (Dadd, Schwitters, Merz,
cte.), en ellos primaba b busqueda de
«0lros» Materiales que aportaran nucvas
posibilidades estédcas para b indagacion
de nuevas concepciones artisticas. Sin
embargo. actualmente se encuentra
plenamente incorporada entre los
procedimienos habituales como una
tonicl mds 0 menos convencional. Una
varicdad del calfage es d Fotomontaje, en
d que se urilizan rozos o fragmentos de
fowgrafias recorados y encolados solwe
una superficie, generalmente papel o
wh, con b que se obtiene una inesperada
configuracién sin inwrvencion directa en
b creacién de ks fomas y los valores, pues
¢stos los proporctonan los fragmentos de
bs fowografias.

Onros procedimicntos utilizados por
artistas de hs vanguardias histéricas han
ampliado o campo de recursos plisticos.
El maspase de calidades de atros
mareriales a papd de dibujo se puede
conseguir con téenicts comg o Jroteage.
Para ¢llo & wloca d papel (no denuasiado
grueso) sobre superficies texcuradas
(papcl de Iii:'l. mﬂdtr.'l.s, ng](,)mcm([us,
welas, arpilleras, tehs metslicas, eic,).
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sobre ¢l suporte 1m pupel u otro soporte
previamente impregnade e pinturn
semitliquida que transtiere a ésia una sere
de formas alestories, Egas manchas
informes actian como estimulos para

Ly invencion de meevas Fomms o e la
mayoria de los casos, paca ser despuds
corregidas o reconducidas 1 um
represeMaién consciente, determinada
en pare por d aze e b distribucion de
manchas y por otro lado, a la adapracién
a unas Formas controladas mentalntente

(fig. G45).

Décallage, drippings, fronage,
himedo sobre himedo
Los carteles publicitarios acumulados
distintas capas v pegados sobre hs paredes
& los entornos urbanos han constituido
un excelente makeriadl par b realzacion de
obezs pldsticas © una parte importante
de ellas, Su uso supone of eomar rasgrdos
para it descubriendo superhicies inf eriores,
en distintos estrinos, que ponen A
descubierto fragmentos de imdgenes.
colores v wextos, En estos soportes, comao
chementos estéticos de mieva significacion
o como superdicie sobre la quie s¢ pinta o
dibujase inwerfieren y fusionan s
variadas pratias. originando unt sueva
lectura. Bl décallage, pucs, consiste en b
wansfarmacisn de objeros o imdgenes de
consmng {excos. imdgenes. periddicos,
ete.), qgue se van incorporatdo A soporee
(m'.!qqr} mediance adciones que implican
dibujar sobre clios. qumuarh)s. ra_iga,rlﬂ-s.
emborronaslos o repintarkos, hasta que
cobre un nuevo significado plistico. Entre
otros, b han utilizade Mimino Rowella y
Vol YV ouell

A dripping se le podria comsiderar
wn procedimieins mids pictdrico que ussal
o dibujo, al menos @ s origen, aungue
ws efectos plisncos como registros ds
evidentes de la accion se han wado
indiscrimenadamente para adoptarlos
conxr una e signogratia ekl proceso,
I"su pricuca aprovedu los goteos e

INFLUENGIA F INTERACCION DE 1A TECKICA 1N 1OS PROCESES DE DIBRLIKY

chorreos gue se ariginan d verer la
pinura direcramente o al cargar en exaso
los pincelesy brochas de material liguido,
como huellas que no deben ser borradas,
pucs en cllas permancce la csenda de una
actuacion que permite que afluyan ses
propios rasgos. lendencias como el
Action Pairtinig v su nuiximo exponente,
Jackson Pollock, utilivaron el drfppflrg
como medio de patentizar b accidn
automidtica, conto resultado estético de
una realzacién mo dingida por wn proyeao
previo, aunque b provocacidn del azr
sea al final controlada parcialntente,
Cowo orros procedimicntos téenicos
innovadores, ¢l origen del firnage, cs
degir, «dibujar con humor, s¢ encuentra
cnpleno contexto surrealista, siendo
impulsade por Walgang Paalen®, Se trata
de b aplicaciin de manchas producto de
h combustidn de velws v oros mareriales
que, debido d desprendimiento de humo
graso, sc adhicren a b superficie de la wh
o ekl pupel Asi se abiienen razos de dzne
de Fonnas difusas. El azary una dera
podtica por ¢l gesto libre actian para la
abtencidn de determinadas calidades
superficiales que resul tan de aplicar al
soposte las huellas originadas por ¢l humo.
El fimage es una wéenica que afrona
cl riesgo de su propio proceso. Lejos de la
seguridad que proporcionan el Lipiz o <l
carboncillo, con s sistema conrol de
resulrados y de borrados o rectificaciones,
en el furmage se tiene que equilibrar la
cercania < b lama de b vel u owo
instrumento para orientar <l hollin como
marerial que <h lugar d dibujo.
aprovechando o aceptando. en cierto
modo, sus caprichosos dfecros, S b fama
exd demasiaclo cerca del papel correel
respo de quemarse, v § egd demasiado
ljos ol humo no s¢ fijard segiin se desea.
El procedimicnio de himedo sobre
himedo adntite muchas variantes, pero,
o general, sc refiere ad dibujo realizado
con w material diluible sobse ol soporte
hémedo. Permite la realizacidn de dibujos
de factura dgil ¥ expresiva, al efecrvarse
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846, L. Sénchez Orelang,
19981999, 445x320mm.
Manchas de acuarda y cald
sobve ldpiz de grafite.

con pincel. pluma o cafia y tinta sobee
papel bumedecido; o sobre zonas
previamente tineadas, superponiendo Fneas
o formas con gran sohura, sirviéndose &
las manchas casuales producidas por b
extensién v dispersion de b mazado sobre
d medio humedecido. Exa écnica
permiite obrener soluciones pictoricistas,
donde |z plasticidad de la transparencia de
ls manchgs abre «f campo del mero
dibujo & factura rigda (fig. 646).

De marera simplisza se ha adjudicado
el wolor- al campo de b pincura ydde b

«forma grdfica monocroma» d dibujo.
Por eso ha sido habitual b limitacién de
materiales, tratando de ubicar, por
ejemplo, los pruccdimiemus wacuosos» a
campo dd dibujo y los «grasoss al de b
pintura. Esta limitacién histérica, e un
intento de definicién y acoracidn de hs
pricticas arcisticas, ha conducido a
incongruencias diversas al no entender d
hibridismo téenico y conceprual que se
ha producido en d mundo del arre. Es
certo que se puede dibujar con pintura
de componentes grasos —nds atin con h

313
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aparicién de barras de Gleo-, con actikeo
¢ con cualquier oo matertal, porque b
accidn de dibujar, como se b inenado
dejar <laro. e se refrre tinicamenie 4
acr fisico de murertalizir la idea, sino a
lx concepeion &k 12 misma,

Aunque es evidente que se debe
considerar h importanaa que la asoctacién
tk los mareriales usades en d dibujo Ta
enide para a1 definicién, ambién sc ha
de rener en cuenta que esta enunciacidn
tradicional del dibujo se debe, en gran
parte, a la idea &k considerarle como
medio auxiliar hasta conseguir su

INFLUENCIA B INTERACCION TE LA TECNCA PN LOS PROCESOS DL DIKUJO

emancipacién come prictica artisica. Fn
h actualidad, los lindtes entre d dibujo
—COK EXperiencia Creativa— y otras
pricticas artisacas sc presentan muy
ambiguos y difusos. No obstante, esio e
significa que no existan caracreristicas
Formales propias de b noadn de dibyjo,
como pueden ser b niisma ideacién & b
forma b signico o o grifico. El dibujo
ha rbasado ampliamente una concepcion
restrictiva en cuanto & los componentes
con los que opena. ¥ ni bos materiales ni
bs fincs que uiliza pueden servir como
elementos exclusivos para su definicion,
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humane. Observacion expresiva a@ la re-
presentacion facial, Universidad Politécnica
de Valencia, 1988, p 27.

7 Andrés Vesalio, iniciador de bs estu-
dios anatémicos, dedica & prmer capitule
e su obra. De humani comoris labrica libr
saplom, a’| mano y a fravés de ella des-
arrolla & estudio od cuerpo humano,

8 Gran parte de los dibujos y anotaciones
petmanecieron detde & Sglo xv en b bt
bligieca Ambrosiana de Midn y ofra pare en
d palacio de Windsor.

9 Vdaso FEuPE JEme? MouLnER, L3 ima
gen del cuerpo humang a lraveés de las 6c-
nicas ael arte grafico (siglos xwi-xx), Valen-
cia, Ediciones digitales, facsimil, 2003

10 JOSE ParaDa ¥ SanTIN, Anafomia pic-
tirica Ensayo oo amifopologia  artistica,
1894, p 24.

11 LinoCaBezas GELagERT, «El debaie per
manenie en @ perspectivar, & Forfuny-Pi
cass0 ¥ los modelos académicos de la ense-
flanza, Junta de Castila y Ledn, 1989, p 58

12 LEONAROO Da VING), Tralado da pinh.
raethcion de Angel Gonzélez Garcla, Ma-
drid. Editora Mational, 1979, p. 353

13 A ANTONIO Patomino OE CASTRO Y Ve
Lasco, B museo picidrico y fa 8scala dplica,
Madrid, Aguilar, 1947, pp. 475-476.

1M JonnRuski, Técnicasdedibyjo Bar-
celena, Lasrtes. 1999, pp 93.94.

15 [Ibidem, p. 108.

16 Lawra HOPTMan, Drawing Now Eight
Fropasilions, Nueva Yok, The Museumn of
ModernArt, 2003, p.14,

17 GEnTZ DR VALLE DE LERSUNOI Y MANSD
oE Zufiica, En ausencia del dbujo. B dibujo
¥ 8U ensefianza irxs B ofisis de fa acade-
mia, Universidaddel Pafs Vasca, 2001, . 204,

18 Joun BERGER, 5 sentido oy fa vista,
Madrid, Alianza Forma, 1990, p 145,

19 Henn Matisse, op cit. p. 133,

20 Para un esiudio prounde de este tema,
véaseJuanJose GOMEZ MounA, (coord.). Los
nombres dd dibujo, Madrid, Céletra, 2005

21 Rupour ARnHem, Arfe y percepcion vi
sual, Madrd, Alianza Forma. 1979, p. 195,

22 Inmaculada Jimenez Huertas, op of,
p 379. La autora desarrolla un extenso ar-
ticulo que profundiza en & reladidn dal rit-
mo del dibujc cen | sugerencia dal mowvi
Miento.

23 Kenneth Clark. op oii, p 172,

24 fbidem,g, 171,

25 NikosStanco, Conceptosdeartemo-
dernc Madrid. Alianza Forma, 1987, p. 84.

%  Véase CaRlcS MONTES SERRANG
{coord). Dibujo y redlidad, B! problema del
parecide €n las artes [gurativas, Universi-
dad de Valladold, Instituto de Ciencias de &
Educacidn. 1950,

27 Pierre Casanne, Conversaciones con
Marcel Ouchamp. Barcglona, Anagrama
1964, p 50

& Ibidem. p. 50

7 INFLUENCIA E INTERACCION
DE LA TECNICA EN LOS PRO
CESOS DEL DIBU)O

1 Jean Dusurrer. B hombre de B c4
afe fa obra de ane. Barcelona. Debal
1992, p. 25

2 EANST Hang GOMBRICH, Arfere ifus
Estudio sobre la psicologia 08 B represont
cidn pictdnca Barcetona, Gustavo Gih, 1922
p.69,

J Wassiy Kanmiusky, Escrlos sobre ar
y artistas. Madnd, Sintesis, 1984. p. 86

4 Ejemplos graficosde esta dependancia
se pueden observar en Ias grafias cuneifor-
mes, oblenidas con una cafia de punta trian-
gular [calamo) con l que se grababa en s
tablilfas de arcilla en Mesopotamia, predu-
ciendo una escritura grabada de tpo angtr
losa Pero la arcilla como saporté no era Ln
matarial facl de manipular y conservar y cen
k aparicion del papiro egipcio se produl®
una sustancial transformacién del caracter
escrilurat, B procedimionto cambia & utili-
zarse un Soporte més llexible que permite
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wma mayor agilidad mowra de B mang, a
pas#f & B gccidn de grabar en na malena
de cierla resistencia a una mayor ductilidad
dd instrumenio—que se cambiz por un jun-
co fibroso— y nta rofa v negra (cinabrio y
carbono) que posibiia el dibujar tos signos
cuneiformes con mayor simplificacion y ¢on
mayor agilidad.

5 En d sigo nise € gran soporie de los
codices madievales.

6 Josnua C TavlOR Aprender a mirar,
Buenashires, Ediciones b Isla, 1965, p. 82.

7 IRViNG SANCLER, B tnitnfd do B pintu-
@ norlsamaricana. Historia del expresio-
nisme abstracto, Madrid, Alianza Forma,
1996, p. 131.

8 Motherwell. Ob@ grifica 187.5-19891,
caldlogo, Cuenca. Fundagidn Juan March.
1995, p 13,

9 Motherwell, caldlogo, Madrid, Museo
Nagional Centro de Are Reina Soffa. 1997,
p 51

1 En ComraDO MaLTESE {cOcrd.). Las
igcnices artisticas, Madrid, Cétedra, 1361,
p 218.

11 Joshua C. Taylor, op ¢, p B2

12 Vaerano Bozal, Obm solrg papel
en 6f Museo Thyssen-Bonermisza, Madrid,
Fundacién Coleccion Thyssen-Banermisza.
1993, p 9

13 Wwasslly Kandinsky, on cit, p BE

14 Incluso &n artistas tan alejados de una
concepddn retinianz en | obra de ara. ni
ain eslando de acuerdo con B nockon de ar-
lista predominanie. como Duchamp, se se-
fala este intards:

— P C. «E5 tunoso qua usted. que pasa
Por ser un inventor puamente cerebral, hava
edado siempre preocupado por 108 proble-
mas 1écnicos.»

— M.0. «En elaclo, sabe d pintor Siems
pre es una especie de artesano.s, en Pigrae
Caeatme, Conversaciories con Marcel Do
champ, Sarcelona, Anagrama, 1984, p. 57.

15 Heme Berces, H conocimiente de la
pintura B! arte de verla, Barcelona, Moguer,
1978, p, 181,

1 Jean Dubuffer, op cit, p 22

1T Roune Pewrose, Mird, Barcelona, Des-
tng 1991, p. %00, Duranile s ahos treinta
M habia pasado por na cnsis fecunde,
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expefimartando con maleriales insdltos y
rechazando los medios convencionales, d
tempo que ahondaba en B busqueda de
wna expresion eminenlemente poética. Optd
por racluirse en la sofedad y b introspec-
cidn concentrando do su esfuerzo en b
propia expenencia creadorn. Este proceso
desembocaria en Las Constelacionas, con-
Sideradas como la culminacidn de su eseri-
lura podlica. que empezd a gastar en su exi-
lic de Nermandia. En una cara dingida a
Roland Penrcse. Mind le explica d proceso
que siguid para B creacion de s obras,
después de haber consequido wn &lbum de
papeles que habia guardado por su rareza y
belaza: «Concluido mi trabajo da pintar a
dleg), Mgkl las brochas en petrdlec y para
secarlas, las reshggué contra las hojas blan-
cis d# papel del dlbum. sin guiarme por nin-
guna idea precancebida. La manchada s
perficie me puso en buera disposicidn y
provocsd et nacimienid de jormas, figuras ho
manas, animales, estrellas, o ciclo, 12 luna y
@ sol Dbulé vdo dlo a carbdn con gran vk
gor. Una vez consaguidt n equitibrio. piés.
fco y puasios en orden todos estos sle-
mentas, eMpece a pintar al govache. con af
minucioso esmerc ded anesanc y del primi-
livo; esta labor requeria bastanté tiempos,

18 Su importancia como soperie dotis
mental viend sefalada por Pinio en su Va3
turadis Higorla donde relata e proceso e
2 jabricagion, Las libras laminares de ios
tallos de esla planta s BNrecruZan y unen
para formar supeadficies raclangulares en
wna extension gue no se chienia con olog
materiales. Su us0 S8 extendid en Europa
hasta &l siglo xn, en e que e papel io fue
desplazanca,

19 $u nombm viere de la ciudad de Pér-
gamo en faqua se dosarolld su labricacion
a partir det siglon. Aungue se usaban diver
a5 preles curadas {oven. cabra, ternera). la
mAs alamada y ulilizada para el dbujo era la
vitela. al elaborarse con pieles de animalas
jovenes, bruitidas y apeimazadas con pieda
pomez y disponiendo B lina superficie con
preparaciones de huesos molidos, lierras,
albayalde, elc., que propartionaban una su-
perficie delicada para recibir dos instrumen-
s de dibujo.

20 Valeriano Bozal, op. cf, p 10,

21 Jose Lus Cuevas, En bmo & pape.
Probande papeles, Barcelona, Poligrafa,
1983. p 54,

22 lbidem p 56

23 VaaseRarn Maver, Materinles y téc-
nicas def arte, Madrid, Hernann Blume,
19485.

2 Cennni describe una sene de instruc
cionas para lenir el papel con objeto de ha
car oko 1po de dibujos danominandolos «dr
bujos sobre papel lehido.. «de cime lefir...
gz verde, ¢e morado. de indwgo, de rasado
da encamado, de finta parda-, en Cemnng
Cenning 8 fibro del arte; Madnd, Akal 1988,
pp 46-52.

% La mayaria de los dibujos hasgta d mo-
vimeento mademo tienen un lomao mucheas
veces no mayor de 40x 50 cm debido, en-
¥e olras razones. a la concepcion del dbujo
comd «bocelo= © ~apuntes, destinado awna
obra picidrica 0 escuktdnca y por 14 popia in-
exislancia de materiales, pues no se depo-
nia de papeles de gran lormato.

26 La adaptacion a los formatos comer
cidles paa laredlizacion de dbujos de apren-
dizas suele ser habitual, concretandose an
tamafios de 100 x 700 70x 50 an para los
dbujos de esludio y de 50 x 35 cm para bdo
lipo de apuntes.

Z7 HENRI MANSSE, ESCRIos y opiniones
sobve el arte. Madrid, Debale. 18993, p 160.

28 Paa la distencia individual sefidla que
su visién S realiza A una dislancia que,
COmo Maxime, rphca la altura humana. «E}
angulo optmo de viadn recomienda una ii-
plicacion del tamafo maxmo de la obra
pafta parcibiia de forma unilana. en su iota-
lidad.~ IWMACULAGA JIMENEZ HueRTas, Ef dr
bujo de dasnudo: diferenles concepeiones
@n su reakizacion, tesis doctoral. Universigad
dd Pais Vasco, Facuitad de Bellas Anes,
1988 p 255,

X Josa Lus Cuevas. op of. p 44,

20 Cenring Cennini, op ¢ p 81. Fran-
co Brunglio afirma. coma anotacion a este
comentario, que «debe tratarse del grati0 o
plombangina, modficacién natural dd car-
hana en estado natural COIMO MINEra en ma
sas compactas, amorfas y blendas, de color
(Fis OsCW0, a5 negeo-.



3N VoasakKanp, Tersso, Téenicasdeldi-
buja Madnd, Libsa, 1990, p. 93

32 La ecnca de los ires lapices» se de
nominaba asi por gl us en yn mismo diby-
jode a predra negra, Bosanguina v a biza
blanca, producendo resuliados de suaves
enatidades ¥ factura de dehcado picloncis-
ma Comg en fos delicados y casi pvanes-
cantes reralos de ks Holbein,

33 Por ejemplo, se usaha para dibujar los
bosquejos de jas pinturas en as tumnbas
egipcias y ks frescos romanos

34 VéaseCenning Cennini, op o, p &0

B Vease) Rivena o af. Manugl de ige-
nicas artisticas, Madnd, Historia 16, 1997,

¥ Véase Joanuin GonzALez GONZALEZ,
Aproximacion a las posibiligades téenicas
delgrafio, esis docioral. UCM, Facuhad de
BenasAries, 1996, p 15,

Jz22
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7 VéaseKarol Taissig op cit. p. 90.

3 Un exhaustivo estudio soblie ese mMa-
lerial lo realizé Joagquin Gonzétez Gonzéalez
en su fesis docloral {1996), donde acka ks
causas de ede eror muy hecuenie anire tra-
tadistas. ~El Grmino “plombaging’ dencla la
cleencia do que ol grafito comenia plomo
Gessnar e el primee que lo reconacid
coma mineral genuing en 1565~ Esta conhs-
sin se absend en los conRCios Manuales
de Karen Teissig {gp. of, p 111} y Susan
Lambert{E [dibujo. T-eonicayutiidad Unain-
roduccion a fa percepcidn def dibuja Madnd.
H Blume, 1985, pp 33-34). citades aqui en
varias ocasiones B primeso de ellos alude a
la mina de plomo o =plumbagina=- ¥ cunosa
ments, duda dal lugar de su primed apai-
cion, Inglaterra o Espadia, debicko al iérmino
plumbum hispanicum coa 8l que 58 ConoGia

38 Debe su nombre a su creador, Neg.
lns Jacques Conté.

40 \dase Karel Teissig op cif, p 94

M Veésse Susan Lambert. op of, p 24

42 ase Karel Teissig op. ot, pp 141148

8 Vdase Cenning Cenmini, op. o, p 42

M Mux Doerner, Los maleriales de pin
ira y 5u ampleo en el arte, Barcelona, Re-
verld, 1975.

45 Ha sido frecuente gue en consonan.
ca con sy tendencia a ofear &1 pasado re-
giente de [as primeras vanguardias, el are
de lcs ochenta (Transvanguardiay haya revi-
sitado tambien algunas de 515 ¥cnicas pam
explorar otras formas expresivas, As g
sido, por ejemple, como Jii Dokoupil relpma
e fumage en una sene de obras realizadas
en s abos ochena.
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