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INTRODUCCIÓN 

E.�.1 ruMi,·.1,"li.>n presenra unos m.um.UO: l\'\\ri,,\< v 
,'\.,,u\ei: ,,,m,, :ól.'J''ltl' Jd .1rrrn,li:.1ic' Jd Jil-uj,., Jd 
natural. Jis..irliru. cornun en iJ ti.,mu,i,>n Je rsmdunres 
iniciales �· .w.m:.W,x< y ¡•n,fuq,,n.1b ,Id .1rtr. ,i.1�,, ,�j(1i"1 

$CT".Í d Je que rueJ.m servir Je runrn.< de � p.ir.1 
sinur d ,'.lm!'' J,: rrtlcxion �-1.i ,,,mrkiili,l Je ru rr.i...,icl 
A"lwl como ti.mJ.1mmn• de cs.1 ri.,mu,;..>n. 

En 11'\< e:mJi,l> .1r11$1i,,� d dominio dd dibujo 
�1t'<,;Nt' como mu o..":.:-m-.il h.i$i,;:.1 de L. ti.•mu..."X1n � 
inforrrundo e inrluvcndo m ll nu�,,ru Je L...< rd,,i,'".lS 
t"Tl:".lli\"J.$ qu.:- rimen como .1rp1m,:nn• L. IC\1\lf.l Je W 

li..•mUlo t.¡uc tienen $U ,,ri� en l..l..< n-r�rrná-1$ .l L re-.1liJ.xl 
�- su expresión ¡:r.1.ii,-.1. Sin cmNT}.''- d discurso sobre kos 
modelos Je r"C".1lid.lJ que $!.1ik mili:.1r {J�uJ,\$.. ,-.},,�� 
fW�ics. erc.I rl.mt-c-.1 ,'\,mn""CT!'W m ,,u11t,• ..1 quC' r.1 1w 
(',lm.'t' rq>m<(nr.1r ni $:l"f d tini,'\) medio Je." ��,\n -ni 
d mis importunte-- ,,,n d que." se ... ,,ruciruy'C' U in� dd 
hombre ... ,,mm1¡,,rjnC<1.'\. 

lbr ero. d .q,rC'nJi�.1ie J tm't:S dd dibujo dd ru.tur.tl 
n:ruln un.1 r.1rC'.1 ,,,mrlci.1 J"'r IJ intlum....'U Je lis 

circunstancias un ranro in..:iC'1TJ.C m lis que." !:l.:' daarroll..t l..t 

fum1:1cicin dd artista en l.1 J,"twliJ.iJ. &r.is in...:idrnCUS 
vienen inC"lit.1Men1.:me m.1n.':!JJS f"-'T Jrrcmi.m1,:s 
prublcm.is Je m.ldi.ni..:il\n Je UIU i..kmiJJJ Ji.�plirur ron 
una Jm."'1 rradicion. qU<' ha soportado no po,..'-'ó' cml:utcs. 
en muchos casos justiticrdos, Aunque. T"'r orro u.lo y 
con fm."Umó.1. 6:[(\> h.m venido dercnuirudos ror idC'.li­ 

rrl"l.."'Oncdiid.u.. J'OT IJ fa[rJ Je ri!!")T obieévo ,1 �T 
propu,:,sr.i,; de." .1ltrn1Jti,-.i.( que." -de momento- no !un 
log-.1do m,1wr d complejo kpdo dis:ciplin.1r suhre d que: 
se h.1 funJ.unem:1d1,) �- que." orientan IJ nu�'\.,rÜ Je." ceneros 
de." irutni,U.5n .1n:isti'-'1 de disrimos niveles, lnduso es 
posible 00...-:m·Jr 1110\ituicntus Je tlujo y rdlu�-.. en d 
inrcn5s por esre c.imp,.l que provieoeo no sólo Jd :iml>iro 

aresrico. sino Je ortos p.u-.1 IC'<S que U prep.antión 
de pcrti.!,:,s pn•!�•rulc:,; CS,f'C\.'lñt'\""IS denundm Ol'C' tiro de." 
ti.1m1.1á,.'n inicial, 

l\:,, ,:s N'icti"' de." este libro consriruirse en rn.•pucsr.1 
JC'ti:ruj\-.i Je urus ccmperencias indiscutibles Jd dibujo 
Jd tl.ltut.i.l en h t\,m1.1,i,m .ITrnti,'.1. puN no � pucJC' 
N'l\'Ur que. rmro en l..>c< Ji.,1im,>c< f"'ñ,,l"·' .1,.1Jimi,w: �­ 
f'�T..1,-.idimi,\>c<. ,'\.•m,, m l,\'i tien1f''t< de U., \"Jn;.·u .. m..ii.1.5 o 
m l.i J,'lUJ.liJ.iJ. lu �J,, y<':< ,•h.:n• J� Ji,,,,1.1.<.i,,n �· rui.:n:, 
dC' ,vmn."= hJi,., Ji,"C:'!'O.'t< J.<f'C"."i""' , . .1 Jimm""' ni,"C'ks. 
H.,1l,rj .¡u.:- ,'\.,n.<.ide:-..tr. m Ort' �mid,, $U rn�ru 
O'f'"\":ih.;:iJJJ . .1U!\'l1t'n1Ü �- T'Nf",'1\.�lt,ilid.zJ J",)f h.ikf 
rerrn:cnr.id,, l..t ,\,\un11U ;:i.,l.rt' h quC' ,i;:- h.i >tt>tl:'flndo 

F,r..tn ['Jrt'C' Jd C\lill,i,, Je U C'n.-i:ñJn:;i .1ni.-ri;:.1 JC':'lil" l..t 

tr..1Ji.:i,>n .1,':..IJemi,'.l: Jc i?ul m,'1,'\. n,, � J.±,,: s-.."OS!J�-.ir 
quC' . ..t f'(SlT ,IC' U hif'C'nn,ñ.1 Jd si�1.-nu. $t1bsi$tC'n hs 

cuoii,'110 N...i,".1.5 .¡uC' U ,•�IUMl y .¡ue J,:- .i.l�uu m.uicr.t 
fuC'mn or..1M<ciJJS m SU$ rLmtc:.1miC'nn\'i ,•ri::in.i.lcs. t'\1mo 
Jtimu d r"•fu.ur G.'1me.;: �lolit1.1: �!-u l.'::n.' C'r.1 d h:tM 
re.ili�.Ki,, mu r.1.wl1<'miJ Je 1,>c< r:1.•Mem.ti JC' IJ Ji;:i.irlin.1 
.inim..."'J.. qtlC' n....L,ii rcn'l\-cC\'1110 &<o.'\l�\,>1. :-in C'I\\�'\). 
o.t.l ('<ffil.lm::n..:i.i . .lr,JrcntnnC'ntt" inmur.11:>k· t-.:imo 
pr.i..."tic.1 li.mJJ.mcnrJI. tJ\ w: p,.•r h.1NT s.ido n•nsidrr.ld.i 
inn.1�1io1UMC'. lu 11('\':ld,, ,'\.,n�i;.,, un.1 S\l(::l"IC' dC' 
do...--un,,imiron, �- f.llr.1 Je rt"rlo.i.>n s,,:,hrC' In,, :1k·.1n;:es y 
$CfltiJ,\S J.- �'\l o.:l>t'C'n..:i.1. E.n !'C'.1\iJJJ $UdC' .1p,.1n:,.""C'r rnmo 
mu pd,"Tic1 .1nd.id..t en IJ 1r.1Jiá,)n JC'\'.im,,m>ni�-.1 y sus 
n."sulr.id,'a' � km ,,,m,i,k'>' y Jo..,in,.,.11.iJos dC' h 
im� n-n0\·.1J,,rJ ,le U., C'n.<::ci1.mr.1.> :ini,tic.L� 

für mro Ud,,. l.l> O.T'(\.TJti,·.i.s de fucum en nd.1.:ión :i 

W fu(ffl'S tcn�l>ttN J que." s,:, \"C S(lmctid.t h iJm1iJ.1d Je 

l..11S cmt..l� :ini.qi...w lllCrC'l..'rn mu rdlcxit\n qu.- ,,,mribuyJ 
:i S\l CUritk.ll..ión. Dd ipul mcid,;i hJ.l-,rj que h.1ccr �'\ln d 
('l)l"ttiir de ICI$ pcrfilC'S profcsion:ilC'S (:inisrJ.� rmb,n:s 

7 



y pn1fr:.i.1n,':!> ,k'l1,�1<.b,) ljlll' M' picu:ml.in olucncr u d 

mi�nm eonn111u ,\,· l.i, l\dl.is Ancs, ,·n un mundo cuyos 
llc1i11<.1S en1<.-q_-cn c,,.l.1 ,li.1 m.i., im,·11�u11cme c1m1licion:lllos 
por l.i e ... ·oh,, i,ln ,le\.¡ 1,-.:110\1�i.l y �u, impredecibles 
,leri,·.-.s en m,lo� to, 1\nk1ws, ,k 111.mcr:1 sinr,ubr en lo 
rouo .. 'fniem,· .1 1111,1 form.icit'm integral de los profosionalcs 
n:ücion.u.\,)S .::on b crc-xkln y l.1 prod11cci1in :trdstica 
:K:111.11 v ,le fumm. 

I� formxk>11 :mis1ic:1 se encuentra en una simxión 
co11fus.i. comlióon3th por d 1lin:u11is1110 con d que $C 

sua."1.kn los acom00mi,'1IIOS. A cu:11quier sistcnm de 
..-nsci'un1.1 1..- rcsulra dificil ecspondct, con b mimi:t 
,·doci,l.id Je .1<bptaciJ11. 3 uru realidad ,kfinill3 por b 
tl11ct11xión. l.i plur.1.lidad y la 3tts,:ncia tic principios 
académicos :i..xiom.ilicos. De ,-s1e modo parece penincme 
iniciar este esurdio haciendo unas rcfercnd:lli generales al 
kpdn que b 1r.1dició11 Je b e11sci1an1�1 del dibujo del 
namr:11 ha acumulado. y al cnrdctcr unic:lrio, 
im,·nfüciplin:uio y pri:1pt.-d61tico 11ue 61, ha dacmpci1�0 
en el conwno de bs cnseí1an1.as :mls1ic.1s. 

Las n..-lkxion,i, c¡111: :1qui se hacen se refieren J. \;tS 
\·icisinKlcs que d :tprc1ufüaie de cs.rn materia ha 
experimentado en d marco lle b renovación de las 
cnsci\am.as :ir1is1ios. c:iracteriw.do por 1111:t realidad 
postacadéruica que. si bien manricne vínculos his1óricos 
con b :te.1d1.'1l1i:a clisica, b. T"C".1lidad de su cxis1cnci:i y de 
sus objetivos actuales difieren norablcmemc de los 
objcii,'05 que b 00l"11rnro11 durante siglos. Basta considerar, 
por ej,..'1l1plo. b incoípOr.l(ión de cona.11tos que pcncnccm 
a las fonnubcionc:s o modos emanados de las academias de 
la modernidad. :iunque éstos h3.)�ltl de ... ·cnido fin:ilmcme 
también en •ac-.1<l6nicos•. 

'fampoco se dcbc:ria ignor.1.r b evolución his1ória de 
los cs1ilos anisiicos y el incierto p:mor.1m:1 del arte 
contcmpor:in�'O. Un:1 inccnidumbre Je1crminad:1 por el 
dc:s:mollo tccuolégicc, por b complejidad dd dilt3.mismo 
cultural. hs u11.>cnci:lli del mercado dd arte y lo cfimcro 
de sus propucs1:is. que no :1yud:111 a consin1ir un cuerpo de 

certezas lo suficicmememe estable p:1.ra asq;uw una 
estructura sólida. ,:Cómo se puede 11cg.1r que nuestro 
tiempo se caracterice por la intensa transformación llcvad:i. 
n cabo en d papel dd nrrista con rcspc.-cto a su incidencia 
soci:tl? Esra muración obliga 3 considerar de nuevo b 
complejidad de su inclusión en un panorama cámbiame 
por los procesos productivos )' las nuevas realidades 
culturales. Los centros de instrucción anístia se van 
incorporando -con relativa lentimd- al csuaordinaric 
avance de las 1ccnologias de 13 información, que han 
supuesto 13 pcrmC:lbilidad de fromcras culmr:ilcs y la 

propia ll,·mamb .¡,. 1111 111,.,,rc;1J0 aniseico )' profesional 
CJ.lb ver m:i� s,:pnent:ido. E.Mu cunllt'\':I, en muchos 
CL'iOS. un:i maror l'l>pt.'Ciali·,�11:i,i11 que enmarca un nuc ... ·o )' 

cmeq,;t.·nte 1,·1rimrio en el 11m· I:, ducenci:1 Je \:u pr:íctiClS 
ardsiicas se ve ahoc:ill.i :1 un perruaucnte }' constante 
reintento de esclarecer su fum:ieln. 

'Éste es un hecho nmori.um•nte diferenciado de 
épocas ¡1;is.111;1\ por la n1:1�i\•:1 incoqxm,cilin de bs nuevas 
1ccno\oi;fa� de b imagen (fotogr:ifh. cinc o medios 
inform:Ílicos y :111di0\•ismlcs) y. por 1;111!0. por Ll CtlK'fb'CllCia 
de m1C\u,,. aprendi·wjl'li dc pnxlucciiin }' m:mipulación de 
b.s imág,'11CS. gr:ifiClS. E.\la nut.'\':I circunstanci3. )' la propi:t 
, ... ·olución <le b rc.:alidad :mi\tic,. obligan ;1 repbntL':lf 
complC1amente d c:u:ícter del mirar r del hacer del an:ista 
)' del csmdiant,· ,lc .me. que cond11ccn, ineludiblemente, 
:1 una n. ... ·isitin gencral de bs pr:lc1ic:is de :iprcndi1Á1jc en la 
fomución lid artisu cnmempor:inc.'O. 

Como ,natcrial viMml l\Ue acompaí1:1 311<.'XIO se 
pn:s<ma una r�-copibcit'm ,k llibuios dd na111rnl. como 
mucstr.1rio de una reali,bd de 13 pr:lclica <le b docencia 
en csrn ,iiKiplina:. Sin embargo. 110 se ocuh:1 lo espinoso 
dd cmpeilO, d1d;tS bs implic-.icioncs de todo tipo en 
cuanto :t las distintas ¡'H:r�pt.'ClÍV:tS dcs<lc.: las que puc.-dcn 
scr :malrl.:idos. Pero. en todo ca.so. su oportunidad dcbc:rfa 
ser L""';Uw.d.1 por b m .. -ccsidad de conOCt.'1' un:,. realidad que 
uascicnde. por su gcnerafü.1ción. :ti propio \uga.r )' 
circunsi:mcias en IM r.111e han sido rca.li'l.1dos: y. aún m:is 
impon:lmc, por b demanda cn..'Cie111c enue los estudiantes 
de comar con una <loc111nent:ición visual ¡>3r.1. la Tt'flcxión 
y csmdio de cs1:l materi:1. in1planrnda en la m3.yorb de los 
centros de instrucción :lrtistica )' que, como much:lli de !:lli 
disciplinas, ha c:si:ido i.ksisislida de c:sic lipo de publiocioncs 
cspccífiClS. 

l...:i apart.'llte homlJb'Cnei'l.'lCión de los dibujos de 
aprcndi'l!lje -motivada por una n..'Uucción de los problcm:is 
con los que el cs.tulliante se lid>e enfrcm:lr 3.\ principio de 
su form,'lCión- no 1kbe r.hr lu!?f 3. pcrcqxioocs :uqucripk:is. 
És1as sólo son cnncehihk-s lk'Sde una lccmra nada :ttem3 
ni comprensible en el comtt10 de su d:tbor.1.ción; no son 
propuc.:st:lli artísticas, ni enunci3dos nuevos, pero en cllós 
se pueden obscl'V3r :llipcctos y conocimientM ú1ilcs para 
este imporl:lmc.: periodo. Se 1rar.i de tjcrcicios pr.icricos 
rcsulmmcs de una ac,ividad, no sólo de :1dicstrnmicmo y 
de53rrollo de habilidades manu:l.lcs, sino también de 
introspección sobre los si�nificados de los recursos que se 
miliu.n, de exploración de las propi:lli inclin:iciones 
cxprcsi,•as e imerpremi\':IS, de dc:svcbmiemo de 1:i propi:i 
mirnda, de di:scubrimiento de las posibilidades)' \':lriables 
del dibujo. 
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También se: dcbcrfa tener en cuenta que d desarrollo 
de esms pr.lcticas de aprcndiujc ha estado caracterizado, 
en muchas ocasiones, por la inercia, la nnina y por un:a 
CSCls:t atención a replantcarnicntos teóricos y pr:íaicos. 

Accpcdes simplcmcmc como un legado de la tradicién, 
tal vez por la densidad de su pasado )' su aparcmc 
incvitabilidad en las programaciones, se: ha desdeñado y 

ocultado la función que continúan desempeñando en la 
formación ardstica. 

El conocimiento de los procesos históricos de las 
formas místicas prccedcnu:s, la evolución y el ambio de 
las maneras de ver)' rcpracn�r de cada qx>C21, determinan 
que b. concepción del dibujo y d 11:rritorio de: su aprendizaje 
no puedan presentarse como un cuerpo teórico)' peícnco 
definido y concluso. Enrodo ClSO, propicia una actimd 
abicna a profundizar en la invcs1igación. Es en este campo 
donde quiere situarse esta publicación, form:mdo p;mc de 
ese territorio abicno, alrededor dd cual se rc:a.liun cuudios 
y disquisiciones sobre l:i nmeria. 

El concepto de visión de la realidad no es unifom,e 
ni lineal en su desarrollo, y t;;tmpoco se cnaicntr.a ;;apoy.ido 
por uua estructura de pcns:r,micn10, como el que se 
estableció en la academia clásica, conformador de un 
modelo social y de un código ardstico que servía de 
referencia al proceso educnivo. Este modelo aadémico se 
fundamemó en presupuestos r.aciona.liSt:u y cl:uiciu:u, por 
lo que l:u bases me1odológiC1S que lo sustentaban est;;al»n 
al servicio de una determinada concqx:ión del arte. Por 
otro lado, los presupuestos renovadores de la «nueva 
academia• (Bauhaus) se basaron en una cnsci'unu que se 
fundaba en los :t.Spcetos formalis1:u, simáaicos y funcionales 
dd lcngu:1.je visual. Es decir, que desde una ponur.a de 
enfrentamiento a b retórica acidemieim, b modcmid:i.d 
propugnó la libcnad de creación para el arruta, pero d 
modelo que linalmeme se cs1ablcció romo p,tradigma de 
la nueva enseñanza era d otudio de la sintaXis gramatical 
de los clememos que intervienen en la imagen. 

En conclusión, ni la rcprcscntaceón académica 
ncoclásia, ni b simaxis gr.un:uic:al de b academia modcma 
-que aportó el disr:mciamiemo crúice dd an:llisis 
lingüístico-- p,trcccn edecuarse a !:u: nccc:sidadcs expresivas 
del prcsfflte, ni sirvro como sistemas ünKOS en b fomución 
arrísrica actual. Ambos modelos, sin desaparecer del todo, 
mantienen un simibr grado de caducidad o pcrvivcncia, 
aunque ya no rcprcseman métodos al1cmativos u opucuos 
en la enseñanza. Tanto en un caso como en otro, aparteen 
como sistemas integrados conducemes al aprendizaje de 
aprehensión }' representación dd natural, de invención, 

]ccmra y construcción de las imágenes de las que se 

deduce sentido y signiliación. Si en el pasado eran 
propuestas contr:uias o ahemativas, hoy se encuentran 
fusionadas en la mayorta de los centros <le formacién de 
artistas, :t través de diversas marerias disciplinarias}' en un 
puz.le acuruulatjve de herencias culmralcs. A falta de 
ttnidumbrcs sobre modelos de aprendiz.:1je, se ha acabado 
configurando un conglomerado de disciplinas que el 
estudiame debe combinar y digerir sq;t'tn su imerés para 
consrimir d territorio de su formación. 

Es posible que :1 panir de lo expuesto}' de los 
ejemplos de dibujos que se muestran a lo largo del libro se 

pudiera deducir una propuesta me,odológic:a para d 

:tprendiz.::aje del dibujo del natural. Resuha inevitable que 
algunas :irgumemacionc:s puedan leerse en esta clave. Pero 
no es és,a la imención. Ama bien -reiteramos de nuevo-, 

d objetivo esencial es d de presentar unos maferiales 
teóricos y \'isua/cs <1ue muestren d campo en el 1¡uc se ha 
desarrollado cst:t materia)' que constiiuyan un conjunto 
que pueda servir de :1.yuda p.ira situarlo conu:xmalmcme. 

Junto a csras consideraciones se debe deinr scnrndo 
que b incbgación y W propocsias teóricas también imcntan 
evidenciar d carácter provisional de sus formubcionc:s, las 
limitaciones propias y las flucueciones derivadas Jd propio 
territorio artisrico }' doceme de referencia. Por eso se ha 
scecsdo d campo mcdiame proposiciones que fuer.an 
pcninemes a los objerivos previstos, sin desdeñar las 
aportaeK>ncs de una larga, compleja y notable rradición. 
Así, los vínculos de los argumentos se asicman en d rorpus 

de la disciplina y d propósito de utilidad declarado obliga 
a señalar observaciones genéricas. comunes a erras pr.lctica.s 
ardstica.s desde l.i propia matcri:1 del dibujo del natural. 

La propia índole de l:u: esrrucruras académicas de 
cualquier centro de cnscñanzt arclsria favorece la tendencia 
a organi2.ar y programar sw enseñanzas de maner.a que 
presente una estmctura ordenada}' progresiva en la 
adquisición de conocimiemos y dcurczas. F.J, nuestro 
paisaje cuhural, d legado de b tradición académica h.a 
sido un demento de considerable solidez, sobre el cual se 
fonna.li2.an las revisiones y renovaciones, Pero cuando se 
habla de legado académico no se hace para referirse 
únietmente a un periodo histérico determinado, sino a la 
conciencia de que por la propia tendencia de afirmación 
de cualquier periodo renovador, éste deviene. cada \'CZ ron 
mayoc c:dcridad, en una pr:ictic:a académica, en b acepción 
de repccición rctória, cuando ha desaparecido d sentido 
y significado de su origen. 

Se quiere, por tanto, comribuir a crear un ámbito de 
reflexión cuya esnucmra general y desarrollo de oda una 
de las partes pueden cumplir una función precisa en el 
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to l ts rcl 1eion id 1� con l:ts (Jll<' incil!C'n en pmpun.�.u. 1.1n • • • • • . 

d 1.'litm\i("I Jd n:uur.il CfllllO 1,15 ¡;<·m·r:id,1s por b propia 
i,k1ci¡jn inwmi,�11.k 1.\lll' � tr.n<·, :\1 ifual (\ILl. con l:1 

· ,,, ,,,,o , "lll. no se l\l'Cl'Sit.1 ¡x·ns:1r \:1 form:1 l'¡,o,,'ntur.1 �·n . ., 

J1.· l.1.� kir.is 11i en como l�t.ts SC' comhin.m p.1r.1 pm1.lucir 
sic.nilic.i<los . .  1\ ser l�I<' un :1.pr<•ndi1.1jc qul' se h;1 ,1d1.¡uirido 
ci.�

1 
Jllll'floricbd-. \.¡ ?-,1l-r.ición <k h.íhims dt n.11n..'<;(i1t:1ció11 

¡x,,nitl· ,füponcr Jt unos n.\.lH'SOS lii'.�üiqicos en const:intc 
rcn0\�1Ci(ln lll\:l-S.Uios p.1r.1 l.1 <'xpn.'S1rn1 ¡x·n.onal. 

En n1.mtn .1 l1"lS ,lihuio) <JU<' S<..' h�n sel<-c:cionado. 
mi1<'Str.m un.1 n:.1li,l.1d de rt.'c'>ul1.1dos que se h;m nrigin:ido 
en \.1 .1<·1ivid.1J do.::emc, pr<-sc:nt.mdo ;tsp1.-crns comunes)' 
C,C'tlC'r,1\i1.1Jos, J los qut SI.' n:-Jli1.m <'ll mr.ts escudas y centros 
dc cJucxlÓn .misiic:1. Por d(I ofn.-c:en un aspecto lle 
i11tcr6.: se irJt:.t Jc 1m ronjumo ,le im:i¡;rne5 ccrc:mas l los 
que ¡1n.1e1Kk·n inici.1rsc o pmfumli1�1r tn l'Stc estudio. !�ce 
es un Jéfici1 c\.uo con d ,Jul' SC' l·ncuemran los cs1udi:1mcs 
de :ine y que no disponen ,k· m;ueri:1lcs ,·isu:1\es :1jus1ados 
.1 csr.t cxpcrimci.1. !·by qut considcr.1r que d csmdi:inte se 
cnfn:-m:i .1 su pmpiJ form.1ción dcsck diwrsas tll'Cesidades 
de informJci(ln y l'S(l\.'CUl.Kión tcóric1 y. por lo geneml. se 
h:ilb Jaasis1iJo de ;tS\'lOCI.OS puntu:Ucs y ,·isu:ilcs :idccu:idos 
:i sus lll'CCSid.1dcs.. Al menos ésta es un:i pan e que se quiere 
cubrir con c,;1a publicación. 

Ko Se.'. ignor.t que :i lo \:irgo dd tc:c.10 se acude :i 
lugares comunes, :1.I omdio dt 3Speaos que. en general. se 
pn:scnt:m en b mayorfa <lc programacionl-S y que dcbfan 
SC'f m1nidos en un n1lumen p:ira que tuvierJ un:i utilid:i.d 
pr.ktiC1 p:ir.t el estudiamt. Solo :uí se 3Sume d ril-sgo dc 
P3nx'.l"f que se csci propugna,tdo un rcnO\-ado mamul p:tr.1 
uso nmodológico. /'. loMr:tr un corolario de u:ibajos 
pdc1icos -de dl'SCOnocimil•mo gcncrali1.1do-, producm 
de la formación anístic:1 de m.is de ms dk.a.d:lS. y deducir 
los mC1odos k,;uidos ¡m<..-Je ;iyw.br 11 conocimienm del 
c:sccnario de lo :acomcciJo. für dio, los dibuios son un:i 
00.SC de datos visuales p..ir.t h rcllo:ión y no un:i propuest:1 
de ejemplos a seguir, modelos de intención dcsurollados 
en distintos momcmos -:1\gunos Cércmos en el tiempo-)' 
que pueden cons1i1uir, más que modelos de tt5ult:idos, 
tjcmplos de \os procesos seguidos, difi.cuhJdcs y :icierms 
que se han dado. 

Lo h:ibi1ual en este 1ipo de public:1ciones suele ser 
acudir :l ejcn1plos prominemcs, singobrmemc los de 
ar1is1:1.S n:pm:1.dos por su signifi.c:1ción his1órie:t en el 
c:ampo dd dibujo, cura, producción h:i sido valid:ida por 
b his1oria qut, ¡m':l. los propósitos que se prctcilllen, 
pueden rcsuli:1.r muy lej;inos ;1. los imerescs e inquietudes 
cxpn::si,'35 dd cstudi:antc de hoy. Estos :1.r1is1-as dd pas:ido 
)' sw dibujos han sido a,':u:ldos por d fi.hro de 1:i histori:i y 

,,,nt,...,i,• .�e- U, ¡-rJ,'1i,-.u Je .1¡-tt"nJiz..1ic- Jd Ji\lujo Jd 
ru:t1r.l! v qltc. en b ml.'\li,1.1 ,te-\,, �ihk. �il"l'",lll ,11.' .1ynd.1 
\'\ltJ U rn"""-.:i,,n ,k .1ri:,"\1mcn11'1S y ,'Umcü,los que 
,t�,f'·iun en e-re ¡x,-i,-..1,,. 

tl ,h\-11j,, Jd n.m1r.tl .Knil cnmo un modo de 
Jo...1.1\-rir \.¡ ñ-mt,,urJ ,I,• \,, n·.il. 1'"'11.•11..:i..1nJo y 
,ks.1m•ll.mJ,, d \"-'ll.."J.mic1it.•, im.1l. l o quc se 1...:11.:ibe 
0:1.1 m,-J.i.11i:.1J,, í''T \J. cultura ,-i.Hul .1pn·ht"nJiJ.i. por U 
O.\'C'rio:n.:U ,1.1\mul que hJ,,: cer .1q11dlo que se quien: o 
� $.1.N." ver, ii::r:,•r.mJ,, ckrm:m� o .L'f'n"I.OS lJ.UC' no Se:" 

,,,1i,,i,kr.m ;¡ m• di-poner de ,,m� pum,"IS de ,-i.st.i. Esra 
�-lf'-1 tic-ne un.1 impon.mtc ti.m,i1m cu l.i .u!quisición Y 
.isimi\J.:i,•n de tC\·ni,':.lS. en el l'"'-"t:<I."' ,le curutrucción dd 
pt•mJ.mic-nt,} �- en d ,ks.1m,I\,, de \J l"'..IJ',Kid.1J de mir.1r y 
extraer ,,.,n.:lu,i,,nt':.< J.:- b. n·l.Kion con U n•.tliJ.1J. Aunque 
es evidente que $iem¡'l'C' se rn.-...1.u..-cn. en frJJos ,-ari;i.hles. 
prul-lrnu,: ,le ,-n·.11i'"iJJJ .1msti,-a -mJS de \i;)!I que 
p.-nerJ\m(mt � IC' .i.nihu�-i.·n-. � rn.\:i.<o S<iulu que ;1.Ün 
no $C' e,¡j inmerso en un nneruico t,:niiorio Je creaoón. 
Es decir . •  1..:¡ud (n d qur d omJiJnte. lihn:- de todo 
condiciorumieuo dis-irlin.i.rio Je e ,.u\quiCT 1iro. hJCC 
uso de 11nJS .J.c¡¡1=s y conceptos Nsi.:m p.irJ enfrcntJISC' 
:,1. la l:ll'C"J de d.1�rJr f'<:ni..m,icntos y Jesnroll.ir ideas en 
d romo.to cultural .il que penen.:.;.::. 

El coeocimlenrc JC' IJS operaciones que se o:::Jiun 
p.ir.1 d dominio de." maneras de hacer ha de vincularse a 
procesos creativos o cxperiruenr.ács que son propios de 
unas C'lap.u Je .1pn:ndi1.1ie. acornpaúmdo e inici-.mdo b 
propiJ im1:�1i?.:ión paso1ul que OOla de scmiJo o:prc::5l\'O 
;1. la pdaica. En este sentido. lude ..¡ucJ.1r cmmdido que 
no o;isttn urus n.,;.bs o métodos r,¡os con los que ahondar 
en las propiJS expenencias, que se deben imcrioriur como 
pant Jd proceso pmonal sc,guido. No a:is1cn proptC'd:ldc:s 

. de los 111.11eriJks o nuncr.u de utiliur\os que sean 
ortodoxas. sino que éstas se deben rcim'C'lll:lr, descubrir y 
aplicar en cada proceso personal. N:1.rur:.ilmem,:, las 
experiencias de otros. los ejemplos ,·isu;iles precedentes. 
resultan modelos Je imporr.mcia. como propucs135 
encaminadas a despertar esras iniciativ:lS. pues bs prcgunC;S 
r respuesns que- Se.'. hacen. pcrm;inccen. 

La actividad rueramcrnc nunu:il. dc:spl'Oloisu de un 
proyecto. puede conducir a incrci3s inxioiules sin ob;cti,u 
daros. En cierto modo. b :m1igu.a 3SC\·eración de que -se 
aprende a dibuiar dibujando- h:a de cmendel'SC' como h 
necesidad Je un ejercicio continuado en d que prim:a 
la acurud dd <S1Udi:1me en explorar su pensamiento)' su 
rcbción con d encomo a través dd dibujo. Uno de esos 

objetives ha de ser adquirir los elementos g�Jmaticales 
gráficos ncccs:irios con los que poder enunciar las 
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se considera que sus obras han pasado d test del tiempo. 
Esre es un IK'd10 que no se otorga a estos dibujos de 
aprcndiz:1je, por lo que los deja vulnerables pero libres para 
un juicio crítico cercano. 

N:11uralmeme, los diversos centros de formación 
artística tienen perfiles estructurales diferenciados, en los 
cuales la manera de abordar el aprendi,.aje del dibujo del 
natural y la adquisición de destrezas representativas a través 
del mismo presentan características diversas. No obstante, 
subsiste un sustrato común a mdos ellos en sus referencias 
programítices que, con mayor o menor profundidad, 
muestran una rccurrencia a los remas que se consideran 
claves en el estudio del dibujo del natural como medio de 
adquisición de repertorios gráficos y de expresión personal. 

Al tratar de avanzar en el contenido de CS!e libro, es 
necesario considerar el amplio campo alrededor del cual 
se elabora su csnucrum. f::.ste se hallaría constituido por las 
referencias transversales a los cimientos históricos sobre los 
que se construye la disciplina, lo que constituye el marco 
ciendfico-epistemológico, introduciendo la evolución del 
concepto de la materia, fundamentándola y cnlaaíndola con 
la tradición de la enseñanza del dibujo en distintos periodos 
artísticos. Por ello, la primera parte recoge una panorámica 
mirada histórica que incluye la creación y extensión de las 
academias de arte como instituciones tradicionalmente 
encargadas de la formación del artista; la importancia de 
los trarados y canillas de dibujo; los estilos y tendencias 
históricas que han modificado la concepción de la realidad 
y su representación y, por úhimo, la importancia de los 
medios utilizados y su iníluencia en la aparición de nuevas 
formas. Todos estos aspecms resultarán esenciales para 
entender tanto las nuevas concepciones que les afecran 
como la proyección y continuidad de algunos métodos y 
objetivos en la enseñanza actual de esta materia. 

Unas sucintas reílexioncs sobre la idea <le enseñanza y 
aprendizaje del dibujo en la segunda parte abordan 
cuestiones siempre permanentes sobre qué es posible enseñar 
y, sobre todo, qué se debe aprender ant� la ausencia de 
modelos canónicos perdurables. Del mismo modo, en la 
tercera pane se apuntan las cuestiones básicas del percibir, 
ver y mirar como modo de aprehender el natural y los 
condicionantes que csras acciones determinan en la 
construcción de la idea de realidad, teniendo en cuenta 
que el carácter <le la representación resulta inílucnciado 
por múltiples filtros que el estudiante debe tener presente 
para conformar una actitud reflexiva sobre su proceso de 
aprendizaje. 

Con «Gesto, grafismo e identidad», en la cunrra parte, 
se introducen aspectos que rramn de centrarse en el caclcter 

que más define al dibujo: lo gráfico o el modo de anicular 
las acciones con las que se incide en el soporte, la grafici<lad 
de los traws )' su relación con la pulsión personal con la 
que se efectúa: los auromacisrnos y el control que los 
determinan, uamndo de especular sobre las analoglas c1ue 
se pueden encontrar entre el dibujo y la escritura. Al incidir 
en algunos de los principales componentes formales que 
intervienen en la realización del dibujo, se procura apuntar 
los elementos de deliberación necesarios y sus posibilidades 
de csrudio para que sirvan como aproximación al asunto. 

Con la propuesta de algunos de los elementos de 
aprendizaje. en la quinta parre, se describen las nociones 
bésicas que establecen los puntos de partida. ineludibles 
para un consecuente planteamiento del perfil de la materia 
del dibujo del natural. Lis ideas generales, que tratan cada 
uno de los apartados. retoman la consideración de los 
fundamentos teóricos del dibujo y replantean 
genéricamente las relaciones emrc representación y proyecto 
en el dibujo del natural, con el objerivo de exponer los 
elementos especulativos básicos desde los cuales abordar la 
situación actual. 

Por ello se acentúa el interés que tiene la dimensión 
reílexiva y el carácter de proyecto que posee toda 
representación en el dibujo del natural como actividad 
motora en la creación del pensamiemo, en la medida que 
otorga cauces y recursos para la materialización de las 
ideas. De ahí que se insistn en la relevancia que en la etapa 
formativa tiene el conocimicmo íntimo del uso de los 
medios técnicos, desarrollado en la séptima parte. Su 
dominio y cxperimemación como mediadores entre idea 
y proyección material incrementa las habilidades 
representativas, posibilitando la propia iniciación en la 
práctica artística como actividad y el papel que la 
experiencia de dibujar mantiene como lugar de reílexión 
en un aprendizaje integral. En la sexta parte se abordan 
los tipos de dibujos habituales que se suelen realizar en los 
periodos de aprendizaje. 

En este contexto, la práctica de! dibujo sigue 
asumiendo el compromiso de sentar las bases de la 
formación y continúa manteniendo el valor añadido de 
nutrir los aprendizajes de otras prácticas, en cuanm a que 
perdura como territorio básico en el que se activa y 
desarrolla el pensamiento y la expresión. 

Vaya por delante la imención de que este texto pueda 
ser [eldo tamo linealmeme como por unidades temáticas, 
por capítulos o enunciados de un interés puntual. Es 

decir, que cada parce pueda ser usada como material 
indepcndieme, en la idea de ser uriliz .. ada a modo de 
manual de uso práctico, al que se acude para reflexionar 
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sohrc lo ,¡ue nuercse en un momento dcrcrminado. sin 
un necesario enl.ice lk refcrcnci:1 a otras p:im.-s. Por eso se 
muicipa el hecho Je lJU<: 5(' h.apn pedido repc1ir 
dt1erminalllh ccnoquos en algunas de ese.u panes. 
:11111que formul.1dus en orro comoao. 

\...:is foem..:s bihliogr.ificis a \;u q_uc se ha acudido no 
5011 imil:::amnnc un m:uco de rcÍcrcncia del que se nutre el 

10.10, sino ,¡11e imeman ser una relación breve, pero precisa. 
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que ofrezca y contril>U)':I a la formación de un cuerpo 
teórico bdsicc lle la disciplina. con la idea de t[Ut' sea úril 

como hcrramicma de mhajo. La proliferación y la 

ottensión de ciras y reseñas u1iliz;1das, lejos de pretender 
una acumulación erudita. :ispirn a suminiurar esta 
información como material de aprendbajc, relacionándolo 
con la consuha bibliográfica. oromma parn proíundiz.1r 
en d conocimiento de la materia. 
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UNA MIRADA HISTÓRICA 

El dibujo en la formación del artista 

Las 1r.msformacioncs experimentadas en 
la concepción del dibujo. tanto dd que 
mantiene una relación directa con d 
natural como aqud que, indcpcndiudo 
del referente, se ccnsnmje como pr.ktia 
anlstia autónoma, ticncn que ver con b.s 

distintas pr:lc1ias lJUC se han esoblecidc 
en su cnscñanu que, a su vez, se hallan 
venebradas con los estilos :místicos y los 
procesos históricos que los han originado. 
De ahí que se pretenda, por un lado, 

realizar un sucinto panor.ama general de 
las distintas acadcmiu y escudas que 
han servido de modelos en b constirución 
de cemros de instrucción ards1ica de los 
siglos XIX y XX; por otro, hacer referencia a 
los tratados y canillas de dibujo que 
ma)vr influencia han tenido en b 
educación artística y. por último, un 
somero y, necesariamenre. reducido 
bosquejo histórico de los estilos, 
movimientos y tendencias artísticas 
como método de conocimiento de la 
transformación de las formas y de las 

distinw concqxiones de la realidad y su 
represenecién. 

Los talleres monacales 
En el comcxto de la cultura medieval, 
surgieron por toda la geografia europea, 
bibliotce:tS, escritorios y talleres ubicados 

en los monasterios y :thadi:ts. En ellos se 
mamicnc una voluntad de estudio y de 
transmisión de conocimicnms que ser.in 
fundamcnralo para la C\'Olución artbtica 
y cultural de la Edad l-. kJi:1. Aunque en 
un principio la organización de las 
prácticas artesanas en ejercida y 
organizada por las conmnidado: 
monásticas, b importancia y la extensión 
de sus :actividades posibilitó b entrada de 
miembros venidos dd exterior, Todo d 
uabajc y l:tS prdcricas de aprcndiuje se 
realizaban según normas esrricras. 
dirigim5 por monjes que organizaban las 
t2TC3S con una cierra raoonaliracicn en 
la división dd trabajo especializado, 
es¡xci:tlmcmc orienr:tdo hacia la 
torun\�xion Je saberes mcdi:ulle b copia, 

la mducción y la ebboración de tcxros, 
como lo scfiala Hauscr al resaltar que -el 
gran mérirc dd movimiento monástico 
consisric en hacer que la producción dd 
arte se realizara dentro dd marco de 
talleres, con división dd trabajo, y 

dirigidos más o mcnos racionalmeme-'. 
En esr:t org;¡nización destacaban las 

grandes salas (Kripton·a) en las que se 
realizaba el trabajo comunal donde cada 
actividad era desempeñada por 
especialistas en cada :irea. Así se entiende 
la labor desempeñada por los pi mores 
(miniatom), los ayudantes en la copia de 

13 
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de manCr:l severa, sin asomo de expresión 
personal o de variedad Je contenidos. A 
lo \:argo de 1oda b E.d:M.I Mtdia. no pueden 
encomrarsc: e)Cmplos de dibcjos, tal 
como lo entendemos en el sentido mua! 

1 . d d, ,lciallcs )' fragmemos de mu mu 
figuras sin :1parcn1c o�ani1A'tci61�. meros 
registros form.1ks copiados de pmtu�s. 
esculturas o i\umin.1cioncs. o en ocasiones 
de figuras imagin:1ria.\ (í:ihulas Y . 
bestiario). para su u1ili1A<tción pcmcnor 
como modelos. De ahí que se puedan 
establecer cienas diferencias entre el 
códice medieval y el manuscrito 

iluminado: .. \a Jd libro de modelos 
(códices) es el rcsulrado de una visión 
fragmemaria que dispcrsn los detalles en 
di\'l:í'SOS puntos de la hoja: la del 
manuscrito de pinturas ofrece una 
composición elaborada que llena toda la 
supcrlictc de la misma. También divergen 
sus funciones: la del libro ele modelos es 
servir :i la memoria, miemras que la cid 
manuscri10 de pinturas es la ilustración��. 
Por dio concluye el autor señalando al 
códice medieval como una etapa 
imerm<Xli:1 entre el anc de la ilustr.tción 
y el dd dibujo, pues :anota que incluso su 
función iconogr:ifica se establece desde 
regimos diferentes: en los códices el 
propósito es esencialmente documental. 
dib\1jos de imágenes religiosas o profanas 
cx1r::aid:is de su conrexro para servir de 
mo<lclo o esrereoupos usados por los 
monjes para trabajos posteriores (fig. 1 ). 

No obsrame, esras dos finalidades se 

superponen frttuememente en el mismo 
volumen, sirviendo de prcroripos de 
imágenes para la transmisión de un raller 
:i otro o de ktras hisloriad.'lS de virruosismc 
decorativo, alcanzando en ocasiones una 
síntesis homogénea entre dibujo y 
caligrafh. La figura del monje aglmin:i 
al calígrafo, al miniauiris1a y al dibujante 
en b Ah:a E.da.el Media en los monasterios 
y aOOdias. ames de pasar a los talleres de 
pimores y arquitL-Ctos. Alfonso Pérn 
SánehL"L desreca que "561.o rn conmdlsimas 
ocasK>nes podemos scl\:ilar en los códices 
mcdiC\':llcs anoracioncs dibuja.d.'lS que, por 
su independencia del texto, al que han 
sido sin duda :ií,adidas en un momcmo 
posterior, podri:m ser consideradas como 
verdaderos "dibujos", obscrv:aeiones 

y moderno del término, pues éste no \u 

adquirido :aún d c:ar.ktcr autónomo ni 
siquier:a como l:abor preparatoria p:ira 
otras obras. 

El dibujo se prcscm:i incluido en d 
marco de la c:aligr:afta y su pr.ktk::i. se 
reduce a la copia de los prcecdpos que la 
rradición ha consagrado. Los códices' 
rca\ii:idos en la E.dad Media contienen 

se orirntahan •principalmcme a intereses 
didk1icos y UL·gurahan nuevas 
promocioncs de arünas. 121110 pan los 
mon:u1crK>S y las cntdralcs como para 
las cortes y 50bcranos seccbres-'. 

Pero esta cnscfü1111.a y pcictic:t 
anístia se: :ueni:a 11 prcc,eptos y normas 
muy estrictos, limit:idos 11 la rcpctici6n 
sistemática de rnoddos anti1.,,uos. reunidos 

en los •rxtmpla•, formularios de diseños 
o de rccetaS que rodaban de 1allcr en talkr 
y que se milizaOOn como rcpenorio o 

recetare iconogr:ilico aplicados o copiados 

tatos (Jrriptam), los maestros en la 
c:iligrnlt<t (iimiguarii) o por los pi1'.1�rcs de 
unci.lks (mbrifl1tom). l\'f'O sus Xll\'td.� 
no se suscribía\\ L-xclusi,':tme11tc a la copia 
de textos antiguos. a la i\usnación o 
pro<lucción de libros. sino que 6.t.1.S se 
L-Xtcmlian a una amplio y complejo 
entramado industrial. en el que la 
producción se: di"ersif1cab:i no sólo en 
trabajos de rnrua<.k'fllxión, arquiu:ctur.i., 
escultura o pi mura. sino que se dabornOOn 
traOOjos de orfd1rcria. tapicería, tejidos, 
esmaltes, vidrio. cerimia. o fundición de 
metales. Naruralrnenre. esta amplia y 

variada actividad cxigi:i la organi7�<tción 
de estos rallcrcs y la consiguiente 
enseñanza de las diferentes técnlClS que 
posibilirnran d dcs:.i.rrollo de las mismas y 

l:i. incorporación de nuL..,'OS ancs:mos :i 
los talleres. Algunos de estos talleres 
monacales alci.maron una impomnci:a 
relcvame en b insm1cción :mistic:i, pues 
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J.1i:«.¡t1l'\\.1,k .1,1itt1.IC'li �- 1mr.·imi(ntO . 

Logias y gremios 
:\l 1km,,, ,¡111· d fl1!.im(n G:ud:il ,k b 

F,b.,l l\ hli.i ,....,.,¡11,i1•11.1h.1 h:lli1 ..-:,tma11r.1s 
lii,"J...;. �u�,!t.m jumo :l los. r.111,:n:s 
111<>11.1,·.1IC'li ,>m>S t ip1>S ,!,· :1!!,n1¡Wom-s de 

.míti,x'S (ll•r, h.1l•inulmrn11· amhubmt.-s, 

l'<." l\'\IU<"ri.ln 1\.lr.1 l.i n•nstruo:iOn Je 

c1t\'\lr.1b y !!r.m,b i!!,ló-i:l.�. Un� 11<" cs1:1S 

.1�rup,1,·i1,n,-s, fn,'llnll<"li ,·n los si!!,los xn 
y :'1.111. U 1.\•11s1itui.ln l.1$ loiias. 
,,,m1111id.1,l1-s ,I(' .m,·sml'!'i ,·n·.,,las por \:15 
nu0'"J., nt'\. y,-i,l.1,ks ,!,· ,•hr.1dun-s 1¡u .. 
d,•mi11,1r.111 l,i,:,¡ m.i� ,�1ri.1dus olidos 
l,•1 ll'l•n-s. , ·.upillt<"n,..._ pimon.-s. ,-sculton:s, 
,·t<.". \. l-�t.1$ .1�ru¡1.11:i1111es tll·1crmin:1ru11 en 
,'k."lr.1 mt'-li,l1 d 1r.is¡1.L,;o \11· b producción 
.mt�1i,'"J. m,•11.1,·.1\ .1 l.is Oq!:1t1iz.1cion,-s 
IJi,·.1$. ,�1r.1�·1('ri1.1d.t� 1x1r �ti mo\'ilidad, su 
('J.r,k1cr .11111im1mo y una adminisu:1ción 
1'1\'l'i.1. 1 a Nnucmr.1 de su oq;aniz.,ción 
t•r.1 rÍ!!,i,l.imem<" icdn¡uiC:l. a las órdenes 
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<le un arquitecto director de la ohr.1 )' de 
los maestros)' oficiales que organir.3han a 
los dis1imos artesanos en función de una 
emprcs:i anürica común. En db.s los 
aprendices se instrufan en las distintas 
técnicas conseucrivas. 

A diferencia de la agrupación 
jerarquizada de asalariados de las logias, 
los gremios de artesanos constituyen una 
rrunión igualitaria de emp=arios 
indepcndicmes. surgidos al crecer las 
oona:ntrncioncs urbanas y elevarse d p«<r 
:idquisitivo de la burguesía ciudadana. La 

:ic1ividad comercial y social en eaos 
núcleos posibilita la emancipación de lu 
logi;is de varios grupos artesanales, como 
signos de una nueva jerarquía social)' 
profesional, entre los que se encuentran 
los pintores y los csculmrcs. No olvidemos 
que -la u-adición mcdie ... al consideró al 
artista un anesano y:& la pintura un 
oficio,.7. Los gn:mios artesanos se 
organizan, pues, en defensa de su nivel 
cconómia:i y profesional dentro del nuevo 
marco ciudadano, comenzando de este 
modo a emanciparse del régimen feudal. 
Par.i el desempeño de un oficio ancsanal 
se consideraba oblig;iwria la penenencia 
al gremio correspondiente. De este modo, 
en lralia se exigía a los pintores ser 
miembros dd gremio dd Aru dti Afoliri, 

Spnial, r Mmi11i, y los escultores debían 
inscribirse: �1 el de Artr dri fabricamr. 
Estos gremios csrab:&n consiimidos por 
apn:ndiccs, oficiales y maestros, dirigiendo 
estos últimos la actividad por medio de 
un conjumo de reglas y estatutos que 
ellos mismos dictaban, admitiendo bajo 
coneare a los aprendices para su fonnación 
en el taller gremial. 

Las academias de arte 

Con !:& cx1ensión del ncopbmnismo en 
Italia en d siglo XV y la proliferación de 
círculos de filósof0$, artistas e imdcaualcs 
n:unidos en rallercs o en los palacios de 
los mecenas. se retoma también d 
tc!rmioo •Academia••, para designar a 

estos cfrrulos de humanistas. La visión 
:intropocémric:i del hombre y su rcbción 
con la namralc-1,.1 se consideraron ,-alorcs 
supn.:mos que presidian la especulación 
ciemífic:i )' anrsrica. y esta 11UC'l'"3 1•isión 
trataba <le representar, desde una postur.i 
imitativa, la naturaleza como fuente de 
conocimiemo. En este conrcxro se abrió 
paso la corriente teónca que enunciaba 
los postulados del nuevo arte, quebr.indo 
la tradicional separación entre las :mes y 
lu ciencias. propugnando que el arte, 
como imitador de la naturaleza, debía 
sc-guir lu leyes l]UC de dla era posible 
earaer mcJiaruc la obscrv.ición y el 
aruilisis. Como consecuencia, se 
esublcceron 11n:is n.-glu como marce 
racional para la pr.iaica anCstia y objcri,-o 

b:isico Jd aprendizaje. 
Es en este periodo cu:mdo el dibujo 

y su enseñanza alcanzan una gran 
importancia, sin duda por la nueva 
consideración social del artista que 
adquicn: esta nueva caregoría. scpar.índosc 
de la consideración de artesano que has1a 
ese momento dercnraba. Lu teorías 
pkréricas, desarrolladas por Lcon:mlo da 
Vinci en su rrando Libro drl/11 Pitturrt. 

ensalzan la pintura y su Jprcndi1.ajc como 
una pr.ictiCl de altura científica, aconle 
con las nu<:V'JS ideas humanisias. logrando 
separarla de la mera habilidad m:mual 
que basra entonces lMbía significado. 
ingrcs:inJo en la consideración de ane 

liberal. Como garamiJ de esa liber.Jidaci, 
d anisn debía pos<:cr un profundo 
conocimiento de las leyes que rq;ían al 
hombre)' a la naturaleza y. por tanto, 
someterse a ellas: la perspectiva, la 

anatomla, la fisionomía o las reorüs de 
las proporciones. 

Desde ese momento, las rcl:icioncs 
del liombre con su emorno quedab:&n 
sujccu o definidas por una serie de: nomw 

que, con independencia de su mayor o 
menor incidencia en los dsdnros periodos 
:mís1icos, alcanzaron una definilÍl'2 
importancia en la formación del artista. 
No es <le extrañar que estas disciplinas 



teóricas se encuemrcn prcsemcs o sean 
un obligado punto de referencia par:1 

cualquier sistema de enseñanza artística 
hasta nuestros días. Los objetivos de 
la instnu:ción ardstica propuestos por las 
IL'OrÍas de Lronarclo comr:man con la 
educación gremial a la que un aprendiz 
debía someterse. En los talleres de oficios. 
el dibujo no constituía una actividad 
fundamental objeto Je estudio, 
limic:índosc, en la mayoría de los casos, a 
un aprendizaje de técnicas rnccanicisms, 
mediante las cuales los aprendices }' los 
ayudantes se ocupaban de pasar los 
dibujos del maestro mediante 
procedimientos de transferencias -picados, 
cuadrículas, máquinas auxiliares como la 
dmara oscura o la cámara lúcida, etc.-, 
pues el dibujo o diseño del cuadro se 
consideraba una obra propia del macstro9• 

En la misma medida en que rechazaba la 
concepción del arte como un mero 
aprendizaje artesano, Leonardo proponía 
una educación individualizada }' 
sim:m:ítica, graduada en objetivos 
ak:aru.ables. Su programa resulta innovador 
y revolucionario para la época y sentó las 
bases para cualquier programación del 
anc académico hasta el siglo XIX, incluso 
aún hoy sus propuestas se mantienen en 
las programaciones de los centros 
artísticos, almque con la na rural diferencie, 
no sólo estilfsrica sino conceptual. 

L'!S primeras noticias de consrirución 
de una Academia nos llegan de Florencia, 
hacia t 490. Se trata de la promovida por 
Lorenzo il Magnífico -prommor también 
de la Academia Íllosófica de Marcilio 
Picinc-. que contrata al escultor Benoldo 
como maestro para una escuela dcsriruda 
a la formación de escultores y pintores, 
indcpcnJieme de las normas y resrricciones 
impuestas en las corporacionoc y gremios 
de origen medeval'", Pero el ílorccimiento 
y la extensión de las academias -y de la 
divulgación teórict de normas contenidas 
en los rrarados-, se producen con el 
Manicrismo, en el que el dibujo ya ostenta 
la consideración <le practica autónoma y 

El dibujo en la formación del artista 

base esencial para roda fom1ación anfs1ica. 
De hecho, las enseñanzas de las academias 
de arte se sustentan en la adquisición de 
maestría en el arte <Id dibujo. mediante 
una regulación escalada de su aprendizaje. 
El dibujo pas.1 a dctcutur el valor <le ser 
plasmación gráfica de conceptos o Je 
proyectos. esto cs. ln parte m:ís profunda 
y creativa <le la obra arnsrica. 

Aunque existen otros intentos de 
ercer escudas para la formación <le los 
artistas con un espíritu diferente al 
heredado de las 1rJ<l1cioncs medrcvalcs, 
habr:i que esperar hasta la segunda mitad 
del siglo XVI p:ir:i encontrarnos con la 
primera Academia de Bellas Artes de 
la que se tienen referencias documentales 
precisas. Fundada bajo los auspicios Je 
Cósme de Médicis en 1563, la Acmdrmi,1 
drl Disrg110 fue creada por Vasar¡ bajo 
unos presupuestos que la sinían en -el 
comienzo de la evolución de las modernas 
academias de arte .... 11

• De entre los objetivos 
que la Academia de Vasari se proponía se 
pueden destacar ese os dos: por un lado, 
el establecimiento de una sociedad con 
los principales artistas íloreminos que, 
bajo la protección del Gran Duque, se 
alejase de las restricciones corporativas 
de los gremios. Por otro lado. un segundo 
propósito, más relevante en el sentido de 
estos apuntes. tenía que ver con la 
consideración del dibujo corno base 
fundamemal en la educación nrtistica, 
propugnando por tanto un modelo 
sistemático par:1 la instrucción organizada. 

En 1593 se abre en Roma la 
Accndrmia di Sn11 l.11c,1, fundada por 
Federico Znccarc que mmbién había 
colaborado con la de Vasm en Florencia". 
Su estructura rcsulu mucho m.ís ambiciosa 
y su crganizacién más reglamentada, 
dando enuada no sólo al dibujo sino a 
otras manifcsraciones artfsticas, como 
pintura, escultura o arquitectura. Su 
innovación más esencial -siguiendo a 
Pcvsncr- sena precisamenre ésta: el 
progr.i.mar sus enseñanzas según lo har.í 
posteriormeme cualquier academia de 

17 



2. Agoslino Caffau::i, Marte y venus 

unidosPorAmor,c.a. 1�1595. 

370 x 250 mm. Pluma y tinta 

marrón SOO'e marcas cJe sanguina. 

18 

:me moderna, con dibujo de relieves 
y esraruas, de modelo vivo, con profesores 
encargados de la corrección de los 
ejercicios. Ermc las normas e instrucciones 
dcralladas en la programación de 1596, 
los profesores (rrmor,) debían decidir 
quienes debían dedicarse a la practica de 
cada tipo de dibujo, de acuerdo con su 
nivel de instrucción, destacando el inrcrés 
que se pone en el dibujo de paisajes y 

animales. 
En Bolonia desuca la A«ndnnia 

drgli [nramminati creada por los Carracci 

(Ludovicio, Agostino y Anlbal) en las 
posuimer(as del siglo XVI. En esta escuela 

se conrimía con las c:iracrcrlsticas de las 
otras insnrucioncs precedentes. pero gracias 
a la actividad de csros artistas. que dedican 
una especial mención a la impresión de 
dibujos con fines did:kricos, el -mcddo, 
de lámina o cmilla se consolida como 
recurso pedagógico (fig. 2). 

La extensión del modelo ae::tdémico 
por Europa tiene su primer ejemplo en 
París. donde se funda L'Acndt'mir Roynlr 
dr Peiuture rt de Smlprurr en 1648. Su 
programa artístico esta basado en los 
principios que habían guiado a las 
academias italianas, fi.mdadas sobre la 
doble base de las conferencias y los cursos 
pracricos ame el modelo, consolidándose 
la secuencia de dibujo de dibujos, dibujo 
de esratuas y el dibujo de modelos 
humanos. Se reafirma, por otro lado, la 
preeminencia del dibujo del natural como 
pieza ccnrral del programa educativo de 
la academia, monopolizando su ejercicio, 
pues no se permitía en ninguna parre, 
fuera de su ámbito, la practica dd dibujo 
del narural. Hay que señalar, sin 
embargo. que la academia de París no 
pretendía la rotal educación del artista, 
limitando su acción a la práctica del 
dibujo de maestros}' de esraruas en el 
curso inferior, y al dibujo del natural en 
el curso superior. La précrica de la 
pintura o de la esculmra debía realizarse 
en su propio csrudio o en el taller de su 
maestro. Su objetivo primordial consistía 
en preparar a los estudiantes en un estilo 
particular del dibujo, d estilo dd rey y de 
la corte, de acuerdo con el modelo 
absolutista del Estado. 

Las reglas establecidas concedían al 
rema de la pintura un valor diddcrico, por 
lo que la alegoría histórica alcanzó una 
preeminencia sobre cualquier otro rnorivo. 
Se desprecian los llamados géneros 
menores, es decir, cualquier rema que no 
viniera enmarcado bajo un concepto 
histórico. El teórico Félibicn enablccic 
una escala de valores según el tema 
escogido que tuvo una gran inílucncia en 
las generaciones siguientes. En esrc 



escalafón, los bodegones se situaban al 
final, mientras los paisajes eran algo más 
estimados; las pinturas de animales, le 

siguen en importancia pero, así como la 
humanidad es superior respecto al mundo 
de los animales, el retrato estará por 
encima de los animales. Sin embargo, los 
temas históricos se consideran m.ú 
valiosos que la rcpl"CSC'ncación reafüra de 
figuras individuales. 

La progresiva instirucionaliz.ación de 
las Academias de Bellas Ancs extiende su 
influencia por los distintos países 
europeos, adquiriendo estatutos propios 
en el siglo XVII y generalizándose la 
fundación de muchas de ellas en el 
siglo XVIII: San Petmburgo (1720); 
Estocolmo (1735): Copenhague (1738); 
Amberes (1750); Londres (1758). 

Una nueva corriente de corte clisico 
se introduce con el siglo )C\111. EJ ideal de 
la belleza griega y romana domina este 
nuevo clima llamado Ncocl.úico, en el 
que se abandonan los elementos 
decorativos y superfluos que caracterizan 
al estilo Rococó imperante en Francia. El 

dibujo de la figura humana expresado 
por una línea clara es entendido casi 
exclusivamente como conformador dd 
contorno. El periodo de la Ilustración 
fuvorcció la creación de nuevas academias 
y escuelas de arte, donde formar a los 
.:mícifcs que la emergente industria del 
siglo XIX comenzaba :a demandar. Pero, 
simuldneamente al auge expansivo de las 
academias, comiem.an a aparecer 
manifestaciones conuarias a las enseñanzas 

académicas personalizadas en artisus y 

escritores que reaccionan comra b 

imposición de las normas académicas y 
estatales que ooanan al verdadero genio 
(fig. 3): ·l'Acadnnit Royal< dt Ptinlu" 
ti dt Sculptuu rcsulcó ahora ser b única. 
forma de enseñanza coherente con d 

sistema absolu1isra. Forundo a iodos los 

Peintm du Roi a penenea:r 2 la misma, 
el rey se aseguraba que el estilo que 
prevaleciera fuera el de los aniscas 
escogidos para representar sus ideas. 

EJ dibujo en la form2ción del anisl!._ 

' 
. .  

Concediendo el monopolio del dibujo 
dd natural a la aca.demia, ningún joven 
anisra aspirante al grand stylt podía 
esperar encomrar preparación adecuada 
fuera de ella•1'. 

El movimiento antiacadémico, 
nacido de la imposibilidad de conjugar 
las teorías rcglamcntis1a.s de la academia 
y las nuevas ansias de libertad, comienz.a 
2 concretarse en agrupaciones de artistas 
que manifiesr.m su oposición al sistema 
académico hasta conseguir su supresión 14. 

La tradición de b. enseñanza académica, 
sin embargo. con reformas sucesivas, es 
recogida por la t,ol� dtt Bauo: ArtJ que, 
en un principio, ruvo que rivalizar con el 
emergente prestigio de los talleres privados 
que proliferaron en la primera mirad del 
siglo XIX, llevados por :mist:\S de prestigio 
(Delacroix, lngrcs. David, erc.). Los 
romdmicos reaccionan en contra de las 
normas académicas y los artistas jovenes 
buscan 2 los maestros de prestigio p:tr:l 

aprender con el contacto directo en sus 
propios talleres: •Cuando la Rtvolución 
FranCC52 acabó polnicamenre con el 
Anám Rlgimt y los movimientos 
filosóficos y anísticos que se engloban 
bajo el término general de romanticismo 
:icabaron ron d espiritualmente, d sisrema 
existente de educación anística se apagó 

3. Jean·Augusr11·[)omNlique lngres, 

Es!udiO de la Virgen. 1821. 

530 x 400 mm. Pl)('Jla mer.llica. 

mina de plomo y carbonelllo. 
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también. EJ ciudadano de 1789 se opon fa 
con todas sus fuerzas a él porque 
básiczmente respondía a las necesidades 
de la cone y de la nobleza; el artisra 
romántico y el escritor se oponían de la 
misma fonna porque rechazaban cualquier 
sistema de educación rcglamentada•1�. 

Mienu:u la enseñanza artística en 
Francia mantenía el carácter continuista 
de la tradición académica, en Alemania se 
producía una reforma llevada a cabo por 
el movimiento de los Nazarcnos16, surgido 
por la oposición a la academia de Viena. 
La reacción romámica aborrecía de las 
reglas rfgidas y propugnaba la invención 
ccariva como método educativo personal: 
•Nadie puede semar una regla válida para 
iodos, cualquiera puede hacerlo sólo 
para sí mismo ... guardaros de imponer 
tiránicamente vuestras reglas y doctrinas 
sohre los demás,, escribía Fricdrich, lo que 
lleva a preguntarse a Pcvsner: •(Acaso es 
posible una escuda sin reglas?•. Una 
primera aproximación a la rtSpues1a 
definitiva b dad mismo Friedrich: •Dejad 
que oda uno tenga su forma de hacer, y 

su forma de expresarse, y ayudar al 
estudiante con vuestro consejo, en lugar 
de imponer la ley-". Esta afirmación 
recela una nueva concepción de la 
enseñanza artfsrica, en la que la relación 

estrecha entre el profesor y el alumno 
consrimye la base de la reforma iniciada 
por los Nazarenos y que podrfa ser 
utilizada en la ncrualidad como 
fommlación de cualquier progrnma 
moderno par:t la instrucción artárica. 

Jbr ouo L,do, d arte h.,bfa oonscguido 
a partir de principios del siglo XIX. y 

sobre «do con la reacción romámica, su 
emancipación. Efecti\':tmente, a partir de 
ese momento, el anista se consideraba 
depositario de un mensaje superior al del 
Esrado o al de la misma sociedad y su 
independencia valornda como el más 
sagrado privilegio. Se afi nna ad la doctrina 
de la libertad del arte como dogma 
fundamental en la estética de los siglos 
XIX y XX. El desarrollo de esras ideas forz6 
a las academias a imentar, aunque de 
mala gana, innovaciones que atendieran 

a las nuevas cxigenci:ls que los artisras 
demandaban, tratando de mantener sus 
ideales. Pero debido a esa carencia 
de verdadera necesidad interna de 
transformación, las reformas de las 
academias nunca se hicieron a tiempo y 

asf •la histeria de las academias desde 
1830 al siglo XX refleja con gran exactitud 
la historia del arte durante el mismo 
periodo, sólo que con un desajuste de 
tiempo, que varia según los distinms paíso: 
y los distintos cenrro»". El proceso 
siguiente viene marcado por la oposición 
de los artistas liberales al sistema instruaivo 
anquilosado de las academias y los cambios 
rardíos que intentaban introducir en su 
esrrucrura docente cada \'CZ que una 
nueva tendencia se imponía, lo que 
generaría una progresiva decadencia de la 
instimción (fig. 4). 

La pérdida de influencia artística de 
las academias habría originado su oompler:i 
desaparición de no haber sido por el 
des.mallo del movimiemo inglésArts 
and Cmfi1, que las reselló de su anodina 
existencia a principio de 1900. A él se 
debe el renacimiento de gran parte de las 
aodemias europeas producido alrededor 
de 1914 que tuvo su mayor incidencia 
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el pafs que cxpcrimenró una mayor 
evolución en el aspt-cto educativo del 
arcc10. Después de un periodo de 
cnírcntamienro entre las ideas que guiaban 
la formación del artista industrial, ejercida 
bajo la influencia del Arr Nouve111,. se 
abrió paso la concepción de un diseño que 
concemplaba la producción mecanizada. 

Los csfuenos renovadores estaban 
dirigidos por hombres que pensubnn que 
la arquitectura y el diseño serían más 
esenciales para las necesidades del siglo XX 

que la pintura o la escultura. Este dima 
se fue creando por la decisiva influencia 
de las nuevas ideas sobre el arte y las 
necesidades sociales (fig. 5). 

La fundación de la \'VrrkÍJ/md en 
1907 se oriemó a estimular la producción 
industrial, en estrecha unión con el arte y 
la nrresnnfa. Gracias a esro se crearon 

infinidad de rallercs y una nueva idea de 
la formación prdcuca del trabajo manual 
se difimdió en la sociedad. De esrc modo 
se originaron los intemos experimcnrales 
m:is lmponantcs de educación artística 
de nuestro siglo: ..Así resultó que 
inmediacamemc después de terminar la 
guerrn, en el estado de ánimo revolucionario 
que espoleó Alemania durante esos aüos 
y la 11<.'VÓ a revisar los valeres aceptados 
en todos los campos, fue concebido y 

5. Oskar Schlemmer, El ser 
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en Alemania }' que, en cieno sentido, 
marcará las pauias de la <JUe scrd la nueva 
academia del siglo XX. 

No e, casual yuc esta ir.msforrnación 
comenzara a emerger en lnglarcna si 
renemos en cuenta su posición de 
avam.ada en el n.1cimiento de la nueva era 
indusrial. como fenómeno autéruictmcrue 
revolucionario que afoC1a al cuerpo social. 
cultural y político de la sociedad del 
siglo XX. Las necesidades de formación 
anística. para los nuevos técnicos que se 
encargar.in del diseño de productos para 
las nuevas exigencias sociales -una vez 
constatada la desaparición de los artesanos 
como clase- con el objerivo de una 
elevación del gusw, motivó la aparición 
de varios intentos de reforma de los 
sis1ema.s de insrruccion anfsrira. 

Basándose en conceptos de cipo 
moral y social, William Morris y otros, 
como Ruskin o Van de Vddc, promovieron 
las excelencias del trabajo manual, en el 
que el productor debía mamener una 
estrecha relación entre el material, el 
proceso de fabricación. las funciones y la 
estética del objeto. El ideal de producción 
se relacionaba con el cspíricu de creación 

de los talleres medievales. donde el 
proceso se desarrollaba desde una actitud 
vivcncial, integrada }' directa. De ahí su 
profundo desprecio por la producción 
mecanizada. que rompía esa relación 
directa entre el placer del connrucrcr del 
obicro y del usuario del mismo. Morris 
propon fa la educación en el taller, sin 
establecer diferencias Iimdamenrales entre 
pintura, escultura o ancs decorativas, 
como ú nica  solución a la evidenre 
inadecuación de la educación amsrica del 
siglo XIX. Sus tcorfas fueron las que 
originaron el movimiento Arts nnd 

Cmfis19 en 1880, de gr;in influencia en la 
creación de escudas en toda Europa. 

La academia moderna: la Bauhaus 
Pero los pasos mds imporrnnres en la 
reforma de los csmdios de los distintos 
centros nerfsricos se dieron en Alemania, 
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puesto en práaica un nuevo sistema de 
cduación que no sólo incorporaba ideas 
progresistas de: los últimos veinte años, 
sino que: ademis las superó con mucho 
en gr:1..ndcza y consistencia. Entre: 1918 y 

1924 fueron discutidos muchos esquemas, 
pero d resurgimiento de la academia de: 
arte se logró. ame todo, en dos cc:mros: 
c:n Weim:u, donde Gropius fi.mdó y 

desarrolló la &mhaw, y en Berlín, 
donde, bajo Bn.mo Paul, se amalgamó 
c:omplcramc:nte b fumosa academia con la 

Ku,u1gn«bscl111/r,.11• 

Wahcr Gropius fue llamado en 1914 
para hac.crsc argo de la Aodemia de 
Artes y Oficios de Wcim:ir, :i la que 
transformó c:n l:i &ulmus. Sus ideas 
program�das aparecen en un panfleto 
csclarcccdor dmbdo «Idea y estructura 
de: la Bauhaus- c:n d que: abog:I por la 
«unicidad fundamenrnl de todos los 
fenómenos•, altj:indosc del dualismo 
caractcrfS1ico del siglo XIX que separaba a.l 
individuo de la comunidad, en la que d 
anisa apenas era un ser aurocomplacieme 
dedicado a la pr:íaia dd arte por d arte, 
de: nula incidencia social. 

EJ programa de la lhuhaus se basaba 
c:n la formación del alumoo en rnllcrcs 
donde se le instruía en la pr:ktia de los 
m:ncrialcs: piedra, madera, metales, cMa.l, 
arcilla, reniles. pigmentos y las cualidades 
de: los ma1c:riales e ins1rumen1os. En 

esencia se 1r:i.ta de una enseñanza formal 
que fue: dividida en: esmdio de la 
nacurakz.a de los nutcriales, esmdio de la 

geometría, construcción y F.abricación de 
modelos y estudio de diseño según el 
volumen, el color y la composición que 
se desarrollaban duranrc trea cursos. EJ 

primer curso, d curso preliminar, 
duraba seis meses y en él se recibía un 
panorama dd p«>gr2n1a de la &uhaus, 
derivado has1a cic:rm punto dd mécodo 
usado por Johannes lt1c:n en su escuela 
priv;i,da de: Vic:na de: 1916 a 1918. Aunque 
al dibujo dd na111ral se Je sigue 01org;,.ndo 
un alto valor formativo, su concc:pción 
:iadémio es susliruicb. por cursos de 

dibujo analfcico. que tienen por obje10 
•el ejercitar la mirada, ensefiar :1 vivir, 
pensar y rc:prcsc:mar de una manera 
analíiica y simétic:i simuldnc:amcmc:-!i. 
drtcn también hizo que sus csrudi:uun: 
observaran el mundo real. Les pedía que 
dibujaran objetos narurnlcs -piedeu, 
planrns, erc.-. no oomo un fin en si mismo, 
sino para agudizar su sentido visual, 
Aunque el objerivo de este ejercicio era la 
precisión, las clases de: dibujo del natural 
de: lrrcn 1c:nían un propósito difcrcme: 
no la precisión anatómica, sino el 

descubrimiento e intc:rpmación de lo 
que luen consideraba la expresión 
or:Kterislio de cada pose-u. 

Los objc:rivos de estos cursos se 
diriglan fi.mdamemalmcnce a descubrir y 

valorar el ralemc de cada alumno, 
hberñndole de las ideas convencionales e: 
inici.índolc: c:n la cxpcrimcuracién con los 
materiales y herramicmas. Posteriormente, 
d alumno dc:bfa seguir d curso completo 
(\V"klhm) de la Bauhaus que duraba 
rres años. Los amsras contr:uados por 
Gropius rcprcsc:ntaban las tendencias 
aníscic:as mis avanzadas y los mis sólidos 
valores en el diseño indnsrrial. Así, a la 
extraordinaria influencia que ha ejercido 
sobre: ru:ilquicr proymo posterior de: crc:u 

o reformar ccmros <le educación :1rdnic:t 
dd siglo XX, ha contribuido tamo la 
irmceacion de sus pmpucs1:is como 
la brillantez de la plantilla de aetisms y 

profesores 3 CJ.tgo de los distintos cursos", 
Después de: un periodo en Dcssau, a 
donde: trasladé su sede c:n 1925 ame las 
presiones de IIUC\'O gobierno alcm:in, la 
&uh:ms cerró dehnitiv:unc:nre en 1933. 

pero su influencia traspasé el oc6no y, 
gracias a la emigración de: varios de sus 
miembros a Estados Unidos-1\ se aseguró 
la proyección e: insiimcionalimción del 
m;is importante programa de: formación 
arduica moderna. 

Para 1crminar este resumido reconido 
histórico de los mis relevantes centros o 
programas para la formación del nnism. 

se ha de concluir que L1 si1uación acru.tl de 



la enseñanza <ld dibujo en los centros 
Je formación artfstica se caracteriza por 
[a permanencia -aunque en climas y 
situaciones toralmente diferentes- Je las 

dos posiciones mantenidas en los siglos 
XIX y XX. L1. concepción moderna ele la 
formación del artista o profesional de las 
artes no excluye las aporrncioncs clá5icas 
ni las renovadoras -en cuanto a que estas 
últimas han devenido en una nueva 
•"academia" rnn formalis1a y normativa 
como la amerior--, vencbrando ambas 
aportaciones en un discurso integrador y 
abierto al desarrollo de la personalidad 
del alumno. Desaparecido el modelo 
académico }' los proporcionados por las 
vanguardias históricas, la enseñanza 

artística insiste en los as¡x-ctos 
esencialmente formativos, tanto de las 
habilidades manuales como, sobre redo, 
en aquellos que inciden en los continuos 
replanteamientos conceptuales sobre la 
practica del nrte y su significación en el 
mundo contemporáneo. El abismo 
existente entre la formación y la producción 
artística se va acortando )' a ello tienden 
las reformas de los planes de estudios de 
los centros de educación artística. Su gran 
reto consiste en estimular y propiciar la 
creación e inquietudes de los alumnos, de 
manera que en ella se originen y expandan 
las nuevas ideas y realidades del arte. 

Influencia de los tratados y 

cartillas de dibujo en la 
formación del artista 
La enseñanza del dibujo no se concibe 
como una pnícrica separada de otras 
técnicas artesanales hasta finales del siglo 
XIV con la aparición del llamado ·doler 

Jtik íralí11110•, verdadero pumo de partida 
para este emendimiemo, considerado 
como inicio de la concepción moderna 
del término «Iibujo-, al menos en su uso 
habirual-". Con la incipienre aparición de 
centros de instrucción artística, comienza 
a generarse una voluntad didáctica de 
transmicir conocimientos técnicos)' 

El dibujo en la formación del mista 

reflexiones tcóric:IS sobre la enscfianza de 
las artes -y cmrc ellas el dibujo- que 
desemboca en la realización de importamcs 
tratados, cuyo conocimiento posibilitó 
la difusión de teorías sobre el aprendizaje 
del dibujo, csrimulando la publicación 
de oc ros escritos similares en los distintos 
paf.ses europeos -cnrrc dios España- cuyos 
fines serían esencialmente pedagógicos. 

Auténticos precedentes de las 
programaciones posteriores y actuales de 
la enseñanza del dibujo, los tratados de 
ane que comienzan a aparecer con el 
Renacimieruo tienen una significativa 
imponancia en los procesos de reflexión 
teórica sobre la acción educativa de los 
siglos siguiemcs que, en algunos casos, se 
proyectan hasta los riernpos actuales. Como 
recurso didáctico particular, urilizado 
par:.1 la iniciación de los aprendices de arte 
-entendido ya el dibujo como funcfamento 
bñsico y técnico <le todas las arres 
flgurarivas-. se incrementa, a partir del 
siglo XVII, d uso de cartillas de dibujo 
como procedimiento docente gradual para 

la adquisición de las habilidades técnicas 
necesarias para la práctica anfsrica. Por 
ello, dada la naturalcra de estos apuntes, 
resulta adecuado detenerse a reseñar 
aquellos tratados que mayor influencia 
pudieron tener en la form:ición del artista 
del pasado, y que, de alguna manera, han 
condicionado la actual concepción de la 
enseñanza del dibujo del natural en su 
caracrer Je herencia cultural. 

Tratados y canillas de dibujo 
Los recetarios y formularios usuales en la 
Edad Media no contaban con conceptos 
o principios teóricos que avalaran un 
tratamiento diferenciado en el aprendizaje 
del dibujo, limir:ímlose, en la mayoría de 
los casos, a elaborar recetas de tipo récniro 

con una intención meramente práctica. 
Los enfoques teóricos tenían un 
predominio teológico y de sometimiento 
a las directrices eclesiásticas, en las que el 
elememo espiritual ostentaba el valor 
principal en deuimenro del material 
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lo equiparan a ciertos plamcamiemos 
ciemfficos en la pr:iaici dd dibujo, por 
basarse en principios gcomé!ricos p;1ra la 
rcprcscnr:ición de las formas n;uul'2)a. 

El anrecedenre más prccb.ro de los 
narados de arte que se conocer.fo en los 
siglos pcsrcriores se encuentra en // Libro 

drll'Artr, elaborado por Onnino Cennini 
a fines del siglo XJ\,l7, donde destaca la 

consideración del dibujo dd narural romo 
una :taivicbd fundamencd en la formaci6n 

del artista, separada de ornas pr:faic:u. 
Introduce intcrcsamcs consideraciones 
sobre la manera de abordar el claroscuro 
en los dibujos y, sobre iodo -y:i que en 
realidad se rrara de un extenso y ma:ódico 
recerario-, numerosos prccedimientcs de 
elaboración de innrumemos y m:ucriales 
de dibujo. ;uf como [a preparación de los 
soportes del mismo (rablill;u y papeles 
ceñidos) (lig. 6). 

La rccupcr.ación de los d.noncs 
antiguos de proporciones humanas, los 
nuevos conocimientos científicos, la 
profimdizacién en el csrudio de la 

geometría eudidi:ina, la perspectiva, l:i 
anaromfa y d esmdio de la nacuralcz.:a, 
consolidados por el desarrollo del 
espíritu humanisu dd Renacimiento 
-además de la dC\'llción del nivd social cid 

artista-. generó una intensa dedicación a 

la especulación teórica en b que d :me no 
aparecía disociado de los nuevos avances 
cienrificos. Algunos artistas reúnen en 
forma de narados los principios y reglas 
dd arfe del dibujo con una finalidad 
espeeulariva y didicria. Esra concepción 
del artista como un hombre comprometido 
con las rareas ciemífic:as y el esrudio dd 
mundo natural la cncomramos en los 
escritos de Lcon Bareisa Albcni (siglo xv) 
cuy.as ideas reéricas sobre las :mes se 
cncucmran cscncialmeme en {res de rus 
obras: la más :mrigw es 0,//n PittunJ di 

úo11 &mi1111 Albrrri. Libri rrr (Tn1t11do 
dr In Pimum}:1. seguidos por O, rr 
11rdificatoria, compuesto de din libros 
sobre arquitectura, el úhimo de los cuales 
es un opüsculo sobre la csculrura 
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pcn:cpmal ofrecido por d mundo exterior. 
Únicarnemc se podría señalar -en su 
aspecto gráfico- al ya citado Li,," dr 

por1Tttit11m, de Vilbrd de Honnccourt 
(siglo XIII) como modelo de formubcioncs 
gcoméuicu para la construcción de 
edificios o la esrrucruracién del cuerpo 
hum:mo y animales en figuras, círculos, 

cuadrados, triángulos, rombos, ec., que 

6. Comino Ceooinl, 11 lbo 

dell'Ane. 1913. 

7. LIKll'I 8atti$1A Alt»lti. De la 

p1n11,1ra 'f otros eseritot sobfe arte, 

Madrid, Tercno<J. 1999. 



(Dr 1111tu11). Mediante un método 
científico y racional, Albcrti desarrolla 
una nueva concepción del realismo. 
basada en su teoría sobre la Imiecién de 
la namrab .. 1.?'l (fig. 7). 

Los manuscritos de Leonardo da 
Vinci (algunos reunidos en su Libro della 

Pitt1m1)YJ señalan la nueva idea del dibujo 
como una actividad cicmíli.c:i, li..mdament:il 
parad conocimiento de la realidad y 
alejada de la consideración de mera 
actividad artesana. En su concepción, el 
dibujo detenta una categoría incluso 
superior a la expresión literaria, pues éste 
se fundamenta en d estudio directo de las 
formas y ck: las complejidades estructurales 
y dinámicas que las determinan. L1 

amplitud de conocimientos especulativos 
en los que se adentra. la muhimd de 
csrudios, dibujos y traOOjos sobre anammia, 
naturaleza, perspectiva, proporciones, 
valoración (con la esencial contribución 
dd concepto de perspectiva atmosférica 
o sfim,nto) o sus plamcamicmos 
compositivos, han servido como base 
para la elaboración de tratados y sistemas 
de enseñanza durame siglos y. en cieno 
modo, mantienen aún hoy gran pirre de 
su vigencia. Leonardo fundamenta el 
aprendizaje del dibujo en las referencias 
extraídas del namral, insistiendo en 
tomarlo como fuente de estudio y 

proponiendo la adopción de esquemas 
compuestos de elementos gecmérricos 
para la situación de las figuras en el papd: 
«Sucinramcnre anotadas y sugeridas por 
medio de líneas: así para un rostro se 
trazará un óvalo o elipse y para un brazo 
una línea recta o plegada, y cosa semejante 
para las piernas y d ,ronco, de suene que, 
cuando vuelvas a casa, des a tales noras 
un perfecto rcmate•31. La defensa que 
hace del desarrollo del conocimiento más 
que de la propia habilidad m:1:1111al 
-aunque este conocimiento ha de basarse 
en la experiencia pr:ictica-, se podría 
suscribir hoy en dfa plenamente: 
Esprrirntin senza In 11111/r m1/ln dn dr sr 
rmru11 (figs. 8-1 O). 
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El programa de csmdios propucs10 
por Leonardo se basa, en primer lugar, 
«en el estudio de la perspectiva. para 
continuar con el estudio y practica de la 
proporción, d dibujo de dibujos de su 
maestro, dibujo de relieves, dibujos de la 
naruralcza y al final la pr.ktic:i de su propio 
anc-l1. Aún más interesames -por cl 
interés de estas notas- son las reflexiones 
que Leonardo hace sobre algunos 
conceptos y procesos en la ejecución del 
dibujo. En primer lugar, llama la atención 
los consejos que hace p;1.r:1 la adquisición 
de dominio o pnmcz.a en la ejecución 

8. Leonardo da Vinei, El 1ra1ado 

de la pinnna. Madrid. 1784. 
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9. Leonardo da V,nci, El lratado 

de la pinlura, 1784. 
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10. Leonardo d.t Vmci. EstudiOs 

comparativos de las pl6111M de un 

hombre y un caballo, 1506. 
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dd dibujo y del carácter analítico de la 
proyección lumínica sobre la figura, asl 
como el car.ictcr de las sombras. todo dio 
definidor de su concepción difuminada 
de la forma: ·Si ni, que dibujas, deseas 

estudiar con utilidad y provecho, 
ac.osuimbrate a dibujar sin presura y 

considera cu.iles y cuántas de entre las luces 
alcanz.-m el primer grado de luminosidad, 
y de semejante manera, cuáles de entre 
las sombras sean más oscuras que otras y 
cómo se combinan entre si; )' sus 
proporcionales dimensiones y 
sus contornos; y hacia dónde se orienran; 
qué pane de las líneas se curva a un lado 
u orro; dónde son mis o mC'OOS conspicuas 
y cuáles son anchas y cu:ilc:s smiles, y por 
último, procura que tus sombras y tus 
luces se corten sin trazos o bordes, como 
humo. Y cuando hayas adiestrado ya tu 
mano y tu juicio en esra diligencia verás 
cómo trabajas con mayor presteaa de la 
que tenfas,.Jl (fig. 11). 

No obstame, estas r«omendacioncs 
de estudio sosegado dd modelo no 
pretenden una actirud ciutdosa o timorata 
en la concepción global dd dibujo, sino 
que 6ta debe ser resuelta, aunque 
manu:niendo rodas las posibilidades 
abiertas para su conclusión: -Sé pronto 

1 , . Leonsrdo ds Vino', Esludio de ropaje en 

una figura sentada, 1470, 266 x 233 mm. 

en esbozar las hismrias, y cuando dibujes 
miembros, no los perfiles en exceso; 

limítate, por el comrario, a encajarlos, que 
luego, con holgura y a tu placer, podrás 

aquéllos rematar-l-4. Es evidente el interés 
de Leonardo por eludir la definición 
nítida de los contornos, en la linea de sus 
especulaciones sobre la difusión de la luz 
y la acción perspectiva de las masas de 
aire, conocida. de manera convencional, 
como sfim1ato. Esre aspccm lo precisa de 
manera más clara al establecer la relación 
de interdependencia emre la forma y d 
fondo, incitando a evirar los perfiles netos 
en los cuerpos: •No hagas los comamos de 
tus figuras de un color diferente de ese dd 
campo donde se destacan, esto es: no 
deslindes tu figura de su campo por 
medio de un trazo muy acusado•ls. Ouo 
aspecto que atrae la a1ención es d interés 
que Leonardo se tomó por las manchas 
informes como fueme de inspiración 
para la ejecución de dibujos. Algunos de 
los pasajes de su tratado señalan esta 
preocupación por las eformas confusas,. y 
el poder que poseen para c:sdmular al 
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espíritu hacia mtC'\'.15 formas: •No puedo 
dejar de incluir entre estos preceptos una 
nueva )' especulativa invención que, si 
bien p.irct:c mezquina )' casi ridfcula. es, 
sin d11J.1, muy 1itil p,lr.t cstimular el 
ing\!nio a \"lrÍ,IS im·encioncs. Es 1.a 

si¡;uit·ntc: si observas algunos muros sucios 
de manchas o construidos con piedras 
dispares y re d.is a inventar escenas, allí 
podrás ver l.1 imugcu de distimos paisajes, 
hermoseados con montanas. ríos, rocas, 
arboles. llanuras, grandes valles y colinas 
de todas clases. Y nún verds batallas y 
figuras agitadas o rostros de extraño 
aspccm, y vestidos e infinitas cosas que 
podrías traducir 2 su Integra y atinada 
forma�JI\. 

En esta línea. Leonardo aconseja 
incluso que el dibujante evite la manera 
tradicional de dibujar minuciosamente, 
pues un boceto rápido y desordenado es 
una fuente de nuevas e inagotables 
posibilidades donde pro)'«Ur la propia 
inventiva del arnsra. Esta consideración 
dd soporte del dibujo como pantalla 
donde se rcprcscman uazos. garabatos, 
im:igenes memorísticas, una masa de 
esquemas, en definitiva, que d artista 
modifica para ajustarse a la imagen final, 
es lo que los estudios de psicología de la 
percepción ll.1mar:ín «rnérodc de 
proyeccién-. de enorme importancia en 
el adiemamiemo del artista'7

• 

Los escritos de Giorgio V:wri 
constituyen la aportación «órica mis 

importante de finales del siglo XVI, hasta 
el punto de ser considerado como padre 
de los hiseoriadores de ane. Su famosa 
obra Le vite de'piú rcce/fe,ui architrtti, 
pittori t sc11ltori Italia ni se publicó por 
primera vez en 1550 y. :ip.mc: de: la.s 
biogr.a.fia.s de: arrisrus, algunas secciones 
csd.n dedicadas esencialmente a la 
discusión teórica y a dc:talles técnicos sobre 
la ejecución material de las distintas artes. 
P.tra Vasari, el dibujo C'S el fimdamemo 
sobre el que actúan la.s otras ancs 
-crquitectura. pintura y esculrura- y ésre 
-no es mis que una expresión y 

manifestación visible dd concepto que se 

1iene en el énimo-, manifestando con ello 
la supcriori&J Je la idea ro'(' la tjccución 
técnica. El dibujar direcramcnre de la 
naturaleza no consriruye par2 él un fin en 
s( mismo, sino un proceso de adquisición 
de conocimientos y habilidades par d que, 
finalmente, d artista puede dibuj.1.r de 
memoria sin necesidad de referencias al 
modelo: -Lo mejor es dibujar el cuerpo 
desnudo del hombre y la mujer, para fijar 
en la mcmori:a, por el constante ejercicio. 
los músculos del tono. de la espalda, de 
las piernas. de los brazos. de las rodillas y 
d esqueleto que recubren. Cuando se ha 
adquirido una suficiente M'Sllridad a 
fuen..:i de estudio, podr:in dibujarse con 
la ayuda de la imaginación actitudes de 
cualquier posición sin tener ,1 la vista 
formas \•iva.s•\I. 

El rasgo que define en su conjunto 
las teorías de Vasari--scñala Blum- es la 
:aparición de una nueva cualidad para b.s 
formas: la grn:Jn. Aunque este término 
habla sido unlizado anteriormente como 
sinónimo de belleza, par.1. Vasari adquiere 
un matiz completamente diferente. 
Aunque no definido con claridad. en 
último término, la idea mis clara es la de 
su relación con d sentido de facilidad y 
rapidez en \J ejecución, sin pesadas 
correcciones que ahoguen el impulso 
primario. Cualquier huella Je trab3}0 
penoso. corregido u obsesivameme 
dirigido al acabado dd dibujo. le oonfiere 
«sequedad de esrilo-, inmxlucicndo el 
conccp10 de inspiración del anisra a b 
hora de cjccu1:ir el trazo, pues si éste no 
se realiza con la debida tensión creuiva. el 
dibuje mostrar.i c:sras carencias de gracia 
y voluntad creadora: ��1 espíritu del genio 
debe ser empujado a la acción sólo 
cuando el imelccrc doca trlb3jar y ruando 
enciende el ÍU'l,'O de la impiración, pC>rquc 
es entonces cuando surgi:n ($135 excelentes 
y divinas cualidades y esras maravillosas 
ccncepciones-". 

Exis1cn otros rrarados de menor 
importmcia, como d debido 1 Benvenuro 
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12. Alberto Dur�. Dibujo de !res 

manos. 1493, 270 K 18(} mm. 
Pluma y tinta. 

13. AlbaflO Durero. El coc:itlefo y 

la muje<. s f .• 114 x 68 mm. Buril. 
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C.dlini sobre d anc de la orfebrería y la 
escultura, en d que a¡n� dos artículos 
cobre d anc dd dibujo••. En esrcs 
apartados, Cdlini ofrece una descripción 
de proced.rnienros que señalan los 
conocimientos ,écnicos y los disrimos 
modos con los que se realizaban los 
dibujos de la époct: .EJ dibujo se hace ron 
el carbón y d bbnco de plomo, o bien 
con b pluma, cruzando unas líneas oon 
otras; donde se quiere que csu' <»CU ro, se 
superponen más líneas)' donde se quiere 
menos oscuro menos líneas, hasta dejar d 
papel en bbnoo para las luces. Esre modo 
de dibujares dificilísimo y son muy pocos 

los que han dibujado bien con la pluma. 
Sobre d dibujo re:diz:i.do según este 
proccdimienro, se ralla con el buril sobre 
el cobre, como podemos ver hoy en la 
gran cantidad de grabados que circulan 
por el mundo, entre los cuales los mtjorcs 
que se han visro nunca, es decir, los mejor 
t:tlb.dos, han sido los de Albcno Durero, 
de Alemani:1.•�1 (fig. 12). 

Esta descripción dd plumeado y d 
rcconocimienm de fa macsufa de Durero 
sefiabn d interés que susdré esta técnica 
par:i la obtención dd claroscuro en d 
grabado y la rq,roducción, por lamo, de 

obras de grandes arnsras mediante este 
sistema de valoración mnal. Una 
imerpreecion rígida en la copia de cs1as 
l:iminas en rallcres y 3Cldcmias conducirá 
posrenormeme :1. un modo de dibujar 
uniforme}' esterror:ip;ido de larga <luf:J.ción 
(fig. 13). 

-Orro modo de dibujar consisre en 
trazar los contornos con L, plmna y u1iliz.u 
después los pinceles como pintores, 
haciendo la rinra blanc:1 con :1.¡;ua y 

añ:idiéndolc poro a poco d color hasia que 
en su profundidad, es decir, en las panes 
mis oscur.u. se u1ilice b propia thua 

pun� 4:. Después de CSl:J. breve definición 
de la aguad,. ccrmina (X)fl la dcsai?=ión de 
la técnica llamada posrcriormeme de los 
ua ldpices, us.,ndo sobre papeles 
previamente coloreados «piedras ne¡;r.u 
llamadas ldpices-, barras bl:mcu -hechas 
de blanco de plomo con goma :J.clbig:i- )' 
«una piedra roj:1. }' negra que viene de 
Occidente y su nombre es "lapis 
amarita"•. Esre último procedimiemo lo 
prefiere a cualquier orro por b. calidad de 
su combinación plástica y por la fuciliwd 
de corrección de los errores al borrarse 
simplemente con una miga de pan 
(figs. 14-17). 

Emre los tr::1tadistas dd Manierismo 
rardfo de finales del siglo )M, har que 
desracar las figuras de Federico Zuccaro 
)' de Gio\'anni Paolo Lomazw, que 
ejercieron una gr.m influencia en la 
enseñanza. Zuccaro estuvo ,·inculado a la 

Affademia di San lura de Roma"". y 
publicó una serie de pequeños tr.u:ados 
de los que d m:is imponance es /de11 

áe'Pirtori, &11/tori e Arrhimri, impreso 
en 1604. Lomauopublicódosobras 
imponantcs, el 1ñmmo d(ll'Aru della 

Pit111m, Sn1/111m el An,J1iut11m1 l 1584] e 

lá(a dtl Ttmpio d(/111 Pit111m, publicada 
seis aJios m:is ran:lc. Aunque bs teorías de 
Zuccaro y Loma:uo difieran en algunos 
puntos, mantienen imponames rasgos 
comunes que les diferencian de las 
concepciones plenamente renacenrisras. 
La naruralcz.a ya no pan:cc ser la fuente)' 

--- 
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de roda impresión sensorial ex1crior, t¡ue 
sólo ayuda a dar expresión ,·isible de esa 
idea Así pues. la rdación con la naturaleza 
cambia )' la creación )':I no 3.parccc 
supeditada a ella. 

Orro rasgo común a estos tratadistas 
es d alejamiento de las doctrinas 
ciemiñcinas en la creación artística, 
incorporando dememos irracionales no 
siempre fruto del cilculo o de la medida. 
A1ín admitiendo que los cínones }' b 
pcrspcctiva cscln basados en medidas reales 

15. FedericoBatocd. 1574, 

330 K 246 mm. Piedra negra. roja 

y blanca con rosa. oete y mar'6tl 

ptlSlel. 

1 7. Ffld6rico Barocd. Cabeza de 

perfil. 1590. 365 "'254 mm. Tres 

clarionciDos sobte papel awl. 

' 

.,{); 
' «· . / ' ' ·"' . 
\ 1 . 

' 

, _  

16. Meo/as Lagneau, getrato de un anciano. 

1630-1645. 294 x 220 mm. Piedra negra. 

sanguina y liza blanca 

14. HaM Ho1bein el JcNen, 1524·1526. 

300 K 195 mm. Lápiz negro. sanguina y tiza 

blanca sobte papel amarillento. 

la referencia dirco:a p.1ra coda la bclle1.1 
creada por d anisrn. pues ésra tiene su 
fund3.mcmo en la idea comcnida en el 
cspíriru dd :misra. indcpcn<licmcmcmc 

• 
1 
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,s. Francnco Pach«o. Me oo 1a 

pin1ura [1638]. MIHJrid. 1956. 
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y formulaciones maremdticas, insisten en 
que esto debe considerarse sólo como un 
punro de partida y que d artista, en 
ddini1iv.i, debe fiarse m:ls de sus propias 
percepciones que de los insmnncmcs de 
medida, nC{?lldo Incluso cualquier relación 
entre b pintura y las matcmnricas: -Pero 
digo -r SI: que digo la verdad- que el arte 
de la pinrura no deriva de las ciencias 
ma1emá1icas, y no nccesim recurrir :t ellas 
pan :tprencler sus n:glas o sus insrrumenres, 

ni siquiera para razonar sobre el arte de 
manera absrmcea, pues la pintura no es 
hija de las matemáticas, sino de ln 

Naturalez.:t )' del dibujo•�\ 
Lis ideas de Vasari sobre la doble 

cualid.,d dd dibujo, es decir; su concepción 
mental y su realización técnica, son 
recogidas en estos tratados. El dibujo no 
deja de ser una manifestación externa 
(disegno rxumo) de una concepción 
previa, de una idea (distg110 interno}, El 

dibujo para Zuccaro es d fundamenro de 
toda investigación imclecmal. Este valor 
primordial del dibujo, en cuanto a 
pl"O)'CCIO o diseño de la obra crusrica, ruvo 

como consecuencia que, durante iodo el 
siglo XVII, los artistas atendieran 
csencialmenre a la creación de los bocetos 
y a ultimar las obras que sus ayudantes se 

encargaban de ma1erialiu.r, quedando 
establccid:1 la prioridad del proyccio de 
la obra sobre su ejecución récmca. 

L, publicación de tratados prolifera 
y se extiende por el resto de los países 
europeos durante el siglo XVIII que 
mantienen, como rasgo común y acorde 
con las cnseíianz.,s académicas, la 
importancia del aprendizaje del dibujo 
como fundamento p,:ira el dominio de 
las otras am'S•S. En Espaíia destacan por 
su iníluencia en l;LS enseñanzas académicas 
los escmos por algunos pintores del siglo 
XVII, como el de Francisco Pachcco (Artr 
dr la pi,mmt) (fig. 18) o el de Juscpc 
Maníncz que no se publicará hasta 1853 

(figs. 19 y 20). En este úlrimo, DiJcunos 
prarticabln drl 11obilÍlimo nrtr dr In 
pim11m, Sl/J nulimrmm. mrdios J fi11rs q11t 
msr1ía In rxperirncia, con los rjrmplnrrs 
de obrm imig11rs dr arrífirn ilmtrrs, 
como ocurre con los tratadistas italianos, 
se aconseja la graduación en los modelos 
a dibujar, ccmenaando por las pmes del 
rostro -ojos, bocas, orejas, nances- pa.ra 
pos1criormeme componer con iodos los 
elementos pa.rdales d conjunro de la 
cabeza, lgua.lmeme se propone el dibujo 
de piernas, brazos. terses y pies ames de 
acceder a la figura humana completa. La 
exposición clara )' did:k1ica debida a 
Juscpc Marrincz resulta elocuente al 
recomendar dibujar ojos, narices, bocas, 

orejas, manos)' pies para, a continuación, 
enfrentanc a construir el rosuo )' 
comprobar cómo se insertan en el 
conjumo. De igual manera, sugiere que 
se baga con orras p.1rres del cuerpo como 
piernas, brazos y torsos hasta que se 
alcance b suficiente mac5trÍa para abordar 
el cuerpo entero, adviniendo que no 
se debería permitir a los discípulos 
realizar sombras hasta que no estuvieran 
diesuos en asegurar los comomos. Sus 
oriemacioncs no se dirigían lÍnicamenre, 
como se ha señalado, a la elección de 
temas)' su gradación pa.ra una correcta. 
formación, sino que indicab:t los medios 
de los que habrá de valerse: el aprcndi?. }' 
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20. Jvscpe Martinez. Discursos 
Pf&e1icablos del nobilis,mo 11,10 de 

la pintura. Madrid, 1866. 
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19. Retrato de Jvsepe Martínez. 

las diferentes técnicas que habr.i de 
utilizar en cada uno de los estadios del 
aprendizaje. 

Orro aspcc10 común a la 
generalización de la enseñanza académica 
es la separación que establece Jusepc 
Mardncz entre la forma y el claroscuro, 
considerándolos fuscs diferentes en la 
realización del dibujo: por un lado, se 
debía dibujar el contorno de la figura 
mediante líneas, realizando las 
correcciones necesarias para asegurar la 
forma (que luego debía ser corregida por 
el profesor),)', por otro, la valoración dd 
claroscuro. El método no difiere de los 
tratados anteriores, proponiendo para el 
adicsrmrnicnto inicial de los alumnos la 
copia de escampas antes de enfrentarse 
con el natural. Éstas se clasifican desde 
escampas de fragmentos, hasta de figuras 
simples en donde no interviene d fondo, 
para acabar con otras donde intervienen 
figuras y fondo en un proceso gradual de 
menor a mayor dificultad. El modelo 
de }'t'SO no pan .. -cc haber adquirido 1odavía 
ta imponancia que posu:riormente tendr.i 
en la enseñanza del dibujo, como paso 
prl.."Vio al estudio dd moddo vivo y. ;aunque 
se dibuje de modelos de bajorrelieves, el 

uso de las artillas o principios de dibujo 
eran fundamentales. 

Antes de enfrenarse a las 
complejidades del dibujo dd natural 
directo, d aprendiz de pimor debla seguir 
unas pautas en su fomución que inclufan, 
como principal actividad, la pr:ictict de 
la oopia de fr.1gmemos de otros dibujos, 
según modelos sencillos y reglas teóricas 
generalmente de tipo técnico, con d fin de 
adiestrar al alumno ames de su definitivo 
cncuemro con el namral. En esta fase, las 
cartillu de dibujo o principios para el 
aprendiz. de dibujante proliferaron como 
principal método diddcricc para la 
enseñanza dd dibujo -enrendido éste 
como base previa para todas las aries 
figurativas- en sus inicios o primeros 
pasos. Las cmillas de dibujo, cuyo uso se 
generaliza a partir dd siglo XVII, se usaban 
como paso imprcscindibk en la formación 
del artista en los talleres, y a España 
llcg:¡ron láminas grabadas en Francia o 
en hali::i con esta finalidad. Pércz Sánchcz 
ciu. entre otras. W -canillas• de Pedro de 
Villafranct y Lbs pri11ápios p11m mudiar 
el nobillsimo J rtal aru dr la pi11111m de 

José García Hidalgo (fi�. 21-26) como 
las de mayor difüsión en España en el 
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21. José Garcfa Hidalgo, 

Principios para estudiar el 

nobillsimo y real arte de la pintura 

(1693/, Madrid. 1965. 

23 Josá García Hidalgo. 

Priocipios para estudiar et 

nobilis1mo y real arte de la pinlura 

{1693}. Madrid. 1965, p. 90. 
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siglo XVII, aunque también lo eran los 
grabados de obras de pi mores, como los 
de Ribea'", concebidos con esa finalidad 
educativa y que se copiaron infinidad de 
veces en los rdlercs durante el proceso 
de apreudiaa]e (fi1,-s. 27-J 1 ). 

Esros manuales de iniciación a la 
práctica del dibujo, se oricnr:m en general 
a b copia de íragmemos del cuerpo 
humano en una escala de crecienrc 
dificulcd, en la que se comenzaba por los 
ojos, naric.cs. bocas y orejas. para continuar 
con l:as cabci.as. en las que se acernéan 

22. José Garcia Hidalgo, Princip,os para 

estudiar el nobllisimo y real arte de la pintu1a 

/1693}. Madrid. 1965, p. 79. 

24. José Garcia Hidalgo. Principios para 

estudiar el nobilísimo y real arte de la pin1ura 

{1693], Madrid, 1965, p. 105. 

los caracteres parciales ameriormente 
praeeicodcs. Posterionncme, se abordaban 
otros elementos del cuerpo humano 
-rn:mos, pies, brazos, piernas- en las m:ls 
variadas posturas. con el fin de ejercitarse 
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25. José Garcia Hkúlgo. Principios para 

esludiar el nobilislmo y real arte de la pinhJrl 

{1693}, Madrid, 1965, p. 19. 

27. Cartitla para 8.pfender a dtboxar. sacada 

por las obras de Joseph de Rivfla. Edidótl 

facsr� con estudio de M. Ruiz o,,._ 

Uniwrsidad dtl BBrcfllona. 1991. 

en la visión y la comprensión anatómia 
de: esras parres. Gombrich scfiala b 
imponancia que algunos de: esos 
manuales u�nían par.¡ la apcricncia de: 

Eld.b · I UJO en b forruación del anis11 

adicsrramicmo de los principiames, 
destx:ando b tcmprana :iparición en 

Alemania de dos libros de escampas: d de 
Hdnrinch Vog1hcrr )' d U11drr11xis1111g 
drr Proporrio11, de Erh:mi SchOn. ambos 
de 1538. En d primero se cocuemran 
páginas de caras, tocados funr.b1icos. manos 
y pies en \':trias posturas y en el sq;undo. 
m:b imcrcs:mtc, JC cncucmr.m csqucm;u 
para dibujar [a cabeza desde disrinras 
posiciones, :uí como figurJS complcm, 
sigukndo un mc!l:odo en d que bs fomw 

26. Jesé Gnrcle H,dnlgo, 

Pfincipios par• esh.ldlar et 

nobilísimo y real arce de la pintura 

/1693}, Madrid, 1965, p. 28. 

28. Lámina 8. CartiUa para 

aprender a dibuxar. 
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30. Lámina 4. Car1,na para apteoder a dlbuxar. 
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29. Umm.t 17. ear1rna para 

ap1eocler a d,buxar. 

31. Lámina 5. Car11na para 

aprender a d,buxar. 

están compuesras de otras mds simples 
de estructura gcométrica47

• 

Pero la influencia italiana se deja 
sentir en Europa por la publicación en 
Venecia (1608) de un nuevo tipo de libro: 
El 11rrdadrro mltodo J ordm pnm dibujar 
todas fas partrs y mirmbros drl r11rrpo 
h11111n110, de Odoano Pialeni, en el que 
se obsav.in las iníluencias de los Carr.lCO, 
verdaderos fundadores de la tradición 
académica. Esta sis1cnmi1.ación en el 
estudio fragmemario del cuerpo humano 
llegar:i hasta b enciclopedia de im:1.gencs 
de Crispyn van de Passc, l.11 i11z dr /¡, 

pi11111m y dri dibujo.publicad.ten 1643 
en Holanda, en la que se mman los 
modelos dibujados por d Guercino, a los 
que añade diagr.1.mas simples que 
recuerdan al moderno manual de dibujo. 
Las citas y el estudio de alb•t.mas de W 
oposiciones teóricas en las que se 
basaban estos principios mewdológicos 
harían excesivamcnrc exrensos CSIOS 

a pu mes -además de alejarnos del objcnvo 
propuesto--. pero. en general, tcni:m un 
fin emincntcmcme pr.íctico y descripnvo, 
aconseiande desde modos de dibujar a 
materiales o procedimiemos que se habían 
de seguir para b obrencién de unos 
«buenos principios- con los que abordar 

el dibujo del natural. 
Con respecto a los traodos publicados 

en España en d siglo xvm, se debe reseñar 
al que se considera como d més 
imporrame de ellos, el de Acisclo Amonio 
Palomino titulado El 111111ro pfrtoriro J 

esenia óptica, publicado en 1715, al que 
dio como subrfrulo • Theórica de la 
pintura en que se describen su origen, 
esencia. especies)' cualidades, con iodos 
los dem:l.s acciderues que la ilusrran-. El 
aspecto mds imcrl"SUllc.' rcsulra de su 
venieme practica y did:íc1ic:1. donde 
expone de manera minuciosa cómo se 
aprendían desde los conocimicmos m:ís 
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dcmcmalcs de gt'Onle[rÍ:l, dibujo)' 
perspecnva. hasta las complejidades 
tl1t:nic:u del ane de la pintura y otras 
pr:lc1icas artcsanak-s. L, :1Jición de un 
segundo mmo en 1724. rituladc El 

Pamaso r1pmiol pimornro l1111rr11do ron 
las 11idas dr los pimorrs y rst1ttuarios 
m1i11r11tr1 r1pmiolr1-c11 el que iuclujc un 
amplio muestrario de hiografi":is (le 
pintores españoles-- le hacen valedor del 
apcL11ivo de �rt Vmnri r1paíml•, por ser d 
primer intento metódico y sis1em:ítico de 
escribir una suene de historia del anc 
español.a (fig. 32). 

Es su aspcao pedagógico, sin 
embargo, d que mayor influencia va a 
tener en la con�i,ución y desarrollo de 
las academias. Así lo hizo la de S.,n 
Fernando -a su vea rectora de mdos los 

organismos similares de insrmeción 
artísrica-, 1omándolo como modelo para 
la elaboración de sus ordenanzas, aunque 
:algunas de sus ideas -como la de una 
en.sc:fianza individualizada según b 

pc™>nalidad del :alumno, rcspcrando su 
propio genio narural- no foeron muy 
tenidas en cuenta. Divide d dibujo en 
inrclccrual y pclaico, definiendo al 

primero como -aquella idea, o concepto 
mental que forma el pintor de lo que se 

previene ejecutar- y al segundo como 
«aquella exterior delineación que nos 
manifiesta en determinada forma hu 

cosas que se han de pintar», remitiendo 
directamente a las consideraciones 
expuestas por Zuccaro sobre el distgno 
imrmo }' el diseg110 rxumo. Palomino 
realiza una pormenorizada exposición de 
los principios y rndimcnros con que el 
alumno ha de habituar 13. mano para 
dibujar, desde las pr:kticas de plumeado 
hasta los rámeos con d carbón. Pero desde 
un principio adviene sobre los peligros 
de una cxcaiV3 atención a l:i técnica si se 
descuida [:a concepción global del dibujo, 
3punt:ando una mayor liberalidad en su 
realización que la que se producirfa en las 
pr:ktiCLS académicas, en las que le 
adopción mimética del sistema de rayado 

El dibujo en b. formación del arrista 

de las láminas para la obrcncién del 
claroscuro gcncrarta una utiliz.,ción 
virtuosa, 3.unque estereotipada, del 
plumcado, sin comprender la estructura 

global de la forma: •El dibujar no es el 
plumear, o gastar bien el lápiz, sino la 
firmeza de conmmos. )' claro. )' oscuro. 
[ ... ] Algunos piensan, en vendo un dibujo 
bien plumeado, o esfumado de lápiz, que 
el que lo hi1.0 era un gran dibujante, 
aunque en lo principal esté defoctuoso, )' 
estropeado: sin advenir que el dibujo 
consiste en la firmcz.1 y verdad de los 
contornos, con buena simetrfa, y mancha 

firme,)' verdadera de claro,)' obscuro; y 

si esto le falra, aunque esté grandemente 
manejado, estará mal dibujadory por el 
contrario. aunque esté hecho con borrones, 
chafarrinadas, o tachones; si guarda las 
referidas leyes del Dibujo, esrara bien 
dibuj3.do•4�. 

Los plamc:unicntos qul· realiza 
P:alomino sobre el proceso de aprendizaje 
del dibujo cnnstieuycu una compihición 
de sisrcma.s ameriorcs cxput'SIOS en otros 
rracados, pero presentan el interés (le su 
org:iniz.,ción gradual )' b incorporación 
de un amplio muestrario de mcxldos. Del 
dibujo de fragmentos del cuerpo se pasaba 
a figuras emeras, copiadas de láminas 
gralndas� (fig. 33). Aparte de los 
estudios sobre simetría )' anatomía, d 

"�""' "'"'""""' n,c •• uo, .,,.,co 
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32. A. Antonio Palomino, 

El museo picl6rico y escala 

óptica. Madnd, M. Aguilar, 1957. 

35 



34. AntonioAlsina, 1880. Carbonctllo. 

justificados además por la tradición clásica 
en la que se habían formado los artistas 
italianos mñs admirados en lo que se 
llamaba •dt"Signa" dtgli antico», dibujar 
del amiguo, adoptado como definición 
para la clase de dibujo de estaruas;«] ... ] Y 

además de esro. porque como las estatuas 
( ... ] son hechas con aquel vigilandsimo 
esmdio de los anriguos, juntando en una 
sola figura toda la perfección de su especie, 

ricnen toda la que en razón de buena 
simetría se puede desear[ ... ] que en el 
natural no se halla en un solo individuo�1� 

(fig. 34). 
Pero, como se ha señalado, los 

modelos del natural no se limitaban a los 
de yeso, sino que d aprendiz debe acudir 
a muchas otras formas naturales 
inanimadas como Flores. frutas, vasijas y 
trastos de cocina •para ir perdiendo el 
miedo a copiar el natural e ir tomando 
práctica, y conocimiento del claro. y 

obscuro-. No menos interesante resulta 
la consideración de otros modelos de la 
zoología o del paisaje, estudios o bocetos 

aprendiz abordará posreriormenre el 
natural por medio de modelos de yeso, 

desde los fragmentos de estatua a torsos 

y, finalmente, escnuas completas: •[ ... J Ha 
de comenzar a dibujar por algunos 
modelos, o fragmemos de figuras, como 
cabezas, manos, pies, brazos, y piernas; 
después algún tronco de cuerpo, o media 
figura. y algunos modelos de niños en 
diferernes acritudes, )' úhimamenre en 
estatuas enteras, en que procurará 
habilitarse mucho: porque como éses 

son cosas inmobles, aguaman todo el 
tiempo, que el principiame quisiere, o 
hubiere menester, para poner su dibujo 
en perfección: lo que no huí el natural 
vivo-". Palomino no sólo señala las 
ventajas que proporcionan los modelos 
escíticos de yeso, sino que en éstos se 
hallan una suma de perfecciones difíciles 
de enconrr:u en un modelo vivo, 

33. José Rosales. 1772. 

Sanguina 
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_ El dibujo en la formación del anisra 

como fundamento para la adquisición de 
un archivo iconogr:ífico propio de amplio 
espectro:" También ccpiaet algunas aves, 
y Cl.7.3 muerta, observ;indo en cada cosn 
la simetría, color, y rimas, de que se 

compone, :adquiriendo especies, y caudal 

en la mente, para cuando se ofrezca la 
ocasión de cosas semejantes sin emitir 

la observación de todo lo que ocurre a la 
visra. así de las varias especies de animales, 
como de las demás cosas inanimadas; 
haciendo estudio continuo siempre en el 
libro de la Naturaleza, que es objeto 
universal de nuestra imitación; y así ha 
de ser de nuestra continua especulación; 
reparando en la variedad hermosa de los 
celajes, y horizontes, montañas, y países, 
hermoseados con la travesura de los 

arroyuelos, fuentes, ríos, y mares; 
procurando, tal \'<.'?., hacer algún dibujo, 
o ligero apuntamiento del algún sitio 
capricho dd natural»53, 

El último de los tratados a reseñar es 
el de Preciado de la Vega, Arr11d111 pictóricn 
m mriio, nlegorín o pormn prosaico robre 
/11 uóricn y prdcnca t!r In pi11t11m.,,,. El 
subtitulo se justifica por la concepción de 
la primera pane, ideada como un sueño 
donde aparecía un palacio encintado en 
cuyas paredes se podían ver cuadros de 
retratos de papas y reyes españoles 
pintados por los mejores artistas españoles 
del siglo XVIII. L, scgund:t parte se 
planten como una clase, exponiendo los 
principios fundamentales del dibujo, 
composición. claroscuro, colorido y 
técnicas de la pinrura, ilustrando cada 
apartado con las máximas y los ejemplos 
de los pintores más célebres antiguos y 
modernos. 

La imponancia de este tratado viene 
dada por la propia personalidad del autor, 
estrechamente vinculado a la Academia 
de Roma y la de San Fernando de Madrid 
-a cuya fundación contribuyó- y otras 
escuelas de ane españolas. Preciado era el 
encargado de los envíos de las colecciones 
de esmmpas. libros y moldes de las 
estatuas amiguas para las academias y 

escuelas de arte españolas, adends de 
dirigir a los artistas españoles pensionados 
en Roma, lo que le sinía en un puesto 
relevante en relación con la Academia de 
San Fernando de Madrid. L1 valoración 
que hace del dibujo en este tratado, en 
cuanto a punto de partida para todas las 
artes, no deja de ser una repetición rcérica 

de los anrcccdcmcs conocidos hasm el 
momenro. Al igual que otros tratadistas 
del siglo XVIII influenciados por las ideas de 
Zuccaro. Preciado de la Vega fundamenta 
la formación del artisra en el dibu¡o como 
amémico protagonista de la enseñanza 
artística. Su propuesta metodológica para 
la enseñanza gradual del dibujo, con la 
enumeraci6n de procedimientos y 
materiales adecuados para su pr:íctica, 
tuvo una gran influencia en España, que 
de esra manera conecraba con la tradición 
académica representada por los Curacci: 
�Su obra literaria no es en realidad sino 
un verdadero programa pedagógico que 
ilustra muy bien sobre los usos docentes 
del tiempo, revistiéndolos de la apariencia 
de un sueño en que un genio le hace 
recorrer las sucesivas aulas <le un palacio 
de las Bellas Arres, donde se imparten las 
enseñanzas "según la buena escuela 
romana"�". Las ocho estancias o aulas 
por donde ha de pas.1r el alumno 
constituyen una propuesta de aprendizaje 
escalonado. debiendo superar cada una de 
ellas corrcctameme para poder acceder a 
la siguience. Ésras se distribuyen según 
este orden: sala!: Principios del dibujo; 
sala l!: Proporción y simetría; sala 111: 
Anatomía; sala IV: Del antiguo; sala V: 
Natural desnudo; sala VI: Estudio de 
pliegues; saln V[[: Geometría, Perspectiva 
y Arquitectura; sala VIII: Invención y 
composición. 

El proceso, pues, consiste en empe1.ar 
copiando las estampas grabadas de 
elememos parciales del cuerpo humano, 
recomendando para tal fin las dihujndns 
por Ribera, el Guercino o las de Annibale 
Carracci. El vehículo idóneo, según 
Preciado, es el lápi1. rojo o negro blando 
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35. Luis L.ópez, s.f., 

780 x 560 mm. Lápiz compuesto 

ydaridn. 
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.sobre papd blanco, fuerte y de grano fino, 
con los que el dibujante deberá prmicar 
en d ddinodo de contornos e iniciarse en 

la breve disposición del claroscuro, para 
d cual se presentan las dos opciones 
conocidas. d plumeado o el difuminado: 
«Unos discfian con papel blanco, 
esfum:ando l:u sombras, particularmente 
si d lápiz. es negro, y orros, con el rojo 
suden m:anchar las sombras no muy 
cargadas de Mpiz y sobre ellas, con una 
punt:a :algo gruesa y redonda, van aab:mdo 

y rcforundo de modo que quedan 
gr.meados los cscurcs-", En este punto, 
resulta de imerés su cxplicdón sobre l:i 
1�nic:a dd plumeado que, :aunque y.a se 
h:abfa viseo en Palomino, incluso con 

36. A. Estlada (detalle), 1�1961, 

650 x 500 mm. Lápiz de gralíro y lápiz � 

31.A. Estnlda. ,�1961, 650x500mm. 

Upiz de gftlfito y /apiz &lflgtli\a. 

ejemplos gr:tficos, Preciado lo amplia 
rexeualmente indicando las angulacioncs 
mis convcnienres (fig. 35): «f ... J Se han de 
dar algunos plumeados donde se han 

de hacer las sombras y repitiendo ouos 
sobre aquellos, de modo que los :agujeros 
que se formen al cruzarse unas líneas con 
002.s no sean cuadrados, sino compues1os 
de dos ángulos agudos y dos obmsos, 

- 
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38 PabloEgea, 1876-1877. 630K460mm. 

Carlxmcilla. 

como se forman en la figura llamada 
rombo. pues hace mal efecc aquellas 
celosías de agujeros de éogulc recto iguales, 
o como decimos, cuadrados.". 

L1 instrucción continúa con los 
escudios de proporción y simetría en los 
que se abordan los problemas de cánones 
y medidas del cuerpo humano, usando 
para ello numerosas csr:unpas de figuras, 
donde se señalan las reglas y las diferentes 
proporciones del mismo. En la clase de 
anatomía se estudian aquellos músculos y 
huesos m:is imponantcs p:ira su correcto 

conocimiento que. al igu:il que con las 
otras divisiones, continuará durante 
mucho tiempo inserto en el sistema, 
aunque incorporando modelos del na rural 
en sustitución de los modelos de láminas 
(figs. 36 y 37). El dibujo del natural 
comienza en el aula [V (Del antiguo], en 
la que el modelo es una estarna de yero 
bien iluminada (fig. 38), con objeto de 
estudiar el claroscuro y prepararse para 
iniciar en la siguicme el natural desnudo. 
El estudio de los pliegues de los paños 
de telas, venidos y cortinajes se realiza en 
el aula V[ con modelos o maniquíes 
vestidos parJ una atenta observación de 
los plegados de las telas (fig. 39). 

El dibujo en la formación del artista 

Este estudio adquiere singular 
importancia y el autor emplea varias 
páginas para indicar cómo deben colocarse 
las telas para ser dibujadas, ccnsriruyendo 
una parte considerable en la formación 
académica. La gcome1ria y la perspectiva 

abren paso a los dibujos de propia 
invención, verdadera asignatura de 
avemujndos. dende «la manera de dibujar 
y el color del papel es arbitrario, debiendo 
cada uno seguir su propio paR"CCr o gusto•. 
Esta distribución y divisién escalonada 
de la enseñanza p.1ra la adqauicion de 
conocimiemos y habilidades en el nne 
del dibujo, es la que, con alguna) 
modificaciones y reformas, perdurará en 
las enseñanzas académicas. El siglo XIX va 
a conocer una importame reacción 

amiacadémica y los tratados como los 
descritos prácticamente desaparecen, 
abriéndose paso una concepción cs1élica 

individualizada, orientada por el impulso 
espontáneo y especulativo, no sujeto a 
normas o reglas m:ís o menos coercitivas 
de l:i libenad creadora (fig. 40). 

39 Enrique Brá1'ez, 1910, 

629 x 480 mm Carbonc1llo. 

40. R. Femández NUllez. 1906. 

625 x 480 mm. Carboncillo. 
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El recorrido panor:i.mico y sinopeicc por 
l:u 1cndcnci:u )' mcviruemos anísticos 
históricos m:is rdcvamcs in1cnf3 servir de 
aproxim:ición :1/ conocimicmo de la 
diversidad de concepciones con las que el 
arte se ha desarrollado. La creación 
:1.nístic:i. b: :1p:i.rición de nuevas form:u 
de expresión no es d resulmdo de una 
activid:id únicameme inventiva, sino que 
ésra viene condicionada por los diferemcs 
comcxtos donde ('fllergc. Si se comempl.i. 
este panor.1.ma cscilístico en un análisis 
somero, es posible detectar la existencia 

de una suene de alremanca en los 
movimientos y tendencias artístK:ll, mucho 
m:is acusada en el movimiento moderno 
y, singularme111e, en \:u vanguardias 
históricas. Em: aherna.ncia vendría 
determinada por la dualidad entre un arre 

sujeto 2 cri1erios y norm:u determinad:u 
o, por otro lado, un arte que rechaza 
cualquier plamcamicmo coercitivo y 
rcsrriaivo de l:1 libertad creadora, 

Medioevo, Renacimiento y 

Manierismo 
Con 12 renovación dd Imperio por d 
emperador Carlomagno comienza. una 
nueva etapa en la historia de Europa: 12 
Edad Media y d Occidente crisriano. Las 
nuevas directrices políticas y espirituales 
confirman 12 pmcnsión de ser d sucesor 
legitimo del Imperio romano}', por orro 
lado. testimonian la unidad del reino 
con la Iglesia. La tradición anfsrica de la 
An1igüedad d:isia y paleccrisriana se 
halla prcscmc por rodas panes, tanto en 
12 uqui1mura. como en la pimura y la 
C$C\lhura.. Por orrc lado, aparece con gran 
fueru la tradición germ:inia del nuevo 
Imperio. El arre se muema como modelo 
de la unidad entre la Iglesia}' el Imperio 
siendo, por tanto, emincnremcme 
conesano )' edesiástico. La nueva siru:ición 
culrural es promovida por d poder pclúico 
y su.s consejeros, prro, sobre rodo, por los 

florecientes mcnasrcrics bencdioinos 
que. poco a poco. se \':lll 1t:1nsformando 
en focos cultura.les indcpcndicnrcs. El 

carácter universal }' supranacional de l:1 
culmra. crisrinna cuhiva y estimula el 
inrercambio de saberes :i través de una 
muhiplicicl,d de facccasSI, 

Conforme avanza el desarrollo social 
de 1:u nuCV2S urbes. con un incrememo 
sustancial en los intercambios mercantiles. 
se va afianzando y ampliando una 
burgucsfa que florece al amparo de este 
desarrollo económico, generando una 
nueva mem2'idad que se 2'eja del mundo 
cerra.do y oscuro del medioevo. La 

ampliación de los concx:imiemos por 
nuevos dcscubrimiemos ciemíficos y 

gcogrificos conduce a una nueva 

consideración del hombre y del mundo, 
en d que su propia imagen deviene en 
un marco de referencia para relacionarse 
con d mundo füico y espiriru:11 (fig. 41). 

Los amsras italianos comienzan :1 

mirar haci:i la antigüedad latina, 
proponiéndose valorar los comenidos 
filosóficos. cicnrificos, morales y :minicos 
dd pasado culrural grecorromano. Con d 

humanismo emc:rgeme desde el siglo XIV 

' 

¡ 
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41. Jall Van Eyck. Relfalo del cardenal Nloola 

Albergatl, 1431, 205,, 173 mm. Punta de plata. 



Aproxim.1ci6n a los esrilcs hinóricos 

42. Pon/ofmO. Esludio de 1,es 

hombfes c1esnudoS. s.f .. 

400 x 267 mm. S11ngvina. 
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idt'alismo oprimisra y vivo, quc alcm� 
su cumbre en b. ci:ip;a clisK':1·61• 

Esre acercamiento .1 la n;nuralaa )' 
d interés que despierta la figura humana 
deviene en una ma)ur aspiración de 
naruralismo en la repr(5Cm:adón, 
pre-ccmdc. por una parte, d 
docubrimiemo de b perspectiva en d 

siglo XIV (Brunellcschi), que rransforma la 
concepción espacial plan.ar del Medioevo 
por mra de ilusionismo tridimensional 
bas:id.a en d cemralismo visual y, por OU';l. 

un profundo estudio dd cuerpo humano 
en sus m:ls \':!riadas acritudes )' gotos. 
Cronológic.mcnte, los términos 
Q11aftro(tllfo y Cinq11t't'rmo se refieren a 

los periodos rcn:l«'mis1.15 de los siglos >.'V 

)' XVI respcaiv.um-nte, JX.TO CRilísi:icamr:nrc 
aluden a ctap:is conocidas como 
Renscimienro 1en1pr.1no y Rcnacimiemo 
alto, :iunque este úhimo abarque sólo 
hasu d primer cuarto de siglo. Es en esra 
posterior ct-apa en b que b conformación 
dd estilo ;ilam.a su madura d25ia, 
iniciándose;¡ continuación una reacción 
amicl.ísica (Manierismo) que pone en 
cucs1ión los ideales de bcllaa defendidos 
por d alto Rerscimiemov. 

prolifcr.a, en l:u conc:cntrJÓoncs urban:u 
de lralia, un estrato social burgués que 
desea afirmar d ideal individualisia de la 
cuhnra }' que pretende libcr:irsc de los 
tiempos oscuros dd medioevo. E.s10 

com¡,om una susliiudón de los principios 
estéticos que tenían como origen lo 
sagrado por otros donde d hombre y su 
cmorno natural, los placeres cstéucos y 

una nueva actitud espiritual, parecen 
constituir una nueva realidad anfsrica, EJ 

Renacimienro'" italiano rompe con b 
tradkión anfsrica de l:i Edad Media, 
creando un estilo marcadamente nxional, 
puc,; su rcl:ición dirca.1 con el arte de la 
Antigüedad d:bia le proporciona el m.ís 
amplio c:tm¡X> iconogr:ifico par.t una 
C\'t>lución cstilfstici homogCnea, inserta 
no como caudal académico, sino como 
,-cnbdcra o.pt-ricncia de herencia nacional. 
De esto modo, el lknximicmo, inici2do 
hacia 1420, significi una mptura cstilfstica 
propia. alejado del estilo imcrnxional 
caracrcríaico del medioevo y que en los 
siglos siguientes o:tender.i su influencia 
por la grogr.tfi:i curopd''° (fig. 42). 

Las caracrertsncas formales de eae 

periodo están dcierminadas por el 
resurgimiento de las amiguas formas 
arquirea:ónicas, desde los órdcocs clásicos 
de las columnas h:ma motivos pictóricos 
provenientes de la mitología clásica, de 
la historia o de crcrncias antiguas. Pero la 

actitud no era de mera imiracién de 
modelos, sino que su especulación iOO 

dirigid:i a la búsqueda de las leyes qut 
habían determinado aqudbs formas. Por 

Olro lado. la curiosidad despertada por los 
descubrimien1os científicos determina la 
aparición de un nueve interés por la 
naturaleza )' el hombre: -La aai1ud básica 

anrrcpocénnica del Renacimicmo hsce ;ti 
hombre mt'did:a de 1od:u lss cosas. Como 
arte cscncia.lmcntC" cuhurJI presupone en 
el artista una formación ciemífie1 que le 
hace líber.me de actimdes medevales )' 
elevarse al m.ís aho ranb>O social. W:1. 
animado por la fe en l.1 va.lklcz univcrs:al 
de la forma absolurameme bdla. por un 
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formas arttsticas conllcvar:1 un 
atcmpcramienro o eliminación de los 
facorcs imaginativos}' de inspiración 
creadora. rechazando el esplrim 
imrasccndente y cortesano del Rococó, 
nacido ame l.1 pérdida de l.1 tensión 
barroca. Su procbma dd -bello ideal­ 
pro\•oca el desvanccimicnro de la 
creatividad artística, apagada por b 

especulación esrérici y arqueológica. 
EJ Neoclásico emerge como un csrilo 

intelectual, frío}' mcionafizador, que se: 

opone a los excesos emocionales de los 
estilos amenores. abogando por una 
racionalizacion imitativa basada en el 
modelo griego de la belba serena, cierna 
e intemporal. L., imposición <le ncrmarivas 
estéticas, la referencia :1 los modelos de la 
Andguedad clásica}' la ordenación 
sisremérica de los elementos formales de 
la figura suponen para la enseñanza 
académica el máximo L-xponcme 
normativo, en b que el dibujo ostentará 
el máximo valor plástico }' al que se: le 

prestará la mayor di:dicación. Esra 
aspiración purista de la belleza no 
concaminada por el acontecer histórico 
lleva a la realización característica de los 
dibujos neoclásicos, en los que la expresión 
lineal deviene en el axioma de mayor 
validez pldstica. El comorno delimita las 
figuras sin .ipenas conmares de claroscuro, 
como los de [acques-Lcuis David. de 
dibujo seco y lincal. realizados a l:lpiz o 
pluma que valoran csencialmcmc los 
contornos puros, )', sobre todo, los de 
jean-Auguste-Dominique logres, que 
lleva el valor expresivo de la línea al límite 
del refinamiento (fig. 44). 

La reacción al cbsicismo se manifiesa 
en Francia en las primeras décadas del 
siglo XIX, proragoniz.ada por las figuras de 
Théodorc Géricault y EugCne Ddacroix, 
que inauguran un cambio de sensibilidad 
que se aparta del sentido del orden y la 

belleza como verdad absoluta, 
inccrpcrcndo. en cambio, como valores 
esenciales. la delicada unión emre 
imaginación crearivn y el sc:mido de la 

' 
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Barroco, Neoclásico y 

Romanticismo 
En el Barroco apar�rán de forma más 
evidente los concep1os de infinimd 
y cspacielismc complejo alumbrado en 
ipoclS precedentes. El marco de la 
represeutacién se: expande en un imemo 
de superar los /rmi1cs del sopone, que 
csrar.ln determinados por bordes 
ambiguos. mientras fas formas remiten a 
otras formas, los espacios a otros espacios, 
las miradas a otras miradas, en una 
arrcbarad.a composición plena de tensiones 
dinámicas y complejidades visuales. El 

dibujo barroco acode a una representación 
más directa y roralizadcra. T écnic:imeme 
los :misras se: inclinan por los 
procedimientos de la aguada y el dibujo 
;i. pincd, que les 01org:i. una suene de 
disolución pictórica de las formas, mds 

abienas y vibrantes (ftg. 43). 

Al dinamismo}' ah tensión 
arrebatada del mundo barroco suceden, 
desde mediados del siglo XVIII hasta las 
primeras décadas del xtx. los plameamiauos 
racionalistas de la llusuación, que 
irrumpirá con energía en el c:i:mpo de la 
cultura. L, necesidad de un mayor sentido 
del orden y mesura en la creación de las 
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43. Giovannl Battista 11épdo, 

Aogéllca y Medoro, 1740, 

424 1' 292 mm. AgutH:la de bis/re, 

pluma y pirm. 
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Apro�imació11 a los estilos históricm 

45. Théodore Gericault, La procesión ele Sileno. 1816·1817. 

209 x 282 mm. Tiza negra. aguada marrón con sepia. resaltes en 

blanco opaco SOOle papel marrón. 

,u. Jean-Avguste Dommique lngres. Aelrato 

de Mme. Frédénc Reiset c:on su hija Marie. 

1844, 308 K 245 mm. Grafito y clarión blanco. 

realidad. La desmesura}' la sensibilidad 
exacerbada, apuntada en el Barroco, 
alcanza en el Romanticismo su maror 
desarrollo, que comport.1 un imcnsificado 
senodo drnm:irico y convulsivo que 
subviene los runa.1>1os de la belleza clásica, 
asumiendo los valores subjetivos dd :tnisrn 
corno parte esencial <le la ubra y 
recuperando y potenciando la emoción. 
el scmimicnw sublime y la imaginación 
como base de la creación an{stica. Los 
c:ambios de estilo, ames que cmcndcrsc 
como transformaciones de aspectos 
meramente formales. se dchcn considerar 
de acuerdo a las concepciones culturales y 

sociales que lo impregnan y determinan, 
el "cspíritu dd tiempo- (figs. 45 )' 46): 
-Hoy en dla nadie piensa en poner en 
duda quc los estilos encarnan una visión 
particular del mundo histérica )' 
seciolégicameute ubicido: no existe obra 
duradera que no hay:i sido ames que 
todo un hacerse cargo de su épcca.] ... ] 
Si el Barroco abusa de las acumulaciones. 
si sus formas comienwn a dar vueltas y 
revueltas, no es ran10 debido a que ese 

mismo siglo tuviese la afición de las 
volutas y de los follajes. como debido a la 

inquicrud profunda que. por debajo de 
las risas y IJs gal:mterfas. lo animaba. De 
manera andloga. más all:í de las 
operaciones de rakntos y 1cmpcr:1mcnios. 
el Romanticismo es l'SCncialmeme un 

rechazo de la realidad que conduce a una 
íug.1 hacia l:1 vida interior, mientras que 
el Clasicismo se afirma como aceptación 
voluntaria dd mundo re�l·61. 

La mirada haca la Antigüedad se 
terna nosr;ltgic:i. fascinada por los efccms 
dcstruaorcs de la natur:1la..1 que la han 
convenido en ruinas arqueológicas, 
deslumbrada por l:t inmensidad}' soledad 
del pais.1je. donde el hombre no ocupa )':l. 

46. Théodore G6ricau//. Palsa¡e 
con oelo de totmenta, 1817. 

214x286mm. Pluma y tinta 

marrón con pinoel y gouache 

sobre grafito en papel crema. 
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47. Et19éne CM/actoix, Muje,es 

j\Kllas en un lflterior. 1832. 

190 x 138 mm, Acuarela sctxe 

trazos de mina d!I plomo 

$00le papel blanco. 

un lugar preeminente. sino disminuido y 
sujeto a bs Íllcr7.."\li ... -osmogónicu naturales. 
fJ Romamicismo evidencia unas rclacioncs 
distcrsionautcs entre d hombre y la 
naturaleza. por la exploración de otros 
mundos y paisajes, por el o:orismo }' por 
ouas culruras. EJ anisa como ser individual 
rcsulra determinante para la elaboración 
de la obra de ane y de él emanan }' 
convergen todas las problemdricas y en él 

se centran las ansias aeuivas y la energía 
de la inspir:ición (fig. 47). 

Impresionismo y 
Postimpresionismo 
Desde 1830 se afirm:in los dibujantes dd 
paisaje entendido rom:inricameme, 
destacando C:imille Coror por los efectos 
de luz que obtiene por b. graduación de 
los toques de lápiz o de las manchas 
de 1inta; o jean Franccis Mille1, que 
acentúa los valores pictóricos con su 
panicular uso dd carboncillo y d lápiz. 
Con la búsqueda de la inmediarea 
cxprcsin, iniciada con d Impresionismo 
en 1874. se inicia un periodo que dará 
lugar al comiemo del ane moderno, 
rompiendo. Je algun.1 manera, los modelos 
vigenres desde el Renacimiento. Esu 
trmsformación pictórica, esencialmente 
visu:il y prax:upacb por capt:1.r los aspectos 

48. Jean Fra�s M,ltel. Campesmos 

cargando 1090 en una carreta. 1854-1857, 

31, x 470 mm. Tiza negra. carboncillo. pastel 

y resaltes en blanco 

lumínicos dd instante, llevó a los 
impresionistas al descubrimiento del 
plm·nir. donde podían ejccumr la obra 
de manera directa. en sesiones r:ípidas 
que servfnn par:i valorar los aspectos 
armosféricos (fig. 48). 

Por esra razón. el aspecto gr.Uico no 
ocupa un lugar preponderante en la 
búsqueda del nuevo lenguaje. pues d 
fundamento técnico de la pinrura, basado 
en la aplicación de pequeños toques de 
mnos sobre la descomposición e 
inrcgración visual de los colores 
fundamenr:úes, no parecía encajar con la 

cndicional consideración del trazado 
gclíico. Los dibujos se caracterizan, como 
la pinmra, por una pérdida del contorno y 

una conformación indefinida, diluida 
en un espacio que no distingue r.1 entre 
la figur.i }" d fondo. expresados m:ís 
por pequeños trazos o manchas que por 
motivos lineales (fig. 49). Los dibujos 
m:ís cercanos al concepto imprcsionisra 
resultan los de Cbude Monet que, para 
obu:ncr los efectos lumfnicos fugaces de 
una realidad cambiante, acude en 
ocasiones a una «panicularísima técnica de 
cbrión oscuro, arañando delicadamente 
con una punta la superficie hasta hacer 
rc:ipar(."CCr la sutil trama dd fondo de 
color claro•¡.¡. M:ís 1r.1dicion:i.lcs resultan 
el estilo y las técnicas gr.ificas de Edgar 
Dcgas y Pierre Auguste Renoir, que 



50. Pau! Cézanne. Casas de pueblo. 1880, 327 x 499 mm. Pincel 

Y gouacho sobre grafito en papel crema. 
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SI VIC8nl van Gogh, Barcas. 

1888. 310 x 240 mm. Tinta y 

pluma do cana. 

construcción de la obra pldstica a partir de 
los elementos formales que la constituyen 
(cubo, cuno, cilindro), oponiéndose así a 
la excesiva disolución visual pmcricada 
por los pintores improiornsras (fig. 50). 

Otro artista pestuuprcsiouista que 
hace del dibujo un medio para acercarse 
a la realidad desde postulados expresivos 
propios scrí,t Viccnr van Gogh. En sus 
inicios, practica un dibujo de corre 
rcalisra elaborado con carboncillo para, 
postcnormemc. realizar sus m:ís 

conocidos dibujos de paisajes con técnica 
de pluma pmida. creando una sugcsriva 
superficie plena <le grañsmos diversos, 

resuelven sus dibujos con una airosa 
libcna<l Je trazos Je sensual piooricismo. 

Es con el l'ostimprcsiorusmo 
cuando se recupera }' accmt'ta el imerés 
por el dibujo como medie de búsqueda)' 
hecho expresivo autónomo. Aunque con 
cm: apelativo se conocen varias tendencias 
y movimicmos arclsticos que se produjeron 
en el contexto francés entre 1886 -aüo 

de la disolución Je la agrupación <le 
pintores imprcsicnistas-. }' la aparición 
de las primeras manifcsracioncs <le las 
llamadas vanguardias histéricas 
(Fauvismo y Cubismoj=. 

En esre pcrioJo postimprcsionista 
hay qut· reseñar el imerés de !a obra 
pláscic-.1 realizada por Prul Cézannc. que 
utilizó el dibujo como medio exploratorio 
de la naturaleza. con innumerables apumcs 
del natural en los que ahcrna los medios 
m.ís elementales (l�piz, carboncillo) con 
otros m.is elaborados (cmJOm, acuarela). 
En Céz.anne destaca su particular visión 
que le lleva a descomponer los Jatos 
objetivos del namral en una superficie 
prccubista, que rrara Je recuperar l.1 

49. Au9usre Rodrn. Medea, 1880, 

212 x 165 mm. Plurrnlla con tinta. aguada sepia, 

ecuarela ygouache sobre lápiz ycollage. 

45 



52. Vicent van Gogh. ceues de 

St Maries. 1898. 240 x 310 mm. 

Trazos de lápiz. pluma y ptncel 

con tinra roja sobie papel. 
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53. Ge<xges Seural, 1884-1885, 235 x 305 mm. 

Lápiz Conté sobre papel marfil. 

que estructuran el plano con infinidad de 
uazos modulados en distintas direcciones 
}' grosores. verdadero código gr:ífico con 
el que el artista logra diferenciar los 
distintos elementos namrnles del paisaje. 
En virrud de esta reducción a los trazos 
lineales, el simbólico componente del 
dibujo adquiere una e:maordinaria 
preeminencia (figs. 51 )' 52). 

Por su parce. Gcorges Seor.u, creador 
del puorillismo. reacciona ame el 
gesto improvisado e inmediato del 
impresionismo elaborando sus dibujos 
mcdiame una técnica que 1r:11a de 
in\'estigar los valores esencia.les de la 
modubción de la luz, U principal 
aracterístio de los dibujos de Scurat fue 
la creación de una nueva clase de imagen 
hier:ícica, donde la [inea se subordina :1 la 
construcción mediante pardculas de 
claroscuro que le otorgan un scmido 
de romposición de humana gravidez, Para 
dio se vale de las SW\'CS calidades del 
lápiz Conté, ligeramente frotado sobre la 
superficie rugos.1 del papel Cngs. 53 y 54). 
Un proca.limiemo similar es d miljzado 

por O<lilon Rcdon, ljUe capitaliza d 

sentido de l:1 oscuridad producida por la 
representación de un terna curo 
significado textual permanece alejado de 
nosouos. Los dibujos de Toclouse-Laumc, 
de trazo esrilizadc y de movilidad 
expresiva, logran captar d din;imieo 
ambiente teatral, 

U büsqucda de un ideal esliliudo }' 
deccrauvc. carac1erís1ico del refinado 

•• 

54. Ge<xges Seurat. Mujer de per11!, 1884-1885. 

410 x 210 mm. Lápiz ContB $Obre papel maffll. 

gusto burgués de fin de siglo, proporciona 
al dibujo un amplio campo de 
experimentación. El Art No11vrtt11 y las 

reorfas revicahzadoras de las pr:l.cticu 
artesanales, relacionadas con los avances 

de la revolución industrial, reavivaron 
d interés por la enseñanza y la prdcrica 
del dibujo. 

Fauvismo, Cubismo, 
Fu turismo 
En 1905106 f,mr,a irrumpen proclamando 
la libcnad y la preeminencia absoluta del 
color como expresión artfstica, incluso 
freme a la forma, por lo que d dibujo no 
ap.rcce como una preocupación estética 

primon.li.J. FJ Fauvismo no es propiamerue 
un movimicnrc unitario ni una tendencia 
definida, sino más bien una insurrección 
artfsnca que bUSC1b:i la reducción de la 
pinrura a un problema de color: -Del 

color puro hicieron los fouvisr.u el 
primer elemento de su revolución. pero a 
dif.:rt"nci:i Je orros imcnros rcivindic:nivos 
del color -nahismo, siruetismo- dotaron 
al color de un.t dimensión radicalmente 
nueva. No debe existir una distinción 

.... 



ene re color y dihujo: antes. al comrario, es 
d color el <¡uc. independiente de la forma, 
h:1 de asumir ln función ccrunuctiva del 
cuadro. un L11,1Jm del que dC5:1p.1n:,:cn l:u 
sombr.lS, el claroscuro. la rcprocmación 
nidimensional del espacio y SC' rechaza el 
modelado en aras de la deseada 
planimetría·'•'. 

Nn obseuue. el más impormnre de 
sus representantes, Hcnri Mausse. 

rccupcrJria el valer del trazo sinuoso, ágil 
y de ondulado arabesco. vibrante pero de 
absoluta seguridad, <JUe dmaría a su obra 
de una sutil dcg:tnLia <lL'COF.lfÍYa. Su 
relación con la realidad, liberada de toda 
sujeción naturalista o rniml'tic:i, no ocluye 
el valor referencial y la consideración 
de ser fuente de sensaciones con las que 
se ronstruj'c el cuadro (fig. 55): -Cco 
frecuencia se discute el valor de diferentes 
procedimientos, sus relaciones con lo 
diversos tcmpcramcmos. Nos gus1a hacer 
una distinción entre los pintores qm.• 
trabajan del n:nural y aquellos que lo 
hacen únicamente con la inuginación. 
Yo, por mi parte, no erro que haga fu.ha 
resaltar uno de los dos m6odos de trabajo 
con exclusión del mro. Pul-de ocurrir que 
ambos sean empleados alternativamente 

por el mismo individuo, p sea porque 
tenga necesidad Je la presencia de objetos 
par.:t recibir sensaciones y por lo mismo 
sobrexcitar su facultad creadora, ya SC1 

porque sus sensaciones ya hayan sido 
dosificadas, y en los dos casos se podr:í 
Uq,>ar a oc con jumo que constituye el 
cuadro. Sin embargo. creo que M: pccdc 
juzgar la vitalidad y el poder de un :mista 
cuando, impresionado dircctarneme por 
d espcctdculo de la naturalcz .. 1. es cipaz 
de organi1 .. ar sus sensaciones e incluso 
volver a hacerlo muchas otras veces y en 
dbs disuntos en un mismo estado de 
espíritu, prolongarlas: un peder semejante 
implica un hombre lo sulicicntcmemc 
dueño de si mismo como p:arJ imponerse 
una di.�iplina·'··. 

Su concepto de inaobado romo 
acabado absoluto confiere a sus obr.is 

Aproximación a lo) estilos históricos 

una frcscur.1 inspiradora a la que 
rtturrir.ín numerosas búsquedas plásricas 
ccruemporancas. 

El movimiento cubista ( 1907) sigue 
inmc<liarn.mcmc al Je los fa1wn }' sus 
rcprcscn1antc,: m:iximos. Gcorgcs Br.:tque 
)' Pablo Picasso supeditaban inicialmente 
los dores pl.istico} dd dibujo a los fin\5 
primarios de su estérica. centrada en la 
descomposición de la imagl'fl en sus 
asp«ms pl:bcicos.. El cubismo adquiere un 
cardcrcr más concqmial y especulanco 
de la realidad al representar en un solo 
plano una multiplicidad de visiones 
)'IIXtapu(SUS sin apenas color. Ddinicndolo 
como un realismo de concepciOn, a la 
prcguma ¿qu¿ es d cubismo], Apollinairc 
contesta en 1912: -El cubismo es el ane 
de pintar conjuntos nuevos con elementos 
mmados no de la realidad de la visión 
sino de la realidad de l.t conccpcion-!", El 

valer construai,·o se ceturaba en unas 
cemáticas simples esrructurndas con un 

se1uido pbn.,r. dcscumodo d gusm S1.1mL.11 
por d color o las línr:a.s onduladas con 
,':OOr c.-xpn-sivo propio. El periodo ;uuli!ico 
da paso al sintético { I ') 1 O) qut· se: 

car.te1cri1�1 por un:, creciente exploración 
en los csqucmJ� consrmcuvos y una 
mayor indcpendcucia dd tema. 1:rcmc a 
la imat,'('11 si.11)u:1l dd color de los fau"isrn.� 
los cubistas rinden caho a la forma. un 
conccp10 que y.1 Cézanne encommba en 

55. Henn· Mnt,ssc, 19-'0. 

5$2 ;'( 478 mm Carboncillo 
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57. Pablo PicaS50. MademoiSelle Léonie. 

1911·1912. 318" 190 mm. Pluflll/Ja y titlta. 

representar no y;¡ l:IS tres dimensiones 
sino b rcbci6n espacio-tiempo. La llnc:i 
obtiene de nuevo la priimcfa sobre d 
color -como producto de la imcrsccci6n 
de planos= y la formJ -en dcfinhiva, d 
dibujo- recobra la imporuncia que no 
h:ibb tenido desde lngrcs. En d primer 
periodo cubista. en sus cup.u azul y rosa, 
Picesc construye las imdgenes con trazos 
intcrrumpidc» del clJrión p.1r-J pasar, en 
plcna fase cubista, a un.1 suerte de 
disección formal. con l.i aporraci6n 
técnica de los rol/11grs. Es en el periodo 
clásico. a panir de 1915, cuando mmo 
Picasso como Gris f\�,dii.,n una numerosa 
serie de dibujos en los que surge una 
inesperada recuperación de la línea 
ingrcsiana, ddiC1lU, libre y de sorprendente 
plasticidad (fig�. 58 y 59). 

El movimiemo fururis1a. surgido en 
Italia, cstaní influido por la dinimiCI 
vital de las ciudades, d movimiento)' 
la mecanizaoon de la vida cotidiana. La 

superficie del dibujo se vcrd cruzada por 
una acumulación de lmeas expansivas que 
anotan l:u fases fugi1i,';tS dd movimiento, 

la naturaleza, pero que en úlcimo 
exm:mo no es más que fruto dd imdtcto 
{figs. 56 y 57). 

Frcmc 3 los elementos fugitivos de 
los impresionistas. los anisras cubistas 
-cfirmaba Juan Gris- imcnraOOil encommr 

en los objetos represcmados dcmemos 
menos inestables. FJ color, por lo tanto, 
se reduce a un problema de forma. Las 

figuras, pues, se descomponen cn formas 
pb.nas a través de las cuales se imema 

59. Pablo 1'1caS50. Ulpr:, y caroonclllo. 
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56. Pt1blo Plc.:Jsso. Gu�arra. 1913. 

663 "495 mm Carbono/lo. lápt1. 

tima y oollage 

58. Juan Gris. Aetralo de Ma..: 

JaCOb. 19t9. Jó5,,267mm. 

Láptl sobre pspel. 

' r• . ' .__ .. ' 

48 
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mayor desarrollo en l:i primera década dd 
siglo XX en los paisa dd non e y dd cemro 
de Europa, especlalmerue en Alemania. 

El surgimiento del expresionismo en 
los países nómicos no p:i= deremincdo 
por un ht'Cho casual. Si se acude a las 
palabras de Worringer. lo considera 
consustancial con d alma del hombre 
nórdico: -La necesidad de actividad del 
hombre nórdico, al no poder cansformarsc 
en un claro conocimiento de la realidad, 
se intensifica )' dcsemboct finnlmente en 
un errónoo juego de famasla. L, n..�Jlidall 
que el hombre gótico no podtc 
transformar en n:uuralidad por medio de 
un conocimicmo, se convinic por este 
imemifiodo juego de famas/a en una 
realidad espectralmente uansformada. 
Tocio se hace sobrcn:nural o famástico. 
Detrás de la apariencia visible de las cosas 
asoma una vida miMcrios:i y fantasmal )' 
de CSC' modo rodas bs cusas reales se hacen 
gro1C'SCIS-'''. Los artistas cxprcsiooecrs 
reaccionan en contra de la ,·isión externa 
y supcrfici.11 del mundo llevada a cabo 
por los impn::sionisras, proponiendo una 
es16ici de expresiones interiores susciedas 
por la proyección de un alma mom11.:nmd.i, 
un ímimo compromiso social o por 
profundas morivaciones psicológicas. La 
mirada expresionista se dirigi:1 de fuera 

61 Kltrl Schmk11·n(ltt111!1. Dos 

muchnct,as sonllld,1s. 1911, 

429 � 328 mm fü',1 do oolot Sllbfn 

,_,, 

... ' 

�< 
,; , 0\1 

1·�� 
¿,) \ 

/ 

60. Umberto Bocaoro, ESludlO ele dinamismo 

muscular, 1913. 863 x 590 mm. Pastel y 

ctJtbonallo sobre papel. 

reprcscnración de la velocidad en la que 
transcurre la escena. Movidos por una 
voluntad de destruir los concep(os 
nadicionales de espacio y ncmpo, los 
artisms fumris(a<. (Umbeno Boccioni, 
Cario Carrit, Luigi Russolo y Gino 
Scvcrino) no <¡u1crcn repn:scnr:tr, en 
sentido cmicm. un objeto que se mueve, 
sino el propio movimiemo. !.as 
fündanK·macioncs plisticas arilizadas 
par.a cxpr�u esa sensación din:imic:a 
fueron d divi-ionismc posrirnpresionisra 
y la concepción planimétrica dd cubismo 
(fig. 60). 

Expresionismo y 

Abstracción 
Aunque d concepto «expresionismo­ 
,1hJl'l."3 a la mayoría de las tendencias 
artís(icu des:trrolbd;is en los uños 
nmcricrcs :i la Primera guerra mundial 
-Jcsde el l-auvisno, Cubismo, Fumrismo 
ha�rl la.s primeras 1c111:11ivas almr.ac1as-, 
el término se aplica generabncme a un 
movimiemo específico que alcamó su 
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62. Karl Schmidt·Rollluff, Mujer 
con el pelo soeao. 1913, 

360:,: 300 mm. X,logralfa. 

UNA Mllv\llA HIS"IÓllU'.A 

. ., 

adentro, de la nnrumleza al cspírim. Por 
dio, la realidad perceptible scnsori:ilmenre 
sólo renta el valer de sensación csrimulancc 
(fig. 61). 

Par.a materializar esa necesidad de 
proyccción de las vivencias interiores, los 
cxprcsionist:ts crearon un lenguaje sencillo 
y directo, de un colorido resrallanre y 
unas pinceladas gestuales y dram:hicas, 
así como una deformación intensificada 
de [a expresividad que podía llegar a la 
desfiguración caricuuresca. Aunque 
iniciado en un periodo preliminar, 
rcprcscnrado por arrisras como Van Gogh 
)' Paul Cauguin o como Edvard Munch, 
Ferdinand Hodlcr y James Ensor, que 
adelantan en su obra el abandono de la 
impresión meramente visual y alcg11: en 
favor de una conccmración en los 
problemas del ser individual, el 
movimiemo expresionista logra su mayor 
encarnación en dos grupos alemanC$: «Die 
Brücke� (EJ Pueme) y «Dcr Blaue Rcircr­ 
(EJ jinete azul), cuyos homólogos en 
Francia serían los pi mores fauvistas 

(Mausse. Maurice de Vlaminck. Maurice 
Uirillo). En la obra de los pinrorcs de 
«Die Brücke- (Ernsc Ludwig Kirchncr, 
Karl Schmidt-Rottluff. Emil Nolde) se 
expresad componente de crisis 
cominuada en cl ser individual y la 
ungedin del naufr:igio individual en el 

63. Erich H«kel. Escuchando la lectura, 

1913-1914, 454 x 373 mm. Awarela y lápiz. 

convencionalismo social. En d -Der Blaue 
Rci1en. parnciparon. enrrc otros, nombres 
como los de Alcxéi von jawlcnsky, Wassily 
K:mdinsky y Paul Klee, profesando ya los 
dos Ultimas una rendencia hacia la 
concepción absrracra de las formas. En 
csra din:cción se va desarrollando el 
principio de la amonomía de la forma que 
amepone los conceptos emincmemenrc 

plásticos, separándose cada \'C'l más del 
refereme del natural. Uno de los aspectos 
más desmceblcs -<:n la [Inca de los 
propósicos declarados- es el papel que la 
obra gclfia reprcscmó en la cs1élica 
expresionista. singularmente la xilogrnffa, 
una técnica primitiva }' nrresnual. A ella 
se deben la rigidez y la angulosidad de 
buena parte de los dibujos expresicrusras. 
deudores, de algún modo. de la facrura 
del grabado en madera (figs. 62 y 63). 

Pero la realidad se torna en obsesión 
por la descripción y la imcnsificacióu de 
sus aspectos más irónicos o sórdidos en la 
Nueva Objetividad. representada 
especialmente por Gcorge Gm�'l )' Otto 
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64. 0110 Oix. Gran renato como d1t>u1ante, 1933, 

583 x 720 mm. Puma de plata y Já()IZ sobre 

cartón 

Dix. No se rrara tanto de una visión 
inrcrior del alma del artista como de una 
visión profunda del alrna social, para !o 
cual lo real se convierte en imprescindible 
fueme de exploración. D1x recoma el 
dibujo como vehículo de un naruralismo 
exacerbado. incisivo y lacerante, en el 
que la observación de lo real traspasa la 
mera superficie dd acontecer para incidir 
en las contradicciones r miserias de la 
condición humana (figs. 64 y 65). 

La abstracción se concibe corno una 
opción pldsrica a la que se adscriben 
artistas y movimientos a pan ir de 191 O, 
fecha de la realización de la primera 
acuarela abstracta de Kmdinsky. No 
mamicnc d carácter de un movimiento 
cerrado ni de 1cndcncia específica, razén 
por la cual se desarrolló en múhiplcs 
direcciones que tenían en común una 
liberación relativa o radical de la 
representación de la realidad en fovor de 
unas formas plásticas que prefieren el 
valor de lo subjetivo. el scntimienro puro 
y la m:b:ima libertad creativa (fig. 66). 

Una de la direcciones panc de 
referencias externas que se van 
simplificando y sintetimndo. originando 
elementos formales que van cobrando su 

1\proxin1ación a los estiles históricos 

amonomÍl propia en la configuración de 
la esuuctura del cuadro. Partiendo de 
esta abstracción. Pau! Klcc realiza una 
numerosa serie de dibujos de exquisita 
facmra y técnica (lápiz, rintav, acuarela), 
y misteriosos significados, en los que los 
trazos surilcs o la dispersión de lineas 
generadas por la aplicación de la tinta en 
un medio húmedo, remiten a expresiones 
simbolistas o surrealistas {fig. 67). 

Este proceso de abm-acción de la 
naturaleza hasta su total autonomía pldsica 
se evidencia de manera progresiva en las 

65 Otto Dl:r<, Madamo de burdel. 

1923. 500 "350 mm. Acuarela y 

1,p,z. 

66. Wassily Kandmsky. 

Composición cromé.tica. 1920, 

245" 310 mm. Acuarela sobre 
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67. Paul Klee, Early moming In Ro .... 1925. 

420 ;x 539 mm. Acuarela sobre papel. 

De las vanguardias a la 
posmodernidad 
La evolución de las formas nnísricas se 
desarrolla a partir de la ruptura 
imprcsionisra -a la que se suele atribuir 
la responsabilidad principal en el proceso 
de disolución del espacio plástico 
rmacouisra- , . .-n una vcnigioosa aceleración 
histórica. Evidentemente, esa revolución 
que culminaría en las vanguardias se venía 
fraguando desde el Rom:mticismo, pero 
es con el impresionismo con el que se 

alcanza una auténtica alternativa a la 
concepción espacial del Renacimiento. 
Éstas se producen en una pluralidad de 
fórmulas y modos --conocidas bajo 
el término de ismos- englobados bajo el 
concepto activo de vanguardia. 

EJ proceso de abstracción, sin su 
componeme cxpresionisra. se continuó 
en la obra de los artistas rusos Mijaíl E 

con la realidad, es decir, que consrituye 
una nueva realidad (figs. 68 y 69). 

69. Piel Mondrian. Crisan1emo. 1921-1925, 

629 ;x 384 mm. Carbono/lo sobre papel gris. 

--- 

obras de Pie, Mondrian. L1 célebre serie 
de ·Árboles- señala su paso a la abstracción 
y, aunque comienza con cuadros 
o:presionisras de tonalidades vivas y de un 
grafismo atormemado, procede mediante 

climinaciunes sucesivas a descomponerse 
en una estructura formada de pequeños 
planos)' trazos, hasra que desaparece y se 
hace no ideurifcable el referente del cual 

se partía, como en Mut!lt y Ocinno. 

Seria este mismo artista el fundador del 
movimiento De Srijl que propugna un 
ane concreto. en el que el proceso de 
absrracción se ha desarrollado de ral modo 

que ya no mantiene vincul:ición directa 

, _  
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68. Piel Mondnan. Muelle y 

Océano. 1914, 530x660mm. 

Carbonc1//o, tinta y gouache sobre 

papel. 
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l�1rióno\' }' Natalia S. Goncharo\�I. 
fundadores del Rayonismo, de g1:m 
dinamismo gdfico, qul· recuerda a los 
futuri�t.ts. \;1 deriva Je ab�tr.icción 
normativa, concreta, tuvo en su desarrollo 
geométrico -ap.tnc del citado Oc Stijl­ 
cn la obra suprcmam1a de K.11.i111ir S. 
Malévich, en b. que el objetivo se dcllnía 
por le búsqueda de la esencialidad en una 
abstracción absohna {Cundro 1ugro sobrr 
fondo blnnro) }' en el Cousrrucrivismo, 

desarrollado por nnisras rusos como El 
Lissinky y Vladímir T.ulin y b.s 
manifestaciones de la Bauhaus. Los 
rensrrucrivisras aportarán una 
transformación de los aspectos gestuales 
en la realización de la obra pldsrica en 
favor de un proceso de elaboración frío y 
mecánico. 

El movimicnro Dadd. fundado en 
Zurich en 1916, por el contrario, repm;cnra 
el máximo cxponcme de oposición a 
cualquier norma o regla ardstica. Los 

dadafst3.S evidenciaron la conrrndiccion 
entre un mundo idealizado por el urtc 
armónicamente bello, propugnando en 
su lugar el no-arte de la protesta. Lo 

absurdo, lo carente de valor, fue ensalzado 
oomo imagen de la realidad, introduciendo 
el caos en la escena anística: -El 

movimiento dadaísta, en efecto, se define 
ame todo por su nihilismo. ¿Qué es el 
dadaísmo?, se preguntaban ya en 1916 
los manifiestos lanzados desde el Cabaret 

Volraire. ¿Un arte? ¿Una filosofía? ¿Una 
política? ¿Un sq;uro contra incendio? ¿O 
una religión de Estado? ¿Es el dadaísmo 
una energía real? ¿O absolutamente nada, 
es decir. codo?( . . .  ]  Fue, escribe Richter, 
"una rebelión del arte contra el arre" y no 
un movimiento artístico en el sentido 
tradicional de la palabra, más bien Muna 
tempestad desencadenada sobre el arte 
como la guerr.i. sobre los pueblos". Su 
tentativa tenía como meca la disolución 
toral, la destrucción de rodas las formas 
de expresión existcmes, la rebelión por la 
rebelión. !a negación anarquista de todas 
las verdades establccid3.S�70• 

Aproximación a los estilos históricos 
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De esta acritud revolucionaria y de 13.S 
múhiples y heterogéneas reprcscmaciones 
dada celebradas en París a partir de 1919. 
se origina el movimiento surrealista, que 
aglmina a una gran cantidad de nnisras 
(Francis Picabia [fig. 70], Marcel Duchamp. 
Max Erns1. Man Ray, Salvador Dalí, 
Joan Miró): poetas (André Brcmn, 
Benjamín Pérer. LouisAragon, Paul 
Eluard). L1 estética surrealista postulaba 
el sueño, la visión alucinada, la pcnetr.i.ción 
psicoanalítica como una forma de 
concebir la realidad can vdlida como el 
pensamiento racional. Para exteriorizar 
esa visión interior se valen del método de 
la escritura. automática como 
procc<limiemo de transformación de los 
estados anímicos en expresión plástica. A 
ellos se deben la invención de nueves 
procedimientos, fundamentalmente para 
dibujar, como el ftoungr o el gmtt11gt 
(Max Ernst) o la dccalcomanía (Óscar 
Dorufnguez) que, aunque iniciados por 
los dadaístas, en el smrcalismo prosiguen 
como nuevas formas de expresión (fig. 71 ). 

Con el final de la Segunda guerr.i 
mundial. la propuesta abstracta propició 
que en París se desarrollara un importamc 
movimiento: el Informalismo, que engloba 

70. Frnncis P,cabia. Oadó 
Mouvomonl, 1919. 511 ><362mm. 

Pl11mA y tinto sobro papol. 



71. ósea, Domfngue:i, Le Ponl. 

1937. 65()" 500 mm. 

D«alcomania modificada. 

73. Wtllem de Kooning, Mujer. 

1950, 192,, 304 mm. Grafito y 

bol1"grafo azul scbre � crema. 

, 

• 

72. Hans H.at1uog. 1967. 500" 730 mm. 

Mancha aguada y lápiz de carbón sobre cat100. 

aquellos lenguajes que se oponen a roda 
estructura preconcebida y racional, en los 
que los valores máximos de su poérica lo 
van a consriruir una libertad crorndrica y 

[os aspectos texturnles de la materia. 
Junro a Je:m Faurricr, que fi.1e su principal 
rcprcscmantc, sobresalen Pierre Soulagcs 
o jcan-Paul Ricpelle )', en España, los 
pimorcs Antoni Tapies)' Manolo Millares. 
Otra variedades de informalisrno 50n el 

-- 

74. JackSOII PolJod<. Number 25. 

1951, 2334 Jl 2184 mm. Esmalte 

sobre lela. 
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76 W11/em efe Kooning, S11md1ng 

woman. t952. Lápii:. pastel Y 
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75 Rober1 Motherwe/1. Jun1o al mar n.º 5, t9ó2, 

737 x 584 mm. Óleo sobre papel blanco. 

tachismo o el Art 1111rrt, creado por 
Michael Tapié; la absrraccién lírica (Wols, 
Georgcs Mathicu): la abstracción gestual 
(Hans Hanung [fig. 72], Sou!agcs) o la 
sfgnica de Giuscppc Capogrossi. Por 
otro l:tdo, la vertiente de la abstmcción 
neoconsrrucrivista, emergida en la década 
de los cincuenta y basada en la abmacción 
geométrica, derivó hacia la formación de 
movimicnms como el Ncoconcrctismo o 
el OpArt. 

Mientras, y paralclamcme a la 
aparición del Informalismo en Europa, 
se desarrolla en Estados Unidos un 
movimicmo similar, aunque con 
características propias: el Expresionismo 
abstracto, que cabe considerar corno el 
primer movimiento de vanguardia 
americano cuya inílucm:ia en Europa se 
hará notar posteriormente. Emrc los 
artistas mas sobresalientes hay que señalar 
a William de Kooning, Franz Kline, 
ClitforJ Scill, Roben Motherwcll o Sam 
Francis. Dentro de un imporrante sector 
del Expr<.-sionismo absrracro americano, 
la práctica de una pinrura caracterizada por 
su dinamismo, ausencia de premeditación 
en la ejecución de b obra, aummatismo 
pslquico -que la relaciona con !os 

postulados surrcalinas-. fue conocida 
como Aaion Rtmting o Pintura de 
acción en la que tan sólo el nombre de 
Jackson Pollock sirve para representar la 
tendencia (figs. 73-76). 

El proceso de valoración del 
desarrollo ardstico de la obra, más que la 
obra en sí. conducirá a una realización 
ardstica cada vez. más inmaterial. Así, el 
arte conceptual será la culminación de 
todas las tendencias procesuales panidarias 
de la aniquilación del objeto artístico en 
favor del concepro o idea que lo genera. 
En !as décadas de los sescnu y setenta se 
dcs:mollan gran camidad de tendencias 
(Pop, Artr powm, Aru: ecológico. L111ul 
Art, Happmmgs, Pnformanrrs, Minimaí. 
etc.) que tienen en común la oposición a 
las realizaciones anísncas del pasado, 
propugnando b neccsjdad di.' unir el arte 
y la vida. orcrgdndolc más valer a los 
as¡x:cros conceptuales}' al proceso mismo 
de ideación que a la marcrializacién o a 
la presentación de una obra acabada. Las 
lógicas limitaciones de este resumen 
histórico de los estilos anísticos, que afectan 
a las distinras concepciones de la forma 
y a su relación con la realidad, impiden 
adentrarse en este campo complejfsimo 
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por la proliferación de movimicmos y 

tendencias generados antes y después de 
la S<:gunda Guerra Mundi.11. 

En ese scmido se cousrata la 
permanencia de dos grandes lint:'JS de 
actuación cm:1ici: por un lado, aquella que 
inclina sus inrcrcscs esréricos hacia una 
mayor conccptualizaciou de b. obra, mds 
pendiente del desarrollo mooual de la idc:i 
que de su propia fisicidad: por otro -» 
sobre todo, en la úlcirna década-. una 
línea de acmación que se formula desde 
una posición abiem e imaginali\•a, 
donde la pulsión, la materia con la que se 
n:aliz.a la obra, los elementos plesricos que 
la conscicuycn, determinan bs caracteristicis 
significuivas más sugeremes. 

Esm proyecta en las siguientes 
décadas una situación ecléctica. heredera 
de la crisis de la modernidad, que recurre 
a las referencias formales de las tendencias 
vanguardistas, llamadas ya histéricas, en 
un proceso revisionista y en un clima 
diferente a la onodoxia ejercida por las 
vanguardias. L.1 rccurrencia al 
individualismo, alejado de cualquier 
prcsupuesm previo, dominado por un 
evidente eciecricismo de las pcécces 
postcxpresionistas de la T ransvanguardia 
italiana o del Ncocxpresionismo alem:ín 
de la úhima década, o la recuperación de 
las ideas y posrulados conceptuales en 
ambientes o en insealaconcs, que proliferan 
en la aaualidad, son una buena muestra 
de ello. 

La euforia de los ochenta 

A finales de los años sercnm y principios 
de los ochema comenzó a u1iliz.arse el 
término posmodernidad para referirse a 
la confus:i simación de la década que se 

avecinaba. El término, un tanto ambiguo, 
impliciW una situación en la que se perdía 
toda certeza en una corriente es1ilfslica 
cxcluycme. El dogmatismo y el 
seguimiento de una determinada opción 
esrérica se susritufan por la coexistencia y 

el imercambio de formas y C5tilos. La 

pluralidad de alrcrnarivas elimina los 

límitl'S, l,L\ barreras. y los conceptos se 
tcrunn 110 excluyentes. Sl· difunde la idea 
de c¡m· rodo CSl,Í permitido, que el nnisra 
r<.'CUJ>er:.L. ¡:11 fin!. b mrémicn libertad 
creadora y. por consiguicurc, puede 
expres:1r sus ide:ts como mejor le parezca, 
sin Jimiraeiom:s cs1ilis1icas; incluso la 
coherencia en el desarrollo de su ohra 
aparece corno una idea uasnochada y un 
freno p:ira las ansias de cxperimemación 
en los distintos campos del lenguaje 
pl:iscico (f"ig. 77). 

Si la modernidad era militame, 
subversiva y mdicnl. con la carga del 
compromiso con su tiempo y con las 
formas, la nueva simación no rrata de 
imponer lo que es o lo que debe ser, sino 
que se muestra ecléctica, aglutinadora. 
apropiadora de estilos y valores diversos. 
por lo que no pretende implantar 
creencias ni firmes valores de identidad. 
El eclecricinno se: conviene en un sistema 
de wili1.1ción de distintos códigos 
ltngürsricos. que se traban en una trama 
de recopilación significativa. No es posible 
la existencia de un estilo preponderante 
una vez que ha desaparecido la :mroridad 
que impone el gusm esrérico, por lo que 
el estilo }' la coherencia no son )'"ª valores 
dererminamcs. Parece que únicamente 
queda la ironía como vínculo para unir 
los disrinros fragmcmos en nuevas 
reformulaciones. 

En las vanguardias er:m esenciales 
los valores de compromiso y protesta, L.1 
concepción del arte no era una mera 
producción de objems ele supcrlujo. sino 
la trasgresión ele estos concepms 
mediante la provocación, la dislocación y 

la subversión a través del lenguaje plástico. 
Susi Gablik remarca esrn idea: •El 
compromiso de la modernidad, incluso 
sus manifestaciones más "alienadas" del 
arte por el arte o del anti-arte, siempre 
implicó una actitud negativa hacia la 
sociedad burguesa; rechaza el éxito fácil, 
se muestra insatisfecha con los valores del 
mercado }' mantiene una revolución 

permanente frcme a la «nradora cosmmbrc 



de la confcrnudad, -, . Ella misma se 
encarga de traer una cit.1 esclarecedora de 
Hihon Kramer sobre LºSt<· aspecto: -El 

car.kter libcml del escenario anísricc 

posrmodcrno tiene 1111 aspecto muy 
sugercme: pero 1:unbié11 tiene un elemento 

dcsalcrundor, Nos recuerda que nuestra 
cultura no tiene un enfoque ni un eje 
imerior ... Quid sabemos demasiado sobre 
d nnc para poder creer en la validez 
absoluta de un único esrilo o tradición. 
¿Está entonces condenado el arte de los 
años 80 a ser un perpcmo remolino de 
estilos y actitudes antagónicas y 

contradictorias? Es muy probable que así 
sea. Al parecer nos gusta que el arte abrace 
todas las convicciones a un tiempo. Esto 
alimenta nuestra ansia de experiencias 
estéticas y no nos exige ningün tipo de 
compromiso o de rc�n. 

Otro de los fuctorcs a tener en cuerna, 
para definir la emrada de los ochenta, es el 

abandono de la rad1c.1lid:1d que cnraocriza 
a los movimicmos vanguardistas. El 

conccpro de arte como revulsivo social 
pierde \'Ígenci:1, y el anisra y su arte se 

individualizan. enfrentándose :1 solas con 
su obra, pero con un ojo mirando :11 
exterior en actimd expectante ante todo 
lo novedoso del mercado. con el fin de no 
quedar desplazado por los rápidos cambios 
del gusto. La celeridad con que se han 
sucedido los acontt..-cimiemos es la nota 
dominame de los primeros cinco nños de 
los ochenta. L, representación social de los 
ardsras plásticos ha sufrido una suene de 
revolución. De una concepción bohemia 

Aproxituacion a los estilos históricos 

o de marginalidad radical ha pasado a ser 
un individuo petÍl-ctamcme integrado 
socialmente. al que los medios de 
comunicación le conceden simib.r 
importancia que a una estrella de cinc o 
a un cam.mre de rock [naturalmente, en 
nuestro país la nómina de los que distruran 

de CS{a posición es más baja y con menos 
recursos que en otros escenarios más 
dcsarrolbdos económicamente). Esta 
rransforrnación del rol social ha venido 
acompañada de orm evolución del papel 
jugado por los distintos agentes culturales 
que intervienen en la producción y 
consumo de las artes plis1ic.,s: la crñica 
de arte. las revisms especializadas, prensa, 
galerías y. sobre todo, las insritudoncs de 
car:icrer püblico o privado y l., actitud 
de un público ansioso por informarse 
ante las ofertas de magnas exposiciones. 

77 David Salle. Sm li!ulo 4. 1986, 

485 " 750 mm. Acuarela sobre 

papel. 
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78. F. EslfJ'l/9 (dela/le). s.f .• 1050 x 750 mm. CarOonallo y carbón prensado. 
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APRENDER A DIBUJAR 

Enseñanza y aprendizaje 

En d marco general de b educación, 
entendida como proceso de formación 
sistémico t: imq;ra<lo, sc incluye la 
concepción de b C"nscí1anz.1 como un 
proceo;o mediante d cual se transmiten los 
oonodmicmos generales y cspccrflcos de 
una materia. La mcuxlologCa coma cuerpo 
a partir de enunciados reéricos r de las 
diversas modalidades por las cuales se 
imparte. El cimpo de b enseñanza tiene 
como fimdamcnto, para acuvnr d proceso 
de aprcndiujc, algunos principios de la 
psicología que nenen como base e! reflejo 
condicionado por el cual se establece una 
correspondencia asocbda entre el estímulo 
que escira b. acción y b rcspucstJ obtenida 
de esta esrimulacién, Al cnscñamc, a los 
programas. al cuerpo docmnal o a la 
insnrucién doccmc, se le reserva el papel 
de prograrnar b. inducción de los estímulos 
necesarios para que el p� se active con 
el fin de obtener respuestas apropiadas a 
la indagación emprcndida. 

Así, por aprendi1.:1.je se entiende d 
proceso de adiesrrarnientc que lleva 
implfcirc un periodo temporal en el cual 
se establecen primadas de instrucción; 
esta etapa se cons1i1uye por propuestas 
de ejercicios que deben perseguir tamo la 
adquisición de desunas JXlr:I encontrar 
soluciones prob.1bles a variadas situaciones, 
como la ereacién de modos de acumubr 

datos de distintos orígenes y. sobre rodo. 
por indag;ir en sistemas propios de 
organizar la información)' las experiencias 
obrcnidas. Desde una «adición de la 
enscfr.an1.:1. bas:ada en la nansmisién de 
conocimiemos, se afian1.:1. la tendencia 
renovadora de la participación del sujeto 
en el proceso de aprendizaje, es decir, 
del alumno, que debe adquirir la 
responsabilidad de participación activa en 
d mismo mcdiame una mayor incidencia 
en la pr.ictica real de sus experiencias 
como fucmc de conocimiento. 

La actividad form:ui1':I no se dcs:arrolla 
de igual mallCr.l J>."trJ todos los esmdianrcs, 
pues éstos pre:sm1;m diferencias en l:a 
inducción para hacer, en los recursos 
bdslcos necesarios y en b voluntad para 
llevar a cnbo la acción. Cualquier sistema 
que pretenda ser eficaz debe contar con 
este hecho. Resulta lógico deducir que, 
en d primer periodo de formación. el 
alumno se encuentre con escasez de 
habilidades técnicas e imek-cmalcs para 
abordar rareas superiores a sus propias e 
iniciales capacidades. De al1í que esta fase 
de aprendizaje se caracterice por cieno 
uuromarismo en las prácticas, y sen éstas 
las que le proporcionan destrezas con las 
que conducirse; de este modo, 
gradualmenre se van aumcnrnndo los 
rnccmismos de la voluntad para la torna de 
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conocimientos, pues éstos se desarrollan 
o modificm segtín iuecrpore nuevos 
elementos surgidos por la reformulación 
o por la fusión de varios esquemas 
aprendidos. L'U aportaciones rcéricas a 
este proceso de aprender han sido 

de la imer.1cci1in cnn d mcJi,, de 
h:prl:Sen1.1ción. fa1c pniu"'41 l"\l.i unido 

al dl');lrroUo intelectivo. l·nrrndiilo rnmo 
la cap.rcidrd de imq;r:1ci6n lk lm llll'(lios 

que urili1;1 a b cxp,:ricnci.t propi.1: no� 
trat:i sólo de ad.1pución .1 l.t 1L'l11ic1 us:id.1, 
sino l:t dl·riv:1da dl· l.1 tmnsformación que 
su incidencia pM'OGI }' de los equilibrios 
que se cncucntmn cnnc l:1 acciones de 
ver, hacer y pc11s:1r. Í'..sta es una radica! 
diferencia clllrt· la mirada indagadora del 
esrndianrc o del ani�1a y d que no mira 
su entorno como él. como sdiala Arheim: 
«Lo que distingue al :miM.1 C'S la capacidad 
de aprehende, la naruralcaa y sentido de 
una experiencia cn términos de un medio 
dado, y hacerla así tangible. El no artista 
se queda "sin habla" ame los frums de su 
íaculrad .scnsi1iv:i: no a cip:u de darles J� 

form:i. material adt'Cllada. Sabe expresarse, 
de maner.t más o menos articulada, pero 
no expresar su experiencia. Durante los 
momentos en que un ser humano es 
artista, encuemra forma para la estructura 
incorpórea de aquello que ha senrido-. 
La respucs1:i de Mausse anre la pregunr:i 
de que si le parecía igual un tornare al 
comérselo o pintarlo es clarificadora: 
-No. cuando me lo como Jo veo como 
todo el mundos. La mirada dd artista no 
cs1:f siempre activa. pero cuando lo hace, 
61a se adecua a las necesidades que 
dercrruinan su imerés t..�presi\-o: -En busca 
Je 1;1Jcs experiencias reveladoras, el nrrisra 
mira a su alrededor con ojos Je pincor. 
de cscuhor, de bailarín o de poc1a, 
respondiendo a aquello que se ajusta :i su 
form:i. Paseando por el campo. un 
fotógrafo puede mira.r el mundo con ojos 
de cimara y sólo reaccionar a aquello que 
"resulte" forogr:íficunenrc,,1 (ñgs. 79-81). 

La prdcrica del dibujo del natural se 
dirige a incrementar el cmdal de 

decisiones propias. creíndose espacios de 
certidumbres -aunque sean provision.Jcs­ 
que posibilitan b inducción de nuevos 
estímulos de progresión. 

En este panor.una, /a idea de enseñar 

a dibujar qu('(U daramc:n1e cueaéonada. 
pues no existe un modelo de actuación 

que gararuicc 1al cosa. Los roles de profesor 
y alumno sufren así una imponanre 
1ransformxión por un dcsplazamienro 
de los objr..'livos. El primero se conviene 
c:n inductor )' orienrador de la acción de 
aprendizaje y d segundo adquicn: L, plrna 
responsabilidad de conmuir su propio 
conocimicmo desde una participación 
rdlcxi\':l, crí1ia y activa, 

El eseudunre de dibujo construye, :i 
par1ir de la experiencia, su propio cuerpo 
de conrenidos, desarrollando sus 
opacidades para adquirir m:ursos y 
V2lorando los procesos para ejercer d 

conrrol sobre lo :aprendido. En este 
periodo, la disyunriv;i cmre fubilidadcs 
manuales para dibuj:i.r y d desarrollo 
de reflexiones o conocimiemos carece de 
relevancia, pues ambas deben estar 
imegrada.s en d proceso formarivo, al 
mugen ck que por nlusidadcs cpisódicu 
alguna csteme cieno grado de primada. 
l:.sta es la ruón por la que se h:a emcndido 
d ..;aprender :i. dibujar,, como d desarrolle 
de un conjunto de dcs1rcz.as ccucepruales 
y motoras, concebidas como acciones que 
se ccmran en la primacfu dd eaber �. 
Los procesos. a través de los cueles d 
esmdiaruc adquiere conocimientos:, han 
sido estudiados profusamente por 
psicólogos y cspccialina.s en educación. 
aplicando difcrcnrcs teorías de aprendizaje 
que implicin rcaliur ac1ivid:1dC'S que 
persiguen la :i.propiación de contenidos a 
tm·és dd csrudio y de la o:pcriencia 
propia, Ésras lle\'an implíci1as la 
considcrx:ión del tiempo y las opcracioncs 
que se necesitan para conducirlas 
cfica:uneme. 

En d dibujo dd natural, 12 
connrucción dd conocimicmo es una 
tarea que se \'t'rifica como consccucnci;i; 

' 
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80. M V Mayor Moillrto (detW) 

cstudixbs por Pj;¡gct. quién scfula dos 

facrcres esenciales: ta asim1lxión y [a 
acomodx:ión. La primera K" � a b 

comprensión de una nueva o:pcrienc,a o 
idea que se introduce en d conjumo de 
bs ya imcrio� la scgundl :11 la 
ahcrnc16n de los procesos que implian 

ata nucv.a mcorporación, que oblig;¡ ;1. 

mod1f1Gll bs :KOOnCS pan conducn'SC' en 
la nu� suwaón creada. 

Pero lo mís imporome �r.t d 
aprcndiiajc del dibujo es l;i. noóón de 
-aprendizaje significati\"Oot (Ausubd) quc 
se cmicndc como c:I proceso de csubkccr 
relaciones ernre bs nuevas idas y 

cx()ffiCnci.15 adquiridas y las que d 
csrudiamc postt previamente. Este 
aprcndii.at(' significitivo se lu de cmenda 
como la incorporscén ck conocim,cmos 
con sentido, no arbirranos o mcd.mcos.. 

1 

., 
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mcns;ijc <jlll' 110� llq.:.1• ·. Fn d .uuli,is \ll' 
lo dilmj:1do �- cb,·.m.111 o m.ui1.1n, .\l.' 

disringul'n n n:sal,.m .L,jll.'\1<>5 1u1 pr¡,·l,to,¡, 
ajus1:índnlu� a l.1, <".�I"''\ t.rt iv.1, \ rl._1,IJS. 

En d dihujo dd 11.uur.11 N.. :tC1i,�1n 
procesos dl· nwrnori'IA1l·i,í11 pnr lo� n1.1lcs 
se codificrn r alm.1n:11.m un conju1110 de 
daros gr.lficos c¡uc dc�1rmll.m l.1s 
capacidades de retener, recortfor o C\'OClr. 
La interpretación supone J.1 tmd11cció11 
personal de esos d:uos percibidos, 
precipitando p�s de razonamienm, 
deduciendo o argumc.·m:mdo d signiflCl<lo 
de los mismos. Al represen lar se \'ltch·e a 
prcscnrar o crear de lll!C'\'O 111L1 simación 
o hecho percibido o ideado con 
anterioridad, lo que lll,-a consigo d 
simular, imitar o rq,roclucir siguiendo 
algún sis1e111:1 de ordenación, csro es, [a 

disposición de una .serie de daros en 
la superficie dd soporte, que comprende 
reunir. agmpar )' relacionar clcmcnros 
por clases o caregoríns. comportando 
acciones como jerarquiz.ar. simc1i1Á1r o 
esquematizar (figs. 82 y 83). 

fJ aprcndiwjc del dibujo basado en 

la referencia dd mundo exterior es, sin 
duda, uno de los procedimientos m:ls 
directos de afromar el conocimicnro del 
entorno y de csrablcccr reflexiones emrc 
lo eoemo y d modo en d que se encuc:mra 
una vinculación íntima con ellos. L:1 

elección de determinadas récnicas 
de 1rabajo, se asocia con la adopción de 

83. E. M, Cebo M'aud. F01ogr111it1 dtgit11/ 

1 

r1. 
1 

• • •  '  

que mn/lC\':1 b comribución de un esficrao 
conscieme por csr:ablcccr relaciones erure 
los llUC\'OS conceptos y los csqul'm;u: 
previamente asimilados. La simple 
memol'Uxi6o ma::ÚlÍCl de una cqX"rienci.1, 
sin la intervención de una coruprcnsién 
significuiv;i; de lo realizado. no conduce 
a un aprcndi1�1je que asq;urc la milidad y 

cficicia de lo aprendido. En definitiva, se 
trata de dc.urrollar las capacidades de 
comprensión inrclcctual )' sensible de la 

realidad para valorarla y poseer los 
recursos suficientes p:ira imervenir 
signiñcuivamenre en su representación. 

' 

Observar, anaJizar, conocer 
y recordar 
Observar es encauzar inrencionadamcmc: 
la percepción. esro cs. prcsrnr :ucnción, 
fijarse. relacionar. concc:nrrnrsc. buscar y 

extraer conclusiones sobre lo percibido, 
sobre los clcmemos en los cuales se ha 
fijado la a1cnción: -En \'CZ de ramo hablar 
de \'CI' y conocer; nos rcsuharfa un poco 

m:ls prcvechcsc hablar de ver)' darnos 
cucma. Sólo nos damos cuenra cuando 
buscamos algo.)' mirarnos cuando nos 
lkma la :ucnción algún desequilibrio, una 
difcrcncia emrc nucsu-a expectativa y d 

82. E. M. Cebo Ma.ss6, 2006, 

35() x 500 mm. Manchas M 

acuarela. Conté M color y Conté 

-�- 

62 



-esmncgies de aprcnJizaj��. 1111e 
comportan el conocimiento de los disrinros 
factores que inciden en la creación Je 
métodos operativos propios, dicin.-s )' 
adecuados a la sensibilidad cxprcsi\•,1 
singular. Knndinsky, al hablar Je la 
imposibilidad de enscilar o aprender el 
ane, señala que lo c¡ue si se puede apn:nder 
son las lu:rramicnras de la observación, la 
capacidad ele an.llisis )' la asimilación de 
conocimientos específicos dd arte como 
materiales de aprendizaje:«{ .. .  ] Es 

evidente que la "enseñanza ideal" en cada 
materia debería constar de dos partes 
inseparables: 1. La cduc:i.ción en la 
observación, el pensamiento y la acción 
analfnco-sinréricos. 2. L1 transmisión y 

asimilación sisrcmdrica de los 
correspondientes conocimientos 
especializados. Por supuesto, esra división 
es extensible a la educación artfstica�l. 

Una imponante función del ejercicio 
continuado del dibujo del natural es la 
acnvación de la capacidad mnemotécnica, 
el ejercicio de la memoria como archivo 
fundamenral en el que se registran 
pensamiemos, acciones y recuerdos del 
dibujar, es decir, que la práaio continuada 
del dibujo induce a construir y nutrir la 
memoria. Para uasladar al dibujo los datos 
obrenidos. alremarivarnenrc se mira al 
modelo y al sopone, ccmrando la arencién 
en aspectos generales o paniculares, en 
un continuo ir y ven ir con cargas de 

datos que se retienen, mientras dura la 
capacidad de recordar la impresión 
referencial, y vuelta ,l emp<.7,ar. Pero ese 
recuerdo siempre es selectivo. Valle lndán 
deda que -lns cow no son como fueron, 
sino como las recordamos- y Caspar 
David Friedrich, refiriéndose a la 
reprcsen1ación de la naturaleza, decfa que 
la imagen sólo debe insinuarl:i., no 
pretender imitarla, sino recordarla. 

En la medida en c1ue se obriene un 
emreuamieuro en estas operaciones, se 
incrcmenran las habilidades de las 
miradas referenciales, realizadas cada vez 
de modo mis rápido, casi autommicas. 

En�ef1:1n1.1 y aprcndinie 

Mir.ir. fijar l.1 rnir.u.l.1. darse cuenta, pcn"ar 
y rcpn:�ent;1r en un comineo v.tÍ\'Ót 

crme d modelo r el dilmjn. En el 
proccsarnienm de los J.1m� olnenidos y 

la rcprcscntncion de l:1 estructura de ese 

pensamiento. lo LJUC rcahncnrc se dihuja 
no es csmcmmcmc lo <¡ue -� -n·•, sino lo 
que se aprehende del 11101.lelo, lo que se 
ha menido: -solo se dibuja lo (Jue se sabc-, 
decía Kandinsky, de lo (]lle se infiere que 
se dibuja antes lo que se piensa que se 

sabe que lo que csuicramcnre se •\'C•. Por 
eso, este adicstramiemo mucmonkuicn 
exige que sea comprensivo, asimilado por 

su significición para que pueda constituir 
una experiencia thil y permanente. La 
mera manualizacion imitativa desprovista 
de sentido conduce al olvido. a la 
imposibilidad de C\'OC1Ci6n y conjugación 
de las experiencias en rcfornmlaciones 
futuras. 

Por ello, aprehender y representar la 
realidad no es obtener una copia de ella 
sino rcaliz.1r una suerte de -re-creacién­ 
de lo percibido: "Porque si algo hemos 

aprendido ! .... J es que una rcprcscmación 
no es nunca una réplica. L15 formas del 
arte, antiguo y moderno, no son 
duplicados de los que el anista tiene en 
la mcme, como no son duplicados de lo 
que ,'C en el mundo exterior. En ambos 

casos son cr:msposiciones a un medio 
adquirido, n un medio desarrollado por la 
rradicicn y la habilidad; l:1 del nnisra y 

la del comemplador,,4• El proceso de 
adquisicién de conocimientos en el dibujo 
del narnral se define por su cantcrcr de 
conmucción de la realidad, no ¡>or su 
imitación. A rravés de esta construcción 
se aporta sentido a la representación, del 
mismo modo c¡uc se aprende a organizar 
las experiencias de la relación con la 
naturaleza. Así que la idea de que el 
conocimicmo del natural se consigue 
mediante una actividad indagadora 
exclusivamente :111alícic1, por la que se 
obnene una represenracién objetiva, 
muestra cierra debilidad argumental: -El 
pi mor que tan sólo copia a fuen..1 de 

63 



84. M. Mora, s f., 1000 x 700 mm. 

carooncilio. 
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pr.iaica )' buen ojo, mas sin juicio, es 
como el espejo, que en sí refleja rodas las 
cosas contrapuestas, pero no las conoce,,\. 
El conocimicmo no se adquiere a través 

Dibujo y postacademia 

La tradición de la academia clásica se 
consolidó a través de esquemas poco 
pcnneables a la innovación; los manuales 
de aprendizaje cristalizaron como un fin 
en s{ mismo, alejados de los enunciados 
académicos originarios de constituir un 
medio fucilitador del aprendizaje, una 
e1apa prcpararoria que permitiera 

de la obscrv:ición indifrrrntc, �111() 

mediante lu mirad.t :1C1iv.1: no (C nhticnc 
por b. simpk acumul.u.:it'11i ,ll.· inlÜ1 nución 
si l.ls!a no está imbncada en l.i propi;i 
experiencia qtK· le otorga sentido }' 
signific.ición (fig. 84). 

Se puede deducir, por tanto. que no 
existe una sola manera de dar scmido al 
conocimicmo que se obtime de la 
experiencia visual. No cxisrc un cxclusicn 
modelo de dibujo :11 que se intente 
ajustar la experiencia de conocimiento, 
existiendo. por tamo, múltiples modos de 
acceder a la comprensión de la realidad, 
construyéndose ésta a través de 
incertidumbres}' 1ant1.'0S derivados de la 
experiencia acumulada. La conmucci6n 
de sentido se rcaliz.a desde variados 
modos de acercamienm al modelo, desde 
diferentes maneras de acceder al 
conocimicn10. 

El dibujo del natural como 
aprendizaje no se debe entender, pues, 
como una actividad de oficio dedicada a 
la tiranía de representar lo observado. 
Aunque ése fuera el fin. nunca se 
conseguiría una objetividad plena. La 

realidad no <.-S única ni inmutable. ni 
puede considerarse como codificable por 
normas universales o ahisréricas. El 

conocimiento de la narnraleaa se modif,c¡ 
incesantemente por el cambio de la 
mirada. por la evolución del pcns:amicmo 
que sobre ella se renga en cada instante 
histórico }' por cómo se interviene en ella 
con la propia experiencia y la construcción 
de sentido que se desea aportar, 

modificaciones y alreraciones según la 
inventiva particular. Aunque parece 
evidente la necesidad de adquirir cieno 
nivel de formulas previas para abordar la 
rcprcscnF.tci6n -comc señala Gombrich-. 
la hipcmofia de cales métodos acabaron 
restringiendo [as iniciativas espoueíneas )' 
crcuivas del principiante. A pes.ir de 



B 

reconocer que sus formulaciones reuían el 
,'3lor de consrnuir un verdadero cuerpo 
disc1plinvio, romo Lodo sistema <¡uc se 
perpetúa sin :ucndcr a nuev:u realidades. 
b insnucción :mJstio se formalizó de ral 
modo que b únia opción CF.I mcrnori,..ar 
y rcpecir moddos en operaciono de mero 
ad1es1r.1.mia110 nunw.l, en las que no 
uuerventan b) smguLm<bdcs de la propia 
pcru:pción y, menos aün, el desarrolle de 
"Píe$1Vid..dcs gr.ific:u awónonm, pues 
iodo aaba rt:gubdo. uazadc de amcn1:mo 
(fig. 85). 

Aprn"' suscita comrocersia b 
.Jirnuo6n de que« aprende a dibujar 
d1bujmdo., a decir. que wbrc w.1/c¡uicr 
cues1ión, b v;ilo,-xión Jd hacer, l,1 

opc:ncnci.i en la p�uca Je dibuj.ar ('S 

un mcJ.10 unosl.iy;ablc en d aprc11J11�1jc. 
Ln cae comn10, 11.b cnun1.1.1do) teóricos, 
lM propuc:sw llfflgl'IDÚIK..b o k� rnoddoi 

de cn.s:iyo no dcbcrfan interferir m,ÍS de 
lo necesario en d pmlominio del hattr 
en las fa� de aprendizaje, que es donde 
pretenden siruarse CSla.\ rcflo:iones. fa 

da::ir, b.s ccesoooes 1cór�. l.a.s que tk:ncn 
que ver con los procesos refledvos del 
dilx1jo-ol 1b'1.ul c¡uc d corocinneuo Je ke 
medios 1«.nic0r- se han de ir JSumieudo 
a medida que las prop1;is expencncras 
pr.k,ic:u las v.m demandando. Aprender 
.1 d1bu¡ar exige un tiempo IJrgo de 
ascni;umenw y m.ombinxión i111drc1u.1I 
de lo aprcndtdo. 

No se ddx:rí.1 deducir de lo dicho b 
wnvemcncia de opc.ar por un si)tC"lll:l 
dcsprovisw de pbmc;m1ifnros «ériccs, 
sino que ¡ur.i que ésros operen 
cfu:uncmc parece ramhién concenfcme 
la m1cnoruaoón de ('ll:pcrienu.15 previas 
en las que d :alumno� lOnÍront.1 con 
sus prup,.u h.ih,hdadC'\ y dotfl'.'1.;i,, con l.1 
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as M SMi.r u,,,.z 2002 

49:S • 3SO mm � CM ea,. y 

� liip,z w grafito. láp<z 
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81 M 5Mz Ldpez (detallft) 

Ej«:&Jo6n � "'-'fa a 

"" efeclos •lealOnOS de la 

marJCM tf'#OM, � los 

restos W dripping r:16 las a,goadas 

.. 
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dacri¡x:ión dd mundo objn-ual. con 
la imerioriz.ación de los problemas de 
percibir, de aprender a mirar, de idear y 
rcprcsc.•mar aspectos fenomdógicos dd 
emorno. Para alcanzar cierto gr.ado de 
acoplmüemo entre d CCJ"Cbro y la xción 
motora de la mano se pf"CCWI, por 1o tamo. 
de un tiempo de emrenamiemo que es 
dificil eludir y aoonar; conseguir que el 
trazo o los múíuples gtstos opcrt:n en el 
sentido de la volum.d de: lo que se quiere 
re;,aJiur requiere de un adiesrrarruemo y 

acopio de experiencias del hacc:r. 

88 C. Solera SeM. 2003-ZOCU, 500 J< 350 mm 

Mancha agc.iaoa, grahto, CMtlón p,ensado y 

barras r:16 cwa SOO<e � de eslraza 

La veracidad represenrauva se terna 
relativa ruando es sustituida por d 
anifido lingi1lnico y expresivo dd dibujo 
como objenvc, Es decir. b cfiaci;a 
gráfica. los medios y la lmerpeeracién 

del contenido p= a ocupu un primer 
lugar, El referente se akja -mis o 
menos- en función de: los imcrcscs 
indagadores y expresivos dd autor. El 
grado de esre altj;uniemo cs. por 
supuesto. muy variable y dc:pcnde de los 
problemas que se aborden en disii.ntos 

momernos. por lo que d natural se puede 
volver un referente en cierto modo ocutro: 
no interviene m;is que en b mcdid.t en 
que al autor k pcrmiD org.iniz.ar d ampo. 
profundizando en los medos con los 
que proyrcnr la propi;i nurada sobre d 
mismo (figs. 86-88) . 

-- 
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En el dibujo cid natura] Je etdl"tC'r 

postac:adémico el modelo de referencia 
ejerce su influencia al aportar J.um 
visibles Je la realidad pc:m, por orm hdo. 
se in1cgr.1n mros aspectos no "i�iblcs. orras 

m:mcm Je entender las formas Jode J,1 
propia idea que Je l.i rcalid.nl se J'IOM:a, 

afcctub además por l.1 inllumda Jd 
irnagirurio precedente Je l.1 1r.1Jici1fo 

arrístic:t. En l:i pdaica dd dibujo Je 
aprcndiz.1jc :1C111,1l -si l.i crm·ndcmos 
como una prolongación no degradada de 
la pcsracadcrnio- se produce un moti7..3jc 
de formas. cslilos. herramientas, 
concqx:iones y capacidades de ind1f?ción 
propia que -:1.unquc pudiera no ser 

percibida en una obscrvxión no atenta a 
sus peculiaridades- constituyen un nueve 
y heterogéneo escenario muy alejado de 
formulaciones esnicramenre :iadémias: 
-Aspecrcs tales como J;1 originaJicbd. J;i 

creación, o la libre expresión y uso de las 
formas del dibujo, nuna presentes en d 
dibujo académico cUsico, se prcsent.tn 
como recursos :asumidos en su pr.letia 
actual, en conexión ranro con el legado de 
las vangu.1rdi.u romo con interpmacioncs 
llevadas a abo desde disciplinas ames 
ajeT12S al arte y presi=mes ahor:a en p:a1eme 
hibridi.mio.'' (figs. 89-91 ). 

Pero si b modernid;id significó una 
exuheure q>OC3 de rransgmioncs y 

pí0pudtaS<>p1imisw. por las posibílid.xies 
de avance y el es1.abl«imicmo de nuevos 
modelos que sus1i1uyer:an a los obsoletos 
planteamientos académicos, su lina.l se 
caracteriza par un incierro momemo 
hiscórico en d que los crirerios que rq;ían 
b sociedad y su rukura se vcu cuotioNdos 
y relarivizados en su \-alidez par.i definir 
el nuevo escenario. Es decir, que para la 
lógia pos1acJdémici:, tan diuamc en 
cuamo a marerialcs hisréricos, resulta el 
1(8,ldo de b x:ademia d.ísic:z como d de 
las prfoicas académicas de l.u vanguardias, 
No existen dJvCS de reíercnci.as esubles, 
duraderas ni valid.1das por el conjunto de 
inici.niva.s 1� ni por la 1r:klición 
acumul:ada. La nueva escena amplía las 

1 )ibujo y l"»IJC.1de111iJ 

89. J. Pardo �z. 2000-200,. 

tOOO 1t 700 nwn. MarJCha aguada de cMt1ó,, y 

lápiz de ca,t,ón ,xenudo. 

- 

90. J. Pardo �z (dotal/e). 

91. Anónimo, &.f .• 6501t 405 mm. 

Csrbonallo. lápiz compuf!SIO y IIZS 

tJlanca M'Jbre � de ttstraza. 
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92. P. Monrero v,nar. 1994-1995, 

440 " 320 mm Mancha de 

acuarela y barras de cera. 

(/> - 

_,...,. 1 

... 

-.-� 
., ... 

. �·. 

propuest:IS, cuya principal c:iraC1crís1iai 
común será la <le ser efimcras, ronsidcn<W 
por la alternancia o oocxisrcncia <le 
multiplicidad de focos 1córicos y prácticos 
opue¡:IOS. Esta nueva sim.ación altera <le 
manera notable la pcrccpción de solida. 
de los sisremcs establecidos para la 
formación artfsrica. aunque es preciso 
señalar que éstos se han desarrollado cui 

siempre en medio de crisis. mis o menos 
rupmrm:u o reformadoras. 

La propia concepción de un modelo 
de ensciian1.a ::inhtio., inscrro en un 
sistema �ner.11 de rnscñ::inz.1 superior, 
tiende, por su propi.1 naturaleza, 11 

aíiam:m1ien10 <le moddos esrrucrurados 
que cucmen con cieno gr.ido de 
pcrmc:ihilidad a las remsformaciones 
culmralessolm .... 'fflicbs, pero siempre desde 

un cuerpo idemiuric que los ha definido 
his1óric:.u11cme. l.:u fluctuaciones 
generada.<. por este cst:ido <le incmidumbre 
en los diseños de planes de estudio. 
programas)' materias han generado 
orienraciones vacilantes en bs que, por 

93. P. Monlem V"'-1r (dera�). 

una parte, se ha puesto énfasis en las 
a:pcriencias pr.ic1ic:is )' en una reducción 
de la instrucción rcórica y. por erra, se ha 
impulsado la pm:minenci:i del 
ronocimiemo rcóñco sobre bs i:xpcricncias 

de taller. 
Con frecuencia. el proceso de 

aprcndiuje se complica por la inmcdiatn 
con la que se le urge ll csmdiame a 
rdacion.,r su producción form:iri\·.t con 
b escena dd arte comempor:inoo, sin que 
los procesos Je lprendiz.1je se consoliden 
e11 opciones maduradas por la propi:a 
cxpcrirnemación. El modelo habitual de 
emergencia de nuevos arnsras que 
stistimp11 � oc� r:ipidamcmc :ihsorbidos 
por la \·or.iginc mercamil. representa un 
obstáculo p.ir.i que cs« proct'SO se pueda 
dcsmolbr rn u� condiciones de relativa 
imeriorit.aCión y a.\imibción. La practica 
anrséca actual se produce. 3 pesar de sus 

conflictos y comradicciones. corno 
resultado Je una transformación 
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94. Ir.,-,. N4varro. 2006. 350,,: 500mm. M"11Cf1a aguada de l"IO!JBlina, láp,:i 

c:tmp(ICtSlt:) y�� P8PM de fflru•. 

irutrumc-nro de opresión mJs directo e 
intimo dd anisra. fJ dibujo no sólo es Li 

;2 

95. lrtHW N4varro (detalle). 

uru obr.a autónoma, v.ilorJodosc como d 

idea en el mismo momento de 
mJnifo1:1DC", sino el registro del m:ip,a 
sensible- dd proceso. Se: lt':lf:I de b ido 
cx1crioriub con el menor grade de 
aniftcio y prdmbulo desde- d que se 
inicia b imcr::icción y el diálogo emre el 
pensamienro, los rr.uos y la rc:ili<bd fisic. 
dd soporrc. La 1implicwd de apel"JCioncs 

y hcrr:unicntas permite una vincuLlción 
dirrrr.1 e Intima en l.1 acción de dibuj3r: 

•{ ... ) C.On su supuest31Tlcnte tan .. srnciUo 

hisróriai de medios, ideas y moddos de 
pensamiento que no deben, ni pueden 
ser ignorados. 

Las pr.ictias arrfsticas lun rebasado 
los tndicionalcs límites de técnias y 
soportes que las dctenninaban. Los medios 
se han mukiplicado y d dibujo ya no 
ostenta la exclusividad de represmru la 
realidad a través de sus recursos. Es cierro 
que la rd:ición enrre b.s fusa de aprrndizajc 
y b producción :1.níslic. en la academia 
elisio estaba mucho mis relacionada, a 
C.US3 de Li unidad del sisrcma ,¡uc sabia lo 
que se quería producir y progr.unab.i para 
ello. Pero, en la acrua.lidad. no se percibe 
esa unidad de modelo de aprendiuje y, 
en general, se oper.1 con fragmenios de L 

1ndición y las incorporaciones de 
propucsras experimentales que inrenran 
situar el debate de la representación de la 
realidad desde las premisas del propio 
lenguaje del dibujo. 

El dibujo no prcsena p l:i.s 

Cll'Xterúcias de lintitxión que lo definían 
hasta la crisis académica: 1écnica, 
formato, tiempo o soporte'. No puede 
ser definido úniamenre como una obn 

en blanco y negro, en la que se plantean 
problemas de luz, .sombra y cnzos; 

tampoco b idea rcs1ringid.1 de su ramafio 
define su producción: los medios 
r&:nicos se han vuro incrcmenrados y 
transgredidos por lu experiencias de las 
vanguanli:Ls clásicas y 1.:i.s pr.ktias acruales; 

el formaio, condicionado durante siglos 
por la propia producción dd soporte y por 
d carácter subsidiario 11uc le relegaba a un 
papel instrumental, tampoco mantiene 
un caracrer exclusivo de definición. La 
secuencia d:bic. de las ripologfas del 
dibujo previas a 13 obn final -apuntes, 
nsguiios. obows. bocerce--je no significa 
UJU cadena procesual nccc:s:uia o adusi\"a. 
dd dibujo. U incorporación de orn.s 
fuentes de informJción, la introducción 
de llUC\'OS proccdimienros ha :unpl�o 
d ampo de /,15 operaciones proycctU:11.:s. 

E.su nansformacién ha gener:1do y 
afianu.Jo la concepción dd dibujo como 
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programa de elemcmcs", papel. l.:ipii., 
colores. mano )' codo, parece garamiz.1r 
al anis1:1 :11 menos algo que las nuevas 

técnicu prccisamcmc no le ofn:ccn: d 

dominio del medio. f ... ) Al comrnrio de 
lo que ocurre por ejemplo en /:,. 
Jenorninada M 11n dt'Ctrónic:t, el 

"programa de elemcmos" (ordenador) no 
es el que gobierna el espacio estético, sino 
que gracias a la simplicidad de los medios 
empleados d propio dibujamc determina 
los aconrecimiemcs anís1icos hasra el 

úhimo detalle de la formulación estérica, 
por muy pormcnori1.a<b que 6u sc:i•

1• 

Una actividad en la que inrer:ic1úan de 
manera signilic1ti\'a no sólo d 
pcnsnmicruo. sino las scnsxiones y 

cmoti\'iJadcs Je! anisu en su rd:lción con 
los materiales y la pr:ictic:i del dibujo; un 
diñlogo en el que también p:micip:i d 
placer de cxpcrimemar cómo l:i m:ino se 
libera del rígido comrol mental mediante 
la cspontancid:ad de los U'U05 (fi� 92·95). 

¿Aprender sin moddos para 
aprender? 
En romo al aprendizaje del dibujo exísre 
un conjunro ingente de program;u que 
consmuyen una améntiet anogrnfl'a Je 
propues1;u pcd.1gógiets que se estructuran 
desde las más diversas concepciones de/;¡ 
disciplina. En gc:neral, ésros se diseñan 
haciendo hillClpicl en l:i adquisióón de 
h.1liilid:aJl'S, conocimiemos. m:anejo de 
instrumemos y herramientas, actitudes, 
v.ilorcs y metodologías que. sobre d papel, 
p:i.rcccn no prcscn1ar grandes diferencias. 
Se pod-e rc:ili1..:1.r una aproximación 
descriptiva del complejo p:inor:1.m:1 del 
aprendizaje dd dibujo. definido por la 
persistencia de unos modelos o discursos 
que comprenderfan, por un lado, la 

elabor::ación de dibujos bas:tdos en el 

dominio y conocimiemo de la pr.lctic:t del 
oficio y, por Otro, Jos intcn1os de 
asimilación de los antecedentes his1óricos 
de la práctica Jd ane y su \"inculación a la 
realidad an(scic:t aawl, como herramicnu 

:1cti\':'ldor.1 parn l:1 1r.1nsformación dd 
pcnsamieme del csrudi:i.me de ane. 

lbr Olro bdo, se debe fct)('f en curnc 
la indefinición de los objcti\us a los que 
se dirige el :1prcnJi1�1jc :místico. dada b 
di\'ersid:ad (le perfiles profoionalcs }' d 

ap.1rcme choque cultural c1ue significa 
la aparición de nuc ... �.u posibilidades de 
reprcscmación por los medios de 
innovación tocnológici. Todo csro pr-cscn1:1 
serios problemas de adaptación y de 
aq,•urnemxión Je un moddo de di.sciplina 
y los conocimicn1os que compcicn :1 los 
procesos de creación :i.nis[ica, o a la propia 
indefinición de lo que signifia enseñar 
:1r1C' o formarse :i.nl5ticamcnre. En efcao, 
la propensión :1 formular esros csrudios 
como cuerpo que nmrc y modela al :1nis1a 
prcscma =peccs apcnz aboRbdos en la 
filosofl'a que inform:1 a la m:1yoría de los 
ccmros aní51icos dcdiados a su cnsd\;uu,:,.; 

1
form:1r :1ninas? ¿Expcrms en profesiones 
vinculadas al :i.rte? ¿Perfiles definidos por 
b incorporación de nuevas lt'Cnologi;u? 
La indc1erminación es m1:1 consrame )' 
los comcnidos teóricos )' pr.kticos que se 
enuncian no rienen habitualmente en 
cuenta las variables Je esre imporunre 
objenvo. K:i.ndinsl1• ya adeW11aba esre 
dcbae emre una cnseñ:1n1..:1 cspecializ.1d:1, 
¿profesional?,)' oua de 1ipo intuitivo. 

inenseñable por su propia condición: 
•I . . .  J  L1 educación artfs1ica actual 
pretende ser una formxión espcci:i.li1:1da 
y acotada como l:u formaciones de los 
médicos. juriscas. ingcnk.-ros )' m:ucnúticos. 
A esra siruacicn general se opone b 
opinión de (JUe una cdocacién ;míst;c-. no 
puede existir como tal, porque el ane 
no pul-de enseñarse ni aprenderse: de que 
el anees un asumo de l:i pura imuición, 
que no puede generarse deliberadamente 
mediante una cnscñ:i.ni:i.•'. 

Cualquier imcmo de definir un 
sistema cerrado de aprendieejc se \'C 

incvirablemerne vinculado a utu 
concepción del arte que )':l nn es posible 
mamener en IJ escena contempoclnc:i: 
•Aspirar a encontrar "un· sis1cm:1 de 
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acomcrcr los cambios m.'CCS:lrios de 
adap1adó11 a las nuevas necesidades de 
eprcsién del 1x:ns:1micmo comcmpomneo. 
que ha cxpcrimem;aclo una gran 
1ransform:1ció11, en l:i que intervienen la 
incorporación de nuevos medios y 

herramientas c¡ue, sin duda, afoctan a las 
propucsras de 5U pr.icrica acmal. 

Se podría deducir que la irrupción e 
hibridación en los procesos artís1icos de 
novedosas disciplin.1.� y medios 1ccnológicos 
conforma una realidad absolutamenrc 
distinta. Pero esra consideración 110 debe 
pensarse que es absolurameme nueva: ];u 
crisis, emergencias y propucsras de 
modelos han sido consrames en la hisioria 
de las enseñanzas ardstic:u. Lo que si ha 
adquirido caeícrcr de certeza, es que la 
form:1ción del artista. o de perfiles 
profesionales relacionados con la prácrica 
anfsrica. no es posible concebirla sólo 
como un mero aprer1<1iz.1je de oficio, 
entendiendo éste como adiestramiento 
manual. L1S exigencias que la creación 
anfsrica impone al eswdiame cs1:ín en 
consramc eeofucion y deben ser 
con1empladas como ¡,arte de una 
habilitación amplia para responder a los 
IIUC\'OS retos. 

Dibujo y disciplina 
En la nca:sidad de dabor.u herramienrcs. 
d contacto de las ruanos con los marcriales 
riene un papel destacado. En esre proceso 
de manufocruració11 de objetos se originan 
capacid;adcs de ólbstracción que pcnnuen 

proyrcrar con aruelacién res u hados de la 
búsqueda. De csrc modo. es posible 
emender el desarrollo primirivo del dibujo 
como lenguaje en su fünción de sefialar, de 
vis11:tli1.:1r las ideas como medio de 
dominar el mundo real o imaginario. Así, 
el dibujo aparece como un instrumento 
roncrprual y fornuli,.'Klor dd pcns:unicmo 
crcuivo. una herramienta eiploraioria 
que inrcrroga la realidad o d imaginario 
personal desde los fCCUl"$0$ que se han 
ido d<..positando en su terrimrio. 

enscñ:mz.1 dcl dibujo p.1ra la pc:>5r:icadcmia 
serla, hoy en dfa, como aspirar a definir 
"el" sistema sobre el que se asienta el arce. 
Seria prcrender que el arre ahora l'Sf:Í 

asentado sobre unas OOSCS lo 
suficientemente estables como para 
permitir esa sisrcmatiz.ación que, por 
necesidad, se construirí:i sobre un pasado 
que se anicul:i con un presente 
penenccieme a una misma, similar o 
derivada concepción de lo aruscico-". 
De ahí <¡ue se deba ampliar la visión 
disciplinaria que efrcrne las exigencias 
acmalcs, aceptando las consecuencias de 
concebir y comprcnder la complejidad 
de las funciones que ha alcanzado el dibujo 
en la prñcéca profesional y anisrica 
comemporánca. 

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

en la fusión de los restos de la academia 
clásica y de la rradición moderna. Los 
estilos concebidos por éstas sólo pueden 
ser emendidos desde los presupuestos que 
en su momemo los generaron. Pero eso 
no quiere decir que no formen pane de 
los mareriales con los que es necesario 
trabajar y con los que establece referencias 
el pcnsamiemo actual; «Aunque no 
podamos comar con "el" mércdc, el 
sistema, no tenemos más remedio que 
utilizar ro<lo lo que d arte moderno ha 
aportado, tanto desde sus afirmaciones 
como desde sus represiones o 
contradicciones, como parre de nuestro 
mareria.l de conocimicnro-!'. 'Ioda 
disciplina viene determinada por d acopio 
de conocimientos, hisréricos y actuales, 
que se organiu.n en un conjunro plural de 
métodos. alrededor de los cuales se realiza 
la inv�1ig.1ci611 y el estudio. 

El dibujo. como disciplina eemun 
de formación en las anes pUs1ica.s, se 
encucmra sumido -<011 una irnensidad 
mayor que en erres momemos histéricos­ 

en un estado crucial para comprender su 
propia idemidad en el conjunro de las 
cnsci1a111:1s de las disrinms pr:fcticas 
:trtís1icas }' profesionales. Esto oblig:t a 
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96. Anónimo, st; 840 x 580 mm. 

Carbooc/1/o y carbón prensado. 
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Imbricado con ln formación se 
encuentra d descubrimiento del carácter 
propio, con la singularidad que se pretende 
desarrollar; la configuración de una 
manera de materializar lo que se ve, se 
piensa y se siente .. [ ... ] El estilo de cada 
arrisra es el resultado de una larga. penosa 
"construcción" que no supone un dla o 
un año. sino que representa la lucha 
paciente o desesperada entre técnica, una 

volut11Jd de :me)' un af.in de expresarse 
a si 111ismo )' a su épcce-". Las prácticas 
Je aprcndizait· se h:m ido estableciendo 
vu medie de tópicos}' comrovcrsins sobre 
la pcnincncia de unos métodos u otros 
p:tra obtener unos objetivos. L, lemitud 
y bs dificultades con b.s que se cnfrema 
el csmdiamc de arte por dominar aspcc1os 
b.isicos de la c:xprcsión de la forma no son 
un símoma exclusivo de este tiempo. 
Son innumerables las referencias históricas 
sobre este proceso que informan del 
necesario esfuerzo disciplinado que no 
debe ser ignorado en la formación integral 
del aspirame a creador artístico (fig. 96). 

En el etmpo de la educación anísrica, 
dentro del :imbiro del dibujo. el me que 
plantea es d de equilibrar las necesidades 
de la disciplina con las capacidades 
creativas propias, en aras de descubrirse a 
sí mismo y la personal manera de 
expresarse gr.íficamente. Sólo así es 
posible que los aspectos disciplinarios y 

académicos cobren sentido y adquieran la 
categoría de imprescindibles. El mismo 
término de disciplina. si nos atenemos a 
su sentido originario, habría que retomarlo 
con las camelas de nuevos significados: 
.. No es una disciplina, por tanto, como la 
bnsadn en una tradición a la que se 

pertenece, sino que se rmra de una forma 
de unir y combinar Íragmentos de 
pasadas disciplinas. Por esto sabemos que 
las directrices a seguir actualmente en 

cuanto a posible disciplina son cuando 
menos ambiguas, como pertenecientes a 
rodo un sistema de pensamiento que se 
manificsm en situación crílica, que se 
mnnifiesm romo apareciendo )'.1 solamente 
en sus resquebraiaduras-". Parece un 
contrasentido iniciar una formación 
artística partiendo exclusivamente de su 
problemática situación actual. Tampoco 
desde el scguimiemo exclusivo de su 
progreso histórico, repitiendo el proceso. 
L, formación artística no se esrnblcce 
sobre un vacío histórico, sino que tiene 
orígenes )' desarrollos que han conducido 
a enunciados teóricos y pr:icticos 



actuales. Además, los fi.mdamemos y 

descubrimientos que las necesidades 
o:pn:sivas de otros tiempos desplegaron, 
permanecen en el imaginario como 
herrarnienras curo significado originaJ es 
necesario conocer para su ucilizacién 
comprensiva. 

Los resultados. los dibujos producto 
de las prdcricas. suelen verse desde 
puntos de vista desenfocados. Es decir, no 
se tiene debidamente en cuenta que se 
traca de ejercicios mediante los cuales el 
alumno aprende a expcrimemar por sí 
mismo lo.s problemas de b represeuacién. 
A través de ellos se elaboran estrategias de 
construcción de sentido, estructurando 
el andamiaje reflexivo y dominando los 
medios con los que iniciar la búsqueda 
intelectual y expresiva. Es probable que 
no se perciban rasgos creativos originales, 
aportaciones de nuevas visiones o que lo 
que denoten sean remirados m:is o menos 
previstos: pero para su comprensión hab1'2 
que ajustar las expccrarivas al punto de 
vista dd estudiante que se inicia y cuyos 

hallazgos sí son nuevos para él. pues son 
productos de una progresión de su 
pensamiento. 

Adquirir nociones desde la propia 
experiencia implica adentr.use por dos 
imponames caminos: comprender y 
rdacionar lo rc:iliz.ado con anterioridad 
en d campo del dibujo y entrenarse Jnra 
continuar indagando con el bagaje 
asimilado. Es dificil entender la formación 
artística sin considerar la tr:msfercncia de 
conocimientos y prácticas bésícas que la 
han fundamentado; todo aqudlo que le 
ha precedido y que constimye, como 
definición dd propio conocimiento, fa . 

.tporación de su tr.u:fición intekcrua.l sobre 
la que se construye 12 rea.lid.id acrua.l: .. Sin 
emb.trgo, las gr:mdes épocas dd arte 
siempre han tenido sus Mdocuin:as" o 
"teorl:as", que le han sido y son r.m 
necesarias como a la ciencia las suyas. 
Aún asf, estas MJoarin:as· no han podido 
susli1uir nunca d demento intuitivo, 
porque d conocimien10 pcr sí sólo es 
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97. J. Berrnep, 1909, 600x410 mm. Pasttll y 

sanguina sobre mateas do Japlz. 
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98 J. Bermejo 

(detalle}. 
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un argumen10 l}llC' evitara, por sí mismo, 
el cucstionamicmo de lo realizado, sino 
que éste debe CRal' sujeto a la confrontación 

)' argumentación. Lo rcalmcrue relevante 
no es -quién- -personalidad- dice al¡;o, 
sino las razones. procCM>S y fundamentos 
en los t¡ue �icma su pmpucs1a. Lo que se 
ddx estimular es L. etpacid..-.d de enunciar 
y participar. rclkxi\'a e imuitiva.mcntC', en 
el proceso de :iprcndiuje. no cscudindosc 
irreflexivamente bajo el paragu:\S de la 
virgin:1\ au100:presión, sino desde una 
actitud permeable para considerar llllC\'OS 

puntos de vista. El estudiante h:t de 
disponer, sin embargo, de las hcrramit.Tius 
suficientes para elaborar su discurso, 
no desde un subjetivismo inopinable:. sino 
desde: las propias argumentaciones por 
las cuales desarrolla su tarea. 

El desarrollo de la capacidad de 
indagar y prcgum:usc. de reformulación 
de lo acaecido, debcria :uq;urar que lo 
aprendido no sea una rcpctició11 de 
modelos desprovistos de significación. E1 
conocimicmo )' la memoria de lo 
acontecido es un bag.1je que difkilmeme 
se puede ignorar par;1. aironrar la 

emergencia de la Cfl."'.ICÍÓO comcmpor.inca. 
Por dio no es desdeñable que se 1engan 
en cuenta los amccedemes históricos de 
los aprendizajes básicos del dibujo. \:as 

raumcs que los oricm:uon y b ,,jncubción 
y permanencia que se determinan en b 
actualidad. Libcrnr las opacidades 
expresivas, eliminando esquemas y 
esiereodpos con los que el principiante 
sude acceder al aprcndi12}C del dibutll, se: 
prcscm:i. como un cbjedvo ineludibk. la 

adquisición de conocimientos obtcniJos 
a través de la experiencia personal 
posibilitan el desarrollo de las apacidad(S 
especulanvas y de descubrimiento que 
requieren una actnud :abicna y creativa. 
El dcs:mollo Je la cap.1cidad crítica exige 
que� deban cuestionar las soluciones. con 
el fin de prO\-ocar aq,'\tmentacioncs que 
sustenten una rcafüA1ció11. explorando en 
la propia concepción personal )' . 
descubriendo MU p<»ibilid:tdcs. al'ct\C1;U 
)' aspiracicucs en el proceso del dibuio- 

En la enscñamA1 del dibujo se: haii 
seguido con reiteración modelos Je 

una actitud abierta, permeable, sabiendo 
quC' ésra avanza fr-.1gmcm:1.riameme, 
mediante 1cnt:1tiv:u y ajustes sujetos a la 
comprobación y valoración de los 
rcsuhados. 

Salvaguardar la individw.lid:ad, la 
subjetividad, como expresión irrefutable 
de la !mima personalidad, no debería ser 

repecsernarivas. De ahí que el aprcndiuje 
se encucmre con frecuencia con 
dificultades emanadas del imemo de 
afirmación de la individualidad, que 
pretende crear uo cerco :a su alrededor 
que b prcscr.'C de infihnciones. Pero las 
referencias y las citas c:stin siempre 
prtscntcs en cu.alquier inu.-iuo de consuuir 
la propia personalidad y lo deu:rminame 
es conocerlas y rcu1ilizarlas de ma.ncrn 
conscieme. La indagación. la búsqueda, 
la experimentación deben realizarse <ksdc: 

estéril; debe conformarse con la misión 
de suminimar el material y el mClodo. El 
demento fértil es b. imuictón que utilice 
este matcri.J }' este méuxlo pan. sus liocs. 
Puesto que d fin no se eonsi¡;ue sin los 
medios, también b in1uición sería cscéril 
por sí sob·1'. El aprcndi7�,jc dd dibu;t> dd 
rmural contim'1a soportando d estigma 
de uriliaar métodos mccinicos Je 
adiestramiento, sobrcusados en tiempos 
de obsolescencia acdérnica. siguiendo una 
inercia formal de adquisición de oficio y 
desprovista ya dd cspírim im�rogador de 
la academia originaria (ligs. 97 )' 98). 

Algunas propues1as pcdagógic:i.s para 
d aprcndi1..ajc del dibujo se fund:i.meman 
úmcunenrc en principios de autoc:xprc:tón 
o de libre cre:lli\'idad, con el único fm de 
que ese aprendi1.aje haga aflor.u lo m;\s 
Intimo y personal del esmdiame. Es1a 
manen Je iniciarse en el dibujo no esl:i 
libre de gr:mdc:s JifKUhadcs p.1r.1. construir 
el peusamicmo y b visión analitador:a y 

reflexiva. No resulta f:ícil partir del simple 
automatismo cuando se está desprovisto 
Je las más demennles dcstrcus 
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disciplina que acudían a la rcpeucion de 
formulaciones carentes de motivación 
imcrior, con d objetivo de adaptarse a 
una solución previsra e ideal, registrada 
por l;a 1radición de su enseñanza. Contra 

esra rcprcscnt:ición idc:ili1�1d:t del nnrurnl 
fl.'3ccionó d mm•imicmo moderno, y nn 
tanto contra la experiencia particular de 

confront:trsccon la l'Cllidad exrenon .L:i 
verdad del nrte tradicional l . . .  ], reside 

99. F Esteve. s.f., 1050x 750 mm. 

Ca,t,onolb y carbón pransado. 
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100. C. Martín P6rez, 1996, 

260 x 160 mm. Acrllico, aguada 

de tinta y laplz sanguín8 sobre 

papel crema. 
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menos en L, imiración de la narumleza que 
en una purificación formal generadora de 
ideal. Con respecto al ecadcnucismo 
de fines del siglo pasado que n:prcscnrn la 
forma degradada de la tradición, lo que 
repudia primero que todo en la pintura 
moderna, desde sus primera tenuuivas, es 
la ide:ili1.1ción•1\ Éste puede ser uno de 
los motivos por lo que, desde este ámbito, 
se ha proyectado un conccpm negativo 
del dibujo de aprendizaje, reduciéndolo a 
ser un mero auxiliar de orras pr:íaicas, un 
medio subsidiario por el cual se obtenían 
las habilidades innrumemales necesarias 
par.i la rcprcscnración, e ignorando sus 
posibilidades corno práctica vital, creadora 
y autónoma en cuanrc a tcrrhorio propio 
de cxpcrimcmación (fig. 99). 

,:ll:1ra quC se dibuja? ,:l'or qué se 
dibuj:1! Se hace p:1ra ¡x11sar. p.1rJ reunir y 

org.111i1m ideas en un prucno continuo, 
para fijar la atención, par:i cntendcr lo 
<JIU.' se ve, pam explicarlo, pam educar la 
visión. pam aprender a discriminar, p.rra 

resumir y scpamr lo sustancial de lo 
accesorio; se dibuja para -aprcndcr a 
dibmar-. No se trata de un ucnvidad que 
puede ser validada como -aprendida-, 
sino quc es un -proposho-. una voluntad 
continua de aprender, tratando de ir más 
all:i de los límitl"S que imponen los medios 
utilizados. "lodo iniciadu en el aprcndi1.ajc 
del dibujo sabe de los sinsabores y 

fruiciones Je cm. disciplina, ¡>0rquc se 

mua de que aflore lo más lmimc decida 
uno cu:mdo aún no se sabe en qué consisre, 

En un aprcndi,..aje indagador, 
cuando sc adquiere algum noción, algún 
código nuevo. un resultado que ames no 
se poseía. entra en un proceso de latencia 
hasta que sufre cieno agotamiemo e, 
irremcdiablcmcme, el proceso del dibujo 
demanda otras aportaciones, alternándose 
los csrados de sarisfacción ¡>0r lo 
conseguido y la inseguridad y dt'S32Ón 
que implica continuar los rarucos y la 
especulación. Las nociones «prendidas y 

repetidas provocan el amoniguamiemo 
de la viralidnd manifcs1ada mientras se 
m:mcenfa la tensión quc gcneró su 
descubrimiento; la inercia de la repetición. 
desprovism del sentido inquisidor, acaba 
por ahogar la capacidad expresiva inicial. 

El dibujo siempre es proyecm, 
nunca es obra conclusa. si acaso, se acaba 
cuando se terminan las inquietudes que 
lo monvaron; el dibuje es un proceso vivo 
y ésm es su más rica }' sensible definición. 
De esre modo, sin 11t-gar los valores 
instrumentales y de desarrollo de 
habilidades representativas, hay que incidir 
en el valor del dibujo como herramicma 
para comprender la realidad. 81c es el 
sentido ;il que se refiere la afirmación de 
Julio Caro B:troja, que realiza una <lcfcns:1 
cruusiasra de la eficacia del dibujo: •[ ... J 

El dibujo me hn parecido una herr.1mien1.1. 
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extrapolación del presente. pues éste se: 

ccofigura a pan ir de desviaciones. cambios 
y evoluciones que, en muchas ocasiones, 

son producm de F.actorcs 3Z.:lfOSOS e: 
irnprcdcciblcs. 

la incertidumbre no sólo afccra a la 
predcovidad dd por-venir, sino también 
al mismo cuerpo de las certezas del 
conocimiento que se esgrimen. En la 
formación artística, y en d dibujo en 
panicul:ir, éste es un hecho consm:iblc: 
permaucmememe. Desde el mismo 
momento que se toma una dl'Cisión entre 
aquéllas por las que se puede op1ar, se 
desencadenan imeraccioncs que hacen 
que el sinema dd cual se pariese terne 
imprevisible en su formulación final. 
Naturalmente, todo sistcm.1 de: enseñanza 
necesita de un cuerpo de certezas sobre el 
que conarunse. aunque éste muesm.· un 
cieno cardcrer de provisionalidad, una 
guía comingcmc: sobre l.1 que b.1."1:1r las 
indagaciones y acciono. Morin aclara 
que, efc.·cii,'3mcmc, la certera de algunos 
conocimiento, es imprescindible p.1r.1 
avanzar, pero que. en ning1ín caso. éstes 
ascgur.m la esrabihdad )' permanencia: 

,o, e Awtir, Pérer (MI*) 
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Dibujando incertidumbres 
Edgar Morin'" afinna que todo 
conocimic:mo acarrea la posibilidad del 
error}' de la ilusión. L1 aparente forrnlcr.1 
dd conocimiento humano muestra su 
fragilid2<1 por su exposición a los errores 
de percepción o de rdlcxión, a 
pcnurbacioncs motivadas por ruidos)' 
por la inílucncia dismrtion:1.dor.1 de los 
semimic:mos. adcmds de la impronta de: 
b cultura, entre 01ros focmres. 

f.s frt•cucnte pensar qut el 
conodmicmo cim1ifico por sí sólo es op,v. 
de: cor�r los errores que dismrsionan la 
pcrccpci6n. Pero tambiCn se sabe: que 
ningún conocimicmo dcmífico csd 

vacunado pcrm:incmemente contra los 
errores pcrccprivos. De ahí que Morin 
proponga que la primera misión de la 
enseñanza sea [a Je mostrar un 
conocimiento ca1>:11. de cuestionarse a si 
mismo. Toda inJag;ición sobre b realidad 
implica reflexiones. Judas. crüica y 
corn:cción de errores. 

l..a idea de que: los modelos. culrurales 

e institucion.,lcs, que dd'incn 1Ul momc:mo 
his1órico cormiruyt"n un cuerpo Joarinal 
que asq;ur.i su permanencia en el fi.uuro 
ha presidido d desarrollo Je rodas las 
rulmras. La noción Je progresión culmr.J 
siempre h;1; 1enido en cuema la creencia 
de que el futuro se conforma de acuerdo 
a un proycc10 asentado en las ideas 
prcdomin:mu:s en el momento que se 
formul:in. En este sentido, Morin av:mza 
que el siglo X.'X ha minado las bases sobre 
las que se asenraba l:i ilusión de 
conaruccién del fumro. El valor que se 
destaca no es el de: b prc:JinividJd, sino 
el principio de inceriidumbte y es éste el 
que debe: asentarse en l:i enseñanza. El 

fuiuro no se puede pfO)'ttt:lr corno una 

de trabajo indispcns:iblc: v lo he 
considcr.1do corno dc:rnc:nm funJamc:nr.il 
pam ccrupreudcr, 11ad:1 de cm .. 1 auxiliar, 
cumplc:mcnmria o suh�idiaria. No. 
FuncLmc:mal.•14' (fig'i. 100 )' 101). 
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APRENUER A OIRUJAR 

«Existen algunos núcleos de cene-a, pero 
son muy reducidos. Navegamos en un 
oc6ino de incenidumbrcs en el que hay 
algunos uchipié!Jgos de ccrtC'l.3S, no 
viet."\'t'rs:t•. Proponer, por ramo. un sisrema 
metodológico para la eruicfun:r.a dd dibujo 
en un p.moramJ como d actual, en d 
que l;LS ideas y valores se encuentran en 
permanente conflicto y tr.tnsformación, 
no resulta sencillo. La tendencia 
parceladcra del aprcndiujc y de los 
oomx:imic:mos, según una mera aplicación 
pr.1gm:itic:.i, en función de conringcncias 
cambianrcs, reduce las capacidades y la 

autonomía creariva. 
En cierto modo, d modelo de 

ensefianza se ha instaurado OOjo los 
presupuestos de mosrrar, señalar, insmtir. 
partir de Li creencia de que existe un 
cuerpo doctrinal que debe ser trarumitido, 
aprendido, memorizado, interiorizado. La 
rcsponS:1bilidad dC$CUlS:I en d nansrnisor, 
autoridad que se impone al seiialar 
progr.tmas, contenidos, medios y fines, 
como un corpus mis o menos aval.ado. 
Esre modelo se apoy2 en la necesidad de 
comar con una actitud pasiva. recepnva, 
aoítica y peco pcrmctbk :a la p;articipxión 
por parte del alumno. En cambio, la idea 
de aprendiaaje se fundamenta en 1:u 
acciones que parten del propio 
estudiante, p:ir.1 adquirir gradualmente y 

con ritmos propios los conceptos y 

desunas, proporcionando un c:i.mpo 
abierto de opciones pJr.t resolver los 
objetivos propuesms. ¿Signifia esec la 
inexiscenci.a de objetivos y fines o IJ 
carencia de programas y estrategias para 
activar el aprcndiza¡c? Muy al comrario, d 

modelo debe suministr;i.r gradualmente 
los materiales teóricos, estrategias y 

muestrarios de opciones desde los cuales 
establecer d propio rerrimrio de 
aprendizaje. 

No se debería obviar que una 
profundización excesiva cn un iínico 
modelo de representación del namraJ 
puede difirnlrar la adaptación a un 
escrnario arnsnco quL· se rransforma con 
inusitada rapidez y q111: exige un 
aprendiz.aje plural e inrmJisciplinario 
con el que afronr:ir la comph ... jidad de la 
creación contempor:inC:1. La apcrtuf:l dd 
ampo de opciones no significa que se 
diluya lo que fundamenta al dibujo 
como insrrumemo que proyecta, crea y 

enriqueced pcnsamicnm visual de modo 
más inmcdiam: ..Ampliar el concepto de 
la noción de dibujo no debería implictr la 
disolución de sus presupuestos b:isicos, 
que no se refieren ncasariameme a la 
estructura del sisrema académico sino a 
su característica de herramienta dirccr:a 
del pcn.umicnto crearivo-", En esre 
sentido, es necesario entender el dibujo. 
en su pr.ktic:a formativa, como un sistema 
formulador. un Insrrumenro imenogador 
y explcrarorio. Así. y en referencia a ceras 
herr:amicmas. el cambio tecnológico 
acaecido no se deberü emender 
simplemente como l.t incorpor:ación de 
nuC\'OS insrrurnenros a disposición dd 
artista para desplegar su poeencialidud 
expresiva. pues esto no :l}'Ud.tri.t a 
comprender d vmJ.tdero impacto que esre 
fenómeno ha producido en la formación 
artística. Si comprendemos. como se ver.i 
más adelante, que el simple acto de elegir 
un medio técnico para dibujar modifica 
IJ pcrcrpción de la realidad y la manera 
en que la pensamos para reprcscmarla, 
los nuevos medios deben entenderse 
como una tr.msformación susranoal dd 
pcnSJmicn10, de la mirad.a y del proceso 
de pre-figuración. lo que implica el 
desarrolle de nucvas estrategias de 
aprendizaje. diversificadas y no 
confrontadas. 
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LA MIRADA Y LA CONSTRUCCIÓN 

DE LA REALIDAD 

Percibir, ver y mirar 

-No lo \'CS porque no lo rniras.s En esra 
expresión corriente, cuando se quiere 
incidir en problemas de ¡xrcc:pci6n 
atinada de la realidad, se halla implíci� la 
diferencia esencial entre d acto de ver)' 
mirar. Ver es d acto [isico, común a 
cualquiera dorado del órgano de b. visión, 
mediamc d cual se percibe el mundo 
o::tcrior. En cambio. en el mirar se 
involucra la volumad <le prcs13I atención 
a Jo que se l't', de lo que se deducen grados 
de rdlcxión y 1cr11ali1-as ck comprensión de 
lo visto. Comprender implica, pues, un 
proct'SO de xoc1ción, de encuadre o 
enoje del objeto o la idea que se Y3 a 
analizar -en el scmido de despiezar los 
componentes par.1 volver a rcsrituirios-, 
obteniendo un significado nuevo. Ver, en 
su semido fisiológico, es ünictmcmc la 
capacidad de percibir la confignrscién dd 
cmorno, pero, en sí, no implica acción ni 
imc:nción de formular o encontrar 
ropocstas. Es una mera rcxción fisiol6giC1 
pasiva mediante la cual n:cibimos 
información que se acumula sin orden 
significativo. En cambio, para que esa 
información adquiera valor de sentido, se 
deben activar modos de ver, es decir, de 
mir.u, por lo que se alcanza una acción 
intencionada dd ver, de pres1ar acención 
a lo visible. Oc dio se deduce b condición 
de ver con un cierto grado de rcflo:ión 

sobre lo vlsro. con el propósito de 
comprenderlo y poder explicarlo. Esto 
conduce .1 la necesidad de desarrollar la 

visión por medio de [a mirada, algo 
consustancial con la actividad ardstic:i., 
aprendiendo a ver, n comparar, ,1 

discriminar, en definitiva. a pensar en lo 
que vemos. 

Gracias n los estudios de la psicología 
de la percepción. se entiende que la 
represemacién visual va más allá di: un 
simple acto füico del ver; L1 representación 
de las formas naturales implica una 
acuvacién signific:nil'3 de la percepción. 
Necesita de una imencionalicbd en el 
modo de ver particular del observador, 
en un enunciado propio del mirnr del 
dibujante. Por esro. una ucrhud pasiva en 
la percepción y en la reprcscrnacién no 
contribuye a incn:mcm.u el conocimicmo. 
Es decir, la percepción no supone 
solamemc 1.i ncnvidad de mecanismos 
reeinianos sino también b. comribución de 
la experiencia propia en el acto de mirar 
y pensar en lo que se ve. 

Mirar implica fijar deliberadamente 
la vista en un objeto con la voluntad de 
aprehensión. de obtener ideas torales o 
fragmentarias que inducen a la reflexión, 
al pensamiento. EJ dibujo del namral exige 
una gran capacidad de concentración, de 
elección y de activación de procesos 
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rcllcxivos, tic una gr:in velocidad p:ir.i b 
acción de rcprcscnm: .. El dibujo[ . . .  ]  es 
una r1.-cnolo¡;b perft-ccion:tdor:i que. por 
su propia 11:iturak.u. exige oonccmracion. 
atención y reflcxi1í11 S<1lm: d objeto que se 
dibuja. l':lr:1 dibujar una escena es necesario 
analizar profundamente la experiencia, 
Jisfnuarla, saborearla, reflexionar sobre 
ella. Lo cscnci.11 es csrc cero de reílcxión: 
una Vt"l hecho d dibujo, se ha logrado 
todo y se podría dcscmar la propia imagen, 
porc¡ue la impresión menul se conserva 
para sicmprc-'. Es 1111 hecho que esta 
cspcricncio dej:i unns huellas pcrm;r.nentcs 
en el amor, gr:icias a este csfucrro de 
observación y rcprcscnracién. 1¡ue 
incorpora a su experiencia esrérica de 
manera indeleble. ¿No es cierto que cuando 
se comempl:111 dibujos propios, que se 
realizaron tiempo atr:ls, se evoca ese 
momemo con todos los problemas que 
en ese instante se planteaban y las 
sarisfaccioncs que algunos resultados 
parciales provocaron? Claro que CSIO no 
sólo ocurre con los dibujos, sino también 

con erras form,\S de reprc:semación que 
implican procesos reflexivos como los 
mencionados, pero la relación ímima y 

compleja que se establece con el dibujo 
es difkilmente equiparable a otras 
experiencias de representación. 

La pem.:pción comprende una 
compleja actividad en la <JUc se subrayan 
algunas apariencias}' se descartan otras. de 
acuerdo nl conocimiento)' a los elementos 
culturales incorporados a la biogr:ifia 
personal. Así, la idt-:i de que se pueden 
percibir todas las panicularidadcs del 
natural, par:i intentar reproducirlas 
objetivamente, puede ser emendida 
como un error: «Aquí hemos de eliminar 
nuevamente un prejuicio y.i anticuado pero 
pertinaz: así como se suponfo que toda 
pcrcqx:ión visual aprchendí:t la mcalidad 
dd as1x-c10 individual, así rambién se daba 
por sentado que las rcprcscnrncicnes 
gr:ificas }' otras imñgcncs aspiraban a 
consrruir una réplica fiel de todo lo que 
d dibujante ve en su modelo. No es así, 

ni mucho menos. Como sea una im:igen 
:iccprnblc es cosa lJUC depende de los 
criterios del dibuj:m1e y de la finalillad de 
la repn::scntKión•!. C"K.L, autorconfi.-ccion.1 
un modo panicular de percepción que 
resulta exclusivo, como una huella 
indeleble de su propio yo. El :inisi:i pt-rcibe 
según su propia csrrucrura ncuron:tl, de 
acuerdo con su panicular experiencia 
in1;iginaria. cultur:il y social adquirida. La 
percepción individual csd limitada por 
la biogr:ifla leónica, pero lejos de ser una 
limitación absoluta, cstard dcterminada 
por la manera en que se han conjugado 
estas experiencias individuales para 
configurar la forma singular dd ver. 

El dibujo del natural es cscncialmcnte 
una representación expresiva. de ahl que 
deba nbordnrsc como un modo de 
materializar b dicción panicul:tr, la mirada 
a la ÍOfllla exerior desde L, mirada interior. 
-Paul Valéry refiere que Dcgas �rugía" a 
menudo el aforismo siguiente: ME] dibujo 
no es la forma; es el modo de ver la 
forma" .J_ La mano que dirige d 

insuumemo de dibujo es cerebro en 
acción. rraduoora de scmimientos y 
emociones percibidas e imcriorizada.s. l..:a 

linea que recorre la forma la percibirnos 
como un comene<lor. como señal 
limítrofe, cuando en rigor ünicamcme 
csbo,.a conjuntos incomplems, fragmentos 
de una rorahdad inasible. 

Mirar y elegir 
Para mirar se exige una suene de gimnasia 

regular de los órganos encargados de 
comprender L, pcrccpci6n, es decir, del ojo 
y dd cerebro. Las percepciones Jd modelo 
varían en el proceso Je construcción del 
dibujo. Emrc el instante en que se 
aprehende una estmcrura o fonna y d acto 
de trazarla, media un espacio rempcral en 

d que suceden sncintarnerue los sib'l1icn1cs 
acms: mirar, emacr el esquema o idea 
general de la forma, re1enerb en un 
consrrucrc o idea gcner:il }' realizar los 
1r:uos que se asemejen a esa idea. En 



realidad. como se puede deducir, siempre 
se dibuja de memoria, es decir. 
m:ucriali:r.mdo mediante trazos el concepto 
formado en la experiencia del mirar. la 
imagen mnemotécnica obtenida. lrving 
Rock desarrolla esta idea de percepción 
como un consrructo mental. «Los filósofos 
hablan de la creencia o inconsciente 
suposición de que el mundo que 
percibimos es idéntico a un mundo real 

que existe con independencia de nuestra 
o:pericncia del mismo, denominando a 
tal creencia "realismo ingenuo�. Si ese 
mundo real es idéntico al mundo que 
percibimos. compréndcsc que pueda 
pensarse que todo cuamo necesitamos 
p:ira percibirlo es tomar una panorámica 
del mismo. Mas. para comprender la 
percq,óón, hemos de dcsc.-char scmejame 
supuesto. Sólo haciéndole así lograremos 
entender que la meme no se limita a 
regisrrar una imagen exacta del mundo, 
sino que crea su propio cuadro••. 

A partir de este momento, desde los 
primeros trazos que persiguen reproducir 
lo retenido, se desencadena una serie de 
l'CICcioncs complejas en las que se 
aglutinan experiencias únici.s, individuales 
e imposibles de codificar como sistema 
común. En este momento, el dibujante 
csci sólo ante la aventura de pensar y hacer, 
mirar)' comprender, cotejar Jo realizado 
con su pre-visién, recrificar y ajus1ar; 
aceptando o negando el o:trnñamiento o 
idemificición con el trazo, asisricndc y 

guiando el nacimiemo de una realidad 
distinta, que no es d mcxlclo ni la idea 
construida \•agamentc. El dibujo va 

adquiriendo una entidad diferente que 
en parte corresponde a la idea y en parte 
se asemeja al mcxlelo, pero esca entidad 
V'.l demanda.ndo exigencias propias, 
estableciendo sus específicas reglas de 
construcción de sentido, en el que la 
volunrad de búsqueda y el imaginario 
propio establecen sus reglas: •El arce, por 
consiguieme, es un sistema; como el 
lenguaje, el arte forma una cadena. Esto 
es Clll cieno con respecto al Renacimiento 

Percibir. ver y mirar 

como a la Ednd r>.·ledia o bajo ll.1rns6 [J. 

y contimía siéndolo hoy día. ! . . .  J  El 

sector de lo \·isihlc <Juc d :misu <.'Seuge 
escudriñar, entre muchos otros posibles. 
no depende nunc:i sino de l:t búsqueda 
picrórica <¡ue persigue. Los sucesos 
históricos, como 1:impoco el mundo 
exremc. no son lo primordial; to<lo se 
decide en principio en la pintura, al nivd 
de lo imaginario-\ 

El dibujo. por tanto, se constituye 
como una existencia separada, no es el 
modelo, no es la idea prevista, y estos 
condicionantes marcan su influencia en 
el proceso de traducción de códigos 
visuales. a otros determinados por su 
convencionalismo gr:ífico. lo realizado se 

compar:1 con percepciones sucesivas hasta 
elegir una que se sobrepone a las dem:ú, 
en tanteos cominuados, construyéndose 
con la acumub.ción de los restos de las 
demás percepciones. La cuesdón de 
elección de los demcmos formales 
principales dd modelo}' la jerarquiz.1ción 
de los mismos es un asunto que determina 
la idea directriz. Esra acción electiva y la 
apcirud p:ira discernir lo imponamc y 

relegar lo secundario determinan la 
singularidad de la mirada, la intención 
representativa. 

En el proceso creativo se producen 
esradcs alterados de la conciencia que 
permiten entrever aspectos que no 
responden 2 una lógict racional: •L1 
inspirnción es precisamente el esradc de 
lucidez mema! }' excitación emocional 
que se resuelve en la aprehensión del 
dato imperrante, a través del velo de las 
imégencs-", A esto se ha de añadir una 
idea general que guía d proceso -lo que se 
quiere dibujar- aunque ésta \�tya variando 
o conformándose paularinarucnte hasta 
agotar las expectnnvas pvesas en proceso 
o por la pérdida de rumbo. El anisra no 
siempre es conscieme de haber logrado 
un resultado adecuado a sus expectativas y 

el final del dibujo no se produce con una 
satisfacción completa a esus previsiones. 
De ahí que difícilmeme se puede hablar 
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,!.: un ,l1l•u�• ,\1n,-lu ... , . •  1,'ll\1,\,,. �· .K,.":1\..1 
, 11.111,I,, M - ,  11:,11.1 d ,�11\;m,,·imi,•n1t1 
1<nti,I,, ,·n ,� l'""T:«'" \.¡ i1m·11-·i,'in ,lt• 11\� 
ini.:i,,,;.. l .t .ml!tl'li.1, I,\'> 1:,•1,\, p,\,..lud.l,� 

' . ' 

en ,4 !'""'""-' ,Tc.ui,-., pu,,kn 11·1111i11.1r 
oon ,·i,.-m, ,-.,,;,,. mu ini,..ui,Ú,Yi,'in .I,· no 
h.1her \,,p:1,\,, ""\" [o pr,,pu,�i.,: .Es1:1 
.mp1qi.11·11 l.t l'""lu,yi,,n se ini,i.1 ouuo 
.1,"t'rsi,,n .1 un.1 .111..,1:1wi.1,·n este ,·.1_..n 
fo11,l.imo11.11 en d 1r.n.1do: .ms,:n..:i.1,¡u<' 
nn si1'tll\'I'\' <"S SC'f1.1l de imp,,1,·nci.1. sino 
de :tmbi,"'l,\n, p.1r.1 .uln11r.11'$1.' 111,í.s en d 
modelo. l"'r lurrunur r.1s�,,s m.í� 
pmti.m,l,,s . .  uiu no bieu 1k1,·m1in.1do,,; en 
l.1 nwurc dd .IUl\\� •• 

Com,, :'!.' lu dicho. l.1 ¡wn-,·¡w.:1''111 m, 
, ... u11.1 ·'" i,\u m-utra, ni ,·,,·lu,i,·.11111·1111· 
füi11l,�:i,":1 r .1jrn.1 .rl p1w,.1111i,·111,,. Al 

.Khl p1T1."1·pti\'t1 ,, . .  1st1,:i.L el 1:1nnr del 

l'"'l'ill l'<'llJ,.llllit•nh> '[lll' M' une .L lll p.11�1 
.ulquirir :'l.'nti,lo .l,· lu \'Í,111. 1 \• .1hí q111· 110 
1< pu,,l.i ,·n,l·mlc:r l.111t·n1.1,..·i,'i11 ,,uno una 
nctivid.rd pl,·n.1m,·nH' ohj,·ti,�, al ,.,.1.1r 
intihr;1d.1 por el p,:n�unil·ni,, individu.rl . 

E11 C(I<' M·nti.!o.1.i :i,:1i,·id.1d ,k .!ib11j.1r dd 
n.uur.11 1.'S un l·j.-rcióo 1k n·pn'SC't11:1,·ión 
indi,·id11;11i1:1do, ,i11¡.:ul.1r y nn <'<>b.:tivn. 
Se ohti,·n,· 1.1 mici1ín .!,· rc.tlid.rd dd 
modd,, por m,,li,1.!,· l.r intim:1 l">mjuncitm 
curre lo olncnido vi,11.1lm1·111,· r In qw.: se 

pirns:1 de dl,1. Dl: c�1:1 lorru.r, d cunccpto 
\,\IIC Mº oluicnc del mn,kln vicue 
dctvnuin.nlo l"ll1r l.r p,:n."t:¡xi{m individual: 
es un., nt"ll.:ión np,,:ilic1 viucuhula al 
propio neto de l.1 111ir.1d.1 r del 

pcusamicnro. l'ur eso. wdn tlibujo es 
un.1 n't:n-.ici,ln. un:i i111crprc1:1ción de lo 
percibido. lucluso. como .tíirma Kaiser, 
la pn·tcnsión de l., reprcseumciéu 
nururalista de ser imitacion de b realidad 
n:suh:1 t:lll'Slinn:1d:1, pues l:i :in:1logfa se 
1\.-ficn.· a lo sin¡;ul:im1emc percibido: •! . . .  ]  
·100:1 percepción dc b. realidad -» por 
tinto, toda reprcscm:ición de l.i namrak·,a­ 
cs una intcrprct:tción. L1S limiraooncs 

fisiológicis la hacen t11.''Cl'S:1ri.um:ntc 
fragmeuraria, y d proc<.�o normal <le 
percepción es forrosnncntc selectivo. En 
consecuencia. �· a diferencia de lo ,1ue 
ocurre con un error de interpretación 
común. el arte rcprcscmrnivo no gu:mb 
una n.:l.u:ión «nalogico con la realidad. 
sino cou su percepción. S...· Jdinc no sólo 
tisioló¡;ie1 sino 1:unbi\'11 cuhurnlmcme, )' 
as( pues. SC' ri�c por convenciones. Su 
prcrcnsión d,· objcrividad. h:b.1da en 
b presunción de analogía, es ilw,ori:1. 
Como el lcnguaj1.·. es una forma de 
1lcnm:1ción. si hicn una form:1 especial. 
Por eso, b imitación de b. n:m1r;1lez:i. es 
:me. es una nue,-a Cl\.�lción más que una 

• • cnpm• . 
Uno Je los objc1i\'OS imponantes del 

•aprender a dibujar del natur:tl• es el de 



l'<'róhi,. n:, �· mirar 

ampliar )' enriqu= los conccproe 
pcrcep1i\'os indi\•iduala. El co11junto de 
esus disnnras maner.u de ver l.1 realidad, 
de imcrpretatla scgüu la panicufnr 
manera de a¡m:hendcrL )' n.prtSCm.irla, 
cons1itu)'l.: l.i cxpcrienci.a propi.1. r\pn:ndcr 
:t dibujJr, por tamo, o a,ui,':llmic a 
•:tpn:ndcr a mirar», como .1oC h:1 efirmado 
sicmprc en el ambiro de l:t formactón 
:tnísda. De Goncoun ded:i que ..aprender 
a \TI" cs d m:ls 1:ar¡,'O aprcndil:ljc de todas 
las :.incs,,', pero p;ar:t :tdquirir compctcncias 
y comprensión de l:i realidad rncdi:unc la 
obscr,,.aci6n hay quc reeer en cucnr.a tanto 
las relaciones an3'f1icas, como que la 
mirada con la que se proytu.111 hip61cs.is 
dc �rificación sobre d modelo esi:I 
condicionada por b propia subjetividad. 

L1 rcprc:scmación dibujld:t .scr:í. de 
e.se modo. un enunciado sub_jeti\"O de la 
realidad aunque se prcrcuda dn1:1rla dc 
b mayor objc1ividad. La imim;i rclactón 
que se establece con el dibujo, d pbccr de 
w ejecución c:s1:i \'incubclo con b singubr 
idcmiliactón con el }"O individua.!: -Pero 

aunque nuesrras percepciones sean 
consuuccioncs menules m:ls que rcg.is1ros 
directos de b rc;a.lidad, es1.i claro que no 
son arhicr.uias ni. b flU.}"Orfa de las ,'t'CCS, 

ihuoria.s•'°. Es así romo se oh!icne la 
� manera de rqm:sm12r b rezlid3CI 

y el aprendir.lje debe «odcr a dc:sarroll:ar 
los: disumos pumas de visa quc se pueden 

adoptar para vee y dibujar. Pero habr:i que 
ob;ct:tr que d inruicionismo cxaccrl,,¡cfo, 

sin b comribución del pcnsamicmo, de 
conccp1os rq,rc:scntacionak:s. conduce a 
una carencia de form:tción imq;ral en 
b que b mmcn pmonal de sentir las 
formas dcbc encomr:tr fonnubcioncs 
mcnrales que susrenren la concqx:i6n dcl 
dibujo. 

Si y.i se ha alirm:.1do (Jue la íunci6n 
n:.1run.l dc los ojos es b dc \'t'I", como una 
capscidad inbereme dd ser humano, el 
•mir.i:r- se cn1icnJc como una xtivid.ad 
dererminada por los rcgimos cultur.1/es y 

Umbió, por b vinua.lidad de matcri.afü.:ir 
en d ecto de b rcprc.scmación los 

rOJ. O. Nebreda de N,col¡Js (detalle 1). 

ICU. O. Neótflda de Nicolb 

(óetalle 2). 
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.scnrimtl;,"n1os )' pcnsamicmos, es decir, d 
propio mundo imcrior. Dc ahí que sc 
pucd:t considcr:1r la mirndl como un 
código gramatical de b visión con 
opacid;id de mostrar d pcnsamicmo 
como un 1cx10 p:1ra ser comprendido. 
Ambos códigos. el de la mirada y el de b 
represenmclén, por mcdio del dibujo, 
son códigos de comuniación orprcsitr.1 
no verbal. 
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los elementos b:hico� tic su ¡:ram:itica, de 
su sintaxis, 1:11110 las avabd.is por la historia 
como las g,·neradas por h.� aportaciones 
de nuevas cxprc.iont'), 1111t-.•as uX:nicas )' 
nuevas miradas. El porcucial seductor de 
un dibujo no depende de su vinuosismc 
técnico -:aunque lo necesnc en cierto 
grado para materializarse- sino de su 
etpacidad p3.ra tr:msmitir sentido y 

significado por encima de sus 
incorrecciones formales. de mal dibujo. 

Gi:1.comcni scáaln la dificultad de ver 
de m::mcr:a. difcrcmc a como los nUC\'OS 
medios de elaboración de imágenes 
presentan el mundo. No encuentra 
diferencia entre lo que ve en el cinc y lo 
que ve cuando sale de él: -M¡ visión del 
mundo era un:t ,·isi6n fotogr:l.fica. como 
creo que ocurre, m:is o menos, con todo 
d mundo, (llO� Nuna vemos las cosas, las 
vemos siempre 2 rravés de una pamalla•11

, 

Es1:a pan1:alla cs1á rcpleta de formas de 
mirar, desde \:as producidas por 1:t nueva 
sociedad medi:itica hasu las que aportan 
l:a hismria del arte que. incvitab1cmcme, 
condicionan nuestra manera de mirar. 
De ahí que se pueda colegir que si la 
percepción se constimyc como una 
cousuuccién de la realidad exterior, la 
verdadera ilusión es creer que realizarnos 
una copia o imitación de esa realidad. En 
ese sentido. se debe entender b imagen 
dibupda oo como un rcílejo de L, rcúidad, 
sino como un:a imcrprcociéu. a pesar de 
la intención imitati,�1. una recreación 
de la realidad ames que una réplica 
especular. Lo que vemos no es la realidad 
en si, sino la consrrucción subjetiva que 
hacemos de ella: ·Gran parte de l:t magia 
del dibujo reside en su inhcrcmc 
natural= subjetiva. Pues los trazos 
dibujados proporcionan semejanzas con 
la experiencia. Las lín� onduladas o 
:ifiladas. TC0:1S o curvas, puntos y rayas. los 
rrazos diagonales, verticales y horizornales 
y el sombrcado son c:i.paces de sugerir 
forme. espacio. lu1. y mO\·imienm )in 
tener auténtiet simili1ud con d tema que 

Mirar y construir la realidad 
-Lc cieno es que. en cuamo tomarnos 
un lápi:r. y nos ponemos a dibujar, tod:a l:a 
noción Je rendirse pa.siv:tmcnte 11 lo que 
llaman nuestras imp1'.$Íorn..-s sc.,uori.,lcs se 
conviene redmemc en un absurdo. Si nos 
asomamos a la ,'Cmlna, podemos vCT el 
panor.ima dt" mil maneras diuimas, (Cuál 
de ellas c:s nuestra impresión St"nsorial� 
Pero tenemos que C5C<>b'Cr; tenemos que 
empcur por alguna panc: tenemos 
que construir alguna im3gen de 13 cu., :il 
otro l:tdo de la calle, r de los :irbolc:s que 
tiene eefreue, Hagam� lo que h:igamos. 
siempre tendremos que empe:r..,r 
:ipo)'Índonos en algo por el c:s1ilo de hs 
lineas o formas -con\'encionalcs- •". 

Para mirar C$ nctt5:l.rio una actitud, 
un:a intención de comprender, de 
:tprchcnder; t:lfllbién h:iy que tener en 
cumta d marco referencial desde d que se 
ejerce la mirnda. no sólo el que se refiere 
al modelo propuC$tO o elegido, sino al 

cultural desde d que se mira.. Es:a actitud 
de c:sfuerro de la mirada no sólo se ejerce 
en la creación anística sino, naruralmeme, 
en b discipliru. de fomución. Sea induciw. 
(por un ejercicio propucs10) o o:igida por 
b. neccsid.,d creativa, lo cierto C$ que, 
t:anto d :aprcndi1.:i)C disciplinar como l:t 
más pur:i creación. dem:mcb un esfuerzo 
notable al rransformar, intc:rprctar, evocar, 
recombinar los datos y trulacbrlos al 

soporte con la tr:a.ducción de los medios 
adoptados par:i dibujar'! (ñgs. 102-104). 

La mirada se cfec1ú:a siempre desde 
el prcsen1e. Desde este punto se observa 
lo hecho}' se constuuj'e la memoria 
individual y colectiva. Pero al aprender :1. 

dibujar no se p:trtc de un grado cero. 
ahisiénco. sin memori:t de los dibujos 
precedentes. En cieno modo, en b. 
sociedad de la comunicación. la historia 
dd dibujo cst:i recogid:t -aún con grandes 
lagunas- en el imaginario colectivo. Esas 

imágenes forman parte de 12 propia 
mirada que cs1:í condicionada por ellas. 
Por ello, no parece adecuado propugnar 
un 2prcndiz:1.jc de un lenguaje sin saber 
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Cuando se escudrina el modelo del 
natural St' activa la voluntad de ver de 
acuerdo con las expectativas propuestas. 
De ahí que St' puafa inferir que la 
inrención que crienra el mirar C'S la que 
organiza la manera singular dd ver. 
Evidememenre St' aprehenden datos del 
modelo, de lo real; se comparm con otros 
uazados previamente y sc ajustan p::tr.t 
que se sdapren a una construcción de lo 
percibido, pero más impcrrame que la 
mera apariencia externa de lo dibujado es 
quién, cómo y con que inrención lo rnira: 
•Dibujar es mir.ar examinando L, t'Stntcrura 
de las ap:i.riencias. EJ dibujo de un árbol 
no muestra un árbol sin más, sino un 
árbol que esd siendo ccntemplado-". L:i. 
cw.lidad y las condiciones de 12 mirada 
determinan un modo de ver que C'S 

panicular. Aún cuando un modo común 
de ver sea especñico de uru época o de un 
grupo culrnra.l, perm2neccn en el interior 
de cstaS parcelas rcmporalcs o sociales, 
una manera singular de ver dd individuo 
(fogs. 105-107). 

Pero no se debe obviar que esra 
singularid.ad propi:i se encuenrra inmersa 
en otra mayor que peneca por todos los 
inrmricios de la concepción del dibujo. 
fJ carácter de los dcmcmos del lenguaje 
gríhoo y su aniculación son reformulados 
desde esra condición de influencia social 
en las formas de expresión: -Las arces 
plásticas, 2 la inversa del lenguaje 
discursivo. no se componen de elementos 
.arbicrarios. No hay duda de que 
conscirn�n siempre un medio de 
expresión con elementos propios, rales 
como despacio, el dibujo. el color, que 
varían y se combinan de una manera 
dift'ft'nre según las qxx:as ( ... )Si a los 

pinrorn se les acusa a menudo de 
"deformar", la acusación procede de una 
�a y misma cusa: la dificuhad que 
uenc d ojo de d.a.rsc cuenta de que emrc 
la realidad y él no hay un solo caso en el 
que la .sociedad no se cuele, arrastrando 
en su orcl.i. sus creencias, su saber, su 
idcologú. Lo que es fundamental y 

105. A. Odeh Ta vio, 1999. 1000 K 700 mm. Aguada de 

gesso, acrilioo, l4piz de cart,ón prMl$IKlo y goma dtl borrar. 

'· 
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106. A. Odeh Tavio (dela/18). 
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Elegir y evocar 
La acción de seleccionar es una cuestión 
de suma importancia y en ella se recelan 
aspectos no previsibles. dramáticos. de 
acemu.ación de lo significativo p3r.l d 
autor. Teniendo en cuenra que el proceso 
de la min.da va revelando ;i.pariencias de 
las formas que pueden ser paradójicas. 
combinaciones y direcciones con armonías 
imprevistas, el ejercicio de \;i. mil"ld:a 
revela la necesidad del -rierepo- pan."°«· 

El dibujo del natural como ejercicio 
de observación de la rd.ida<l exterior 1icnc 
valores propios. diferenciados de otras 
formas de mirar. pues \J representación 
obliga a tornar decisiones, a in1ervcnir en 
ella desecando unos a..�pcctos e ignorando 

·r, . l., otros, donde d concurso de aru ic.,os Y 
voluntad de manifestar el pens.amicnio 

líneas gan.b.ucaJas que se acumulan 
sugiriendo la forma, en b que la precisión 
bUSC1da no es la del comorno ni1iJo sino 
la Je la experiencia emocional del modo 
de entenJer la forma: -De CSL1. maraña de 
líneas que animan b. Sllpc"rficie de la obra, 
al tiempo que crean la profundidad en su 
estratificación, surge. poco a poco. la 
imagen "enturbiada" de un rostro, de una 
mirada. de una silla. de una manz.:ma, Je 
una tetera. emurbiacb no porque el l:ipiz. 
vacile sino porque es de infalible 
precisién-". 

El dibujo debe ser emcndido como 
una de las formas de nprcsión de 
consuucción y desarrollo de sentido que 
es útil para acrecentar el arsenal de las 
experiencias. Como medio de 
comunicación, el dibujo implica el u.so de 
esquemas convencionales comúnmente 
aceptados. para poder comprender no 
sólo el comenido de lo que se -díce-, sino 
la mayor o menor carga de nprcsión que 
lleva implícito el mensaje. Es decir, 
que esta construcción de sentido necesita 
del concurso de una complicidad 
común, de un intercambie de volumades 
de panicip:ación en la experiencia. 

admitido por la literatura y t:tmbién para 
las ciencias, pero que fu.ha admitir para las 
artes plásticas, es la primada del orden 
social sobre el orden percepdvo-". 

La plasmación de lo percibido por 
medio del dibujo se produce, por tanto, 

a través de varios filtros condicionantes de 
la re.ilid:id objetiva. En si, S( debería hablar 
de una construcción ficncia de la realidad 
(fictum)'1, antes que de percepción 
(prrctptio}1'; un anificio que se construye 
con referencias del modelo real y se 

concrcra en una represcntación con 
herramientas y convenciono propias. Es 

el modo de ver específico {individual, de 

época, cuhura.l) lo que hace que esa 
mirada constituya una recreación 
anificiosa de la realidad. En este armazón 
-ficncio- de la realidad, d uso de la linea 
no sólo sirve para delimitar, construir o 
señalar la fonna, sino que se conviene en 
el principal protagonista de b acci6n, en d 
asunto de la reprcscntaci6n. Ciacometti, 
por ejemplo, crea una intrincada red de 

,01. P. M.Jrtfne:i 

5,Mra, 1983. 

980 x 680 nvn. 

"""""""' 
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108. E. Castellano Hemández. 

2006, 1000 x 700 mm. Aguada d8 

nogalina. carboncillo y Conté 

""'"'· 

permite aplicar, en los términos que el 
proccdimiemo elegido permita, una 
verificación de la relación aprehendida. 

El esmdianrc de dibujo del namral 
mantiene una lucha en dos direcciones; por 
un lado trata de •ven,, de conceptualiz.ar 
d acto de percepción dirigido, como, por 
ejemplo, estructurar la construcción 
lumlnict de manera csquerreítica. 
atendiendo a las grandes wnas que definen 
la comprensión global del cuerpo en 
relación al conrexto (fig. 108); ccnrrándose 
en un problema concreto, esrablcciendo 

sobre lo que se ve se produce de manern 
dirccra, obteniendo un vínculo 
scmimemal de proyección personal que 
idcntifict no sólo al auror sino al momcmo 
de ejecución. 

Comprobar una hipótesis implico 
haber adquirido y tener presente esa 
hipótesis. Parafraseando a Wolffiin se 
podrí:1 decir que -lcs dibujos deben m:is 
a otros dibujos anteriores que a la 
namralez.a del modele- o, dicho de otro 
modo: en un dicho de Yasari. en el que 
alude a la amerior vida de pastor de Giorro, 
señala que las competencias adquiridas 
por el anisra se deben más a la 
contemplación de las obras precedentes 
de su maestro que a la observación de la 
naturaleza: •Giono no se hizo pinror 
mirando las ovejas sino mirando pintar a 
Cimabue-. Cuando se realiza un dibujo 
del natural de algún modo se introducen 
evocaciones de rasgos y trazas o imágenes 
de orros dibujos. Cuando se quiere 
compar.1r un dibujo con la realidad se 
necesita evocar alguna presunción previa 
de ese dibujo. 

La realización de un dibujo necesita 
de una capacidad de selección y de 
ordenación que responda a las expectativas 
esenciales de la idea. En el proceso de 
construcción de esa idea del modelo se 
provoca la evocación de imáb,enes de 
otros dibujos, Otras formas archivadas en 
d imaginario. La mirada se adapra a lo 
que se conoce prcviameme, de ahf la 
dificuhad de mirar y emrever; de insrruir 
la mirada pam ver lo no visro, p;U':l conocer 
lo que se desconoce. Es un ejercicio 
angustioso, pues se ve forz.ado a descubrir, 
a mirar m:ú :illá de lo que en ese momento 
sabe •Las percepciones del artista están 
limitadas por lo que 1odavfa no sabe o 
no conoces, dccfa Kandinsky. Mirar, por 
tanto, es relacionar, comparar, determinar 
grados de igualdad o diferencia emrc 
varios dcmemos. Por ello es claro que se 
necesita cicna actitud racionalizadora, 
analícia, aaiva, pues de este modo se 
adquiere un grado de conocimiento que 
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procrdimicnios crm.:ados de vi:rificac:ión Y 
reu:nicudo k,s datos del modelo en un 
proceso rctemi\'o ahcrn:1111c y continuado. 
Poe oeo. se le plantea otro problema más 
compll-jo: el dcs.1rrollo de sus h:ibilidades 
ins1rumem:iles, I<» modos o 
proct"dimiemos con los que uti1i1..t las 

hcrrami,ntas disponibles para •traducir­ 
:i códigos gclfKos convencionales (lineas, 

mandus, gr:afismos) 01:i rclaclón, de 
manera qut' responda a sus cxpcc:1a1i\'aS. 
Namralrnenrc. la experiencia acumulada 
de sirnaciones similares juq;.1 un papel 
jmponantc, pues. como se ha seña.lado, 
és1;1. riene su fundanmuo en la práctica 
de ensayo, error y ajuste, en un 
acctcamicmo progresivo a l:i idea de 
representación gc11Cf2d:i. 

Pensamiento gráfico y sensibilidad 

88 

En el comcxm tratado, el pcns.1miemo 
gráfico es el conjunto de opemcicnes 
mema.les quc tienen relación con las fu.ses 

de elaboración dd dibujo; pensamiemo y 
Knsibilid:id se encuentran en un estado 
de imbricación, generador de ideas y 

es1r.ucgias p:1.ra obtener una manifestación 
visible de b mirada propia. Se tl':lla, en 
ddini1iva, de uru concepción que describe 
la :1.aividad mental desarrollada a través 
dd dibujo, con la intención de encontrar 
1ignificado y conocimicmo del emorno, 
de cocomrar scmido a lo pcrcibido y de 
explicarlo, susrenemdo una forma 
c:scnci:il del pensamiento que miliu la 
comunicación \•isual como expresión m:is 
diRna de las idas. El dibujo, por ramo, 
cm:1.11:1 de la nccc.idad de manifestar las 
complejas ideas emergente.\ que s6lo 
encucmran cuerpo y significación en el 
tcrñtorio dd 1,nguaje gráfico: -Pero 
dibuja.r no es únicameme hacer lineas o 
manchas, es la demarcación de una 
supmicic: (la que SCJ.) con una imprc:sión, 
huella o pisada, punm, linea o lo que sea, 
que testimonia la presión de una mano o 
la expresión de alguien. El impulso de 
marcar a.lgo en un papel. en un soponc, 
lu. sido siempre asociado con el deseo de 
decir a.lgo sobre el mundo. Esos 

pensaroiemos (stntrmnw gráficos) han 
sido intuitivos y írccucmememe 
expresados de form;i. simbólica. pero son 
íundamenta.lmente pensamientos accrca 
de l:a forma de estar cn el mundo del 
hombre y de su habilidad para 

comprender y hacer mejor un comeae 

vita\•?O. 
En cierta manera, cuando dibuja, el 

autor se autodchnc. se describe a sí mismo; 
tanto lo que se mira como lo que se 
piensa. lo que se anhela o lo que se bu.sea 
dejan part<' de su huella en el registro 
gráfico dd dibujo. Pua ello se uciliun 
una serie de clrmcmos abstractos que 
continuamente se :aruliun, se oomprut'OOJ\ 
y se ajustan, con d objnivo de ir 
clarificando la \"isión y las cualidades que 
se pmcndcn hacer visibles. Oc este 
modo. se deduce quc el lenguaje gclfioo 
tiene un papel fundamental en la 
configuración del pensarmemo ;i.rtíscico. 
Igual que se :afirma que no puede existir 
pcruamiemo sin lengu.1jc: que lo csuucmrc. 
es decir, que es el lengua.)C el que ayud:i a 
configurar d pcruamicn10, en rdación con 
el dibujo se debe concluir que d lcngu:ajc 
gráfico es d que auxili;i. a la constru«ión 
del pensamiento visual. De otro modo. 
contemplada la hipótesis de que la 
cnruaura de una IC'ngua determina 
la manera de comprcndcr el mundo. la 
estruaura dd lcngu:ijc gr.ifico determina 

el modo de pncibir lo rd y dibuj;i.rlo. 
La formaci6n r des.-urollo del espacio 

sensitivo del esrudlame es una rarea muy 
ccmpleje y sujeta a \'2riablcs no 
controlables por ningún sinem;i. de 
enseñanza. Se 1r,ua dc un campo 
difidlmeme mcdiblt' )' sobre el cual la 
:tplietCión de la \ógie:t o de los sis1,m:U 
se desarrolla sobre la idea de 0csdmulo•. 
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109. V. Gatda Uzaro, 2006. 500" 350 mm. 

l.f.wldla de acuarew. N"• s,ep;a y creu, 

,,_.. 

L:i sensibilidad cscl condicionada por 
\-;dores en gr.m medida subjetivos y no se 
oonsuuyc por la aplicacién de 
procttlimicmos bas:idos en la razón. Las 

puls� involunrariss. los aurcmarismcs 
y las influmcW psíquicas crean una 
individualidad que se proy«ta ramo en 
d proceso perecpovo como en la 
inmprccaóón que de b1 realidad 
aprfflCndkluc realiza (figs. 109 y I JO). 

La adquisición de l:as habilidades o 
destrezas reprcscncui":as en el dibujo 
suponen un.a impon:um: :KCi6n fonn;11iva 
Mudw de csw dc:sutw -aqudfas que se 
acb.pun a b propia m:mcr:a de emender­ 
dn·icncn finalmc:mc en acciones 

involunuri;u. en reacciones :mrom:hic:u 
de: tj«ución. De mantt:i conscicnrc o 
inconscic11c, tOOo cs1udiamc de ane 
o artim1 pretende constituir su propio 
lcngu;a¡c, w propia manm de expresar 
sus ideas. FJ dwrrollo ;Úcai\'O en esras 
dcmn.a.s 111: incorpora a la opacidad 
s;c�iblc de b personalidad, que ya no es 
uniamanc d n:sulQOO de la influencia de 
b rca.lKb(I exterior sino una íusión con el 

Pcns:i.mienro i;r:iíico y �mibilid.1<l 

1 ' ,¡ 

Ngajc emocioJU! cresdc en d propio 
artista, un modo de o:prcw- gráficamente 
l:1.5 inquiemdes semidas gr.ici;u a la 
adccwción dd medio: -Mi dibujo al tmo 
es b naduccién direcra y mis pur:i de 
mis emociones: la simplicidad dd medio 
lo penuue-". 

No o:is1e ningtln periodo histórico 
en d que el artista hap dispuesto de 
mayores posibilidades de obtener tan 
v:triada camidad de rt"ÍCrt"ncias sobre lo 
que se produce)' se ha producido en d 
mundo dd arre. Tampoco han esisridc 
tan di\-CJ'SOS medios de reproducción y 
obtención de es1a información. Nunca, 
por lo 12n10, se ha necesiradc de mayor 
capacidad para pnx:CS3J' y rcgis1r.tr cama. 

\ 
\ 

' 
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500,, 350 mm. Mant:N CM 

acuar&. b.ltTa � y creta 
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inform.Kt6n )' darle una organi1.adón lltil 
p;ara su� fin..-s.. fa posible que al disponer 
de rarua inform:1eión )' tener eomrobd:is 
bs \•{as de acceso. 111111ca se h:1ya 

profundil.'ldo menos en su estudio )' se 
hayan in1eriori1.ulo menos sus procesos. 

B campo en el <1ue se mueve la 
:tai\·idad an[sticl comempor.hwa no csd 
definido por parimeuos estables. sq;\1ros 

e im:quh'OCOS, 1-ioy los territorios son 
impll;.'OlíOS,. reina b inccnidumbn.: }' apena.<. 
están asidos .1 un» cuanras cenk.lumhrl'S 
provision:ilc:s. No obstante, todo anis1a o 
csrndiamc pre1ende formular su 1rahaio 
desde un propio corpus expresivo, 
determinado por alusionC) a formas y 

grafismos pre-asimilados y que responden 
a sus propias inquietudes personales. 

Los tiempos del hacer e intención gráfica 
frecuencia, el tiempo de ejecución es 
bastante ripido, no siendo ya. por lo 
tamo. un dememo definidor exclusivo 
dd dibujo. En conclusión, entre d dibujo 
}' otras técnicas o practicas artlsiicas 
comcmpocincas, los parimctros 
tr.tdicionalcs para su definición no 
pueden precisarse con cnaitud debido :a 
los distintos mcsti22jcs técnicos. 

L.:. intencionalidad gr.ífica. es decir, 
la voluntad de resolución de la obra sobre 
plame:1.micmos de problemas formales 
-cxduicbs las problctnáticas cspedfic:u del 
color (pinnirn) o de la 1ñdimcnsionalidad­ 
pucdc set considerada como una 

oricmxión del dibujo. Es decir. que la 
obra que se tjccu1e aborde, con 1oda 

amplitud, problemas o cuestiones 
rclacionacbs con la •ÍOrma• -aunque se 

hallen presentes otros elementos 
coadyuvantes, como el color-, pero en b. 
que la pm."a!encia formal sea absoluta 
(sea ésta entendi...b desde los comornos }' 
dintomos que determinan figuras como 
desde la m3$ amplia gama de recursos 
grificos que le son propios). Aún estando 
acotado en el imbito académico -con el 
argumento de la ncccsaria gradación}' 
parcelación en la adquisición de saberes 
y de lúbitos instrumemalcs-. en el 
ámbito del ane aaual no parece existir 
excesiva prcocupxión por su definición, 
pues el trabajo se dc:s:urolla desde la 
heterodoxia técnica}' conceptual. en uua 
suene de cd('(licismo 1:anto técnico 
como de estilos. 

wnaño dd sopone sobre el que se e)CCl.lta 
el dibujo, normalmente de reducidas 
dimensiones, lo que posibilita un 
dominio técnico espacial. acorde a unas 
proporciones que generalmente no 
superan el recorrido dd braw dd 
dibujante. Pero la obra pictórica, por 
ejemplo, ha cxpcrimcmado una fuerte 
deriva en el mismo scmido )', con 

unas cuaanisticas que se presten a un uso 
inmcdi:1.10, r:i.pido y de escasa complejidad 
en cuanto a S\1 elaboración. El uso de 
cuboncillos, lápices. estiletes. plumas o 
plumillas y d uso limitado del color 
posibilita una materiafü.ación en un 
tiempo breve, aconando la dependencia 
temporal entre la idea )' su plasmación 
prictio, lo que ha llevado a considerar 
este factor como definidor del dibujo: d 
tiempo de ejecución. 

Salvo excepciones de dilamdos 
estudios aodémicos o realizaciones 
puntw.lcs, el dibujo en cieno modo 
mantiene como factor peculiar el espacio 
temporal de ejecución. relativameme 
breve con rcspcao a otras técnicas, ;mflque 
la preparación intelectual pueda ser m:is 
dilatada, Dicho factor sude ir asociado al 

Formalmente el dibujo, al haber sido una 
manifcs1:lción r.ipida y frccuememcme 
subor<lin:wla a otras prácticas -pinmra, 
escultura, grabado, etc.-. ha requerido 
una ejccucKln cona en el tiempo, a fin 
de manifestar rápidamente los aspectos 
cscnci:ilcs de b. idea o la creación. En 
cuamo a la técnica, ésta ha debido tener 
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Reflexionar sobre estos aspccws 
puede ser Je extraordinaria utilidad en 
los procesos de aprcmfo�1je, pues se siuían 
en b base de b actuación creativa en el 
dibujo, en la rebción intima y personal 
que el unisra establece con los materiales 
y los procedimientos. De ahí c¡ue se 

destaque la importancia de los aspectos 
materiales y procesualcs del dibujo que, a 
causa de cierra inercia académica y la 
obligación Je atender a cuestiones 
básicas de percibir y rcprescmar la forma 
natural, se olvidan o se relegan a un 
segundo plano. 

El dibujo se genera, en la mayoría 
de las ocasiones, dnranre d proceso o, al 
menos. resulta condicionado por el 
cardcrer de •puemc• que ejerce entre la 
oride:t• y la marcrializacion de la misma. 
La construcción del sentido se constituye, 
por lo tanto, a parrir de la idea original 

El tiempo en el dibujo y en la fotograff.i 

que lo moti\•a, pero ésra no sólo se ve 
modiñcadr en el rr.mscurso de su ejecución 
pr.ktica, sino qu1: puede \'CfSC definida a 
causa dd proceso: •l...a mano que (dibuja) 
ptu .. -dc n.-sptm<lcr en cual<¡uier momcmo 
a una inspiración repentina. un 
movimiemo for111i10 puede sugerir sin 
duda al anina que debería apartarse de 
su intención original o, scncillamcme, 
abandonarla. Hasta un pumo 
determinado, el camino hacia la imagen 
se ha vueho impredecible, pero no por 
Sl1pues10 menos intercs.1111e•:i. El proceso 
del dibujo no e,; sólo la materialización de 
un proyecto ajusrado a una idea; mantiene 
sus propias incógni[as para hacerse 
prt"SCmc y éste cs uno de sus valores m:is 
preclaros .. El transcurso de su rcaliz.ación 
se cncucmra lleno de incertidumbres y, 
como decía M3.1is.sc. « avanza sin conocer 
nunca el punto de llegada•!.! .. 

El tiempo en el dibujo y en la fotografía 
Lt c:volución de las nuevas tecnologías 
para la captación de las imágenes de 13. 
realidad, corno sistema perfeccionado de 
iq,l'C'SC'nrar la objetivid;1d de la naturaleza, 

ha cbdo acceso 3.I desarrollo de unos 
wnocimientos que han 3.lllpliado los 
-modos de mirar- que el semi do normal 
de la visión no preveía. Ejemplo de dio 
sena el desarrotlo de la fo1ografía 
(analógica y digi13.I) que ha alremdo. 
ampli3.do y profimdizado el scnrido de la 

mirada. EJ modo de cap1ar la realidad por 
los nuevos prccedirncmcs ha iníluido en 
todos los aspectos de la sociedad 
comempor:lnca, singularmente en el 
mundo del arte y en fa manera de mirar. 
captar y rcprcscmar la realidad. La 
imporuncia de es1.1 revolución [ccnol6gica 
en la producción de im�1,>cncs ha 
p<:rrnitido al artista comempor.l.nro 
desligarse de 13. representación mirnérica 
de la rc,1lid.1d. Su importancia pua el 
arte como insrrumenm creativo o como 
referencia documemal de esa realidad es 

indudable. En cieno modo, se ha 
ampliado el cimpo de rcfcrcncias, de 
modelos con los que el artista elabora su 
trabajo, pero esro no significa que estos 
nuevos mc<lios sustituyan al dibujo. sino 
que se han co,wenido en aliados, unas 
nuevas 1écniC1S con las que el artisrl. 
elabora su pensamiento. 

Esrc es un hecho novedoso en cuanto 
a que se han ido acumulando en el 
imaginario colccrivc puntos de vista 
inéditos, rm't!i:11111: encuadres ccmposirivos 
detcrrninmlos 1}()r las nuLV:1§ miradas. Las 
1écnic:is fo1ogr:iíic:is h:m resultado ser un 
insuumcmo poderoso p.1rn ampliar la 
capacidad Je vi�ión Jc la na111r.1le1A1, 
introducicnJo nuevas formas de mirar)' 
signilie1r. Los registros qu1: se obrcm .. rn no 
se refieren exclusivamente a la cipración 
neutral de ír:1gmemos de la realidad sino 
que csr:in dctcnninados por 1111;1 imcnción 
significativa)' culmral. una expresión 
comuuicariva dc1ermin3.<la por sus propios 
registros y por la mirada del autor. 
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111. B. Gonzll/ez Goozlllez. 

Fotogralfa d,gi/al. 
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La fotografía, como herramienta de 
representación artística, induce a 
considerarla como una forma de b. mirada 
que exige el conocimiemo Je los códigos 
de intervención de un mecanismo de 
registro distinto al de la percepción propia 
que suminisrm el ojo. Este registro no 
resulta determinado -físicamente- por la 
mediación de la experiencia cultural, ni 
por el tiempo en la construcción de 
sentido de la imagen -pcícricunerue 

instantáneo-, sino esencialmente por 
la dt.'CCÍÓn del fragmcnm de re:ilidad, la 
dirección o la acotación particular de los 
elementos que imervienen en d marco 
de la representación. L1 dmara no tiene 
memoria histórica ni capacidad de orientar 
significativamente su enfoque hacia el 
objeto elegido. Detr.ís y ames del ojo 
mecánico se encuentra el ojo del fotógrafo 
que es el que realmente -mira». L1 
forograffa presenta una lógica para su 
lectura y comprensión que remiten a la 
mirada del autor, a lo que �1 nos presenta. 

¿Para qué intentar la re-presentación 
de la realidad objetiva por medios arcaicos 
-quc implican el desarrollo de habilidades 
perceptivas y de instrurm:nrn.ción 
esforzada. de medios técnicos tradicionales 
y de un tiempo considerable- cuando esta 
herramienta la proporciona con unos 

112. B González González. 2006. 

500 x 350 mm Lápiz Conré. grallfo y cretas de 

- 
par.ímctros de objetividad e instantaneidad 
nunca ames conocidos? ¿Por qué se sigue 
dibujando si esa parcela de la experiencia 
ha sido ampliamente cubierta por medios 
tecnológicos? Durante un periodo largo 
de la historia del arte, la rcprcscnmción de 
la realidad ha involucrado ésta con la 
obtención de la objetividad como un fin 
exclusivo. Una objetividad confundida 
con m .. .urmlidad objetiva de l.1 mirada. Pero 

los propósitos del dibujo son otros. El de 
ser una importante herramienta para 
aprender a ver y sentir. El dibujo es una 
forma singular de cxprcsir los scntimiemos 
sobre lo que rcaunente se «mira- y tiene 
caracrcrfsricas muy diferenciadas, por 
ejemplo, de la inmndnca fomgr.ífio 
-como señala Hockney- en la medida que 
la adquisición del conocimiento es m:is 
intenso y duradero" (figs. 1 1 1  y  112). 

L1 fotografia permite paralizar un 
instante de tiempo que puede moscarse 
con unas caructerfstlcas de amplirnd }' 
profundidad que la percepción human� 
no es capaz de c1ptar en ese mismo <-'SP,�0 

temporal. Su especial código visual pertune 
re-presenmr aspectos de la 11:immlo.:1 <l_c 
manera diferente a cualquier otro mt-<lio 



,' 
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IIJ. V. Garcla Lbaro. F"'°f}ralia digital. 

de reproducción de la imagen, de forma 
que se ha a:>nsidcr.ido como la perfección 
en la busqucdi. de la rcprocntación 
objetiva de la realidad. Mirar y fowgrafiar 
d obtclo. cktmimclo d flujo dcl tiempo en 
un iosranre dcrcrmirudo por la dccción 
fr.i.gmen1aria de la realidad, presenta unas 
ClIXtcrísticas signif1C1riv:u propias en d 

knguajc fowgr.ifim. Es1a arxreri5tic:i de 
p;ar.ili1.1ción dd tiempo de un momento 
irrcpnibk es consus1;1.oci;al a la forogr.afb. 
Las tecnologías de rcproducóón de la 
realidad, cscncialmeme la fo1ografia, d 
video y d cinc. lun b'fflCr.ido un lenb'll.1.je 
de euxtcr unjvcrsal cuy.u aponxioncs de 
puntos de vista. encuadres y movimiemos 
�U.aprehensión de la realidad se h:an 
incorporado de manen natural :1 las 
formas de percepción colectiva (figs. l 13 
y 114). 

Sin cmlwgo. d tiempo de la mirada 
diferencia de manera noublc al dibujo y 

la fmografia. Por un lado, no se puede 
dibujar roJo lo que se mira, hay que dcgir 
y detenerse. Mir.ir p.11:1 dibuj;ar exige un 
ricmpo p;ir.i. poder pensar. aprehender)' 
lt'pre:lenlJ.r lo que se mira. l.:t reflexión 
sobre la reproducción fowgr.ffica es 
COOlffllJ>l.lli\-a y ;1.1ulíria, pero no modiflCI. 
la consuucción obreni<l:i mecínicamcme 

El tiempo en d dibujo y en la foiografra 

•En sw primeros tiempos, la fo1ografüt 
era cara y los moÜ\'OS se componfan con 
mocho cuidado. Acmalmeme, se hacen 
fo1ografias en enorma amidadcs y casi 
sin pensar. Las cimar.u )'a tienen motor 
y no dejan tiempo par.1 la reflexión. El 

lcmo procoo del dibujo permite que las 
im:igmcs se fomk:n en d peussmiemo. 
Un dibujo, si od bien hecho. tiene 
información ü1il al anis1a y ruda que no 
le sin-:t-.?1. Aml>.U tareas en la obscn-ación 
exigen sdcccionar, busc:ar as¡x'CIOS 
significativos o vmonías paradójicas. pero 
d dibujo got..1 de valores propios que 
difkilmcme pueden ser suslimidos por 
mros medios de rcptGCn1ación que no 
comcmplan 1, experiencia directa de la 
maicrializ;ación scnsori.:il. 

En CSf:I línea, Bcrger cso.bltu una 
lücid:i diferencia cmre d •hacer- del 
dibujo)' d •acqnar- la imagen obtenida 
por b fotogr,¡fia. Emre construir un 
momento a 1m-és dd dibujo y el admitir 
d instante foiogr:lfico elegido media la 
mnsideración del -rempc- en ambas 
im:igcncs. El momento :ti que se refiere 

114. V Galcía lAzMO. 

2006. roo,, 500 mm, 

Come y loques de 

"""'°· 
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lo cap1a cas¡ instam:incamcmc -por lo 
general a una ,·doci<l.\ll. lJllC d njo humano 
no puede pcrcibir-. FJ único tiempo 
comenido en un;a frnogr.1íl.1 t'S d inn;a111e 
aisbdo de lo que mueMr:i�-�·. La imagen 
fmogr.ifica prt�nt.1 la huella in,pm:;i. de 
un in�t:une, d rt,;imo de algo lJuc 

realmente lm existido en t'SC preciso 

momcntn. La configur:ición de las 
form:u que se prc:,cn1an no t�tá influida 
por b. cxpcricncia ni por la traducción 
que se comt:u.1 al utilizar un kngwjc 
convencional, d dd dibujo. impregnado 
de significados po1iSCmicos, variables e 
influido por lnuumcmblcs reflexiones que 
se han su¡x:rpuoto dur.tnte w comuucción 
(fi(;-\, 1 1  S-118): •la imagen fmogr.ifud.:i. 
ha eido escogida p:i.ra su conservación. La 
imagen dibuj;\Ua contiene: la cxpcrlCllcia 
de mirar. Una fmograíb es la prucb.a del 
encucntro entre un MICCSO y un fot6gr.tfo. 
El dibu]o cuestiona sin prisa \a apariencia 
de un suceso y. al hacerlo, nos recuerda 
que lns apariencias son siempre una 
construcción con una historia. (Nuestra 
aspiración a la cbjerividad sólo puede 
derivarse de b aJmi5i6n de b �h;ctivldad.) 
[ ... ) Por d contrario, un dibujo o una 
pinmra nos obligan a dctent'fflOS y a cnuar 
en su tiempo. Una focograíla es esd1ica 
pon1ue ha deremdo d nempo. Un dibujo 
o una pintura son t'lodcicos porque 
abarcan el tiempo·!· (figs. 119 y 120). 

La infomución lJUC: ambm medios 
proporcionan no es Je ningún modo 

equi,oaleme. En la fotografia. una "ª 

elegido d fragmc.."fltO de rdiwd que se 
quiere ciprar. al margen de elementos 
enfocados o dci.cnfocados, la enu:ida de 
inforrnnoén es indiscriminad:t; en d 
dibujo, cadn demento de la realidad C5 

mirado, sekcciorudc r filtrado según el 
interés jer:irquico que se le quiera :asignar 
en la reprcscmación. F.s decir, los 
fragmentos de inform:idón que se 
refieren a la rc;iJid:1d rcsult;an mediados. 
12mi1.1dos o interpretados por d :autor. 
en función de la utilid.1J t1uc le otorgue 
para conmuir el scmiJo del tlibujo. 

mstantes, que se rq1rcsr.."f11an en un 
ccnsmme ir y venir de b mirada al modelo 
y al dibujo. Éste se va construyendo, 
incluso en d apume más r.ipido. par medio 

de ráfogas de momentos percibidos. No 
se refiere realmente :a un insume sino a 
una experiencia connrucnva: -Un dibujo 
comiene el tiempo transcurrido al hacerse: 
resto significa que postt su propio 
tiempo. indepcn<licn1emente del ricmpc 
vital que describe. La fotogr.ifu, en cunhio, 

el dibujo rcalmcmc no ha existido, pues 
se ha construido acumulando distintos 

116. A Ramos T�as, SIIOn. 

2006, 350" 500 mm Aguada de 

tw'lla. ca� y Conlll. 
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117. A Ramos Toajas. Dormitorio, 2006. 

Fotograffa digital. 

118. A. Ramos ToaiélS. Oornvlorio, 

2006, 500 " 325 rrw71. Catboncllo 

y tiza bianca. 

La dccción jerarquizada de los 
trw>S que aluden al modelo natural y las 
decisiones quc 5C' ricnen que adoptar sobre 
d nivd de impomncia que van a tener 
en la conmucción del dibujo, devienen 
en un fucror de gr.m impcnancia entre la 
imagen dd dibujo y la fotográfica. Por 
otro lado, el uso de un lengwje tan 
convencional como el dd dibujo, rnds o 
menos YC'f'53til según b. experiencia propia 
o d momento rulrural y la intervención de 
una técnica u om de dibu]c. presentan 
un campo amplio de variables imposibles 
de predecir, En d dibujo 5C' acennian o 
enf.niun tC2ZOS en detrimcnm de otros. 
que $C' m;¡¡iun o apenas 5C' insinúan. 
Además, y cal vtt más importante, el 
tiempo que 5C' dedica a las disrinta.s panes 
del dibujo difiere en grados desiguales, 
según la inrcnción cxpresin o d interés 
que para el dibujante tengan en relación 
con La ido de rtprcscnt:ición (figs. 121 
y 122). En esrc encuentra Berger una 
distinción fundamcnra.l entre ambos 
medios de rcprescnución: •El tiempo 
que existe en un dibujo no es uniforme. 
El artista concede más tiempo a lo que 
considera imporunre. Es más que 
prob.i.ble que un rostro, por ejemplo, 

119. M. V. Afa)O' Molero, 2006, 

325 " 500 mm. Aalar6'a, 

ooligrafo, sanguina, barra Coo/6 y 

ª"'ª blanca. 

,20. M. V. Mayo, Molero. 

Fotografía diJJ,lal. 
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con1rns:i más {icmpo qlJ(' despacio sobre: 

d l)Uc s.: si11b. En un dibujo. d 1k:mpo 
aumcnu confonnc .:il \'ak>f hununo 
l'l.'J>ll."Sema<lo. En mu fo1usr.tf'u d 1k:lnpo 
o uniforn1c: c:1o.l.1 p.uu- Je b im.:ig,:n ha 
si<lo 10mc1iJ� � 11n pro«:w quimico de 

duración uniforme. En d proceso de 
f'l:\mdo, todas l.lS p.-incs � ipulcs-::.o 
(li&,- 1 lJ-126). 

122. A. R&mos To.va.s. Te,raza. 2006 
FclofJratu, dg,tal. 

' 
124 Af, V. Mayo, Moi1l!to. 2006. 3SO ' 500 nvr, 

Agvada de acua,8"1. boligralo. c:art,ordJ. 

121. A. Ramos TQaJas. Tenaza. 
21:J06. 500" 32S mm ea� 

y toque, de gouache bi.'lnc:o. 

123 M. V. Afa)'Or Mo4efo. 

FafOt¡¡rvi• ct,g,ul . 

.. 
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Dibujo y fru)taei6n 

126. M. v. Mayor Molero. 

Fo1ogral1tt dlg11,,1 . 

. 

- •• ...i... 
I' ....:-..· 

125. M V. Mayor Molero (detalle). 2006. 

350 x 500 mm. Acuarela, boligraro. cartx,nc,/lo, 

IAp/z Conté y creta blanca. 

Dibujo y frustración 

Oc un gran mímcro de 1esrimonios de 
artistas -y no digamos de estudiantes 
de anc, en rd:ición con d intente de 

representar la realidad nscgún se le aparece 
a sus ojos- resulta qm.' esta renranva 
concluye en una decepción con respecto 

a las expeoarivas previas. Es decir. hasta el 
más puro propósito imitativo se encuentra 
con problemas que conducen a una 
solución en cieno modo insnisfacrorin No 
se consigue todo lo que se ha propuesto. 
EJ imaginario del dibujo que se posee 
;iw:ili:i sólo de manera provisional. l:u 
miradas preccdcmcs que se han hecho de 
la realidad se deben encontrar, incorporar 
)' ajustar a la propia. • Yo borro mucho-, 
dece Maüssc. lo que denota, como 

tjro,plo, que se avanza a través de Íl';JCLSOS. 

de errores, de ranreos que in rentan 
conjurar la aparición de algo <¡uc se revela 
como respuesta a una difusa CXJX"ct::ui1':I de 
búsqueda. Indagar y cxpcrimcnrar lleva 
consigo una inquierud por hallar algo 
\1slumbrado pero no concretado: «No se 

encuentra sino aquello que se busca», 
docfa Pierre Francasrel". En cambio, 
Picasso afirmaba: «No busco, cncccmro-, 
en comradiaoria afirmación, pues a iodo 
cn�w:nrro se le dehc suponer una previa 
ammd de búsqueda o, al menos, que fa 
mluntad de prestar atención esté siempre 

abierta; no se busca imcncionadamcme 
porque siempre se csr.i dispuesto a ver. 
Giacomeni. por orro lado, se encuentra 
desubicado con rcsp,:cm ;i otros artisras 
que no se imen:san por la rcprcscmacion 
de la figuración del nanual y, S<.'gtÍn cree: 
«no csi:ín en absolmo en la misma 
posición que yo. que quisiera hacerla )' lo 
cneucnrro imposible: es más bien que les 
parece que ya se ha hecho de una vez por 
todas, y que la visión del mundo exterior 
se ha agorodo-. Cree que el dibujo es una 
manera de ver de nuevo lo y:a \'Ís10 con 
anterioridad por otros; \'ÍSIO y dibujado 
)', por 1:11110, incorporado al imaginario 
coleclivo como referencias que ;1C1Úan, en 
cieno modo, como «pantalla• que ha)' 
que transgredir para cncontrar l:i personal 
manera de mirar la realidad. •f ... J La 

realidad sigue siendo exactamcmc mn 
virgen y desconocida como L, primera \'CZ 

que se intentó rcprcsenurrla. es decir, 
cualquier n:prcscm:1ción <¡ue se haya. hecho 
hasta ahora sólo ha sido parcial. No veo 
el mundo exterior, r . . .  J  cxacmmente 
como lss representaciones que se han 
hecho hasm hoy, en parte sí, pero hay algo 
que yo veo y que no se h:i dado en las 
pi muras o en las esculturas Jd pasado y 
ello desde el día en que comencé a ver. 
Pues anees veía a rravés de la panralla, es 
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en lo desconocido nbscluto, fue entonces 
el dcslumbr.amicmo y al mismo tiempo 

l.i imposibifübd de plasm:1rlo• 00• 

U conciencia de que sc percibe algo 
nuevo. una renovada manera de mirar lo 
que muchos orros han mirado antes, 
provoca dilicuhadcs ¡J;1.t:1 hxcrlo preserue, 
para que cons1imya un acontccimicmo. 
en panc porque se ignora -qué- es lo que 
se quiere representar y -córno- se ha de 
ma1eriafüar en el sopone. Este hecho 
conduce a la insatisfocáón cormnna de 
no conseguir a1r:apar lo que se intU}"C 
vagameme. Es!a pem.-pción de la 
namrak'7.a r la voluntad de representarla 
muestra claramente la ahcrxión sufrid.-. 
por la mirada del artisra y la intención de 
encomrar d modo de rcorganiur lo 

percibido S(:glln la afccración o ido de la 
realidad 11ue se persiga. Uru simpk 
mancha aleatoria. imprcvisc o pf"O't-ocada, 
tr.tnsform.a la :acción y la concrpci6n de 1o 
que se est:I haciendo: transligur.1 también 
lo percibido p;ua ser visto de otra manen. 

L, rcprcscmación se conviene en un 
evento nuevo, en un suceso que hace 
variar d curso de la ido. para hacerle lug.u 
al azar de la mancha o del trazo, rala 
introducción de una voluntad que ya no 
o plcn;lm1.:me imitativa, sino qt1e atiende 
a las razones conmucti\':u dd dibujo)' la 
propio \'Olmuad de ver mis all:i de lo que 
se puede percibir (lig. 127). 

' 

decir, a través del arte del pasado, y luego 
poco a poco vi un poco sin esa panralla y 
lo conocido se: convinié en desconocido, 

' ..... 
. .  

·i 
• 

,. 

I 

127. M. Martin c«:hel, 

2002-2003. 350 >1248 mm. 

Mancha dfJ ttewr&la y barra 

Cent<. 

De influencias y citas 

Siempre se: 1rabaja con inílucncias de 
muy diversa procedencia, en muchos 
CI.SOS de origen inconscicme, pues d 
regisuo imuginorio se: conforma desde 
el inicio de la existencia. FJ concepto de 
•Ojo inocemoo, en cuanm a mirada limpl2 
y libre de prejuicios, no lasrrada por la 
conciencia histórica, rendida en el acro de 
la rcpresentaclón a la tarea de "ascmejar­ 
d dibujo al modelo, aparece no como 
una opción, sino como un imposible. La 
comaminación de imágenes y los modos 

en que se nos presentan constinryen un 
signo incvi1:i.ble de la cultura actual, 
Admiiirlas, negarlas.. rcch:uar\as, 
reconocerlas, ulilizarbs y transgn.-dirlas sólo 
es posible dCS1;:\c su propio conocimiento. 
Todo momemo histórico crea sus propias 
formas, deja sus huellas)' gcs1os que 
linalmeme conslitm>t."ll una suene de 
•csplritu de ... l)OC'-, ""tas nurcas par las que 
se reconoce:. En dlas van imp\íci1as SUS 

aspiraciones y las 1r:ansformxioncs que se 

pretendieron. 
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128. C. Ptlrez GonzA/u, 1990, 200 x 290 mm. Cat1a y finta china. 

129. C. Pérez González (dela/le). 

el público y pJra muchos anisras, uriljzar 

una forma ajena o: un crimen, un fraude. 
En realidad, 61c sólo es cl ca.so cuando el 
"ar1is1a" usa csras formas ajenas sin 
necesidad interna y crea. por ramo. una 
obra aparente. 5Ín vida. En ctmbio. si el 
anisra se sirvc de Lt forma "ajena" en 
consonancia con la verdad intcrna, ejerce 
su derecho a usar cualquicr forma que k 

sea imernamente necesaria, y:a sea un 
objcm de uso. un astro o una forma que 
otro anista haya materializado 
arc(nicameme antes que et,v. 

··,·:?"--· .»: ' .  "="-" � J<§;f , e _ . · · ( , �  �  ¡,,.)  .  .  �,. ....._ . . 

. . ' 
, ... ��· 

. •.. 

To.lo artista o esrudi.:i.mc de arce se 
ve urgido desde sus inicios a ubicarse. a 
elegir. a romar decisiones con respecte a 
su propia siruación, usando, indagando y 
esp«ulando con el ma1eria.l histórico de 
formas precedentes. No puede gcncr.tr 
una obra sin acudir incvirablememe al 
contexto en el que intenta realizarla; •ÚSi 

rodos los estudiames de arte que mbajan 
en la actua.lidad copian, aunque sea de 
forma indirecta. por lo que parece más 
honrado rcconoa:rlo. Copian formas de 
trazar que ya usaron otros anistas, copian 
form:is de aplicar la pintura, copian form:is 
de [razar líneas ... pero sin saberlo. Si se 
sabe lo que se hace, puede aprenderse 
más sobre ello. Hay que perder el miedo 
a ser influido. Si se ve influido por algo 
que le llama la atención }' empieza a 
trabajarlo, sacar:í al abo algo en limpio. 
Pero si se empeñan en evitar las influencias 
o en afirmar que no esisren, perder.i el 
tiempo. porque siempre c:scln presenres-", 
l...a.s ciras como medio usurpador de las 
formas ajenas. siempre que sean inducidas 
por la ncasidad interior de creación, 
resultan un ejercicio ineludible e, incluso, 
aconsejable como medio de conocimiento. 
Comprender los significados. las 
imenciones. los gcs1os y sintonl.is de 
otras épocas. los modos de expresión 
precedentes, constituyen un permaneme 
ejercicio en la formación p;ira ubicarse y 
elegir los ámbitos cn los que se quicre 
intervenir para la conmucción de la obra 
(figs. 128y 129). 

Citar otros esrilos o copiar rasgos 
anteriores es inevitable. No se inicia un 
aprcndi-ujc sin acudir a las fuentes 
precedentes. De ahí, que la frecuente y a 
veces obsesiva preocupación por desligarse 
dc influenciJ.S sea la que realmente lastrc 
la.s posibilidades Je a.sunción conscieme 
de las propias inclinacioncs. Lo 

venLdcramentc importante es saber que el 
nu.teri.tl ciraJo se U(i/i1.a p.ira u:msgmfirlo, 
transformarlo o rcformu!arlo; apropilndo 
para anicularlo en lJ. aponaóón de un 
nuevo sentido: •f ... ] Para. la críria, para 
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La mirada interior 

J30. C. Cabañas. 1902. 

c.-. 

100 

l..;a crisis Je b acadcnua d.isici (lig. 130) 
y b cmcrgmcU de las \'lngu;1.rJias S<: 

h.\S:lmn cscr1efo.lmc-mc en l.1 n(-caiJ;1.ll lid 
anera Je prop.-ct:i.r su -mirada imerior­ 
sobre b rt'.,l1id:1J. Es decir, lo qul· se rrac :1 
la superficie dd sopone no es una 
supuesta rdid:id m:is o menos objetiva, 
sino la rcalid:i.J interiorizada, 1ami1A1d:i 
por d pensarmenro y las emociones de un 
1cmpcr:11nc1110 lJUC propone uua visión 
I\UC\'l. disi:ima de l:i rcali<lad rcfcrcncUda. 
La rcalidad no es p el asunro al que 
alude [n obra, sino la expresión que sobre 
db rcafüa d :misia: -Crcar es expresar lo 

que uno lleva demro de sí mismo. lodo 

esfacrvo Je creación euémico ticnc lu¡.:.ir 
en nuestro imcrior. l'ero t:unhil:ll es 
ncccsuic nlimcnrar l'SC scutimicruc con 
la :l}'\llla de los elementos extraídos del 
mundo exterior, Aqul l'S donde intl·r.·il-ne 
el trah.,jo por el cual el :i.r1i�1a incorpora, 
asimil:i a él poco :1 poo.1 d mundo 1..-x1erior, 
has1a d momenm en que d objeto <¡ue 
cst:i Jihuiando se convierte en parte Je �¡ 

mismo, ha.,1:1 d momento en que lo pO'll'C 
roralmcmc )' lo puede prop.:c1:ir sobre 1:i 
td:i como su propia creación- ". 

Un:i gr.111 pane de la prcocnpncién 
creanva de las vanguardias se voleé en 
1ra.sp,1sar las :ip.uiendas de l:L.\ cosas a n:w<:S 
de l:i indagxi6n profunda en el propio 
)'O)' cómo le afectaban cmocinnalmcntc, 
muando de desvelar las cmucrnras y 

semidos ocultos Je la realidad ames que 

131. E. SepúMtdadelToro. 1996. 

1000 x 700 mm. Aguada c1e acvaret.,, IApiz de 

camón y IApices acuaretat:e,. 

• 



su apariencia objeuva. Algunos •ismos• 
centraron cnf.hic:tmemc su atención en 
o:prcs.1r de la realidad no los daros 
objetivos sino d imp.1cto emocion:t.l que 
ésta le provocaba: -l . . .  J  Crro que la 
expresión esencial de una obra depende 
casi enrcrameme de la proyección dd 
sentimiento dd artista; a partir de su 
moddo y no de la exactitud orgániCl de 
és1c,,-K, 

Es habimal. en la pr:laic.:i dd dibujo 
del natural, que para percibir el modelo 
cn sus aspectos cscncia1cs -sobre todo 
cuando se imema cap1ar las grandes masas 
de sombras y luces- se entornen los ojos 
para que penetren Unictmeme estos 
aspectos generales. Por 1m-dio de este 
procrdimiento, se difuminan o borr.m los 

dctalb que frecucmemcnte hacen peder 
la irnporraucia de una concepción global 
del modelo (fig. !JI). Oc esre modo, b 
visión se emreabre o eurecierra en 
di.stimos niveles. proporcionando diversos 
grados de an:ílisis del conjumo. Proycc1ar 
la mirada imcrior o interiorizar la mirada 

supone b volumad de ver m:ls all:í dc l.1 
mera apariencia exrema de las cosas. Se 
trata de proycct:tr la capacidad sensible 
sobre lo observado para indagar aspectos 
no visibles en una supucsu mirada 
objetiva. No se trata de saber cómo son las 
cosas formalmcme, cómo apan.'CC'n lxijo 
una mirada analitjca, sino de especular 
cómo se sienten. obteniendo otra 
información adicional a lo percibido por 
el órgano visual, expresando algc nuevo, 
algo propio sobre la realidad obscrv.i:da 
(fig. 132). 

A través de la pr:íctK:I dd dibu;o se 
desarrolla la capacidad sensoria.! de 
percepción de la rc:ilidad. Pero no sólo se 
incrernema l:i Clpxidad de pro,Tctar y 

l't"COger hipótesis )C'mibl<.'S de la 
consieucicn de esa realidad cxicrior. L:i 

directa imervcnción de la mano con 
la que se 1rJnsform.1 [n ma1cria en lt:11.0S 

)C'nsiblo y signific.ui\us, evidencia una 
imeracción sensorial cmrc lo percibido y 

w imerprcución subjcti\'2. L.:.i n1:.1110 )' los 

La mirada imerior 

dedos son capxcs dc m:ibir la cwlidad 
sensible dd material, la rugosid:1d o d 
sa1inado dd soporte, Li. sua\;Jad o 2SpCfC2-1 
con la que se conduce b herramienta dc 

dibujo. Es1:.1 :1c1i\":.1Ción dd pcnsamicmo 
y dc la capacidad de conjuga.do con l:.1 
sensibilidad propia rcprcscma d 
fund:.imemo m;is incuestionable de las 
posibilid:kfcs de b pr:lctica cominu:tda 
dd dibujo en la formación aní�ic:a: 
•Es1:f claro que ral ejercitamiento sólo es 
posible por medio de b pr:lctK:I. En este 
sentido, b habihdad íl'sic:a debe 
cncontrars,e totalmente supcdi1Jda al 
ac10 de imcrprt1:1r CS2S pcrccpdoncs y 
observaciones, más que :1/ hecho de 
adquirir un repertorio de gcs1os o 
normas o b apliación de un sistema.Ji_ 

De este modo, cada mirada incrementa 

el conocimicmo profundo de la realidad 

132. J. M. PriKM Ves¡a, 

1977-1978, rooo" 100 mm. 

CartionoOo y catbón prenudo. 
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133. D. Neoreds de N,co/ás. 

1914·1915. t000x680mm. 

Cortxmcilló y lápiz de carbón 

prensado. 

134. D. Nebreda de Nicolás 

(detalle). 
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exterior, teniendo en cuenta que ésta 
resulta condicionada por una compleja 
suma de informaciones precedentes}', 
sobre todo, por la evocación auromñnca 
del equipamiento sensible con el que se 
ha ido construyendo la propia personalidad 
(figs. 133 y 134). 

'lomar concicuciu lle la propia 
identiJacl. de la� inclin:teiom:s e 
inquietudes que S<.' desarrollan en la 
acción Je dibujar implict un proceso de 
cons1rucdém de la mirada interior; 
significa darse cuenta de que se tienen 
opiniones propias sobre cómo se ven las 
rosas y. sobre todo. de la capacidad de 
reflexión qu<: permite conocer lo <¡ue es 
propio)' lns referencias tomadas. prendas 
o refornmladas. Una actuación creativa 
requiere el concurso de muchos 
elementos que participan bien ¡mr la 
nllu111;1d al ser convocados, o bien por 
que surgen esponnincnmenrc a causa de 
complejas asociaciones. Las experiencias 
adquiridas no exigen ser utilizadas en un 
momemo preciso. sino que pueden surgir 
al reclamarlas un eventual estímulo: •L1 
obra de anc es, pues. el resultado de un 
largo trabajo Je elaboración. El artista 
extrae de su alrededor todo aquello c:ipaz 

de alimentar su visión interior, ya sea 
direcramcnre, cuando el objeto que 
dibuja debe figurar en su composición. o 
bien por analogía. Esta disposición de 
ánimo le permite entrar en un estado 
crcnrivo. Se enriquece interiormente con 
rodas las formas de las que se declara 
dueño. y que ordenara algún día al compás 
de un ritmo nut..•vo•Y•. 

El mirar exige un estado de atención 
conscicme por el cual se adquiere noción 
de la intervención en el proceso )' el 
modo en cómo se imbrican acciones 
voluntarias e innntivas; en cómo se anota 
la aparición de rasgos que adquieren el 
valor Je ampliar el vocabulario gráfico}' 
organizar el scmido del dibujo. El ser 
consciemes de lo que se mira}' pensar 
sobre dio no se dirige sólo a la percepción 
de los datos Je la realidad. El dibujar Jd 
natural obliga a conjugar un diálogo dual 
permanente entre miradas, la que se rcaliz.a 
hacia el modelo y la que lo hace hacia el 
dibujo, exigiendo un estado de atención 
a los sucesos imprevistos que se desarrollan 

durame el proceso Je construcción de 
la obra. 
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GESTO, GRAFISMO E IDENTIDAD 

La mano emancipada 

L1 oscilación que el gesto creativo 
cxpcrimemó en cl siglo XX se manifiesta en 
d cambio -dcl ojo que observa y la mano 
que controla» y del impulso motor que se 
manifiesta en el dibujo. Muchos artistas 
se enfrentan a la realidad como inf.uigablcs 
observadores de b nammleza. tratando de 
transmitir la impresión de movimiento 
sin imitar al modelo, permitiendo que la 
mano actúe de una manera libre, sin 
aparcmc control. El impulso motor de la 
mano p:i.rccc: sobreponerse al control del 
ojo y de la mente. La ruano, como 
principal instrumcmo muscular que 
cjc:curn d dibujo, ha centrado todo proceso 
de educación artística. Dominar los 
impulsos aucomfocos, someterlos al 
control mental de la propuesta de 
reprcsenracién. ahogaba todo imcmo de 
singuhrización del trazo. Las propuestas 
de la modernidad, sin negar d ejercido de 
destreza, se dirigieron más hacia el 
csrablecimienro de dominio de la 

capacidad mmriz en función de las propias 
necesidades expresivas, permitiendo la 
emergencia )' el reconocimiento de !os 
:mibutos de las pulsioncs propias, como 
señala Oubuffet: -Hey que alimentarse 
de inscripciones, de rrazos instintivos, 
rcspet:u los impulsos, las espontaneidades 
antiguas de la mano humana que traza 

signos. Por ejemplo, esa verticalidad de 

nuestra escritura, que inclinamos 
levemente al mismo tiempo que sacamos 
un poco la lengua. Es preciso salvaguardar 
el número infinito de reflejos que 
poseemos. Ir en contra de los mismos es 
como encontrarse con un bailarín que. a 
fuerz..1 de andar ricsa y afectadamente, 
hubiera perdido el ritmo natural de sus 
gestos y sus movimientos. L1 obra ser:I 
más conmovedora, más humana )' 
expresiva cuanto más evidente sea la mano 
del artista. Hay que huir de todos los 
modos mecánicos e impersonales. las 

tipografías y caligrafías más perfectas 
ricncn menos nrractivo que unas palabras 
manuscritas trazadas sin intención por 
una mano sincera. En todos los derallcs 
del cuadro debe percibirse al hombre con 
sus torpezas y sus debilidades. DdX' 
percibirse en esa línea que, aunque debiera 
ser recre. tiembla (porque la mano 
tiembla), se inrerrnmpe (porque unas 
pequeñas irregularidades o granos de la 
superficie han hecho saltar el pincel) y. 
finalmente, decae al término de su 
recorrido (porque el pi mor se cansa de 
tener el brazo alzado)-' (figs. 135 y 136). 

L, «libertad creativa- ha sido 
entendida como la expresión espontánea 
del pensamiento y los modos de actuación 
que se generan por el impulso primitivo 
del arrisra, no sujeto a rurinas o reglas 
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135. A. FemAnder Molirta 

(detalle/. 2002·2003, 

347.: 505 mm. Mancha de café y 

stmguma. Trazado dmBmico y 

desenl'Uelto de e11pb,aCl6n de u, 

IOfflla, con acentuaaones de 

/,azo gweso que centran la 

atención. 
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preesablecidas por periodos de aprendizaje. 
La idea quc se abre omino es que .. la obra 
de ane no sólo ha de ser original, sino 
que también debe ser totalmente libre de 
cualquier habilidad o enseñanza adquirida, 
de cualquier dememo impcrsonaP. El 
mismo autor observa que no es sólo una 
paradoja :iparcntc el impulso recibido 
por el contacte con la cultura oriental, 
ccmrado en el nuevo valor de la •escritura 
a mano- )' el nexo que se eseblece entre 
gesto y expresión pesoenl. Esra libcnad 
gesticular dd trazado influyo largamente 
al artista occidental, que sólo asumió el 
valor del gesto liberador y no la larga y 
estricta disciplina caligr.ífiet que conducía 
a la autonomía final del gesto. En esta 
tarea, la mano cobra inusitada imponancia 
como instrumcruo en d que se concentran 
los sentidos, como un órgano que riende 
a ver por su cuenca )' a reclamar una 
emancipación: •I ... J Los valores cícriles de 
la lfnca nacen. a su \'(."Z, de una acción 
de excavación. Al igual que la tierra que 
se excava con las manos. cl dibujo es obra 
de la ruano. \'C con la mano del artista que 
ha tocado las cosas y los cuerpos, y conoce 
a través de él todo aquello que los sentidos, 
inadvcnidamenre. saben-'. 

Entre una enseñanza rígida }' la libre 
improvisación se extiende un amplio 
cimpo en el que en un extreme se sitúa el 
automatismo como principio de la :lCción, 
como manifestaron los surrealistas. En la 
linea de defensa de 12 formación artística 

...... 

136. A. Bal1olo Herflandez (detalle), 

2003·2004. 250 x 350 mm. Mancha aguada. 

bana COnté y sanguina. 

que se realiza en Arte r lfwió11. se argurc 
con contundencia la necesidad de una 
cducación del ojo y del dominio de las 
destrezas básic:u como fundamento parn 
alcanzar la libertad expresiva, sin que ésta 
formación condicione la voluntad y la 
intención creativa: -Se pueden respetar 
estos csfucrros sin crttr que pueden tener 
muchas probabilidades de éxiro. y:i que 
cst:in basados en b falacia de que cualquier 
movimiento cspontánt .. "O de b mano 
revelara el conrenido del inconscieme 
directamente y sin elaboración. Es este 
error básico, creo, lo que ha conducido a 
nuestras escuelas de arte a descuidar la 
colaboración emre ojo y mano. Creo 
firmemente que no queremos producir 
"Rafadcs sin manos" capaces de hacer 
inmediatamente que sus sueños más 
íntimos sean visibles. sino que, por el 
comrnrio, queremos "cuseñar a la mano 
que obedece a.l inrclecro" hasta el pumo 
en que eso pueda llt.-gar n ser posible,.\ 

Dibujo y expresión 
Cuando se habla de expresión es 
conveniente referirse a su sentido 
etimológico de o:primm -sacar fuera algo 



La m.mo emancipada 
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137. J. A$taSio Soriano (detalle J. 20cn, 1000 K 7()() mm. Acuarela, 

tintas y p/umlHa. 

El dibujo como 
manifcstaci6n inconsciente 
EJ dibujante. :1;J ejcrcit:u"SC en reconocer 
su propia proyección. de alguna manera 
aprende a verse :1 s( mismo, afirmando :;15¡ 
las bases pJr.i aprender a someter el curso 
de los acomccimiemos que se ef«rúan 
cn el soporte, es decir, :1 controlar -en d 
sentido de provocar. :1cep1:1r o negar- la 
emergencia de orientaciones imprevistas 
de los grafismos creativos p:micularcs. 

Ahora bim, ru:indo se dibuja -Q.( 138. A. Gómez Soria (detalle). 2002·2003, 5()0 K 350 mm. Mancha ele 

igwl que cwndo se escribe manualrrerne-, acuare� y café, lápiz Conté y pastel. 

mediante una pm.ión-, es decir, que 
aplicado a la ccuvidad Je dibujar, se puede 
entender como la disposición a permitir 
que la acción esté dirigida por l.t voluntad 
parJ que se liberen )' emcrj.tn las pulsiona 
incerion:s. a rravés de los medios de dibujo 
que se ruilizan. De ahí que se asocie 
íntimamente con la pl.tsmación de las 
huellas más autémicas que exteriorizan d 

yo imerior. 
En este sentido, liberar la expresión 

supone traer a primer plano la capacidad 
emocional del sujem, ir:msgredicndo 
esquemas aprendidos, desaprender reglas 
adquiridas para aprender sob.-c uno mismo. 
Esto no significa que este propósito se \'C2 

dcsprovism de la asistencia de actitudes 
reflexivas. sino que ésos deben servir par.a 
conducir el procoo de aflorar las más 
recéndiras pobiones con las que nos 
identiíic:unos emocionalmente. Sobre 
todo si tenemos en cuenta que par.a 
expresarse grsficcmeme se ha de obtener 
una experiencia entre lo que son los 
impulsos emctivcs y [0$ medios técnicos 
que se utilizan para que se marenalice 
sobre el soporte. La «aducción gráfica de 
la csponuneidad, de la aurenncidad dd 
trazo, de la concepción de la forma o 
del imaginario propio, se encuentra 
íncimamente rcbcionada con la apacidad 
de adecuarla :1 las posibilidades que los 
medios técnicos sumini.ur:in (íigs. 137 

y 138). 
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:ulemú de los códib'<>S de •gr:1flas• 
:iprmdid.u. su�':ICC 1111 mo<ln primigenio 
o :irquctlpico como maoifcsr.lCión de l:i 
naturaleza e idiosincr:uia individual r del 
:icopio culmral :i<lquirido. prorcc1:1do :i 
,ra,'é:s de uua puJlicfaJ propia: se <ltp 
huella indelibcraJ� y aporufoea <ld 
ctr:ic1cr tempcrammt:il. Je b pulsi6n 
:infmic.i. C'II un conglomerado que dibuj:i 
la propi:i r entera personalidad. tanto en 
aquello que volumariamcnrc 5C inrenra 
describir como en lo que se unlucc <le l:i 
identid.ld :i 1r:n'é:s de los m11.os; la m:incr:i 
de mirar y representar las form;tS, bs 
:acciond motrices con W que 5C 
cons1ruy1:n. conlb·:m rinnos y adenCW 
gcsnulcs que son m:inifcsrnción <lirccra 
de l:is csuuaur.u y procesos de b 
interioñcfad por l.u que 5C reconoce. 

Dode eae punio de vista. d dibujo 
contiene uru <lu:di<bd si¡;nificui,-:i, :11.1udb 
quc es fnno de b convencen form:il de 
b n:p�nt:ición y aquella orra que viene 
dctcrmin:id.i por b expresión psicoMgia 
y anímic.i dd autor al •grnficiro sobre d 

sopone. Es decir. por un lado se muestra 

El gesto en el dibujo 
En su accpc::ión principal, d geno clcsign:i 
los m0\imim1os del cuerpo-•'Olum:irios 
o im'O!uniarios- que cccmpañan b 

o:prcsión or:t.l de los semimierncs y 
pcnSJmienros, dceíndola de un .!nfuis 
o:prcsivo :llladido. Ademú, puede ser 
emcndido como uru mancr.i determinada 
dd ser, como una cualidad del obrar de 
lu pcnon:is mediante la cual se rd:acioru 
con los dcmll, morg.lndole unas 
diferenCW de xtwción que los distingue. 

Pero, ffl rd:ición con el dibujo. d 
gcs10 o la pwlidJd con la que 5C 
m::inificst:i el :min:i es una acrirud 
o:prni,-:i c¡ue se dcspliC(? durarue d 
proceso de b obn como parte inhereme 
de SU cons1i1ución, In que le dora de ctrga 
signif,cui,,;i prapi:i. La apariencia fisia 
dd gesto sobre d .sopone 5C produce por 

un código gcneml de rc¡m:sent:ición 
adquirido por L. e)lperienciA ,•i\11:il: Mlhrc 
iodo la que proviene de le,-. modos 
utili7.1dos por lov callos :inísticos 
precedentes y con un m,l)'Or n menor 
conocimiento Je la hi5mri� de L. 

rqne$Cntació11 de bs form:u. Por otro, 
las difercucia� �ignifioil,·.t� del rr:u.;ido 
xontcciJo por el peculiar modo de 
presionar la hcrramlema <le dibujo; d 
ritmo y b velocidad con que 5C dibuja: la 

fom1a qoe ad4uieren llnc.u r ,inculos 
entre l;n mism:u: Id d15posición de IO!. 

elementos con rcfcrcncid :i los lími1cs del 
sopor1e: IO!. ,'ac/m emrc u.11os y� 
W dimensiones lid trazado (:incho y 
longitud Je los 1r.1ws): el grado 
de pcrson:ilir.a.ción o la adquis.ición <le 
rccu� gr.ificos propios 1'(11' d dibuj:ime 
o las c:tr:ictcristic:i� del emr:U1udo 
grifico. En condmión. d dibut<J es un 
rcgisrm de la acción, un nunif1CSto 
grifico en el que: se rcílej:111 los procesos 
mcn1alcs por los que 5C produce y, en 
consecuencia. un esumable documeere 
enunciativo de b pcrsonalid:id pmpi:i. 

la emergencia del trazo, aparemcmcn1e 
liberado <le cormol. ayudado por la 
1r:U1SÍorm;1ción de: la mareeia gr:ífia r dd 
proceso 1oc:guido o los medios empicados. 
El goto gráfi.:o revela b íntima n.�ación 
que se cs1:iblccc emrc d pcns;i.miemo. 
consoenre o inconsciente. W propucsru 
anüricas que lo nrienran )' b inmu.id:ic.l 
de bs crnocionc:s que :iílor:lfl. EJ po del 

:inisra, rcgimo de b :icción füic2 que: lo 

rcaliz.'I. pcrmanl'Ce en b obn, C\ucando 

ese mO\•imicmo psi11uico del obrar o d 
llsico de b propia ejecución. la :l(;ilicbd o 

b pulsión animic::1 que lo n1imub 
(figs. 139 y 140). 

El gcs10 o un insm11nen10 del 

pensamiento, una huella que rc:mi1c :i su 
moti,-:ici6n. Dt- es1t modo. la utiliudóo 
de b gcsmalicbd gr:ifia e¡ b hcrf",unic,,u 



139. M. E. Plrez �. 1998·1999, 

410 • 500mm. Aguada de linla. leila y barra 

"'"" """' 
que mejor se acfapr.1 2 las ncccsid:rdC'I de: 

cxproión. El geno CYOCl los stn1imicn1os 
y b herencia cultural de modelos con los 
que se coru1ruyc: d modo de expresión. 

Li singularidad de b obr.1, b Cl'OOO!l 

de nuevos milos que: sus1iruy:in a los 
ameriol'CS, la impront.:1 de: b pc:rsor12li<bd 
propia dd ariis1a. la bfüqUl."IU de nuc:v;u 
form:u de cxproión -eeraradas en la 
pc:rson:i.licbc:I del anis1:1- lun SKlo una 

cons1:1me c:n d ane occidc:nt:i.l. El cambio, 
b innovxión. lo n!X"O lu dCY'c:nido c:n 
un elc:memo c:sc:nCUI par d que se ha 
valorado b cmción ardslic::i. El artis1:z se 
h:z visio impelido a buscar c:n su propio 
"}°' los par.imcuos difcrcncixlorcs, la 

mirada disünr::a, la :zcción individu:i.lii.:zd:z 
que: lo Jis1ingi. 

El procoo Je dibujo implia :icciooCJ 

que acumulan C$1111IOS sua:sivos J.: WIIOOS. 

:zproximacionC'I. dudas. arrq>entimicn1os 
y tensiones que connituycn, en realidad. 
d �'fflladcro motor de los proca:limicntos 
dd dibujo. En l.1 idc.i del •gesto• 
permanecen las evocaciones rom;imias 
de: b libcnad clCIOOn, de la coruunrc 
búsqueda del :i.lma individu:i.l, de b 
irucpanbk unión de l.i lt'isión imetior, 
del 1crnpcr.m1Cmo mímico r dcl rq;imo 
sc:ruibk· en d sopone. 

Las líneas adquieren pc:rsor12li<bd 
por las ci.r.1ctnis1ia.s de su 1r.iudo, por 

El SC'ito en d dibujo 

l:z gestualidad con la que se rnaniliesran y 

los vínculos que se esublecee emrc: di.u. 
No si cm pre lo pctcibido como ga10 )o 

cs. Como ocurre. por ejemplo, en los 

jardines j:zpancscs Je arcn.:1 ns1rilbd.:a.. Se 

dilmj:z d pnlsajc no como una imi1ación 
naruralura, sino usando como modelo la 
prktic:i del ges10, el gesro como modelo. 
Endite ClSO, no implic:1 h fijación de los 
ru,ros de la in1aiorid.id, no di gcsn.Wi<bd 
libcr.Kl.1 en d :KIU Je IJ c!C;30ón, sino que 
es un cormol f"lsico dd acto de dibujar 
según un mo.Jdo gcsru.1.1. El bruo mueve 

d ramillo peinando IJ arena, fijando un 
gr.ifümo Je lineas paralelas que es la ide.:1 
que lo impuki. Ai.¡uí b utilii::ición dd po 
no conlk..,.i b tr:isl.Kión de: psicomcxricid,d 
dipom:inc:i. Es el gc:sm como modelo de 

mu.:ación, I� planific:ición Jisciplin:ida 
de: una repcrición. En esre semido se debe 
cn1cndcr [a disciplina del gesto como un 
insrrumcmo mental, una forma de 
concemración. 

En cunbio, los lll0\•imicn1os con los 
que: dibujamos hbrememe no siempre 
responden .:1 una aaimd dc:libcr:zda; 

emergen de: una nnmraleaa dinima a la 

140. M. E. Pltez Mt.ñ:,z (deU .. J. 

La Hplofaadn r,rAl,u, llfll� qw 

·-�lomlal. 
"'-.,..,�� 
..,...,. 
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320" 458 mm. Aguada de 

11C®rltla y IA¡}iz Con/ti. 

inseguros que son corregidos o anulados. 
enm: la idea y las pn..1;um.1s que emanan 
desde la superficie del papel. la roi,rcncia 
o m:i.kahilidad del medio técnico. los 
arrcpcmimicmos )' las correcciones. Se 
dirfa <jLK: lm d1bujCY.> son d resultado de las 

correcciones. dd diálogo permanente 
emre lo que surge {•.11A'lr provocados) y la 
volurnad de domit1ar d proc�'SO hacia 

objetivos qm· se van configur.in<lo. La 

cons.'lbid;i idc:i de que vamos conociendo 
las prc:gunms a medida que vamos 

obteniendo las respues1as. 

Gesto y pensamiento 
La necesidad de comprender la 
fenomenología de la realidad exterior. de 
conjurar d imaginario interno que esa 
realidad le provoca y cxprcsarlo ha 
impulsado al hombre a gcncr.u r utiliL1r 
el mds antiguo medio de comunicación 
gráfico: d dibujo. La adopción de gestos 
para comunictr..c ap;trcce como la primera 
manifcs1ación cornuuicuiva. como la 
primera forma de lengua]e. La emisión de 
sonidos, gruñidos. grirm. las actitudes dd 
cuerpo, la mímict, b danza, la CXprC$ÍÓn 
de cmonvidad son aspectos de CSJ 

gcsmalidad cuyas caracrertsricas como 
sisremas de comunicación se definen por 
lo dlmcro y fugaz, por el carácter 
con.scieme o invohmrario de sus formas. 

En cambio, d trazo, el rasguño sobre 
una superficie deja huella, pcrmanrcc en 
el tiempo como map.1 del pcnsamiemo 
del que lo creó, estableciéndose una 
amcxión con la palabra. aquello que pucclc 
ser nombrado, una representación, una 
realidad nueva que imerroga )' que activa 
la fonnulación de nuevas prcgumas. 

El desarrollo de las habilidades 
manuales. la creación y utiliz.1ción de 
nUC\';lS herramiemas por un paralelo 
desarrollo del cerebro)' de adaptación del 
insrrumemo ejecutor mds directo que 
posee el hombre, fo mano. provocó 13 

aparición de un sistema relacionado con 
la comunictción gestual: el lenguaie 

que comrola d penwniemo. Subyxcn en 

el propio ser y surgro como erre upe de 
respuesta auromdtica, como cualquier 
adcm:in o gesto corporal con d que se 

intenta rd"or,.ar d argumcmo pronunci3do 
oralmente. Los -dibuios de teléfono,, 
nenen mucho que ver con esta primada 
de lo invclunrario en d dibujar. El 

dibujar por puro placer morcr, como los 
garabatos de los nifios. 

Los trazos volumarics e in\'Oluntarios 
que implican la exploración sensible de 
la superficie dd sopone adquieren su 
peculiaridad a través de los distimos 
grados de fuerza con que se presionad 
insuumemo; o por las discimas velocidades 

con las que la mano � apropia dd espacio, 
recorriéndolo)' volviendo sobre sus pasos 
para insistir en 3'go que no ha quedado 
claro o qu<' se quiere cnfaciz.ar o retoraar 
lodibujado(figs. 141 y 142). 

En ocasiones, la nuno se mueve con 
gr2n agilidad, como si pensara por dla 

misma, aparemcmcme mis r.ípida que d 

propio pensamiento. En mras, los 
movimientos son lemos, pausados, 
cuidadosos, controlando d gcsro y su 
tcn<lcncia a libcr:u-sc y acruar por sí misma. 
los resultados muestran d intenso diálogo 
que se ha celebrado a muchas bandas y 

entre muchos inccrlocurorcs; en enunciados 

.... 

142 A. Jtménez Seoane (detalle] 

Lineas de ¡uego dmám,co que 

sugieren ta forma con tJuos 

ligeros o. en lugares puntuales. 

con insistencia dMenvuella que ta 

reaf1m1a. 
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gr.ifico. La linc:i, como principal dcmemo 
de ese nuevo lenguaje, que sirve para 
referirse a la realidad visible o imaginada, 
simboli7a d mi\ aho grado de ahs1rncción 
de un código Je rcprcscnt3ción simbólico 
que 5C .uumc con cxrraordinnria 
naturalidad en la comunicación visual. 

A pc53r de la proliferación de 
nueves rmdios de comunicación y 
expresión, Jingularmcme los aportados por 
las llamadas nucv:u 1t"Cnologías, el dibujo 
Jiguc siendo u1ili1.:Kk> como la hcrr.tmicnta 
más directa e idcntifia<lora de la aaividad 
sensible dd :mista o dd ser humano en 
general. 

Las dis1im;u au�gorías expresivas de 
b lloc:i rienen una vinculación directa 
con W ncccsid:ida expresivas del amor. y 

su urgencia por m3nifcm.r las ideas)' 
pulsiona emocionala que le gufan; un 
dibujo nacido dd imerior que quiere 
emerger y plasmarse:, hacerse: visible. En 
d aspcc10 procesual del dibujo. adquiere 
una cipi1al importancia el valor expresivo 

dd conjunto gr.ífico, del gesto, de los 
gr:tfismos. de las imperfecciones, de los 
errores, de los anepenrimicmcs, dudas. 
borrados. echados, pun todo esto 
informa y hace p:mícipc al rccq,1or del 
proceso menral y material que el autor ha 
seguido en él, haciéndole cómplice. en 
cieno modo. dd acro creador. 

Si Joscvl1 Hcuys :ilirmaba que .Jibujar 
es pens:ir-. señal.mdo la singul:iridad del 
dibujo como enunciado mental emes 
que una accién mcclnia. Edgar Morins 
inóde en la Imponencia de la mirada 
aienr.a. en d ver como una ;ic1ivid:1d 
conform:idor.1 dd pensamiento. Pero 13 
mirada ha de JC'&IIÍr un sistema para 
aprcheodcr y organil'.:lr b ingcnrc cuuidad 
de datos. orientar la percepción según 
criterios de selección jccirquica; -Saber ver 
requiere s.iber pensar lo que se ve. Saber 
ver implica. pues. saber pensar, como 
)a.her pens:ir implica sabcr ver, Saber 
pensar no es algo que se: obtiene mediante 
una récnjca, ll.'Cttl o méodo. Sahc:r pensar 
no a !ol!Wneme :ipliar la lógici y l:i 

El ge3,10 en el dibujo 

\trifiación :i los datos de: la experiencia. 
Tenemos, pues. que comprender qué 
reglas, qué principios ordenan el 
pcns:1miemo que nos lcce org;u,iz.tt lo real. 

a decir, sdcccionar/pri\�lcgi:ir ciertos 
dams, dimin;arfo1h.1herni1.1r oiros-. 

El campo del dihujo no sólo no se 
ha l'roucido con b ap;uición de nun'Os 
medios y herramientas, sino que esto ha 
significado una cxpamión de su 
concepción. El dibujo no es ünicamcncc 
d resultado gr.iflCO sobre una superficie. 
ni aqudlo que K limita :il uso de un3S 
técnicas tradicionales sobre unos sopones 
esrablccidos. Es algo más. En realidad se 
puede dibujar sin <libu¡ar, porque d 
dibujo es pens:1n1iento en :icción, es una 
imcnción de \'Umlir.'lCión dd pcns2micmo 
que, en algunos a!OS, se vale de unus 
hern.miemas o 1écnicas par.i hacerse 
�1eme. visible, pedcrsble •lo que no 
se puede dibujar, no lo eruiendo-. dccfa 
Albert Einstein. 

Automatismo y control en el 
dibujo 
Un:1 Íorma panicubr de enfrcmarsc al 
h«ho de dibujar a b que incorpon. 
actimdcs prcvenicmes de amomarismos 
adquiridos )' <¡ne originan movimientos 
compulsivos sobre b superficie dd papel. 
Es una manera de :ICIW.r prt. ... •ia a b 

definición de b. jdea, imprinmiones 
)' aglomeraciones de form:u:. manchas y 

trazos en cieno modo alenonos. que 
posicriormeme K' encauzan hacia objetivos 

que 5C' imponen e imbrican en 1111:1 

voluntad de representación. En estos 
asos. d referente se va :Kbptando a las 
condiciones impucsras por estos 
automatismos, gcncnndo direcciones de 
crecimiento dd dibujo en d que la solución 
final no se h3 pmis10, apareciendo como 
un resultado m d <¡U(' Lu opciones cre:ut'.'3S 
ticocn un pare! rdc,,·.1111c (fig. 143). 

En un dibujo auromdriro (por 
ejemplo, los que 5C rcali1�1n al hablar por 
rdéf'ono), los unos, líneas}' manchas se 
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145. J. J. 

Gómez Molina 

(detaHB). 
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143. M. E. Pérez Muflo.l (detaf'6), 1994, 

500 x 350 mm. Acuarela, Cont,t negro y pastel. 

J,U, J, J, Gófflez Moína, S.f., <f25 X 310 mm. 

Barra de .s.angw,.a. 

disponen )' entrecruzan sin orden 
conscicmc, sin objetivos definidos. ideas 
que afloran desde d subconsciente. L, 
inventiva lamo de ÍOrm:t� como Je 

proccdimiemos. lle modos ele acrunr, se 
revela como un facror Je scmidu en estos 
dibujos. L1 111ili1A,ción cid -cnsayo. error 
y corr .. :cción•, corno méto<lo de 
accrcunicmo a la rcprcscntocion. pb.mca 
un sisrema de ajuste entre lo percibido)' 
lo reprcscrncdo desde los primeros trazos 
del dibujo; csm nproximacion se produce 
por un modo de reducción de la 
complejidad dd moddo, a t1:1,'di de fomus 
csqucm:í, ic:u simples. Pero los rrazos de 
estos primeros esbozos •<lt· encaje• no 
juegan un papel de pfrdida de la 
conciencia, un abandonarse al juego 
especulativo sin más. Al contrario. tienen 

un componenic de indagación. en el que 
los primeros r.lS!,'OS inducen la n.-acción 
reflexiva para reconducir la acción, con el 

fin de ajustarse a la imagen mental 
obcenicb ron la percepción. 

Esra actitud especulativa ya fue 
señalada. por Lronardo da Vinci en b 

recurrente cira de su tratado, sugiriendo 
como fuente de inspiración creativa las 

manchas informes o las formas naturales 
indefinidas que la imaginación es c:ipu 

de 1r:1nsformar en formas reconocibles. 
En ésta se remarca esta preocupación por 
las •ÍOrm:u confusas- )' el poder que 
posc,:n par:1 estimular al espíritu en la 
búsqueda de mLC\':lS formas i(k•mificiblcs''. 
En esta línea, Leonardo incluso aconseja 
que: d dibujame c.'\•i1e la manera trJdicioml 
de dibujar minuciosamente, pues un 
boceto r:ípiJo y desordenado es una fucmc 
de nuevas e inagotables posibilidades 
donde pror«tar la propia inventiva dd 
artista, Es12 considcrnción del soporte 
del dibujo como •panralla• donde se 
representan trazos. garabatos, im�gcncs 
mcmorlsricas, una masa de esquemas 
que el anisra modifica para ajus1arsc a la 
imagen final, es In que los dótu\1ios de 
psicología de la percepción llamarán 
-rnéodo de proyección•, de enorme 



146, M. E. P6r1u �. 1998· F999. 

427 ,r: 323 mm. Manchas de acuarela y ba"• 

Conté ner,to. Trazado de e.,tplorad(Jn �. 

de lüdicos movimitml�. en el � kn signos 

(}l'áfícos y su dwxidn (borrot>es. rnanchasJ 

adqu/ffiln más prof89(>tlismo esllfieo que el 

dlJ la propia desai>ddn (» w lonnU. 

importancia en d adics1ramicmo del 
artisr.i1• 

El autematismo en d dibujo actúa 

como parndigma de expresión psíquica, 
un modo de pl'O),:cción de la pffiOO:tlid:id 
mediante mccmismos mcm:aJc:s que usan 
relaciones imprevistas. Alf,,o :uf ocunc ron 
d 2umm:uismo psíquico ufili1.ado por los 
snrrcahsras. Las técnicas y procedimientos 
que urilizan se aj unan :1 sus necesidades 
c:xpresi\'aS: pretenden dc::s:irrollar la 
manifcscción de los deseos rteóodi1os que 
:Jlor.111 p:ir� representar las obsesiones 
laeenres. corno ocurre con los dibujos 
automdricos de Vioor Hugo con manchas 
de café. los -od:frcrcs exquisitos-, los 
pocm:lS-dibujos dad:I o en la récrnca de 
la •<lCCJ.lcorn:mfa•, urili7.:Kb por ÓSC:tr 
Domíngutt y ouos surrc;ilis1as. 

No obsrance, la mano debe ser 
cm�n:ida para dibujar con un cieno 
grado de auronomía gcsrual, en una 
:tcti1•idad que al1eme movimiemos 
rítmicos semi-inconscienns y un comrol 
ddibcmfo, permitiendo/;, ancrgmcia de 
a.spccros que sugieren sensaciones y 

percepciones ernorivu. Se 1nt2 de liberar 

-�gC:SIOC_I! d dibujo 

d movirnK'mo exprcsi,-o, en d que b 
conuiboción de b rn:mo como órg:mo 
auromJtico rcsu/1a indispms:ibk: •El ojo 
y b nuno son el padre)' b madre de b 
aciividad anfsrica, Dibuj:n, pintar y 
modelar son tipos de comporr:unicmo 
motor humano, y es Jfci10 suponer que 
se hm cons1ruido a p;tnir de onos dos 
ripos ramo mJs amiguos como gcm:r:Jcs 
de dteho comport:unicmo: d 
movimiento expresivo y d descriptivo. 
Los primeros garaba1os cid niño no 
pretenden rq,rescmar n:ida: son una 
forma de la ddcccable actividad motora 
con que d niño tjcrcir.i sus miembros. con 
d placer adicion:t.l de que fa vigorosa 
acción de los brazos lucia add;uuc y 
hacia atr:is deje rastros visibles. Hacer 
\'isiblc algo que ames no cu.aba .ahí es 
una experiencia cmocionamc. f ... J Es un 
placer sensorial simpk. que se observa en 
roda su imcgridad en el anisra adulto-• 
(fig,. 144-147). 

141. M. E. Per9r Mu/Sor (dats/16). 
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La gráfica natural o la naturaleza como gráfica 

, "8. C. Pérez González. 1990. 

200 x 300 mm. Calla y tinta china. 

149. C. Perez González (detalle). 
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L, n:imr:tll"t.1 ha servido como modelo de 
la realidad y origen de las form:15 geífice. 
Las imitaciones <le sus formas, simples o 
complejas. han sido una constante en l:i 
historia del anc. Sólo en un periodo 
reciente. \35 formas han adquirido su 
propia independencia. dejando de ser 
snbsidiarus p.1ra describir la forma natural. 

No obstante. h gran m353 de grafismos 
creados por el hombre para la 
rcprcscnmción ricne su origen en la 
necesidad de urilizarlos como símbolos 
de l:i complejidad gr.{fica rsuural. 

En la producción artfsrica son 
considerables las an:ilogfas con la 

naruraleza en la crcación de los grafismos; 
una tendencia a la mimesis de los :ispcc1os 
naturales, de los cuales se cxtrnen los 
signos gráficos par.1 representarlos. Como 

ejemplos, vale referirse nl modo de dibuj:ir 
las hojas de :írholcs en distintos periodos 
históricos. o los ejemplos de ejercicios 
planteados por Ruskin, centrados en la 
distinción de pequeños fo1gmcmos 
(•hojas de los arbolcs-)". El grafismo trata 
de construir un conglomerado de 
convenciones p:ira :urap:ir lo inaprensible 
y huidiw de L, naturaleza o de la invención 
en el punto en que los rasgos precisos r 

distintivos -dada su complejidad- incitan 

a la utilización de recursos expresivos 
susriturivos de la realidad inabarcable 
(figs. 148-150). 

El esfuerzo de simbolización de lo 
representado mediante la "1353 gt:ífic:i 

150. R. Castilla Unares, 1993·1994, 

350 x 250 mm. Acuarela y barra Cooté. 



La gráfica n r 1 1 3 ura ° a n:uuralca como 1;r-Jfic-..1 

exige una �n enrre lo que se quien= 
dibujar y cómo dibujarlo. Adoptar un 

modo gráfico de representar produce una 
primera y sustancial diferencia con d 

modelo. Se trara de una inevit'Jble 
reproducción imaginaria del referente; 
esto es, d imaginario gr:ífico que se mi liza 
origina una opción significativa en la 
representación. En él se incluyen grados 
de simplificación rnedianrc los cuales se 

aborda la rarea de reducir los datos de la 
realidad, sustituyéndolos por los trazos 
convencionales y simbólicos 
correspondientes. 

La expresión gráfica mediante d gesto 
declara una acritud que muestra y señala 
La presencia del amor, no como un relato 
neutro o impersonalizado, sino como la 
afirmación referencial del pensarnienro 
propio. Podemos entender lo gráfico como 
una manera de disuibución visual del 
contenido dd dibujo, es decir, la manera 
de decir lo descriptible con referencias 
personales. 

Grafismos, ductus y soporte 
EJ impulso de expresión es poderoso. Se 
trata de la tendencia a exrerioriaar 
procesos de emoción inremos y, a su VC'Z, 

de interiorización de esrfmulos que se 

generan en los procesos de realización del 
dibujo; un movimienro de adentro hacia 
fuer:i., de sensibilización gráfica o de los 
modos de escribir la forma y de la propia 
materia o que se mueven en dirección 
inversa. Lt urgencia de esrab/eccr una 
expresión dirm::i enrre el autor y los dem3S 
(o tucia � mismo), de que en d dibujo 
se manifies[en las fnrimas pulsiones, ha 
reprcs,encado un importante impulso en 
l:i. creación anísrica. 

La -escrirura del dibujo• se va 
consuuyendo en d espacio del soporte, 
o.tmdiimdosc y const:in.t)'COOO d rinno del 
rdaw gclfu:o, a travis dd cual se expanden 
emociones y sennmienros. L..a estrucmra 
dd dibujo no es algo predefinido. La 

m:i.nera de expandir l.:1. materia grifica 

sobre el soporte en búsqued.:i. de lugar 
para las formas deja en suspensión los 
rasgos emotivos que arrurr.m consigo el 
interior del :mista (figs. 151 y 152). 

No cbsranre. no se debe considerar 
que esta acción sea rocalmeme accidenta.!, 
que se produu:a por medie de una sinergia 
automdtica emre las emociones y su 
pl'O)'t.,:ción. Existe una -educación gr.Uica.­ 
por la que se reconocen los recursos 
puestos en ejercicio, con los cuales se 
orienta l:1 progresión reveladora de la 
indagación (hg. 153). Mediante el 
concurso de los grafismos se construyen 
superficies nansirables sobre las cuales se 
ubicm caracteres y signos que evocan 
emociones y reciecicnes. otorgando una 
vir.:i..lidad expresiva que a.lude al inrerior 
del autor. 

151. V. &xrego(dotalle), s.f., 

1000 x roo mm. carboncillo y 

barra de e.trbón prensado. 

152. L. Gdmez Rubio (detaltl). 

1997, 264 x325mm. Aguada de 

Unta. lejia y ceras. 
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153. Lamann (detalle). sr .• 

320 i,; 440 mm. Bmra de carbón 

prensado 

154. An6nimo (detalle). 

2002-2003, 500 K 500 mm. Lápiz 

de grafito y goma de borrar. 

'" 
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El proceso gráfico se desarrolla 
mediante una rupida red virtual de 
intrincadas direcciones, compleja o 
sencilla de recursos, fundamentada en la 
simplicidad del trazado lineal; los medios 
aportan su cualidad CSJlCSa o transparente, 
seca o licuada, nítida o borrosa, 
contrastando o graduando su intensidad, 
en eodo caso, dejando su huella propia. 
El grafismo, incisivo o deslavazado, grueso 
y contundente, smil )' evanescente, 
rcricenre a la descripción o afirmativo, 
requiere de una agilidad de lectura y un 
control de las direcciones y presiones del 
instrumento -dibujador- que marca la 
superficie, dejando rastros de su carácter 
singular (fig. 154). 

El efecto es el rápido despliegue de 
los grafismos sobre la superficie, desde el 
vacío del soporte al primer plano, como un 

' -.r' ,  

\l  '  
1  ,  _ 

dt·�pl:11..1111it·ru11 en el que l." 
·�ig11ogr:1foi�· :1flor.m en l.r �u¡wrfo .. ie. 
como c111ergL·nci:i tk l:1 rucumria cmor i\�t 
del proceso del dibujo. L1 naruralrza del 
.. contenido- Jd micmo loe ve cle�pb·t.1(1:i 
por el .. valor .. de b evidencia de su 
facmm. de su decir gráfico. en una lúdica 
aproximación e! de�vcla1mrn10 de la 
propia idcruificación expresiva. Se trata 
de la epidermis cld discurro. del relato de 
una presencia. las fases de un .. dL--CiÍ". L1 

destreza manual hace emerger la piel del 
dibujo n la superficie a través de rasgos, 
borrones, huellas de la acción. ideas 
afirmadas o sugeridas que van 
construyendo una cierta proyección de 
las propias pulsioncs. Grafismos que 
generan. acornpañnn }' soportan las 
formas en una singular concordancia 
expresiva. Una particular manera de 
escribir el dibujo creando nexos entre la 
realidad. ln evocación y el decir. 

El contenido del dibujo irrumpe 
unido a la propia configumción gráfica: los 
rayados, las sinuosidades, los frotes 

enérgicos, la red de crnrccruzarnicnros e 
incisiones en distintos estratos. Los modos 
de -graficar- son una firma en arménica 
conjunción con el interior que emerge y 
se disemina sobre el soponc. El valor 
esrilfsrico de lo -graficado- se sobrepone 
al significado de lo represenmdo (fig. 155). 

La urgencia de esrablecer un vínculo 
directo entre el autor y su obra parece el 
principal impulso p:ira el rcconocimiemo 
del valor del dibujo como cmergeme en las 
creaciones nnfsricas. No obstante, en este 
proceso no todo obedece a hechos casuales, 
sino que el proceder en su elaboración 
está sujem a cierto comrol; el dibujo se 
construye de acuerdo a una progresión 
que comprende la necesidad de expresión 
interior y a cierta planificación del 
prorccm, lo que se quiere hacer, En este: 

desmo!lo se producen idas y venidas 
entre la exteriorización del pcnsamiemo 
)' las reacciones sensibles que se originan 
por el uso de los procedimientos del 
dibujo. 



155. M. Pérez Mulloz (de/8/16), 1994. 

250 "320 mm. C.rt,onc,lb y Conti. 

El rd:110 de la forma se revela por 
medio de una red de rr.uados que 
esubkcen vínculos con las pcrccpcionc:s 
de Lu formas rca.lc:s y los nexos con la 
o:prcsión, con el scnedo grtlfico con el que 
se consrruy1:n y sosrjenen las im:ígcnes 
dd dibujo. Los signiflCl<los y comen idos 
de las formas de los dibujos adquieren 
sentido propio por el valor de este d11u111, 

por la manm en que se entmejen en la 
red grífia creada. Esra dicción sosdene 
una :armonfa con las formes y trasluce el 
modo expresivo dd mundo imerior del 
dibujante (figs. 156 )' 157). 

Cuando se dibuja se ejercen una 
Sttie de acciones con los instrumentos 
que se ven aft'Ctados por algunas de esras 
oper:icionc:s; direcciones del mu .. adc, 

:I.Wpración de los 1razos a lo que se quiere: 
represenear; cambios rcpcminos de 
dirección, movimicmos compulsivos de 
Lu .2niculacionc:s que intervienen: dedos, 
manos, br:uo o incluso d mismo merpo. 
Úp:i sobre ªJU de grafismos, V2n 
quedando restos de acciones anreriores 
--borrones. rachaduras, arrcpcmimiemos 
o corrterionc:s- que implicm la 

considemión del tiempo en d proyccm 
de ejecución. Por orro lado, l:i mayor o 
menor presión de los insrrumcntos, la 

:ther.ición o l:a ahernanca emre ésrcs, 
produce particularidades gr.i.fiets que 
aponan singularidad o carícer :ti dibujo, 
una huella personal e intr.imíerible de l:t 

individualid;id dd anisra. 
No sólo se crea en la superficie <Id 

sopo ne una red intrincada de direcciones 
diversas, enfrcmadas. superpuestas que 
ejercen un carñcrer compositivo. Las 

direcciones visuales oricnrnn la lecrum a 
fin de transitar por la superficie p:tra b 

•teere:ición del proceso•; es decir; que 
oricman al observador :t reccnseun el 
proceso memal y de ejecución que d amor 
ha seguido en la rcaliL1ció11 del dibujo. 

156. R RomeroAIUlres (�). 

1976·f9T7. IOOOvi"OO�. 

Cartionott,., � �- 

151. D. Nt!lx«J.a de Nicolás 

(delaO.). 1974-1915, 

IOOOx 680 mm. Caroonciio y 

"1Ñ de atbdn prensado. 
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158. A. Gil (deullleJ, s.l., 

650" 500 mm. t..ápu Confli. 

Plume,,do. en el que se otisen,an 

algunas dlferf1f'ICJaS con el rigor 

académico. se rompe el ortodoxo 

paralelismo gráfico ·bl.Kifisla• del 

trazado por otro más 

despreocvpado. 

160. J. J. Sanz Maaleda 

(detalle). 2002, 

420 x 350 mm. Barra 

de graftto sobre papel de 

estraza. Trazos cortos y 

discontinuos que 

esrl'l.lC1l.lran la ntlfVadura 

de la lorma. 

,,. 

Una gran panc del periodo de 
aprendizaje consiste en incrementar estos 
recursos. en la expcnmcnración y búsqueda 
de grafismos propios. Evidcmcmcme, la 
historia del arte aporta un amplio catálogo 
de ejemplos por los cuales es posible 
recrear los movimiemos de la mano del 
arrisra. EJ análisis o reflexión de cómo 
«movieron. la mano distintos artistas 
indic:a la adapt:tción de esta graficidad a 

la iruenciona!idad expresiva de su tiempo 
e, incluso, rcsuha ser un buen sensor del 
tiempo histórico en el que fueron 
realizados (figs. 158 y 159). 

Scr..i necesario comprender las 
diferencias entre los modos de utilización 

159. J. TIZÓll Dil (dela/le), s.f., 650 x 500 mm. 

Lápiz Conté. Modulaaón de claroscuro con 

plumeado de factura •bunlista• de disciplina 

pJenarnente 8Cadémíca. 

de la lino, el carácter que cada una de 
ellas determina en función de su 
intcncionalidad, como señala Kosme de 
Barañano al referirse a la manera en la que 
«se escribe el dibujo-, en la que se debe 
ccnrar singularmente con el no-trazo, los 
vaáos, las ausencias por las que el soporte 
se incorpora a lo que se dice; • En este 
sentido hay que distinguir clarameme en 
todo dibujo entre el d11m1s, el traro y la 
grafia. El d1m111 es la forma de escribir. 
que se convierte en el clcmemo ríunico y 
cstruaurador de todas las obras. El 

•trazo• es el elcmemo material, la huella 
dejada por el transporte de los pigmentos 
con un pincel o una pluma: así hay ll':IZ05 

finos y tr:u-.os amplios. de ancho surco y 
mayor recorrido (de las tintas): líneas de 
estructura. o simplcmcme el no-trazo. los 
vacíos, separaciones y rcscrv:is que rambién 
determinan [a composición de la imagen. 
Finalmente. la •grafi:a• responde a una 
aaimd del propio cuerpo }' mente del 
artista frente al soponc,,'° (fi� 160 }' 161 ). 

De todas las prácticas ar1ís1iC1S, 
ninguna como d dibujo aparece con 
m.,yor preponderancia en la consideración 
de la superficie del soponc como valor 
esrrucrurador de configuración. El 
dibujante trabaja teniendo como princip;tl 



La grlfic:i natural o l.1 na1urnlirla como gr.ific-.1 

161. E. Bamechea Saló (de1ane). 1955· 1956. 

400 >< 300 mm. Lápices sepia. rojo y azul. 

imerlocutor el vado de la superficie. Asl. 
por ejemplo, lo define Barañano 
refiriéndose al concepto del dibujo de 
Giacomcni. en el que el soponc: •[ ... ] 
Est:í ímimamcme ligado al durtut de la 
línea, al coree que mda línt-a produce, y 

sobre todo a la repetición, a la anuhción de 
la propia línea en una mar.uia nerviosa 
de trazos. Con el curso de la tima o del 
plomo dd lápiz Giacomcni consigue no 
sólo ritmo sino tambi�n textura. "fombién 
para Scurar era importante el sopone. As{ 

su caligraffa, aunque carezca del relieve 
de Tolxj', go1.a de un tipo de textura, la 
que se origina en el encuemro del uazo 
con d papel, así el soponc tiene un valor 
no sólo expresivo sino csrrucrural-!'. Los 
trazos, garabatos, grafías, manchas y 

borrones csrabk-ccn una continua 
Íntcr.ic.ción con las ausencias, los resquicios 

162. R. Rodrfguez Baixeras (detalle). 1970-1911, 1000 x690mm. 

Carboncillo, lapiz compuesto y goma de borrar. 

163. J. L. Ce,\e Rulz 

(delalle). 2002-2003. 

450 x 325 mm. J.lpiz de 

grafito Agilidad de 

dico6n gráfica. con 

distintas intensidades e 

,nsistenaa para obtener 

las ZOflaS oscuras. Le 

versatilidad en los 

movimientos de la mano. 

para tratar las diferentes 

SlJperllCÍ8S COI! 

tramados grlifieos 

diversos. presenta una 

conce¡x:lón que con¡uga 

el COlllrol y la soltura del 

•garebato•. 

por los que aparecen imcrvalos. paus:tS por 
las que la textura del sopone se imbrica 
con lo nazado, L, cualidad Jd soporte 
ejem: una decisiva iníluencia en la 
sensibilidad del anisra y, por tamo, en la 
factura del dibujo (figs. 162 y 163). 

'" 
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Dibujo y escritura 
son a la vez conscientes e inconscientes, 
concrerdndosc en una plasmación, 
resultado de los gestos físicos voluntarios 
e involumarios que se van mnomati¿1ndo 
y personalizando en un proceso 
semiinconsciente de aprendizaje. Éstos 
van configurdndoec como una 
manifestación de l:1 personalidad propia, 
de la expresión de la psique individual. 

como consecuencia de una serie de 
condicionamientos biológicos y de la 
acumulación de experiencias sensibles, 
sociales o culturales (figs. 164-166). 

En este punto se encuemran 
similitudes evidentes con los esmdios 
grafológicos y su relación con la 
idemificación de b personalidad por 
medio de los r:isgos de la escritura; al fin 
y al cabo, como decía K.1ndinsky, 
«dibujar es como escribir,,1:. 

los distintos grafismos se producen 
por la articulación de los mtlsculos del 
amebrazo, brazo. manos r dedos, que 
obedecen 3 b.s órdenes cerebrales de 
cjccmar distintas acciones de abducción. 
flexión, aducción y rotación. �ta es una 
de las prácticas mis imponanu:s dd 
aprcndiz.1je CT1 el dibujo: la ;}Uquisición de 
destrezas inscrumemalcs. <le recursos y 
n1ovimienros ;1na1ómicos necesarios para 
divcrsific:ir las gratlas propias; es decir, 
los distimos movimiemos de las 
aniculacioncs, como verdaderas y 

primcms herramientas que el artisi:i debe 
dominar para una ehcu vertebración de 
la voluntad de ejecución intencional (•d 
trazo debe ir por donde yo quiero-). En 
la Bauhaus, por ejemplo, se practicaban 
ejercicios de mo..-imicmos de danza p.:irJ 

que el propio cuerpo participara de la 

acción requerida, Al fin y al cabo, el l:ípi1.., 
el pincel. el rarén dd ordenador o la 

pluma, no son rnds que una simple 
exrcnsién de la ruano prensil y de las 
articulaciones mencionadas. 

El grsfisroo en el dibujo, como la 
grafia en la escritura, se manihes1a como 

I f 

o,-1., �J<,J.- ,.,,J. �· 

., \""" ,,,_+-r, 1.,.., ¡. 

L1 evolución humana ha atado 
condicionada por una instintiva e 
irresistible 1t·11\lcncia a la adquisición <le 
ronocimicuros. El hombre no sólo 
adquiere conciencia Je Sii entorno sino 
que lo hace Je sí mismo y Je la manera 
en que sus acciona inrcrficren y modifican 
lo caistcmc. Podemos decir que su 
percepción del mundo, Je si mismo en 
rcl:ición a 61e, gencr.l reflexiones que 
influ)·en en b propia pen.:epdón y en la 

adquisición de las cxpi..Tiencias perceptivas. 
No es de extr.lÍl:'lr que en d proceso 

de conccimiemo. de la adquisición de 
conciencia <le ese conocimiento, se dé el 
hecho de que la mayoría de nuestros 
proo::sos psíquicos se produzcan de manera 
inconsciente, es decir, sin inten-cnción de 
nuestrn voluntad y, hasta cierto pumo, 
de orígenes un ianto desconocidos. 

Por ceo lado, en ctda eipo de dibujo, 
independientemente de sus derivas de 
estructura, se cncuemran prcscmes los 
aspectos psicológicos, los movimiemos 

pulsionalcs de lo que somos. pues, de 
manera voluntaria o involuntaria, nos 
proyectamos en los grnfismos, aunque 
éstos puedan ser adquiridos de mancm 
académica. 

La actividad mental requerida por el 
¡x:nsamicmo creador se vale de fueruts que 

º'º , 
Jo 

165 Gralia F. 

164. Gralia F (deta/J6 t} 

166 Gralia F (deta/J6 2J. 
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161. Grafia / (dBtalltJ 1). 

169. Grafía 1 (dota/Je 2). 

Dibujo y escritura 

168. Gtt1fi11 /. 

consecuencia de un ademán, un gesto dd 

subconscicmc que se genera en las 
circunvoluciones cerebrales donde se 
generan también los pensamiemos. Las 
tipologías de r:1sgos de los grafismos 
están asociad;u ;1 los estados de foimo o 

de intención comunicativa. De manera 
simb6lica se puede utilizar esra asociación 
como una manifestación dd propio ser 
individu:il o como una intención de 
representar las tipologías psicológicas de 
o:presióngr.ific:a (figs. 167-171). 

Analogías grafológicas e 
identidad 

El m:onocido maestro de l:t grafología 
mcxlern:t, Max Pukerll, quien introdujo 
la psicologfa en d ;inálisis de fa cscrirura, 
dccí;i al respecto que .. escribir 
consciememcme es lo mismo que dibuj:lt 
inconscien,ememe el dibujo de sí mi.smo. 
d aurcnctrarc-. sefütlando b imponanci:t 
de b expresión gráfica como registro de 
las acocnes consciemes e inconsciemo 
que se proy«tan en d con jumo de la mm 
gt:ifici. Ésrc es un hecho comprobado 
coosumememe en los procesos de 
.1p�n<liaje inicial del dibujo cuando, por 
ejemplo. se rcaliz.:a un rcu:uo de un 
modelo. lndefcaiblcmeme se produce 
una traducci6n de las formas percibidas 
que implio.n una proy«ción de las 

c:strucmras propias dd autor. Es decir, d 

renatado se parece en ocasiones más al 
autor que al propio modelo de referencia. 
O. como ejemplo más visible. en bs 
múltiples relaciones de afinidad que se 
pueden observar emre la firma de amorfa 
del dibujo y la propia factura gráfica dd 
mi.smo (figs. 172-176). 

U cienci:i gr.úológio. se centra 

prccis:amenrc en la expresión de la 
perscrclidad a uavés de la ctligraHa )' de 
b. namralcz.1 aurcm.íuca que se :i.lcmza 
con d h:íbiro de la escritura manu."U. Tr.ua 
esencialmente dd modo de manifestarse 

f 70. Gr11/it1 1 (data/le 3) 

111. Grafía 1 (datalle 4). 
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la proye1:ción espcmdnea de IJ gralla. al 

margen de su comeniJo y de los símbolos 
del lenguaje ("SCtÍ!O, es decir, la pur.t 
expresión gr.ifia. la nuncn de dibuj.1r 

-· 

-· 

176. Gutl� de Juan (�J. 

175. GullS«mo de Juan, s l., JOO " 430 mm. 

Barra de� 

r .... 
1 ,C  .. � 

-r-- - 

! . 

en el que d control intdec1Ual no puede 
reprimir la opont.illCl pfO)'(CCÍÓn dd 
1anpcnmemo o l:i na1uralc:z:i psíquica mis lmima dd •yo•: •El dibujo es una 
cmogr.Jh dd alma que no sók> rcprc:scma 
algo exterior, sino que, a la VC'l.. es 
manifestación de quii!:n lo traza. No hay 
que entrnder el dihujo en su scmido 
disico de que apona o representa algo, 
sino como q,iíanU. como la m:u1ifcstición 
de algo nuC\TO. El proceso de dibuj:u 
tr:uufom1:1. d cs¡ncio y la vida, despacio 
mana!. EJ dibujo Q un sisu.:nu. romo d de 
la kngua, en d que d procoo humano 
de nucstn memoria ¡¡ucda proyectado. 
las l()'CS dd 1110\•imicmo y de la 

dimensión quedan obsoletas en ese lugar 
imagjn:uio que se produce en la dialéc1ia 
de un ins1rumen10 y un papel o una 
superficie01•. 

las 16::nias gnfológK:aS11 permiten 
conocer en profundidad la personalidad 
por medio del estudio psicológico de los 
grnfisn1os de la ocrimra manuscrita 
a1ni,':t, permitiendo aruli?.'lr bs rcaccioocs 

:u1imicas. Segúu MI método ele exploración. 
d inconsciente se manifiesta a n:1.,·6 de 

·- 

173 A. Rodrigue: Marcood.t • ._,., 

370" 260 mm Tlllt&I dlina y 

"""' 

172, A Roarlguez Mlll()()lda 

(óeUlle limlll). 
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Dibujo y ocrimra 

181. D. Quin/ero Miquelajáuregui 

(detalle 6rma}. 

179. J. Mas (dela/Je n. 

180. D. Quintero Mlquelajáuregui, 

1969-1970, 440 x 320 mm 

Catbonclll,;> y Con/6 negro 

I 

-=--:: 
�--- 

incknaoón. dirección de hs líneas, 
cominui<bd o cohesión. El -ordeo­ 
mucstn la distribución dd conjunio 
gr.ifico en l:t superficie dd qx,ne 1"Xio dd 

�\ 
'  '  

'  .  

178 J Mas. s f., 4JO x 310 mm. Sana Conté y 
,,,,.,. 

1 77. J. Mas (detalle firma). 

sobre d sopon:e, reveladora del gesto 
interior. Considera que existe una estrecha 
relación entre los gcsms expresivos de la 
rscrirum, lamo de los movimientos 
it1lun1arms 001110 involumarios y las 
tendencias conscientes e inconscientes 
que existen en la psique dd individuo 
(figs. 177-181). 

los estudios grafoa.n:i.llricos han 
�tabll"Ci<lo una serie de par:ím('ttOS de 
la i:scrirura que iltmran sohre el scmido 
con que pueden ser emendidos en la 
·�irura del dibujo•: orden, tamaflo 
(<linicn�ione.,;), forma, velocidad, presión, 

,21 



GfSfO, GRAFIS.\10 F. IOE.Nl lll.AI) 

muestran como un mnémico sensor 
anímico y de b capoodad de conuol 
sobre el proceso)' la -conrinuidad- o 
discon1inuidad o cohesión gr:ifica alude 
a los modos de enlace y rdación entre los 

trazos: la manera en que los huecos dd 
sopone afloran y se interponen emre los 
grafismos es un indiador gráfico de la 
individuaJidad )', por tanto. el modo 
seguido por el pcnsamiemo dd dibujante. 

No se trata, en este caso, de analiur 
el hecho de dibujar desde el punto de 
vista de la grafología, que riene orros 

fina. en cuanto a1 an�lisis psicológico de 
la persona, pero se encuentran analogías 
evidemes como para hacer referencia a la 
importancia del desarrollo de los modos 
en que se constituyen los grafismos del 
dibujo y la íntima rwción que se establece 
entre los valores, por ejemplo, de la línea, 
manchas, borrones o el entr.lmado gráfiro; 
la facrurs gráfica como definidora del 
reconocimiento que se efectúa en el acto 
de dibujar (figs. 182· l 85). 

Así, se puede considerar al dibujo, al 

igual que la escritura, como la consecuencia 

de un registro de movimientos gráficos 
singulares. Según los principios 
grafotécnicos-y referido a la escritura 
autógrafa- iodo grafismo a; individual e 
inconfundible. Asl lo refería Del Picchia: 
-Negar la individualidad del gesto gráfico 
sería repudiar el reconocimiento de la 
pcrsonaJidad humana•11

'. Por ouo lado, el 
maestre francés Soll.mge Pcllat formuló 
en su libro las lryn dr In escritura la 
existencia de algunos principios que rigen 
los grafismos. 

EJ postulado general que utiliu h 

grafología revela las analogías que nos 
interesan en las direcciones que scñ:Jamos 
con respecto al dibujo. Según este 
principio, las panicularidadcs individuales 
que definen el grafismo pcnenectn al 

continente y no al contenido, es decir, 
«córno- se dice, no •qub se dice. De ahí 
que las leyes que configuran la escritura 
inciden únicamente en la fisionomú del 
t=ido(fig<.186-191). 

-: •••• '¡."'- (, 

l 

dibujo. mientras que b lllólJl0'3 de conctbu: 

y representar la forma muestra el raJame 
de la personalidad. La «velocidad­ 

apreciada en d trazado es una expresión 
cinética; india la vivacidad intelectual y 

espontaneidad de la acción dibujíscia 
y la «presión- de los instrumentos o útiles 
dd dibujo es una revelación inmediata dd 
estado vital, de su voluntad de afirmación 
y fonale:za. Las -direccicnes- de los 
grafismos, auromáticos o aprendidos, se 

184. J. J. Gdmez MOlina, s.f., 

430 "' 300 mm. 8.alrlJ de sang,ui'ia 

sobfe papel aema. 

185. J J. Gdmez Mof,JIJ (detalle 

firma). 

183. P. Martinez Sierra (delatJe 

firma). 

182. P. M.JrtiMZ Sierra. 1968. 

440"' 320 mm. Carboncillo. 
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186. Grafía E (data/le 1). 

187 Grafi11 E 

(dcfi!#e 2) 

188. Gralia E (detalle 3). 

"'�·� ........ 

. ·�,fJIIA' .} 
' ' •• "'4"' . ·�!l!!l!t"' V"(J'�., 
., .. 

' 

190. Grafla E (delalle5) !89 Grafía E (de/alle-4) 

... 

191. Gralia E. 

Lo,"""""' g,,F�.s,;.,,. _..,,, q"' 

antes que a los instrumcncos corporales 
(mano, brazo. dedos), las particularidades 
gr.ífic:LS no obedecen a l.1. lógica de sus 
monmiemos involuntarios sino a la 
exterioriución de las decisiones dd 
cerebro. Educar la mano, por ranro, no es 

otr:t cosa qut adiestrar sus movimicmos 
en relación a la volumad de materializar 
las idos gr:iíicis. Es la mente quien 
dibuja 17• Es posible deducir que d hecho 
de trazar, de dibujar. escí condicionado 
por factores que ahcman los momentos 
conscientes e inconscientes. Ali, los 

123 



- 
-- 

' .: \;.A \...' ., 

L 

1921 M Parralo (dera,,. filma) 

1 

192 2 A eartolc)me Garc,a (detalle hrma} 

192 3 A Matlon W.CU,111 /detaie l'lrrN) 192, F �es Pneto (dela/le hrmaJ 

192 s J A. o,az Y.vgas (detalle finn.lJ 

,k, �t f:;.it M..ic j" 

p,.,\>-J;. � "l · j .  

192 6 J 8em'l6fO (deralle tinMJ 

12' 
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f-") ' fa. s (�t.( o, \ 

• 

i:::;' e.Je r- e IY\.. a. ,,,,. M ·=H,P•""''""�·-, 

192 13 P r.,.,_ Pascual ldlll.dt llrma) 

192 15 F 8.lflos (detalle htma} 192 15 B \fila F«NnOU. (Oltft ,,,,.,,., 

192 18 G RIOS (t»Ule llrrna) 
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193. A. BMokJ �mández, 

2003-2004. 490 x 350 mm. 

Mancha aguada, baffa Conté y 

sanguina 

126 
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trazados iniciales que se ejecutan en dibujo 
cscln m:\s cargados de volumad, de 
imcucionalidad rcprcscnnuiva que aquellos 
finales c1ue van siendo sus1ituidos por b 

inercia de los aurommismos gráficos 
adquiridos, por el predominio de la 
inconsciencia". 

Es decir. que la imencionalidad en 
el trazado exige un esfuerzo por dominar 
los aspectos inconscientes de los 
automatismos, en clara voluntad de 
dominar conscientemente el proceso del 
dibujo. Ese esfuerzo se percibe por la 
menor agilidad del gcs10 del trazo. Ejemplo 
de ello lo tenemos cuando se utiliza una 
imagen impresa (fotograíla) como modelo 
del dibujo. lnevirablememe. la tendencia 
a imitar d lenguaje fotográfico -mayor 
cuanto menos recursos se poseen- limita 
el acceso de los aspectos creativos o 
liberadores del gesto gráfico propio. l.."IS 
diferencias entre un dibujo o apunte 
tomado del natural o de una fotografía 
muestran claramente los aspectos 
vivenciales directos, pasados por el rarnie 
de la propia imerprctación vívida o la de 
un cieno aspecto frío, congelado, de la 
imitación fotográfica. 

Es posible, por tanto, colegir que los 
grafismos evidencian un singular 
entramado que posee caracrcrfsricas 

forrnaks propias, que prcscman consramcs 
morfológicas l]Ue remiten a la personalidad 
dd individuo. Si ampliamos estas 
referencias de las leyes de 10!, grafismos 
escrhurales, por ejemplo. la que relaciona 
los elementos de la cscrirura con los 
caracteres de los graíismos del dibujo, 
enccmmmos f.ícilmeme las coincidencias 
en cuamo que se refiere a los mismos 
principios motores: es decir, los par:imeuos 
gráficos como la "velocidad de cjccucién-, 
la «presión instrumentnl- o las -direcciones 
del trazado- constituyen un conjunm 
caracterfsricc definidor de la expresión 
personal (fig. 192). 

Estos bábiros automátims constiruyen 
elementos gr.lficos que se mantienen 
persistentes en los grafismos espontáneos. 
Como ejemplo simple, basta observar 

194. A. Barlolo Hemández. 2003·200.f, 

390 x 270 mm. Mancha aguada, ba"• co,,r& Y 

sanguina. 



195. A. Gómez Soria, 2002·2003, 

500 K 350 mm. Mancha de acuarela y ca1', 

lápiz eoo,, y pas1tt1. 

algunos dibujos dd mismo autor entre los 
que se muestran aquí; con independencia 
de qtl(: sea el mismo moddo para diversos 
csrudiamcs. es posible idcn1ificu- su autoría 
sin necesidad de leer la firma, incluso 
cwndo cambian de 1écnica o de terna. 
Indcfecnblememe d dibujo rrasparenra 
la hudla personal a la cual 1:m1bién se 
adapta el irutrumenro de dibujo urilizado 
(fig,,. 193-1%). 

Debemos, pues, considerar algunu 
ccacerrsncas del dibujo como actos 
rdltjos que pertenecen al individuo y que 
se van desarrollando durante el periodo 
de aprendizaje y son consc:mtcs en su 
Pwticelar expresién. No impom La 

incorporación de diferencias formales 
\1>1untarias e invclunrarias que se v:.iy:i;n 
adquiriendo como acopio de recursos. U 

imrriorización de estas nuevas 
CV;,;Jctcrínicas no oculta dd codo las 
!nvvi.blcs peneeecienes a la propia. 
deudad. 

Quien re:iliz.a el dibujo lo bace 
m«li.mc movimiemos de los miembros 
voluntarios que constituyen el sistema 
motor muscul.u, comprendiendo desde 

Dibujo y escritura 

el brazo y antebrazo a la ankulxión de b 
mulicca, manos y dedos. Pero el ÓrgfflO 

rector del proceso no es IJ mano sino el 
cerebro, que es el que dirige l:as acciones 
vclunrarias del trazo. inrer.actu:mdo con 
las impuestas por el inconsciente, 
determinadas a su \'CZ por IJ propia 
evolución del conocimien10 y de IJS 

dcs1rcz.as adquiridas. aunquie manteniendo 
las individualidades. 

EJ conjunto de registros alrnac.m300S 
en el cerebro. como produce de la 
experiencia vivida, ha sido incorpor2do 
desde el principio y censriruye un 
:i.prenc!w;c .singul.ir, individwl; no pxdm 
SC'f relegados, pues aparecen por 105 

196. A. Gómez Soria. 2002·2003. 

500 K 350 mm. Mancha de call y 

1JCW1fil. /Jpiz eon,1 y pasre1. 
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snccsivnmcntc a b cxpcric.·neia, 
pcrmam-cicmlo 1xJ1cnci:1lmcntc en d 
lnconscicmc p:1r.1 surgir de manera 
cspcmdnca. A,í ocurre cuando se aprende 
a escribir, rc:1li1.:1do en un lento y largo 
proceso. ;1 tr.wés del cual se vau 
nurom.uizando los trazos Je la escritura. 
El apn.:ndi1..:1ic dd dibujo exige un l'SÍUcno 

notable para dominar los impulsos 
inconscicmcs de trazado e incorporar a su 
bagaje nuevas formulacion<.-s consciemcs. 
Se trata de un lucha curre ambos; los 
inconscientes -formados por hábitos 
adquiridos con anterioridad y que surgen 
cspom:ineamentc- y aquellos otros que 
rrnta de incorporar a su experiencia, 
adaptándolos a su propia manera de scmir 
los grafismos (figs. 197-200). 

�ta seria la principal argumentación 
ror b que d proceso de aprendizaje del 
dibujo ha necesitado -con independencia 
de los modelos de enseñanza- de un 
adicstramicnm de la. mano -cnrcndida 
como una adecuación al cerebro rector­ 
en una contienda definida par el control 
consciente de lo que se quiere hacer y la 

emergencia espontánea de los 
automatismos adquiridos previamente. 

El fulsificador imcma adaptarse, en 
un esfuerzo de idcnnficacién. al moddo 
y a los elcmcmos y graflsmos empleados, 
explorando la presión, la velocidad de 
ejecución, recreando las dudas o temblores 
de la mano original, los errores en una 
imitación de la emoción sentida. 

"És1e es un ;lSpcc10 Je in1crés--d 
problema de \;1 copia, de la imi1ación­ 
cuando se imema falsificar o copiar el 
estilo de erro artista. Tan10 el fulsificador 
como el aprendiz académico se ven 
obligados a reprimir sus hábitos para 
adaptarse miméncamcnre a un modo de 
rcprc.scmar. En cieno modo. de esa forma 
se procedía en los sistemas de enscr1anz.1 del 
dibujo como medio de adquirir dt�trc:1-1s 
-dibujo de dibujos. copia dc esuunpas o 
copias de copias-. base de la academia 
clásica. Un modelo de ndicsrramicntu 
que no permitía la aílor.ición del c:mlc1cr 

intersticios de lo incorporado por nuevos 
aprcndiujcs, es decir, no se modifican en 
su sustancia, sino que se adoptan por la 
irncrvencjéu de nuevas propuestas. 

Todo aprendizaje implica. la 
necesidad de desarrollar cierta capacidad 
de mnomarizar ldbitos, que se incorporan 

198. E. Bamechea (detalle lirma). 

197. E. Bamechea, 1984, 

500 x 360 mm. Tinta china. grafito 

y sanguina. 

128 



personal del arrisra en ciernes. Una suene 
de ejercicios de faJsificación de estilos, de 
manem� de dibujar. O cuando un 
cs1udiame, no muy nvanz .. ndo. toma 
como referencia un dibujo o una imagen 
fowgrátict pata realizar su dibujo. El 

csfucrw par seguir el traw, o por describir 
los aspectos de la imagen mecánica }' 
traducirla a su propio medio de expresión 
representa un esfuerzo de adaptación, de 
rcprcsión de sus impulsos que conducen 
a una representación estereotipada en la 
que se evidencia el esfuerzo modificador 
di.' su propia espontaneidad. En Lm leyn 
dr In tsrrimrn, Sohngc Pcllat se refiere, 
en su tercera ley de la escritura. a este 
forcejeo emre la voluntad consciente y la 
cspomancidad: -Una persona no puede 
voluntariamente y en un determinado 
momemo alterar su propia escritura 

natural. sin hacer con ello, ostensible en 
el rraz .. ado. la sc:f1al evidente del csh.ierro 
que ha realiz .. ado para conseguir esa 
modificación•. 

Dibujo}' escritura 

199. M. E. Pérez Muñoz. 1994, 
250 x 327 mm. Mancha aguada y 
carbonc11/o sobre papel verde 

200 M. E. Pérez Mui'loz (detalle 
firma). 

Analo�ías entre el dibujo y 

la escritura 

En algunas culturas no existen voces 
diferenciadas para referirse a la pintura, 
la escritura o el dibujo. Como es sabido, 
en la lengua china no existen vocablos 
difl'rl'nt<:s para designar estas prdcricas. 
Éstas SC' conocen con la misma expresión, 
•Íma». En cierto modo, las analogías de 
la escritura con el dibujo vienen 
dCTcrminad:is por su mismo origen. La 

t'\·olución de las imágenes hacia la 
conversión de símbolos abstraeros da 
origen a la escritura, con la que el dibujo 
manriene una vinculación iniciárica como 
kog · · · ua¡c escruo. como representación de 
ideas}' conceptos. de pcusuuicnros y 

�ocio� di.' ver la realidad o de dar cauce a 
mi·cnciones del imaginario. El vínculo 
<JU�� mantiene, cuando se separan las 
Practicas de dibujar y escribir, remite a la 
ConiiJeración de los facrores que influyen 
en la generación de estilos individuales y 

de época (figs. 20 l-203): �confundidas 
la pintura y la escritura en el picmgrama 
se mantenddn ligadas, aunque ya no 
refundidas, al refinarse las pictografías, 
creándose JSÍ jeroglíficos}' hasrn 
ideogromns. El ucxc formal que las 
relacionaría p,ts;trí:1 entonces a constituir 
un factor irnponantc entre los varios que 
afectan el desarrolle global de los estilos. 
Además, la firmeza del nexo podría 
determinar el extremo hasta el cual le sería 
permitido a la pintura comunicar per lt 

o, por el contrario. el punto hasta el cual 
se le haría funcionar mcramemc como 
extensión de la escrituras!", 

o O..! 

201. Grafia H. 

202. Grafía H (detalle 1). 

203 Grafía H (detalle 2) 
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El dibujo no es un código compuesto 
de signos independientes, como el código 
alfabético de la escrirum. que si..-glm su 
esrrucrura combinatoria elabora mensajes 
de sentido signjficmvo. Se rmta de un 
sistema de representación que uriliza las 
formas que. por sus incontables y 

arbirmrios modos de configuración, 
presentan una naturaleza eminentememe 
polísérolca. No obsrame. entre el 
aprendizaje del dibujo y la escrimra se 
encuentran evidencias an:uógicas reseñadas, 
por ejemplo, por Hans Oaucher, que ha 
incidido al comienw de su método de 
dibujo en esta idea: .. Todo d mundo puede 
aprender a dibujar lo mismo que aprende 
a escribir{ ... ] Aprender a escribir se basa 
en el conocimien10 de signos, de letras, a 
las que en un grupo cultural se convino 
en dar un determinado significado ... El 
aprender a dibujar ricne lugar mediante 
el empico de signos comprensibles por 
rcdos-". 

Gombrich añrma el interés de los 
artisw occidentales por la asimilación 
entre escritura y dibujo a partir del 
conocimiento del ane oriemal. 
singularmcme las estampas, en las que l:a 
grafia de la escritura y del dibujo no tienen 
una concepción diferenciada: lo cieno es 
que esta analogía ha sido motivo de 
múltiples referencias. El interés por 
comparar los pTOCdOs de aprendizaje dd 

dibujo en relación con los de la escritura 
se puede observar, por ejemplo, en cómo 
Leonardo reflexionaba sobre ese aspec10, 
si bien con la idea de la necesaria 
progresión en la adquisición de 
conocimiemos: .. sabemos con ccncza 
que la visión es una de las mis veloces 
operaciones que cxisür puedan. y que al 
punto vemos infiniw formas. si bien no 
podemos conocer sino una sola COS.'1 cada 
vC'L Supong:unos, lector. que tll echas 
una ojeada a este papel escrito. De sábieo 
juzgar.ls que es1á repleto de dis1inrn.\ letras. 
pero no sabrás en ese mismo instante 
cuáles sean ni qué expresan. Has, pues, 
de hacerlo letra por letra, linea por línea, 

rcpresenrncionalcs basados en la analogía 
icénica son fácilmente comprensibles. En 
el proceso de codificación se da un 
alejamiento progresivo de esta facilidad. 
Los dcelfcs y la semejanzo se van 
eliminando hasta que nos hallamos 
entonces freme a residuos culturales 
herméticos, crípticos. De la misma 
manera que hemos encontrado imágenes 
representativas en las culturas pasadas, 
rnmbién las hemos hallado abreviadas, 
esqucmarizadas, sfgnics,,20 (figs. 204-208). 

que le sirvió de modelo, aunque la 
codificación a la que fue sometida le dota 
de una fuerte significación. En cambio, 
la imagen analógica. como el caso del 
dibujo del natural, viene condicionada 
por las relaciones de semejanza que 
establece con la realidad. -Lcs sistemas 

En el proceso de construcción de la 
imagen •sfgnica•, ésta ha ido perdiendo 
o debilitando su relación con la realidad 

204. Grafía J. 

207. Gralfa J {detalle 3}. 

208. Gral/a J (de/al/e 4). 

206. Gr afia J 

{dela/le 2). 

205. Grafia J {deralle IJ. 
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210. Gratis B (detalle). 

209. Grafia B. 

2,2. Gralia e (detalle t). 

211. GrafiaC. 

214. Gralia C (deta/Je 3) 

213. Gr afia C (detalle 2). 
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descripción de una forma o un signo del 
que emana un significado y el propio 
significado plástico expresivo de su manera 
de concretarse gráficamente. Cualquier 
lenguaje escrito que observemos, y alln 
sin en1endcr su significado por desconocer 
el código o idioma de procedencia, en su 
grafía se revela esre carácter dual del 
trazado lineal de configuración: «Sean los 
signos pic1ogr:ificos, ideograméricos, 
silábicos o foneticos, en codos los casos se 
observa que su valor atiende ramo por lo 
menos a la calidad gráfica como a1 

contenido dd texto•!< (figs. 209-214). 

si quieres tener noticia de esas leerás. [ ... J 

As/, te digo a ti. que por naturaleza tiendes 
a este am:, que si pretendes conocer con 
verdad las formas de las cosas habr.is de 
comenzar por sus panes mis simples y 

no correr a una segunda sin tener ames 
la primera bien prendida en la memoria 

1 -' • " y en a p1;1CT1ct•-. 

Los artificios de su construcción, la 
inmición, el sentido de ordenación de los 
demcmo.s. el juego estratégico y d progreso 

ccncepnnl que se desarrolla en el tiempo 
de su ejecución son las dominantes del 
dibujo. 

Si tomamos como ejemplo la 
realización de un dibujo mediante 
proctdimicmos digitales, tenemos que éste 
requiere una conccptuali:z.ación previa. 
pues se necesita discernir entre las 
herramientas gr:ificas que le proporciona 
d progr.i.ma, elegir entre difcrcmcs estilos. 
La aventura. el cícero de variabilidad y la 
traducción de la sensibilidad propia esuín 
sujetos a los Umi1cs dd programa. .-[ . . .  ]  El 
dibujo puede constituirse en instrumento 
rcílo..ivo y defensivo frente a la agresión a 
la que d medio indumial de las imágenes 
nos somete. La imagen mediatizada, por 
lo mismo que puede llevar a una 
observación del entorno por su sello de 
realidad )' por su capacidad de hacer que 
nos detengamos cu.uuo su amor considere 
necesario sobre la imagen, puede a su va. 
(y por desgracia, es lo más común) 
convenirnos en sujetos casi 1malmeme 
pasivos, sometidos a los dictados dd Aujo 
de im:ígenes, sin capacidad de reacción 
activa ame ellos·"· El dibujo dcl natural, 
dirroo, manual, se utiliza como un sistema 
analógico de representación que remite al 
mundo ílsico y que lleva implícit2 la idea 
de modelo, simulacro o imitación. 

La lfnea en el dibujo y en la 
escritura 

La línea como primer y fundamental 
elemento cxpmivo dd dibujo nos revela 
una doble existencia: su valor como 
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216. Graffa A (detalle 1). 

/ 

:\�/ 

Sin pretender agoiar la relación de 
«pologías que se pueden hacer, 
hablaremos de la línea homogénea. <Jue 
m:uuienc su grosor a lo largo de iodo el 
irazo con asrx-cio uniforme (rotulador) o 
la línea de valor. que \'3 variando de grosor 
en su discurrir sobre c1 sopor1c. Este ripo 

de llne:. sugiere espacialidad. pues debido 
a sus diferencias de espesor se perciben en 
di.slimos planos. se alejan o se acercan, o 
bien señalan valores lumínicos difcrcmcs 

según la imensidad de su trazado 
(figs. 218-220): la línea abierta, que se 

218. L Esteban Fresnillo (deta/14'). 1998-1999. 
..00 x 290 mm. Caña y finta china. 
Dependiendo del tipo o del afilado ae la calla. 
de las diferentes tintas que transpo,111 Y d<lf /U 

dislintas presJooes que so rea/,11111 o de la 

propia ll"IBStaDilidad de la carga. sa p,(Jduce(I 

una amploa vanedad de lineas o manchas de 

tinta que inerememan la expresiv,dad grálicA 

del conjunto. 

Esre es un sentido en d que se debe 
comprender el carácter del dibujo como 
lenguaje. Al igual que la escrimra se usa 
pan comunicar )' o::prcs;u pensamientos 
)' sentimien1os y, aunque son diferentes 
medios, mamienen concurrencias de 
sentido: -el lenguaje de las palabras y el 
lenguaje Je las formas coinciden en que 
ambos recurren :t equivalencias pan 
rnducir la rc:a.lidad profunda de nuestro 
ser,,lS. En csra proyección íntima a través 

del trazado coníluyt.'ll el sentido y aciaer 
de la knlligmphin. es decir, d conjunto de 
rasgos con el que dibujamos las formas, 
la aligrafla del dibujo. Y, por lo tanto, 

en la generación de los esriios individuales, 
de los modos singulares con los que 
dibujamos: -Paesro que la cscrimra abre 
la posibilidad de percibir la diferencia 
entre disnntas caligr:iílas. la acepción más 
nueva (estilo) incita a apreciar variaciones 
individuales deruro del estilo cclecuvo-" 

(figs. 215-217). 
Como elemento de composición, la 

linea presenta múhiplcs ctracmísticu 
morfológia.s que mamicnen sustanciales 
diferencias por la apariencia de su trazado. 
l:.sta se obtiene por la intcncionalidad 
o::prcsiva y/o por 12 miliución de 
instrumentos o materiales que por si 
tienden 2 precisarla. 

215. Grafía A. 

217. Graf/a A (detalle 2). 
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Dibujo y escritura 

219. D. Femández Femández. 1999. 

505 ,r 350 mm. ROluladot" fino. 

220. D. Femández Femández 

(doral/e}. A pesar de la 

regulandad del mooio utilizado. 

su mayo, o menor preslOfl crea 

drsfmtas jerarquías gráf,cas. 

221. Gralís G. 

223. Grafía G (deralle 2}. 

�. ........ r ....... ¡., JJ . .-., v-r iy .......... 
.-, •••• • .... � 1 .. C fe,, L ,,.J,,,.,c... ., ¡,._ • •  

"V  ch  k.J .. . /,. el., e. , t..1 ..(/ � ti') �  ..  ¡;: 
,¡, 

222. Gratis G (dela/Je 1). 

expande con cadencias altcrnames; la 
discontinua, de ritmos Íragmcnt3dos; o 
la linea texturada, es decir, el trazo que se 
caracteriza por la acumulaci6n de material 
gráfico que queda en la superficie rugosa 
del soporte. Pero, no obstante -r 
relacionado con la finalidad de la línea-, 
se ha de señalar que la función que 
desempeña ucnc una sinb,ubr imponancia 
en su proyección esrérica. como señala 
Bergcr al referirse a la narnraleza de su 
calidad gráfici: �R,.:señar. idcmific:a.r, 

apropiar, explicar, describir, recordar, dar 
a conocer, son otros ramos fines, emre 

muchos más sin duda, a los que se presta 
la línea. Pero hay que añadir 010: en 

224. Gratia G (detalle 3). 225. Grafia G (dela/le 4). 
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argumentaciones -eu ocasiones 1eñid:ts 
de radical confrontación- se prcscm:.in 
cargadas de subjetivismo en cuanto a la 
concepción del tipo de arrisca o proltsional 
que se pretende obtener en los ceneros de 
enseñanza anísnca. 

Algunas de éstas vienen lastradas por 

la inercia de unos aprendizajes repctiti,-os 
que no han incorporado. en sus intC"lllOS 
de renovación, los significados de las 
nuevas miradas (idc.tS) que l:t ir.1dición 
moderna )' la nueva sociedad ll,;nológica 
rarnbién han lq;.,do. Por otro lado. se 
evidencia una propensión a no marcar los 

cspírirns libres de los csmdi:mtcs de arte (a 
los que se \15 considera como artistas 
aurofcrméudosc) con conocimientos)' 
destrezas que pueden pcnurbar la 
cmergtncia Je una supucsra in,fo-idualid.xl 

lmim,1 de su vocabul.roo h:1:,1a su "olvido 
conscicmc-. ¡1.1r.1 p.1s;1r :11,.:ampu de una 
;11..111 .. ación lilx·r.,da de 1.1 .1plic1ción t<.tiiaa 
de n..""glas R")trkli\',L� de l:i cn..·:u:ión 
personal (figs. 226-228). 

EJ intuicionismo ere .. uivo romo único 
mémdo de formación artistict determina, 
por tanto, una orientación que tiende :.1 

reducir lns capacidades de conocimiento 
y utili7.3ción liberadora del lenguaje 
visual. L, comprrnsión Je la articulación 
sincictica y la cxpcrimcma..:ión propia ron 
los elementos del lenguaje visual. lejos de 
restringir las capacidades expresivas. 
potencian su especulación imdcaual )' 
supera las fu.Isas limitaciones que se: 
atribuyen a su conocimicnm: .. Una 
mayor inteligencia visual implica una 
comprensión más fácil de todos los 
significados que asumen l:ts formas 
visuales..( .. . ] La imporrnncia de este h«:ho 

se ha menospreciado durante demasiado 
tiempo. La imcligcncia visual incrcmenu 
el efecto de la imcligencia humana, 
ensanchad espíritu crcnivo-". Es ésre un 
importune punto de inllo.:ión sobre d que 
se: ha dcba1ido -r se continúa haciendo-, 
sobre los comcnidos )' apn:ndi1.ajcs que se 
dcberfan adquirir en los periodos 
iniciales de la formación artística. l.as 

conocimiento no sólo teórico sino 
empírico de los clemcnms del lenguaje 
visual los asimila Dondis :1 la alfubctuxión 
general. Aunque reconoce que no se 
pueden exeapolar servilmente los mé!:odos 
de :iprendiuje de la lectura y cscritur:>., si 
sugiere la posibilidad de observarlos y 

utilizar las analogías aprovechables: .Es 
precisa una fmima familiaridad con los 
elementos visuales. Tenemos que 
conocerlos a fondo. En otras palabra, su 
reconocimiento o su uso hay que llevarlo 
a un nivel superior de conocimiento que 
los incluya tanto en la mente consciente 
como en la inconsciente para m:mejarlos 
casi :>.utom:itic:i.mcntc. Deben estar ali!, 
pero no inmtsivamcmc; deben ser 
percibidos, pero no deletreados; lo mismo 
que ocurre con los lccmrcs principiamcs,,5. 

Dandis señala en este párrafo algunos 
aspectos que es necesario subrayar por su 
importancia en la práctica del dibujo. 
Además de insistir en el conocimiento 
proíundo de la sintaxis gramatical que 
constituye la imagen como método par:>. 
escribirla )' leerla. incide en la apropiación 

Gramática visual 

l..:t necesidad de una fonnación en el 

t\1110 lJUe sirve :1 <.°SOS fines. quc .. la fucm 
del dominio del arte. en el cual no cmm. 
en rcali<l:id. m:ls lJUC a pan ir del 
momento en qui.'. sea cualquicm el fin que 
sirva, reoe en cucnra su misma natur:i.lC'L.'l, 
su calidad gr.ífiC1•i7 (figs. 221-225). 

Hay dibujos que uuliznn esm calidad 
gráfic:t de l;i 1'n� como expresiones 
escriras antes que como construcciones de 
un:>. composición. Aluden a rdlcxioncs 
mediante la creación de ritmos y de 
convulsiones gr.ificis que se van afirmando 
y negando, rachando y anulando el vado 
dd soporte con el dinamismo o la 
violencia del trazado (Mark Tobcy, Wols, 
Hans Harnmg) o como Cy 1'vombly, que 
crea campos de acción poblados de signos 
y gmfias que chocan con los \fmites del 

soporte. imemando traspasarlos. 
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Dibujo y cscrirum 

\}l �� (h &to.��� {y¿ o� 
Ü�[\uOll¿ Q.)l "  ��� ColL w 

Qj¡_ �,,!.' QJ.tro� �Q fOU 

�\ �� \ \ \�\'&t 
226. Grafia D. 

original. Una vez mis, Amheim darjfica 
certeramente el necesario equilibrio entre 
los conocimiemos. la capacidad de 
�cxión y argumenración de lo que d 
cstudiame o artista piensa y hace: -Occ 

prejuicio serla d que afirma que el análisis 
verbal paraliza la creación y comprensión 
inrui1iv.u. También en esto hay un núcleo 
de verdad. La historia del pasado y la 
cxpericnci:a dd presente ofi-cccn numerosos 

ejemplos de la desuucción acarreada por 
Íórmulas r recetas. Pero, (hemos de 
concluir que en las arles ha de quedar 
en suspenso una potencia de l:a menee 
par.a que otra pueda funcionar? ¿No es 
verdad que cuando se producen 
perturbaciones es precisamente cuando 
una cualquiera de las facultades mentales 
opm a expensas de 01r.t? El delicado 
equilibrio de rodas las potencias de una 
persona, lo único que le permite vivir 
plenamente y trabaja:r bien, queda alcmdo 
no sólo cwndo d imdcao interfiere en 
la intuición, sino igualmente cuando la 
sc,u:ación desaloja el raciocinio. El vago 
tancco no es mis productivo que la ciega 
adhesión a unas normas. El aum:análisis 
inco�trolado puede ser d:añino, pero 
también puede serlo d primitivismo 
anilici..tJ de quién se nicg:a a cntrndtt cómo 
Y por qut hace lo que hacc.)G. 

No se 1r21a, en ningún caso, de 
pro��guar un r<.-grcso al orden, una 
re·v1ma,·,6 d 1 - - . n e e» ejerooos académicos 
cdcccs. de formular progr.unas cerrados 

.. 1- 

227. Grafía D (Ñtalle 1). 

228. Grafia D (dera/Je 2). 
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e impuestos como par:tdigma de un 
aprcndiz.1je intemporal y anónico. Pero 
no se puede soslayar d hecho de que iodo 
imemo de formular nuevos par:tdigmas 
lb-:t implrciro el uso de los restos de 
materiales de los modelos destruidos. Se 

retorna siempre a los comienzos, pero no 
se empieza desde el mismo Jugar. ¿Ac:iso 
la tradjcién del arte no está repleta de 
re-visitaciones, de miradas arrds para tornar 
impulsos nuevos? 
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DIBUJOS DEL NATURAL: 
ELEMENTOS DE APRENDIZAJE 

El análisis en el dibujo 
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Sea cual sea el proceso seguido, b. acción 
de dibuj:ir implica la adopción de alguna 
mctodologl.;t de anilisis que actúa durnmc 
d propio proceso o en la leoura final del 
mismo. Y esta mcmdologfa conlleva, a su 
\"O., l:1 concurrencia de una heterogénea 
camidad de relaciones y referencias. A 
pesar de las comradiccioncs que b idea de 
aniliStS pucd:i prcscm.,r con ru;pceto a una 
acnvidad cargada de as¡x.-ctos subjetivos, 
ésu se produce bien de manera racion:tl 
o empírica, de manera ahemmiva o 
integrada cquilibradamentc en el progreso 
dd dibujo y. lejos de signifietr un 
mcsüon:m1icnto de lo n:ali1.·,do -rcbaiaodc 
la emotividad expresiva-, le suele aportar 
r.lmn y scmklo a lo reptcscntndo. 

Los propósitos del an�lisis csd.n 
presididos por la idea de conferir scmido 
o reconducir d proceso. Durante d mismo 
es frccucmc que se pierda la idea germinal 
con la cual S<" inició o, por otro lado, 
gracias :a él va tomando cuerpo una idea 
no prevista, es decir, que ésra va implícita 
en d mismo proceder. Durante d análisis 
formal dd dibujo S<" genera cierto 
alejamiento intelectual de la emotividad 
surgida en b m:xión espomdnca. 
1om:111do d objetofdibujo como un 
producto emancipado del moddo, 
:mirulándosc scgUn sintaxis autónomas 
propias que no tienen que ver con lo 

representado: d dibujo es una cosa )' d 
modelo de referencia orra, Como 
consecuencia de esre altj:1.micnto S<' 

pueden cuestionar algun:u ficciones 
relacionadas con la ecuvidad creativa, 
cuando se: entiende ünicuncntc como una 
actividad dominada por la espontaneidad 
inconsciente, emocional, subjetiva)', por 
ramo, cerr:ada 2 iodo raronamienro. 

Desmomada la preeeusién de 
adscribir el dibujo únicamemc: a un 
inauic:ablc: proceso emocional -por d 

cual el dibuio rdlep. los sennmiemos )' que: 

sólo se: debe juzg:i.r desde esre punto de 
vista-. se: pueden comprender los vínculos 
que mamicnc: con el comeoc cultural, 
las huellas de prcccdcmc:s históricos)' los 
comen idos potenciales visualizados e 
lruerprceados. Esra acrcacién n::ílcxiv:i. 
ayuda a l:t comprensión dd conjunto de 
operaciones mentales e: intuitivas que 
imc:rvicncn c:n d dibujo. El equilibrio 
cmn:: análisis y acmación desinhibida 
propiciad desarrollo de la argumentación 
discursiv:a dd dibut(), pcrmiric:ndo orientar 
los propésiros conceptuales o los influjos 
culmralcs reconocibles. En este sc:mido. 
d dibujo dd natural, lejos de corutimir 
una mera acüvKlad mcclnica de mimesis. 
incorpora :11 proceso ideas )' conceptos 
que: fluyen desde campos Jisciplinirios 
diversos. 



Formas cerradas, formas 3bien:u 

Formas cerradas, formas abiertas 

En un .sauido general. cuando en d dibujo 
se habla de forma se hace referencia a las 
panicul3ridadcs estructurales de las cesas 
o ideas, ron independencia de su si1uación 
en el sopone. Para su conformación 
exterior. ésta pul-de ser concebida por d 
concomo. por los límites externos (forma 
cerrada), percibiéndola como una 
roralidad ajena a las relaciones con erras 
comigu.1.S. También se puede configurar de 
manera que no rodas las panes estén 
ddimimdas por una línea continua, sino 
que el corncxtc se integre en ella a través 
de distimos pasajes, en los que fondo y 
figura, o las rdxioncs con orras formas, 
se ccnahcyen como una roralidad 
(forma abierta) (fig. 229). 

Durame mucho tiempo se mantuvo 
un abicno enfo::mamicnto sobre cst:as dos 
distinta$ maneras de emcnder d dibujo. 
FJ clásico debate dcl siglo XIX entre logres 
y Ddacroix refleja la dicoeornla entre dos 
formas de abordar l;a representación; la 
concebida con el concurso de la línea 
-que se adjudicaba, como definición 
propia, al dibujo-, delimitando l:i 

descripción al objeto o modelo, y la del 
dibujo de mancha -emendido como 
terreno propio de la pintura- en d que la 
figurxión del asumo se percibe)' 
representa. ames que por los v:alorcs 
lineales del comorno o por su aislamicnm, 
por las gamas de gradicmcs que mucman 
los volúmenes (fondo. masas de sombras 
propias, :ircas de luz). Esrc segundo modo 
de concebir la representación se 
construye de manera expansiva. abiena, 
considerando las relaciones con ceras 
formas y las propias hudlas dd proceso 
gr.ifü:o que se incorpor.m como elementos 
de expresión: imcgra mis aspectos de la 
n:1turalC"1.1, incidiendo en los vínculos 
con el cnmrno o la consideración de la 
a1mósfcr:1 que envuelve los cuerpos, 
desecando unas panes)' diluyendo otras. 

fa decir, Jade una dcclarnción 
reductora de sus posibilidades. se han 

afromado estas dos maneras Je ver y 
representar \:a naturaleza. i'or un lado, 
2tcndicndo al corccimemo que se obtiene 
de su fonna externa, ddine:mJo sus 
contornos, cerrando la forma )', de csra 
manera, aislándola dd fondo: en cieno 
modo, se conceptualiza su estructura, se 
retiene en la memoria }' se describe la 
configuración p<>r sus límites, por medio 
de líneas netas (fi¡;s. 230, 231 y 236). 
Por oero, scri:i b rcprcscnrxi6n urilizandc 
zonas de gradicmcs (claroscuro) o 
manchas y trnzos. En este segundo caso, 
por seguir con la cl:isia cornroeersia 
disyuntiv.a entre :ambos modos de 

, j 
li 

229. J. Astasio Soriano. 200 r, 

1000" 700 mm. Acuatitl.l, linllU y 

-· 

/ 

' ' \ 
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231 C Ruar,o Pascual (detalle} Lm&11 

descnpt111a. de lu&rte oonJrOI de ta lotma 

utema eort leve modolaclón dtJI 1'0IUl'len 

230 e Ruano Pascual, 2005, 

5()0 >< 3SO mm. Lápiz de grafila y 

lápa de coloc 
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represenracién, se procura b. obtención 
de datos no sólo dd aspecto formal dd 
objeto, lo que se sabe de él, de los límites 
que pr(:Senta a la visra. sino de cómo se 
rdxioru con d comexro donde se halla 

ubicado. Los gradiemcs. manchas o zonas 
de claroscuro transitan entre d fondo y la 
superficie dd objcm. Se crean zonas 
difusas y zonas núidas. percibiendo las 
caracrerfsricas dd momcmo. de b 

pcn:cpción visual del fugJnmro de rdidad 

-objero y fondo-y de b estructura 

232 R. Hidalgo de Caviedes 1958-1959. 

400 x 300 mm. Up,cw Conll,, UJM Y UIJI. 

lumínica que le :ifma. Se cr:na de un modo 
de representación que atiende a dibujir" 
do que se ve-o y sc siente ames que lo que 
se -sabe- dd modelo (figs. 232-235). 

Esra dualidad en la rq,resmrKión 
obliga a una mirada di\-cnificad¡,, disunu 
con respecto al mOOdo. El modelo 
ind.ig.1torio del dibujo cerrado sc lim1u a 
obrerer un úniro conoamiemo dd ob¡m>: 

aqud que se rcficft' a su oonfigurxión 
externa. En ambio. d ocro modo !C' •T 

obligado :a descubrir no OOrno se cree (flll" 



• 
I 

23' o Marfl� Monge. 

Capuctw,as. 1991 291, 210 mm 

Lap,ces de colores 

233 Martll Nl!\U, r f. 1'00 1< 500 mm Upu 

de gr,fifo. Suave mode0do dM(7'1fno de 

ct.roscuro propo e» los � anafómlcOr. 

a, sino cómo se ve en C'$C momento. En 
d primero se imenu representar más con 
� preuimibd.u de la fom1a y en d 
sq;undo si: han de adquirir en d momento 
de la aa:ión de dibujar. En procesos 
inicules de aprendizaje a habitual cien-a 
1cndcncia por intentar dibuj2r conccpt05 
:.i.dquiridos de b Íornu, no lo que: si: 

percibe de db. sino la idea dd romorno 
que si: liffic. 

Los objetos pueden. por tanto, ser 
ptrcibidos y reconocidos P2f2 SC1" 

ltpfdefltaáos de csns dos maneras, Al 
�rlo mediante líneas nfti<b.s. ésras 
rodean los comomos que se entienden 
COmo límices que aíslan la rcprcs,emKión. 
Como consccucnct2 de este modo de 
VUulJiu, d modelo. las ar2CtCfÍSficas 

formales dt su 2SpC'Clo externo son 
aprtndi<bs, m.cnil.W en la memoria, por 

lo que d dibujo que si: hace de él tK'nde 
a reproducir lo que si: lu aprendido o si: 

enema :iprmdtr, rdcg:,mdo o rocl=ndo 
mucho,¡; OUl>S 2SJ)C'aOI que se ptt5oC'Tlun a 
Li. vua. André Lothe rcs.tfl:i esta 

orcunsu,K.la uuhundo unas rcfe�¡¡s 

de Paul V.uby: -Paul V.Jéry 1u dicho 
.acaQ dd d1bup <osa$ .suub y,� 

236 0 Marlll>el Monge. 1991, 

500,,650,nm Tá.W>t,dw!ay 

"""' 
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237. R. Garaboa Naran¡o. 

2001 -2002. 350 >< 500 mm. 

Aguada de cale y carboncillo. 
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Disuogoc muy jusmmeme la visión 
disuaida, lejana, que tenemos general mm te 
de los objems. de la voluntaria, que 
tenemos cuando dibujamos. Debe 

recordarse mdo lo que se refiere a la 
percepción, al movimiento de los ojos 
:ívidos de aptar el contorno de las formas 
y "conservar su visión nem". Pero se erara 
de saber si es prccis:amemc la m:is alta 
función del dibujo da de conservar 
dicha visión neta en toda la extensión del 
comorno lle los objeos. Si se examina un 
dibujo de Rembrandt, se observa que, 
aún cuando hace un retrato. o un 
estudio para un obje10, nunca delinea 
complreunente d comomo. Se distinguen 
rupturas considerables de la forma, 1an10 
afuera como adentro: son pasajes. Es que 
el dibujante-pintor considera la forma no 
absrraoamemc. independiente del 
claroscuro! ... ) sino someuda a la acción 
devoradora de la luz)' de la sombra ... •1• 

Para comprender la forma lle una 
manera m:is abierta, no individualizada, 
se han de tener en cuenra esos otros 
:tSJ>«IOS referidos, utilizando para su 
prop .. 'COón en el dibujo valores que aluden 
a la estructura luminict que afectan al 
objeto o al conjun10, procurando obtener 
información precisa de las luces y sombras 
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238. R. del Pozo Avendaño, 1999, 500 x 695 mm. 

Mancha de betún de Judea y grafito. 

que le afectan en cada circunstancia 
concreta. a cómo se relaciona con el 
emorno próximo. con otras figuras y con 
el espacio circundante. Esta representación 
es visual y tiende a comprender la 
fenomenología de situación, percibiendo 
el modelo de realidad elegido en L'Se 

momcruo y circunstancia (fig. 237). La 

dualidad representativa constituye una 
distinta valoración si se contempla desde 
el pumo de vista compositivo, las 
configuraciones distinguidas de manera 
neta establecen la mdividualjzación de las 
figuras, siendo fácilmentl' idcmificablcs 
como unidades. planteando problemas 
específicos pan. relacionarse con erras en 
la constitución de un conjunto. 

Una interpretación generalizada es 
que a distintos momentos históricos les 
corresponde una inrcrprcmcion de las 
formas en algunos de estos dos conceptos. 
Asi, d cardcter Je forma cerrada 
corresponde a épocas caracterizadas por 
su afirmación en teorías canónicas. en 
principios inamovibles y seguros que 
b>a.ramizan la forma de la idea (neoclásico. 

academia) y a una certidumbre intelectual 

en sus formulaciones:•[ . . .  ]  (la) forma 
cerrada más que una regla es un instinto. 

una disciplina láctil sin "toque" que, si se 
quiere, s:abr.í hacer que dicha línea salida 

de un punro para convenirse en círculo. 
pueda, sin otras ayudas. hacerse esfera. 
[ . . .  ]  L1 poética de la forma cerrada es ese 
impulso <1ue da un principio r un final al 
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239. R dtJI PwoAvendaM (detalle}. 

Fon11.1� ccrr:id.1\, forma_, ahicn:1� 

pumo y a l.2 linea, sin imponerse al 
principie y al final del dibujo-:. Ruskin 
ad\'cnía sobre la [imitación -habitual en 

los sistemas de aprendizaje de su época­ 

que suponfa el control de la linea de 
contorno como objetivo ünico. Aunque 

reconoce que puede ser un fin milirnrio 
par:.1 cienes soluciones. eo;t:i restricción de 
las destrezas en d «libujc por d dibujo 
mismo- supone una limitación a la 
capacidad expresiva de la que debe 
disponer el dibuj;amc: .. Un buen artista 
sude ''-T masas, no bordes, y sicmpn: puede 
hacer su dibujo más expresivo] ...  J  con 

240. L �fJChel RocJriguoz. 

2001-2002. 210, 295mm. 

M,1ncha de cale y acua,ela. barra 

Conté negra y azul, s.angu,,,a y 

creta. 

242. E Vega Gonz.tloz (dcra/JeJ. 

,,, 
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243 A E"'-llfria �·· 
19'7-1999. 210 � 290mm 

�._..,,u,. r crefa 

- 

un Klmbfndo ripido que con silucr.u; 
de modo que rn uxb obr.i. beeua h:ay en 
nu)'OI" o mmc• cmod.ld toques de sombro. 
y b5 1Ulut1:u 10n en nl.l)'Or o menor 

mcd� drsoonnnuass 1 (figi,. 238-240). 
la 0011a.pciÓl1 Je b fum1'1 inrondm;¡, 

abierta, «i!TC5pondc :i periodos de 
cuhx:ión y dc:sbon:b.micmo de I;,, 
lihrr.tción creadora dd art�t:.a y� no 
W)«ión a nornw cooaivas de expresión. 
Las fonnas abicrus no procm;i.n d ariz 
dc lff indqxnd1m1e5 Jd rotllClCIO donde 
se snúan, ,ino que se funden con d, 

incrnncm,mdo d aric1cr de inddinici6n 

244 Anontmo, 2V02·2003, 500" 500 mm 

Up.z dil grafila y j¡IOl'M dt bol,.- 

de 11..1 con1orno. Los dcmcntos no son 
percibido.s aelsdamemc. sino di5udtos en 
b gloml.dad del cx,njumo. ronscruycndo 
:.il mismo dcmpo d esp;i,c:N) con d que so: 
ICbaon.i: ..A, lr.nili del prucoo dd J1bup1 
.K constru)"'. un csp:1do o se rqm,,ena 
convc:nido c:n una mctifon. en una 
slnccsi.s, en una cirici.a. Algu"°' lo hxom 
a 1r:ivés de fr.ign1c:ums, dr dud». ouos dc 
un golpe. de una fonna ccrr.aJa.•. La 

objnwid;¡cj de b rq,fQCm.Kión picnk 

2'5 E V.O,. Gon.tM.iz. 2006, 
500 .. 350 mm. Upí,r dt r,llflfO 

liOOl'e,.,.,. �· 

'" 

\ 
Á 

l 



Formas ccrm<las, formas ahicnas 

249. P. del Toro Ca/le (dela/Jo). 

248. C. Potrdano, 1994. 

660" 660mm. Grahlo y eseneia 
.. ,,.,,._ 

\ 

25(). P. del Toro C./lcl. 2002-2003, 

495" 350 mm. Acuarela. COnUI 

negro y MOl1etl. � ,. � de 

grafito. Otslinción gráfica INllre la 

jge{ez• dfl 1o$ lrllZMJos del IAp,z 

dtJ grafito y la� de la 

blma de ca/tlón ptensado, el 

IApiz IUul y I;¡ sw,gu!N. 

1 • 

'\ 
>\ 

� •. 
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\ 

1 
} 
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a su alrededor son también superficie 
dibupda. Toda b 1ipología de naacs, lineas, 
manchas, garabatos o rascados C\"OCln 
formas, espacio. textura, luz y movimiemo, 
gui:mdo 1.::1 mir.1d:a por el complejo 
emr.mudo de su lcoura; en CS(C andamiaje 
se equilibran mnro los aspectos que se 
dibujan como los <¡ue se sugieren; incluso 
los espacios en blanco dd p.,pd adquiarn 
un protagonismo esencial. El dibujo 
avanza a través de anoraciones, de dud:as, 

' ( 

• 

• 

241, c. Ponellano (dfltalltl). 

impon::mcia a Í;ivor de b subjetividad 
sensible (figs. 241-243). 

Cw.ndo se 1r.m1 de asemejar la 
"2licbd con d an:ificio de la 
reprcstmación, ajustando �ngulos, 
dira:cioocs. contornos o valon::s. d proceso 
dd dibujo dd 112rural demanda 
acttQCioncs que no tienen tamo que ver 
con la pura ddineación de b silueta 
como con los dementos grilicos que se 
UfilÍlan. El cu:íctcr convencional de 6tos 
cobr.,. :aquí un protagonismo crccjcme, 
por lo que m;is que :i [a inu.-nción de 
aprdicnder el conctp10 de la form3. 
�Mda, el interés se centra en la 
an:icu!-Kión de los códigos gclficos que 
Y21l a rr aec.-n1uando el c:v:ícter de ficción 
de: b tq)ft:\ct1uci6n, b rd"crcnci2 ;J moddo 
oom · 1 O timu lcro par:i b. construcción del 
dibujo (figs. 244-246). 
la � rclacióo ÍooJo/tigur.t lkvl consigo 

CO.isidcr.ición <ld soporte como :lmbiro 

loÚOndc se <lmrrollan las form:u po�"' 
d'bu ' ·, 

I' .1 ?<lo no sók> comprrndc los 
un,ia dr lo figur.ulo iino 1ambién aquello 

que locircu,'--1 -� 
u;i, os \;ouOS quc se gcrK'rau 
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Je fragmentos que apuntan a b 

globaliJaJ Jd moddo, pero evitando la 
conclusión ddiniciv:1, Jq,mdo en suspense 

l.i clausura Je la forma. d dibujo 11011 

finito. •En d siglo XX, superada p la 
iJc:1 de la obra acabada, d fr:i¡;mcruo, 
g:ir:tmc de lo finito, )UÍrc una 

transforrnaciOn r de ser un conccpm 
pcyormivc ¡J.IS.1 a ser d principio de la 
mis aha posirividad csrérica. En lo 
fr:igml·mario se conserva l.r memoria del 
absoluto. lo fr.1gnwmario ncndc hacia la 

101aliJ:1d perdida Je la forma cerrada-' 
(figs. 247-250). 

Luz, sombra y claroscuro 
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El esmdio de la influencia de la luz en la 
percepción y eepeescntacion de la realidad 
ha sido un propósito esencial en el 
aprcndi1.aje dd dibujo. La incidencia de 
la lut. sobre los objems permite n:-cibir una 
infom1aci6n compleja scgi."111 set d carácter 

de csra incidencia. L1 percepción de las 
formas resulu condicionada por las 
variaciones lumfmcas, los comr:mes, la 
ni1idC".t o la fusión entre valores an:ílogos 
dd comcxro. P("rcihir, cornprcndcr y 

representar los valores-luz reflejados por 
las cosas es una rarea impormnre del 
aprendizaje b"ner:tl de cualquier medio de 
representación. En el dibujo del natural. 
con mayor o menor intensidad, esra 
pr:ktica ha ccmrado gr.in p,1ne dd pc.-rioclo 
de formación. Pero aprender a relacionar 
)' compar.1r valores no se produce desde 
una exclusiva actitud aualltica, sino q11e 
éstos 5C perciben también sct;lín la 
experiencia emocional que suscitan: -Lo 

que un pintor in.,.cs1iga no son las leyes 
del mundo físico, sino la namrab .. 1 de 
nuestras reacciones ame el mismo. No le 
conciernen las causas. sino \.1. naml';lla.a 
de cienos efectos. El suyo es un problema 
psicológico: el de conjurar una imagc:n 
convinccme a JX');lr Je que ni uno sólo Je 
sus macices corn.:sponde a lo que llamamos 
"realidad". Para entender L'51C acertijo 
-cn 1:r. medida en <JUC puede decirse que 
hemos llegado a eruendcrlo-, la ciencia 
tuvo que explorar 1.1 capacidad de nucsrras 
mentes p;u:1 rq;is1r,1r relaciones mis que 
clemenms individualcs-", 

La importancia del aprendizaje de 
valores tonales viene determinada por b 

necesidad de comprensión de c6mo se 
relacionan las formas en la superficie del 
SO(Xlne o en d espacio. No sólo fimcionan 
como un imemo de emulación de una 
realidad exterior, sino como medio de 
encender y discriminar los valores del 
color-luz en cualquier medio de 
rcprcscmación. 

En los csmdios Je claroscuro del 
natural se �neran distimos niveles de 
co,wcncionalismo al pretender rt-gisnar 
los distintos tonos, acudiendo a cienos 
grados de abstracción }' simulación para 
ajus1a� a dos impon:uues condkionarue, 
Por un lado, convenir en valor-gris los 
matices de color de b. rcdidnd y su 
especifica variación por la mayor o menor 
canndad de luz que: recibe. Por ouo, tener 
en cuenta que estos marices de la ret.lidad 

han de ser reducidos a un esquema de 
rdacioncs luminicu que 5C asemeje a lo 
percibido)' que está, además. dcrcrminado 
por las cualidades dd medio que se unliza. 

Es decir, las herramiemas y material de 
dibujo <¡uc se utilizan riencn unas 
limi1acionl'5 técnicas que rcsrringen las 

capacidades de emulación Je los diferc:mcs 
\"alOTC$ que son percibidos ·Porque 
t:impoco d artista puede transcribir lo que 
\'C; sólo puede rr.isbdarlo a los términos 
de su pron-dimicnro. de su medio. 
También él cst:í estrictamente arado al 
rq;isuo de tollos <JUC su medio puede 
propoeoonar. CmnJo el anim 1r.1b:ija en 
blanco y negro esta transposición se ve 
f.icilmcruc•'. Esr.is limir:tciones 1écnic:r.s 
no permiten una fidelidad roml r el 
resultado está condicionado por l.1 paleta 



de i':llores que es posible extraer del 
nutcri.J de dibujo. Olwiamemc, esta 
Clplcid:ad de registro de valores difiere 
n()(abkmente de un material a otro 
(fig. 251). 

En cualquier caso, los dibujos de 
dcoscoro -incluso aquellos que prcsemcn 
un ml)'Oí grado de profundidad o de 
intención mimé1ici- han de ajustarse a 
unos calores más o menos aproximados 
de b retlidad, condicionados por las 
posibilidades dd medio de dibujo utilizado. 
Por otro b.do. al tratar de realizar un 
dibujo en claroscuro se ha de dcgir 
inC\'Ítablcmcmc una clave de registro de 
valores. un sistema por el cual se van a 
relacionar entre si los distintos tonos de 
acuerdo a cómo se perciben dd modelo 
o a cómo se quiere interpretar, Es decir. y 
gcncrafüando, se ha de optar porque el 
dibujo se formule en una clave general de 
valores a!rosll (daros), medios' o bajos10 

(oscuros), o por la inrervcncién de 
valores de toe.lo el espectro de la escala, 
de acuerdo con los m:uerialcs usados en 
el dibujo (fig. 252). 

La clave elegida condicionará la 
relación de los distintos valores, pues es 
sabido que la intensidad de un tono se ve 
condicionada por los otros contiguos. 
l'or ejemplo, un valer se intensifica de 
aCU<:rdo a otro con el que se asocia; un 
tono claro se percibirá más claro si está 
relacionado con un valor oscuro )', a la 
inl'ersa, un valor oscuro parecerá más 
oscuro si está rodeado de tonos claros. La 

dimibución de valores, los conrrasres, 
ejercen una decidida influencia en la 
creación de ritmos, equilibrio y 
lllO\·imicmo en la composición dd dibujo. 
En bs pr.ic1icas de dibujo de claroscuro y 
p.u;i F.tcilitar una rápida entonación 
gencr.i.J, se suden utilizar variados 
Pnx-cdimicmos de aceramiemo a un 
Cl<¡Ul'ma tonal bisico. Piénsese en la 
uufii.1ción ., 1 1 uc p.1pc es con un tono o co or 
ma.Jio establecido, al cual se le incorporan 
un valor [ · _1 

1a10 y oiro .uro (luces) empicado 
piofusamemc desde d Renacimiento. O, 

Luz, somlm, y claroscuro 

251. P. FanjvlcJeAntoniO, 1994, 

320 x 500 mm. Mancha de 

llCIJare/a, cart>onollo y barra 

Ccnté sobre papel crema. 

252. R. Aguilera Rodríguez, 1997, 

JOOOx 700 mm. Lápiz y polvo de 

grafito y lápiz de carbón prensado. 

rambién, al empico de una grisall.a general 
sobre un soporte claro p.ara situar 
rápidamemc el resto de valores bajos y 
ahos (fig. 253). 

Por medie del claroscuro, se modela 
o enfatiza el cuñoer de la forma, 
difuminíndola suavemente mediante 

tránsitos sugerentes o bien precisando 
aspectos dramáticos en comrasrcs abruptos, 
o bien, oculdndola en penumbras 
ambiguas. Como decía Lothc. es frccueme 
en los aprendizajes «dibujar lo que se 
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253. M. C. Leiva Hemandez. 
1996-1997. J00 X 430 mtn. LápiZ 

de graMo. 1ap1z y barra Conté 

negro y creta blanca sobre papel 

de estraza 

255. C. Berriatua Calderón. 2005, 

l(X) X 1000 mm. Cert,onci//o. 

carbón prensado y goma de 

borrar. 
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sabe de los objetos, en w:1. de dibujar lo 
que de dios se distingm .. -.. ignorando que 
las formas afecradas por la IU1. no se 
perciben en rodos sus límites con igual 
nitide7� •l ... J J:un� se destaca un volumen 
sobre los fondos en b totalidad de sus 
panes; siempre hay un punto de enlace 
entre el primer plano y el fondo [ . . . }�11• 

La dirección de la luz es un factor de 
fuene influencia dinámica, composuiva y 

provocadcrc de sensaciones emotivas en 
la representación. Captar la inaprensible 
energía de l:1 luz .. la modubción por los 
tonos medios, adem:ís del imento de 
representar la apariencia ílsic:1 del modelo 
en su contexto lumínico, remite a una 
drnrnnrización intensa del juego de las 
sombras y transparencias de la luz (íigs .. 
254 )' 255). 

254. A. Ponce Cinos. 1995. 1000 x 700 mm. 

Carbón prensado y linla china. 

El establecimiento de un pro)'ccto de 
graduación lumínica en la repn:scnrnción 
del modelo del natural implica la 
activación de operaciones mcmalcs 
tendcmes a establecer una organización 
jer:irquica de gradientes, de CSG1la de 
valores qui: oscilan del bbnco al negro. Al 
ib'1.1al que para dibujar el esqueleto de la 
representación mcdiamc trazos --encuadre. 
encaje- se acude a 1r�11A1dos gráficos 
convencionales. de base gcomeuienue. 
cuando se aborda la rarea Je la 
rcprcscntucion con la intención de 
establecer una relación analógica con la 
ilumin:1ción que recibe el modelo. se ncude 

a un sistema de relaciones (claroscuro) 
con d que poder pmyt-ctar la idea global 
del modelo iluminado. Al hacerlo. 
inevitablememe se ha de realizar una 
construcción de refen:ndas lJUe m:1n1eng:1 

una coherencia jer:irlJUica l"<¡Uivall·ntc a 
la que percibimos como existente en la 
realidad. Esa construcción M' bnsa en 



L, considcrxión de grandes masas de valor 
(globa.ll que determinan, por ejemplo. 
en primcrn instancia. lo iluminado 
dirt."Clamcme (valores altos de luz o gris) y 
lo no iluminado. lo que queda en sombra; 
3
dcrnás de su relación con d contexto, 

d fondo. Esre proceso de tan« .. 'O global del 
claroscuro-mancha- no es otra cosa que 
una hiporesis de aproximación csquem.hica 
de valoración general del conjumo. De 

esta manera. Leonardo recomienda el 
r.ípido csrablccimicnto de un sistema 
de relaciones de valores. como modo de 
proyocfar la estructura lumínica del 
modelo, mediamc una mancha general 
de claroscuro; «En primer lugar, da una 
sombra general a coda aquella extensión 
que la. luz ne ve m:is tarde. da las sombras 
medias y principales. comparándolas 
cmrc sí, y de esca misma manera da la luz 
en media tinta, añadiendo luego las luces 
medias y principales, según proporcíén-" 
(fig,. 256 y 257). 

Esta csetla valorativa de referencia 
se inmxlucc como una aproximación al 
esrudio e indagación sosegada de las 
relaciones ernre las panes )' la suprcmacfa 
de la concepción global de la 
iluminación del modelo. En esta mayor 
o menor profundidad en el análisis de la 
distribución de valeres. se panc 
gcnctalmcmc de un patrón básico de 

referencia que sude ser la zona más 
iluminada del objeto. Ésra se asimila al 
valor más claro con el que se cuenta y, a 
p:mir de ahí. se organizan los grises en 
csc:Ja descendente hacia el valer más 
oscuro: �Si tú, que dibujas. deseas estudiar 
con utilidad y provecho. acostúmbrate a 
dibujar sin presura y considera cuáles y 

cuánus de emn: las luo.:s aJca111Am el primer 
grJdo de luminosidad)', de semejante 
manera. cuáles de emrc las sombras sean 
más oscuras que otras y cómo se 
combinan cmrc si; y sw proporcionales 
dimensiones y sus contornos: y hacia 
dénde se orientan; qué panc de las líneas 
se cum, un lado u otro; dónde son mis o 
menos conspicuas y cu:llcs son anchas y 

Luz. sombre y cbrmcuro 

256. Anónimo (dela/le). 

257. Anónimo, s.f., 

1000 x 680 mm. Carboncillo y 

lápiz de carbón prensado. 

cuáles son sutiles, y, por último, procura 
que rus sombras y tus luces se corten sin 
1ra1.os•u, Pam este proceso se ha de contar 
con unos factores importantes en la 
prdcrica del dibujo: el .soporte utilizado y 

las caracrcrtsricas y posibilidades gr.Uicas 
que aportan los medios técnicos para 
naducir las relaciones del esquema 
valorativo. Se puede deducir, por ramo, 
que la inrcnción de irniracién literal de 

un valor percibido de la realidad, 
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objeto parcccr.i tamo m:is o menos 
disrimo cuanto m:i.s o menos raro sea el 
aire imcrpucsic cmrc el ojo y ese objeto. 
Por uxlo dio, s.,bicndo )'O que la mayor o 
menor camidad de aire interpuesto emrc 
el ojo )' el objeto concede al ojo 
contornos más o menos confusos de esos 
objetos. menguarás t ú  las im:igencs de 
estos cuerpos en proporción a su creoeue 
alcjamicnm del ojo que los vc-1\ 

El proceso a sq;uir para representar 
los distintos planos de la ilusión óp1iet 
de profundidad debe considerar 2.on;u de 

leves de rránsito, reflejos): sombras 
arrojadas (proyección de sombras sobre sí 
mismo o sobre ouos cuerpos). Estos 
disnmos valores de la 1117. sobre los cuerpos 
determinan escalas de valores sobre las 
qm: se fundamenta el dibujo, en el cual a 
veces se prescinde de la line:1 de contorno 
O se alternan: .. Este fenómeno de 
intcrmpción del comorno, de pasaje de 
un objem a oun, se accnnía si, dejando 
de considcr:u los objcros pieza por pieza. 
se somete el conjunto a una visión 
simultánea. Entonces. sólo emergen de la 
media unta general los pumos de 
constraste máximo: las partes muy 
claras sobre el foni.lo oscuro, o muy 
obscuras sobre el fondo claro-' 1 (fig. 258). 

El conccpm de rfimuuo (difuminado), 
enunciado por Leonardo da Vinci. es 
expresión de una idea de observación del 
natural en la cual los limi1cs de las formas 
no pueden ser percibidos con la misma 
nitidez. scgtin las distintas distancias que 
tengan con n:spccm al observador. 
:adquiriendo por tanto distintos niveles 
de diíuminación de los contornos. 
Leonardo daba insrruccioncs sobrc la 
distinción que se debla efectuar para 
obtener el efecto deseado de lejanía. 'É.sras 
se refieren al limi1e de las superficies 
(contornos borrosos) y a la jerarquía que 
se debe establecer en las n:prcsemacioncs 
ilusionisra.s; es decir, aquellas que pretenden 
crear una simulación de espacio o 
profundidad por medio de los gradientes 
del claroscuro: •A la misma distancia, d 

inckpcndieme del comouo donde se sit\13, 
so entendida como un error, pues éste 
siempre es percibido ligado a un .si.su::ma 
de relaciones que aportan scmido a su 
comprensión. 

EJ dibujo ha sido milizado como 
hernmicnta de exploración de la 
naturaleza, como medio para obtener 
conocimicmos sobre cómo se producen 
los fenómenos perceptivos en lo refererue 

a la lu1. y su incidencia. Desde una 
aproximación intui1iva para representar d 
volumen generado por la luz, los trabajos 
rcnaccmisras se aderurarcn en estudios 
de hase empírica y científica sobre la 
naturaleza de la luz. (namral o anificial); 
los aspectos de la incidencia y las zonas 
que se crean en los cuerpos (wna de 
iluminación principal de incidencia 
dircct:a de los rayos de [ua m:i.s dirtaos); 
sombras propias (penumbra, sombras 

258. C. Orrico Ménaez. 2004. 

500" 350 mm. Ba"a Conté y 

sanguina. 
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primer plmo, las cuales se supone que 
deben :ip:irecer de manera m:is ronmdn y 
marcid:i. A p.mir de ésrns se crea el 
sistcnu de distancias en las que se sitúan 
los ciros planos, reprcseruados por 
conwndonalisrnos gd.firos que sogíercn su 
sim.ación espacial en el soporte. Aquello 
que se percibe en b realidad como no 
definido o nebuloso debe rcprc:scnt:trsc de 
igual manera: es decir, difiuninado 
(ifimwo), cvuando la uitidcz de las 
formas; l:i Mención que se le debe prestar 
no debe ser la misma que los .asuntos 
cbrnmemc percibidos (fig.\. 259 y 260): 

«Evi1:1 los perfiles o contornos ncros en 
los cuerpos. No hagas los ccnromes de 
tus figuras Je un color diferente de ese dd 
C:tmpo donde se di.:s1:1c;111, esro es: no 
deslindes tu figur.t de su ampo por 
medio de un nazo muy acusado-", 
Conjun1amcme con los estudios de la 
perspectiva como método de 
representación de la rc:alid.ad, l:i perspectiva 

aérea. es decir, la rcprcscmación en la que 
los contornos se difuminan conforme se 
alejan del cspccmdor, ruvicron un valor 
fund:tmcm:i.l en la reprcscmación dd 

n:nur21. 
A pesar de que con la .aparición del 

dibujo moderno (Scur.u) las teorfas 
rcnaccntiscas dd pumo de visra }' de la 
ilusión del volumen sufren una gr.tn 
rnnsforrnación, CS1as cominúan 
utilii:lndosc como elementos pldsricos 
prcfercmcs para 12 configuración de la 
forma. En d caso del cubismo, la 
diskoción del punto de vista en múltiples 
percepciones se combinan en una 
reintegración compleja. mulúfucttada. en 
b que las líneas y las sombras no cumplen 
la función de simular d volumen. sino la de 
contribuir a evocar esta reformulación 
de la forma. O como en las propucsw 
sum:alist;;as (Magriue) en las que en la 
misma c.-onfiguración se aheman sisrcmas 
de iluminación -narural y artificial- 

com rapucsios, 
El uso dd claroscuro dota a la csc.cna 

de :11.Sp«1os dram:iticos si los m:íximos 

Luz. sombr.t r claroscuro 

valores (blanco}' nc.-gro) predominan en el 
con jumo. Esre .ambiemc dram:ltico rcsulm 
matizado a medida que interviene una 
nuyor gama de tonalidades de gradienccs 
(grises), creando una atmósfcrn enmh-ente, 
un accnmado y convincente ilusionismo 
espacial. Las pcculi.1ridades de este 
ilusionismo csp.1Cial ,Uldr.ín dctcrminadas 
por la dismbucién de masas de oscuridad 

259. L. R. Pareja Herrera. 

1979·1980, 1000x700mm. 

CartxJnci/Jo. c.,rbón prensado y 

sanguirnl. 

260. L R. Pareja Herrera (dela/Je). 
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261 Anónlmo.s.f.970x670mm. 

CaftJonCllfo y lápiz de carbón 

p<fl(1$1Jdo. 

262. Anónimo (detalle 1). 

263. Anónimo (detalle 2). 

profunda y zonas Je nüida nansparencia 
y luminosidad, sugiriendo b emergencia o 
alcjamicmos del primer plano de formas 
)' zonas (figs. 261-263). 
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L,. experiencia previa de las 
camcicruticas del marcrial y dd sopone 
resulta un conocimiento indispensable 
con d que se construye la •imaginación 
técuica-. es decir. cierta pre-visión de la 
fac1Ur.1 de los resultados que se pretenden 
obtener. El dibujante debe conocer el 
compon:unicmo de los instrumemos de 
dibujo con d soporte donde se aplican. 
E.s un b:igaje que implica. por ejemplo, 
saber d efi..-cto que en la superficie del 
soporte [lisa. gr.umlosa, dspcra, s:uinada) 
va a ocasionar la incisión de la punta 
afilada del lápiz o la barra de carboncillo. 
por las diversas presiones que marcan los 
trazos. No sólo se cuenta con lo que se 
ejecuta. sino con la respuesta del material. 
la incorporación a l:1 calidad del ir.u.o de la 
tersura del papel o la atlorneión gráfica 
de la fibra granulos:1. Aspcfl."1.1, suavidad. 
tersura son cualidades scnsiblc=s que se 
incorporan a la focmra dd dibujo. No 
tienen que ver sobmcntc con b cxprrienci:i 
concreta dd rnarenal u1ili1�1do siuc con 
la experiencia sensible acumul:ad:,. para 

manejar cualquier otra técnic:1. 



Composición, equilibrio y riunc 

Composición, equilibrio y ritmo 

Toda rcprcscnración visual se entiende 
como «composición» al presentarse como 
rcsulr.tdo de la disposición de varios 
dcmcncos -formas. manchas, lineas, 
grnfum0r en un conjunto con un canicrer 
de organi1�1ción. Esta composición 
puede ser concebida mediante esquemas 
gráficos simples que representan la 
articulación de direcciones visuales, lugar 
y espacio que ocupan las formas 
principales y otras secundarias. Este 
esquema compositivo es percibido asf por 
un proceso de abstracción mental cuando 
se efecrú.1 L1 acción de mirar, proyectándolo 
sobre el modelo para aprehender el 
modo de organización de las formas en la 
realidad objccual. 

Los conocimientos sobre la 
composición no son únicamente un 
conjunto de destrezas que el artista ha 
ido adquiriendo de manera meramente 
intuitiva desde la antigüedad. Cierto es 
que la base de esos conocimientos ha 
sido la experiencia visual intuitiva como 
parce de una destreza o habilidad que el 
oficio exigía para ordenar las partes en un 
conjunto jerarquizado. No obstante, no se 

deben dejar de considerar innumerables 
ejemplos históricos que señalan la 
volumad de formubción de reglas con 
las que afrontar la configuración de las 
formas desde el esnlc que las proponía. 
Desde Villar de Honnccourt, Vasarl, 
Leonardo, Palomino hasta Kandinsky o 
Klcc se ha inrenrado formular principios 
pracricos para representar la complejidad 
de las formas de la naturaleza o de la 
inventi\•a. Esca preocupación formalista, 
basada en la experiencia, alcanza su 
desarrollo por las reorlas de la Gcsr.alr y de 
<lisciplinas como la psicología de la 

percepción, que realiza una verdadera 
sarucnua gramatical y sindcrica del 
lenguaje visual. 

Pero, por lo general, ni el nnisra ni 
el es1u<liame inician la tarea de distribuir 
los elementos gráficos siguiendo unas 

reglas proporcionadas por un manual o las 
derivadas del conocimiento de las leyes 
perceptivas o de asociación visual. De 
esro no se debe deducir que no apliquen 
reglas visuales que han interiorizado por 
la experiencia. Ames, al contrario, el 
conocimiento de e!!as sirve como 
aproximación al dominio del soporte 
-dimensiones, ajustes, formato- y la 
adaptación a sus exigencias sin que le rcsre 
capacidad inventiva. M:is bien se rrara, 

desde el conocimiento, de fon.ar, alterar 
o transgredir su fria aplicación; otro 
ejemplo más de conocer para olvidar. Tal 

264. S. Gonzáloz Gcmoz do 
Aranda, 2001, 35QxSOOmm 

Agvada do café. cartxmcll/o Y 

lápiz do carb6n. 

265. s. González Góm{IZ do 

Aranda (dota/le). 
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Formalismo y experiencia 
¿El proceso de aprcndi1.ajc y la practica 
anísuca se desarrolla en ausencia de 

y significición t¡ue se pn.•1t•ndc d.rr :1 l.1 
idea principal. En mm lug:1r se adviene 
<\IIC ene objcro-o -b il!C,l pri11cip:1l­ 
puede ser un principio dl· ¡1.1nid.1, pero 
también que puede irse conformando 
dur.uuc d pruc�. En todo C:\SO, siempre 
se vcrdn condicionadas por bs relaciones 
imprevistas y por las condiciones que 
impone el medio con el que se dibuja 
(íog. 266). 

se sabe cómo va a terminarse en su 

roralidad. Es decir. d proceso se plaerea 
como una aventura donde se ignorad 
lugar de llegada. Eno es lo más propio de 
la indagación creativa, por lo que el 
.seguimiento de fórmulas o reglas estrictas 
conduciría a eliminar lo m:is particular del 
proceso. Por otro. el apn:ndi:r.ije del dibujo 
no puede estar sujeto a b :aplic-.ición de 
normas composuivas establecidas por la 
tradición. Éstas -a lo sumo- garanliun 
una «correcta- y formalizada solución al 
problema de distribución de elementos. 
Pero no es la «corrección formalii.ad:a• el 
terreno de la crc:ición ar1ís1ica ni aún en 
su fase de :tprendiz.,je. El conocimiento Y 

aplicación de unas rq;bs comrosiiivas 
. fu "ó ¡· · ,. , narrir de l:t 

ucnc una no n 1muau.1. r- 

cauces que la orienten? No deja de ser 
problcmitico desenvolverse en un 
territorio inasible a p.1utas que impliquen 
secuencias por las ,¡uc se ahordan los 
probk'1Tl:IS. En \o referido a la oomposición, 
se debe aclarar que la intención de 
consrirulr un conjunto de leyes que 
aborden el problema de la distribución 
de las formas en el espacio acotado del 
soporte, se origina desde una propostción 
implícita que induce a pensar que se pul-de 
racionafüar b creación :trtística o, al 
menos. la parte constructiva de ella. 

De un lado. la caracrensnca más 
imponame del proceso en d dibujo reside 
en la incertidumbre de su resolución. No 

vea por esta circunst:uu:ia. la mayorfa de 
los esquemas compositivos b:isicos se 
realizan en manuales de aprendiz.1je o 
por historiadores de aneen un intento 
-en grnn pane a pomriori- de cxplicu o 
describir d proceso mema\ seguido por 
d :mist:1. par:1. la com:epción de la obra, 
ignorando que éste se enfrenta a la carea de 
componer de manera intuitiva, aunque 
esa intuición no signifio cuencia de 
conocimientos sino indagación creativa 
(íog,. 264 y 265). 

En resumen, disreibutr y organizar 
distinros demcmos sobre la superficie del 
soporte es un proceso que se conoce 
como -composicién-. Oc algün modo se 
debe elegir algún sistema de organi'l:lción 
mediante el cual se le asigne a cada uno 
de ellos un •rol� en el conjunto. Se quiera 
o no, cuando se inicia un dibujo se ha de 
disponer de un criterio por el cual se \':111 

a relacionar las partes -scan ésras figuras, 
manchas o trazos- y qué grado de 
imponancia van a tener en su constimción: 
.. La leyes de la composición cambian de 
una época a otra, pero el acto de 
componer siempre consiste en situar 

unas formas en el interior de un espacio 
contenido, separado. Componer es colocar 
un interior»!", La [erarquizacién de los 
elementos es una decisión crítica en el 
proceso del dibu)O, ya que afecta :i1 sentido 

266. C. Fttmándflz Zamorano, 

2002, 350 x 495 mm. Mancha de 

acuarela y café, cart,oncilo y 

gouache. 
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CU2I entran en juego ;upcaos iuruirivcs, 
que: .son :adquiridos por la experiencia 
\,isual. aunque no se se:t conscieme que 
5C IÍC'llell, 

Pero. su ignor.lncia }' b pura expresión 
in1uiti,,a no :tyudar.l.n :e sortear iodos los 
obscirulos que la representación exige. Es 
difkil encomrar anis1:u que sean c.1paccs 
de n:bw con exactitud la complejidad dd 
proceso mental seguido para obtener 
unos resultados concretos, La solución, 
como ya se ha dicho, no está prevista en 
denunciado dd problema. ni siquiera el 
modo de articular los recursos para 
orientarse. Se avanza, como se ha dicho, 
en una mar de incertidumbres en el que 
apenas o:isu:n islo1es de certezas. 

Iss lmcs csublccicl:u por los estudios 
sindaicm de la forma, por la gmn1�rict de 
b imagtn, no son un cuerpo disciplinario 
por d cu:i.I 5C puede guiar l::i acción de 
dibujar. Sería imposible considerar todas 
W variantes que intervienen en una obra 
}', de todos mcxlos, al artista sólo le 
imcrcsarí:m para cs1ablccer mapas 
genéricos de rcft'fencia forma.l con los 
cuales o:plorar los cxtravlos que su propia 
inventiva expresiva reclama. Se dirfa que 
d muco formal ro d que se mUC\IC gcnm 
una cominua lucha emrc lo que conoce 
-imekcmalmente o iruuitivamenre- y lo 
que se aspira a conocer. A través de la 
hiltoria de [a creación anfsrica se 
mcurmran múhiples ejemplos de 

imemos por form:i.liz:ir estos aspcc,os y, 
también, por la tr:isgresión de los mismos. 
Antes que de composición en un sentido 
rcgbdo, se dcbcrí::i hablar de directrices 
globales qur inform:tn el conjunto, en el 
que cada uno de los componentes 
represenra un determinado papel y que 
lo que verdaderameme interesa al :tnim. 
son las desviaciones imroducidas, que 
cuestionan comuntemente la prc:visión 
de una CSUUCIUr:1 formali1.2d.:i. 

Sobre� composición advierte Ruskin 

de la irnposibilid.:id de insti1uirla según 
leyes r normas.. No olmame, también 
afuma que es una oonsunte de imporcmc:i:a. 

Composición, equilibno v ritmo 

superior en l:1. ideación de: cualquier obra: 
-De estas cenidumbm; generales se 
desprende que: es imposible d.me normas 
par:t componer. Te scrfa mucho rnds F.íeil 
conseguir norm:u que: te permineean ser 
ingenioso. Si se pudiera ser ingenioso :1. 
foen�1 de: normas, el ingenio dej:1rfa de 
ser admirable o divertido: 5¡ se pudiera 
componer pinturas mediamc normas. 
liciano )' el Vemnl� serían personas 
ordinarias. L1 esencia de la composición 
reside precisamente en que: es inenscñ:ible, 
en que es la operación de una memc 
individual, de una capscidad )' una fucrz.a 

que se elevan por encima del resrc-". 
También scñab que el poder de la 
composición en b.s ancs es un arriburc 
reservado al gran intelecto. Es decir, que 
seguir unas normas de composición m:is 
o menos establecidas es una crpacidad 
connín gcnerali1�1blc, aunque l:t crpecidad 
in,'Clllil':I individual para componer 
requiere crear nuevas formas de 
composición: .·1000 ser humano puede 
copiar lo que: ve. mejor o peor, y mís o 
menos recordarlo. también la c:ipxidad 
de reflexionar e indagar es común a todos 
nosotros, de modo que la inferioridad, 
en esas cosas. es ran sólo una cnesrion de 
"grado�•1'. 

Se podría inferir de estas palabr.u 
que la composición ha}' que considerarla 
romo un dememo absolucuncntc singular. 
y que todo intento de rcducirb 3. 

esqucm.u normarivos enseñable! reduce 
la capacidad crea1iv:1 del estudiante. 
puesto que ésra ha de: permanecer abierta 
a la im"C11ti1•J propia. No obsmnec. Ruskin 
no sugiere dejar todo en d difuso nmpo 

de la inmición compositiva. puesto que 
más addame elabora una serie de leyes 
-que son en realidad principios 
perceptivos mediante los cuales se 
establecen las relaciones entre hu distintas 
form:u, leyes de asociación 1·is113]- que 
aconseja que deben ser conocid.as: -Pero. 

aunque nadie pueda "invernar" par norma, 
si ha)' unas cuanras leyes simples de 
ordenación que s,cria bueno que conozcas 
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267. G. Alba Femández. 

1993· 1994, 310 )( 430 mm. 

Aguada d8 acuarela y barra 

Conté. 
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porque, si bien no te permitirán realizar 

un buen cuadro. a menudo te ayudarán a 
distinguir la validez de tus trabajos de un 
modo mis moclador que cualquier ocro-10• 

En una somera anoración de estos 
principios básicos que expone, se señalan 
los siguiemes: ley de principalidad, l:1 
unidad de la composición como principal 
objetivo, obtenida al determinar lo 
principal y lo subordinado; ley de 
repetición, cmcndida no como equilibrio 
o simetría, sino como la iteración, de 
manera subordinada, de figuras, trazos o 
colores como ecos vagos de la forma 
principal; ley de continuidad, por la 
cual se expresa la unidad mcdiame cierra 
ordenación secuenciada de formas u 
objetos más o menos similares; ley de 
curvatura, la preferencia rltmica y 

compcsinva de la línea curva; ley de 
radiación, como mofo de agrupación o 
ramificación de las formas a partir de un 
núcleo genemivo; de contraste, ley básica 
de rcprcscnt:teión. pues p3r.1 manifestarse 
necesita visualizarse por oposición 
(vado/lleno, oscuro/claro, forma/fondo); 
ley de intcn:ambio, por la que las fo mus, 
colores y ricmos se rcfuen..:i.n y combinan 
mejer cuando cada una de ellos lleva 
algún rasgo o eco del otro (fig. 267). 

Se deben considerar las aporrnciones 
que desde disrimas disciplinas. corno la 
psicología de la percepción, la gmrnéticc 
y la sinra.xis de la imagen. concribuycn a 
prcfundear en un cunpo desarrollado de 
lectura de la imagen. El dcsconocimiemo 
de icarias compositivas puede generar 
una situación de indefensión, por la falta 
de recursos con los que enfremarsc a la 
disposición o distribución de elementos 
en los soportes espaciales delimitados por 
fonnatos, magnitudes o encuadres. Con 
mucha frecuencia, el conocimiento de las 
aportaciones teóricas prcccdcnres ha sido 
sustimido exclusivamente por una 
exacerbación de la -inruicién 
composuíva-. Esto ha ocasionado ciertas 
carencias de órdenes compositivos de 
referencia, que como material de trabajo 
podrían servir no sólo para la comprmsión 
de las obras históricas. conociendo el 
proceso compositivo empleado. sino 
como esquemas que hay que refutar, 
transgredir o reformular en la dirección 
pretendida. Desconocerlos simplememe 
-no adoptarlos como normas- conduce 
a la aceptación ncrkica de modelos de 
composición sin enrcnder el sentido y 

el contexto en los que fueron formulados; 
sobre todo porque toda invención 
ccmposiriva llcva en si misma la 
propuesta de un nuevo orden. 

La composición antes del 
dibujo: mapa estructural 
Si se considera un form:no de tipo 
rt"ctangular -d más ccrrienrc-, éste viene 
definido por cuatro bordes rectos que son 
límites de la superficie plana dd soporte 
-dos verticales y dos hcrizonrales- que, a 
su vez. tienen una significación visual en 
la determinación de la configuración 
interna del dibujo. EJ semido de la lectura 
--al menos en la cultura occidenral- orienta 
la dirección de lecrura visual de h im:�n 
de izquierda a derecha y de arriba :100jo. 
Son fenómenos perceptivos conocidos de 
manera imuitiva por In� artisrn., del 



�do y csmdiado� en profundidad por 
los rc:-óricos de la ps1colog'3 de la 
pcr«¡x:ión. 

El •m:1pa cs1mcmr:1.I• del soporte. 
csrudi:1do en l.i 11\:l)'Orí.1 de los textos sobre 
r.tmÁ!iCl de fo. forma. viene determinado 

�r un:t serie de lín� }' zonas en las que 
se sulxfü·ide. csiablcc1endo zonas de 
mavor o menor eficacia visual para la 
lectura de la imegen. así como direcciones 
din:í.mia.s o csci1icas provocadas por la 
fucna de las líneas que forman la estructura 
virtual del soporte. Por ejemplo, csrc 
espacio planar -el sopartc rectangular del 
dibujo. del cuadro o de la fotograíla-, en 
un csqucm:í.tico plamcamien10 de .su 
valor visual. puede dividirse en tres 
sectores. tanto horiwmales como venicales, 
los cuales tendrían signiliciciones 
perceptivas simbólicas distinras y 

fundlmcntalcs a la hora de elabcrnr o leer 
la imagen resultante par .su valor 
compositivo. Así, los tres s«torcs verticales 
virtuales en los que se puede dividir el 
m:clngulo-izquierdo, centro y derechc-, 
al de la i?.quicrda le corrcspanckrí.a d valor 
de ser entrada de fo mirada, de significar 
$imbólicunenre d p.isado. lo hecho que 
Impulsa visualmenre en dirección al ecmro 
-segundo sector-que represcma al 
presente, más esrablc cquilibradamenre, 
donde en general se .sitúa fo tesis central 
del enunciado dcl dibujo propuesrn, 
siendo su límiic vinual el uñnsiro hacia 
el sector situado a la derecha del soporte, 
limitado por d borde vertical derecho, que 
representa al futuro, lo que esci por hacer. 

Dd mismo modo -y siguiendo con 
el cacicter resumido de estas ncus-, a la 
división horizcrual en estos mismos 
sectores le corresponderla una dirección 
ascendeme desde el sector inferior, lo 
terrenal, el pasado 1ransirando hacia el 
s«tot central, que �rcscnr:irfa d pra.cmc, 
la tierra sobre la que se sitúa el paisaje, la.s 
cosas que cst:í.n conviviendo en el mismo 
nivd que nosonos y, por último, d 
s«tor superior que es el ÍUluro, lo más 
espiritual, el cido. 

Composición, equilibrio y riimo 

Esras nocas sobre d c:tr.krt•r <Id plano 
cstrucmral donde se sirúan los ckrnemos 
composi1i1"0S-<Juc no put·tli.:n ir mds allá 
por los propósitos declarados- con5'ilU)'l'l'l 
un conjunto de conocimienios blsico.s 
de organieacién de la forma en el espacio 
pl:is1ico. Natura.lml'l'lrc, no se debe inferir 
que esto se deba aplicar como una regla 
en d proceso dd dibujo, ni siquiera como 
método de lectura. pero no cabe duda 
que son unos principios organi1 .. :11ivo.s 
pcrcc:piivos que deberían conocerse 
porque aporran sentido, incluso cuando 
votumariameme se 1ransgreden para 
aponar un llUC\'O orden a esa organiwción 
pldsrica. 

No ha sido necesario que los artistas 
conocieran esra radiogra.fla virtual de las 
fucn..a.s visuales, que se esablecen en un 
plano limimdo por unos lxmlcs. para 
que hay:m hecho uso de él de manera 
intuitiva o inconscieme. El equilibrio del 
ojo, como señala Gombrich. es el m:is 
poderoso clemcnro esrrucrumdor de 
lo.s elementos en una superficie. A.si, a 
fuerza de ta.ntros y rectificaciones, los 
artistas han hecho uso de manera empírica 
de las línC2S y wnas, aprendiendo a 
plantear :ireas de rensión y contraponiendo 
direcciones dinámicas en d con jumo de 
un dibujo. 

El conocimienro de esre map;i; 
estrucrural, bien de manera consciemc o 
inruuiva, determina infiniras posibilidades 
de articulación y distribución de las 
formas, direcciones y gr:úismo.s en el 
dibujo. El artista juega con muchos 
elementos a .su disposición par.i 

contrarrest:tr desequilibrios aparentes. 
No cbsranre. la voluntad de ordenar los 
dc:mcnros formales dd dibujo en un 
soponc determinado por sus dimensiones 
y forma externa no siempre se re:1fo�1 de 
acuerdo a unos principios •diagram:íticos,i 
conocidos o intuidos a los cuales se atiende 
desde d comicnw de la ideación de la 
rarea de dibujar. Es posible: que muchos 
de los dibujos de los que aqul se muestran 
no hay.m rcnido en cuenra cst:ti esrraoura 
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desbordándolos en una consuucción 

desarrollar b ctpxkbd de dominio Je MI 

propia vohuuud rcpresenr.uiva. 
FJcc,ivamcme esercu obra.� donde 

este map:1 esrrucuunl no ?,C comempb 
como un CS(Jucm:i limitado de :ictuxión. 

Cuando ?,C considera este plano 
organi,A'Klor se dctcmnna UIU composición 
que se ejecuta de afuera -desde los limites 
del soporte- hacia. dentro, a la superficie 
que detcrmin:m. Pero tambifo puede ser 
ignorado en sus pnucipales limitaciones. 
Es decir, se prescinde de la esuuctura que 
determinan los limites sin tenerlos en 
cuenta, de dentro hacia fuera. 

expansiva. incluso ail:1.diendo fragmemos 
de 50por!e :1111 donde la configuración lo 
va necesuandc, por lo que el form:110, W 
dimensiones}' la misma form:t exrerna es 

el rcmhado de l:t acción del dibujo que 
se corutimy-c cr«iendo, como en bs 

obras expresionisos de R.auschemberg. 
Twombly. Morherwell. Pollock o De 
Kooning. Por otro lado. destruir los 
órdenes coropcsuwcs clásicos parecía un 
objetivo del Expresionismo abstracto, en 
d que -en pal:i.br.is de Slupiro- ·lo 

ocasional o lo accidema.l es el pumo de 
partid.a de un orden. Eso es lo que d 
2n:is12 aspira a estructurar en un orden, 
pero un tipo de orden que, en úhinu 
instancia. rcricoc b :aparicnci;a del dcsonkn 

original como una nunifcst"Jción de 
Iibenad •. FJ modo de onkn,, b .,paf,ci< 
adopta otro procedimiento de aau;ición. 
No p:anc de una org:miución mcnral 

previa, sino que ésta se va configurando de 
acuerdo :a b c:mo!i,·i<b.d del artista que 
dctia1e d proceso cu:mdo iodo se equilibr.i. 
y aparece como un •:Komccimicnto•. 
como Morherwell se encarga de dc:scribir: 
•Comienzo un cuadro con unJ serie de 
errores, la pinmra nu'¡;e a panir de b 
corrccción de esos errores por el 
scmimiemo. El cuadro final es el proceso 

dcicnido en un momento en el que lo que 
:1.nd:aba busc:mdo resplandece "lnte mi 
vism-". Esta apariencia de .\itx.-r.ación• 
-por b materialiución Je ll l,-CSIUlli<bd 

dd plano del dibujo. pri.-ocupxlos nÚJ por 
l:1 :micubción lid cuerpo humano <¡uc se 

prcscnrn como una unidad compositiva 
en sC. Pero en algún momemo han tenido 
que decidir, por ejemplo. el pumo de visea 
por el lJUe l.1 pose Jd modelo se adecue a 
una •pre-visión de encuadre» en d sopone 
r a l:u inlluenci:u que las hori10n1alcs }' 
verticales de los bordes ejercen sobre esta 
prc•.,isu:i.li1.:1.ció11. 

Sabemos que la disposición. el orden. 
b composición de bs fomus de un dibujo. 
no corri.-sponden a leyes inmutables que 
hay que asimilar y aplicar de manera 

disciplinada .. TambiCn que orden y 

desorden son 1érminos contrapuestos y 
:mlitCticos, y que roda manifcs1:i.ción 
:1nís1ici se reali"L.1 b.1¡0 unos pn�upucsms 
que imp\ic;m una manera de ordenar los 
elementos gráficos para enfatizar la 
expresión que se pretende. Pero también 
es sabido que el concepto de orden es 
una concepción cultural que responde a 
un tiempo concreto, determinado por su 
panicular -rnirada- e imenciona.lidad 
expresiva. La composición, por tamo, 
como sistema de ordenación de elementos 
sobre d sopone es una variable, dd mismo 
modo que se varían las idea que informan 
la concepción :trdstica de cada momento 
y lugar. 

Por ejemplo. la. mayoría de \os dibujos 
que ilustran ate texto -ejercicios de 
aprendizaje- mantienen unas consrames 
en cuamo a \:1 disposición de las figur:i.s en 
d soporte que se atienen o bien a los e}CS 
c:cmralcs del sopone -en razón de su 
encuadre- o bien conr-ando con los 
limites de los bordes del papel. Esto 
viene determinado por unas tendencias 
orientadas en el aprendiza.je que inducen 
al estudiante a desarrollar su capacidad de 
dominio de captación y representación 
de la forma, de cfecrn:u las reducciones 
esca.lares de las proporciones globales y 

particulares Je elememos morfológicos 
de bs ligur.is. No es 1a1110 una preeensién 
de imponer una visién de composición 
formal aceptada. sino una inducción (>2r.l. 
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c,:presi,-a-- ha tenido una persistente 
influtncia como concepto renovador en 
US enseñanzas anís1iCtS; un nuevo código 
¡;r.lfico que se aprende )' se '.1tili1.1, con 
fr«uencia, de manera rc1ónca. 

Direcciones y tensiones en la 

superficie 
Se entiende por 1ensKln a la foen.1 que 
('\'OCI cada demcmo gráfico r d 
movimiemo que sugierc esrá relacionado 
con la dirección principal hacia donde se 
dirige. dentro del espacie del soponc 
donde se sitú:i la form2 y. por 1a1110, 
también relacionado con el lug:ir que 
OC\Jp.:l respecto al map.1 estructural del 
mismo. 

Cuando se analiu la estructura de l:i 
superficie dd sopone del dibujo podemos 
entender el diagrame virtual en el que 
puede ser descompuesto o dividido. fa 
decir, emender bu fuef"l.'.lS visuales que se 
pueden percibir}' que, consciente o 
inconscientemente, sirven de guía par:i 
enfarizar dmamismos del trazado y la 
composición. Con ciena simplificación, 
esre diagrama estaría compucsm por 
zorw y líneas di ... isorias virmalcs; zonas 
miba/aNjo y superior/inferior: en cuanto 
a la líncas tendríamos 13.S que dividen las 
umu mencionadas, es decir, la línea 
media horizontal}' la linea media vertical, 
olxenimoo CU2no divisjones dd recctngclo 
que iienen una incidencil pcrcepliw 
diferente. No obstante, estas divisiones 
obtenidas por veniales y horizontales 
presentan un cieno estatismo en la 
composición. Lis ronas izquierda/derecha 
ltprcscman dos pesos. direcciones y 

significición simbólica distintos. Así, y 

teniendo en cuenra las direcciones de 
ltttura de una obra, el hábiw Je la 
�ritura PMCCc determinar la entrada por 
la iu¡mcl'W Y dirigirse hacia la derecha, 
por lo que d avance se sinia hacia esta 
di ·, rece¡ 11 (pasado. presente y futuro) de 
la acción Se 

1
¡,. d. . .

6 . · ene. pues, una J\'ISt n 
dtagr.im:hic:i ccmpuesra por disrimos 
'"tt1on:s <l d. · e neccién que orientan o 

Composición, �uilibrio y ritmo 

acentúan el movimiento de las masas }' 

trazos que en ellas se ubican. 
Una caracrcrfsnca esencial de la 

mirada a la natur:ik7.1 es la tendencia a 
percibir las cosas de manera que d peso 

gráfico sea mayor en la paric inferior que 
en la superior, por lo que este hibiw 
continúa en la inrención representativa. 
Es decir, este «xmsrrucro- tiende a ser 
percibido como un equilibrio «narural-. 
Esta predisposición al equilibrio natura] 
se dispone scgün sea la oricrnación 
principal de la imagen. Se necesita Je un 
esfuerzo creativo -<onoccdor de esta 

, 

' 

I .. r 
1} 1 

268. M. E. Pémz Mut\or. 1994, 

500 x 350 mm. Acuarela. Coll/lf 

negro y pastel. 
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E.squema y composición: 
encuadrar y encajar 
Los esquemas son esuucmras abs1r.1.c1u 
que se miliun para organizar la 
experiencia de modo que se pueda 
comprender y asimilar la realidad. L1 
concepción de la realidad no es una 
noción fija e inmmablc, y los 
mecanismos de ¡x:rccpción y 
cnegorcación de los datos que la 
conform:m cambian inevitablemente a 
medida c¡ue se incrementan las 
experiencias. 

Encuadrar las formas en una 
superficie podría considerarse como una 
primera fase de la composición. la 
disposición de un todo en relación 
recíproca con los lfmncs dd soporte de 
rcpn:scmaci6n. Cada elemento queda 

1 .Ó CS CSIC detcrmin::ado por esta e t.'CCI n, pu 
valor se ve alterado o acentuado por la 
ubicación en el sopone lle acuerdo con 
sus márgenes. Ekgir el fragmento de 

Esta caractcriaica de aniculación 
congénita ha sido forzada por algunos 
artistas como modo de alterar el 
virtuosismo y la fucilidad con que la mano 
actúa en las ocasiones en que se han 
desarrollado las desrra.as en el dibujo. 
Tanta ha sido esa desm ... za c¡ue la mano ha 

ido m:ís rápida que el cerebro en la incisión 
del uaaado. provocando una manera 
prevista de aauación. Con el cambio de 
mano o de instrumento ejccmor del 
dibujo, se pretende obtener un nuevo 
ductus de los trazos. 

dominar otros nazados lJllc eviten la 
excesiva rt.t,ularidad. que puede )i¡;nificu 
d dejarse 1k'\":.U' por esa focilid:-ill anatómica. 
En cambio. csíucrw opuesto debe 
realizar la persona zurda. cuyo princip.,1 
movimiento de manos y brazos se realiza 
de derecha a izquierda, aunque en el 
scmido de la diagonal descendente, por 
lo que para las otras direcciones ele cazado 
ha de poner voluntad y esfuerzo por 
variar esra innata condición. 

anatómica, pero que, por esa misma 
razón, ocasionalmente ha de fon.ar 
-conviniéndose en un ejercicio de 
adlesnamiemo habitual- los movimientos 
de l. mano, muñeca y brazo con el fin de 

rendcucia- para romper esta inercia 
com¡,ositi\':I (fig. 268). 

Para la consideración de dinamismo 
máximo de la superficie hny que tener en 
cuenta erras dos lmeas virnulcs divisorias: 
las dos diagonales, que generan otros 
sectores )' direcciones de fuene 
componeme dinámico. Así, tendría una 
íuene dirección descendente el trazado 
que tienda a coincidir con la diagonal que 
va dd ángulo superior izquierdo al 
inferior derecho, sensación de caida. 
deprimente, derrota. Por el contrario, la 
ma)'Or füen.a dinámica de progreso, de 
impulso decidido hacia delante, 
ascendente, lo representa la diagonal que 
\'3 dd ángulo inferior izquiedo al superior 
derecho. 

Otro upccco a considerar es el 
scnt.ido de lecmra dominante de la visión 
occidental, que se establece de izquierda 
a derecha, que es como se Ice un escrito 

y, en consecuencia, las dos diagonales 
virtuales que dividen el plano tienen 
disrima fuerza visual. Esco es, las 
direcciones de lectura se verán afectadas 
por d cncuemrc con trazados de dirca:ión 
diagonal. ascendente o descendente, 
obligando a cambiar de lectura en cuanto 
a su transcurso. que debido a su fucrz.1 
recrienra el circuico hana su encuentro 
con otros tr.uados que completen el 
recorrido. 

Esta cualidad de las dos diagonales 
como fuerras dindrmcas contrarias no sólo 
tienen este efecto perceptivo, sino que la 
manera de dibujar de una persona diestra 
o zurda tiene sus incidencias. El modo en 
que ejecuta los trazos una persona diestra 
coincide: con la diagonal nscendcnre. pues 
tl'22.3 normalmente de izquierda a derecha 
con una tendencia a la elevación en CS.'l 

dirección. Resulta, por tamo, un trazado 
fluido, fácil en cuamo a su articulación 
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re:tlid.1d que se pretende introducir en 
los !Imites del soporte comporta una 
discriminación, pues se elimina el resto de 
la escena natural. {ocalizando el asumo 
en sus [Imites como el sujeto de la 

. I' .ó rq,rcscruac16n. ara esca operacr n se 
crearon variados insrrurnemos que 
facilicabw d encuadre del cerna, como el 
marquito visor, un artificio con el cual se 
elige. cmrc varias opciones, la ccmr:tlidad 
del asumo y los rérrninos de b 
configuración: •l...:i idea. de encuadre se 
relaciona con la reprcsenración visual y 

con la concepción del cuadro como una 
ventana a través de la que se observa el 
mundo narural-", De ahí que una 
primera y fundamental aproximación 
visual le corresponde al propio formmo y 
a [a relación que se establece entre las 
formas y los bordes del soporte, la 
superficie ocupada y los vados que 
funcionan como -coruraformass. El 

form:110 adquiere el valor de agente 
aai,'O en el cual la forma dibujada se ve 
condicionada por las din:ccioncs 
principales: verticalidad, horiwnmlidad, 
oblicuidad (fig. 269). 

Para imroducir en esra superficie el 
trozo de escena u objeeo seleccionado se 
acude: a proccdimicmos que faciliran, 
mcdiamc: su simplificacién, la oomprensión 
de su cs1mcrura, ramo de la totalidad 
romo de: las partes más relevantes, de las 
direcciones dominantes o de las masas 
gcnenlcs de valor que lo constituyen. 
los Prccedimicnros de .-cnc:ije� han sido 
atnpliamc:me somelidos al desarrollo de 
i ,r orm umos consuucnvos para el 
apn:ndi'l.ajc del dibujo, a variados procesos 
de tfoc:cción geornerizanrc. de reducción 
a cstruc1ur.u simples (óvalos, triángulos, 
recr:ln1,'Ulos, ctc.) que, si bien han podido 
tena su utilidad en procesos muy iniciales, 
pronro M: • r. 

convierten en Ormulas 
�IC:rtotip d ( · al • a as -meter en c:i¡:1s�) que de 

gun modo han limitado una concepción 
nt,ú abicn� d 1 .6 . .. e a o:prcs1 n csrrucrurnl del 
;•dn¡unm. De algún modo y por algün 
ªohayn I  .  que comenzar a representación, 

Composición, t'quilil.,rio )' ritmo 

como señalaba Gombrich subrayando la 
necesidad de fórmulas de aprehensión de 
la realidad mediante la proyección de 
esquemas aproximados para su posterior 
corrección. Pero estas fórmulas arqucdpiC3S 
son progresivamente incrcmemadas o 
cansformadas por la necesidad opresiva de 
cada estudiante, incorporando modos 
de visualizar más Jin:imicos en una unión 
más directa entre el inicio del dibujo)' su 
desarrolle posterior. Es decir. que en las 

fuses de construcción, el andamiaje gráfico 
no presenta una separación tan racional 
o desvinculada de otros elementos de 
constitución del dibujo (gestos, grafümos, 
manches, acentuación jcntrquica de 
trazos, etcétera]. 

El encuadre y encaje del modelo 
lleva impllcito una esqucmmieación más 
o menos geométrica que permite una 
más f..icil lcaura global t!el asunto. Esto 
se produce por el valor de prcgnancia que 
lienen las formas geométricas simples 
-ni:ingulos, receíngulcs. círculos, elipses­ 

quc penniten percibir o concebir el asunro 
a representar de una manera unitaria. Para 

269. E. Jiménez Sanchez, 

2003·2004, 365 x 350 mm. 

Mancha de finta, lápiz compuestO 

y goma de borrar. 
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270. S. Atvarez López-Doriga. 

2003-200', 350_. 500rnm. 

Acuarela. IApiz de r,raMo. láf]á de 

ca1bón. pastel y creta blanca. 
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b visualiución de CS(:l unidad compositl\-;t 
se han utili1�,do esquemas simples en 
forma, por ejemplo, de A, C. L So 7- Los 

tradicionales manuales de composición 
anístia han pcrmeooroedc estos 
csquemu fi.mdamenrnles de '2 

connrucción, acudiendo a letras, números 
o figuras gcom6ricas Msicas: angular, 
1».sado en la diagonal. en picimidc o 
triángulo -muy 1JS.1do por su estabilidad, 
monumemalidad y equilibrio-, d de 
ba1anz.a romana o fulcro (expresión de 
equilibrio sopesado), en círculos u 
óvalos concéntricos, en cruz. en radial, 

incluso determinando su mejor ada¡xación 
para los géneros clásicos de los <Jue se 
tratara -figuras, paisaje, composiciones 
rdi� o históricas-, awx¡uc: admitiendo 
<1ue esta forma gcomérrica no debe ser 
reconocida F.icilmemc "pues si as( fuese. 
d conjunto darla una impresión 
anificios:a )' poco namral-1-'. Los valores 
de la composición cbísica se: :uc:nr:uon en 
esta necesidad de equilibrar d con jumo 
de panes en una unidad expresiva de 
fuerte pn.:gn:meia, como, por ejemplo, la 
utifü.:ación de composiciones triangulares 
en Rcmbr.mdt. 

Hay que tener en cuenra que algunas 
incongruencias de csqucmu geométricos 
compositivos, en :iparK.'ncia dc:sccmrados, 

271. R. RomeroAhaffls. 1976'19n. 

1000,, 700 mm. Cart,or,cilfo y lápiz con.,....sto. 

resultan compensadas por otras 
actuaciones 1:1.mbién cornposhivas, como 
pueden ser la utilización de luces y 
sombras, contrastes u otros recursos 
gráficos que pueden equilibrar lo que en 
d esquema se: presenta como carente de 
equilibrio. En la organización de las 
formas sobre d soporte. los esquemas 
din:imicos, los rrazos. las manchas. d 
encuadre, luces y sombras y el d11ct111 

gr,ífiro intervienen como factores de 
variabilid:id compositiva (fig. 270). 

Los conceptos que imcrviencn en una 
estructura compositiva -equilibrjo. ritme. 
composictón o proporción- no son 
invariantes a las cuales se ha de ajustar d 

plO)'t'CtO de dibujo. Las rq;bs con1positi\-:1S 
establecidas en múltiples m:1nualcs (c:id:i. 
VC"L m:is estereotipados porque se refieren 
a cs¡x.·dficos y anteriores modos de 
•mir.ir,,), las cstra1cgias desplegadas par:i 

la ordenación de las formas en d soporte 
no presiden el pcns.,micnm a la hora Je 
dibuj:u. Pero d conjunto ele clli� fomia 
pa.ne, en cieno modo. Je la csmicrnr:i Je 



Li rncmoriJ r cicrcc de: condicion:mtc: 
pskiuico de la percepción )' la 
Kflrocn13ción. 

L3s acidemias. en su 1:sfucrlO por 
r.KionJli1.:tr los comenidcs de sus 
dÍ)I.Íplin3.S, hicieron acopio de reglas y 
normas emanadas de ln observación de la 
nJcur:ilCJa a hs cuales hay que recurrir 
r,ir.i rqm:scruar su concqxión del mundo. 
Es J«ir. la rq,rescmación debía sujetarse 
a la a1cn1a observación de la realidad y 
CSu S<' form:ili1.1ba en leyes csrricms para 
sucom'Cla imcrprcracién. Esto cambia 
cwndo d interés se desplaza de la atención 
a o:prcs.u lo •o:ierior,,, a la subjetividad 
del mim. Es decir, las normas ya no 
fflU/l:tll de la observación de la namraleza 
sino que ésta se vuelve hacia el interior. 
por lo que las leyes no se fommlan como 
marco de rcfen:ncia formal, sino que 
surgen desde la propia condición 
subjetiva de la mirada interior. No es que 
desaparezcan las ideas de crguniaeción 
estructural de los clememos de la obra 
sine que éstas están dominadas par la 
voluntad de dotarla de una coherencia 
ajUMada a las necesidades expresivas 
tfig. 271). 

Unidad y variedad 
Un principio de percepción al que se 
1irndc de manera innata es el de la unidad: 
cualquier configuración que se realiza 

necesita transmitir cierta expresión de 
aniculación coherente entrl' las panes, 
SOWción de equilibrio y comprensión 
de rcralidad. Cualquier distribución de 
dcrnemos lleva consigo la creación de una 
�tnmur.i orgaoieada que es percibida 
como una unidad expresiva. Desde la 
norma 1 • · 1 P aromen por a que �companer 
es hall.i.r Y represe mar la variedad dentro de la · .. .L� umdad-, los artistas se han esforzado 
en mcomrar las razones par las que las 
formas r.c relacionaban cmrc sí y los 
;cumemos que les sirvieran para 
Ctnostr.i.r las cla,·cs de las armonías }' 

({Juilihrios q <l 1 ¡ . I uc el an seguir para ograr 

Composició». <:quil,brio y ritmo 

orden en sus compasicioncs. Su m:b:ima 
era lograr en una representación un 
sisterna en d que la variedad de elementos 
se percibieran como una unidad 
compositiva. Los elementos formales 
-Hnea. trazo, mancha-. SC;l cual sea su 

273. J. A. Diaz va,yas 

(detalle). 

272. J. A. Oiaz Vargas. $.f., 

100() lt 700 mm. C8rboncillo, 

carbón prert$Sdo, $11nguifla y 

goma de borrar. 
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ubicación o raracrerfsrica- conservan 
su v:alor panicular, aunque cu.ando se 
cs11blcccn relaciones cnuc ellos han 
de supcdi1:mc 1 una ¡J.._-a superior .de 
org:miución. Ésra es la idea gt:.n&1ct 
de composición como una enndad que 
responde 2 una. citm organi?2C:ión de sus 
componemes (figs. 272 y 273). 

L, figul'1 humana reúne en su 
aspecto compositivo una compleja 
acumul:i.ción de problemas de equilibrio, 
proporciones. ritmos. movimienros, 
acciones y gestos <¡ue han sido motivo de 
dalic:i.ción por parte de enjsras de mdo.s 
los ncmpos. Su rcprcscnración por medio 
del dibujo exige que, sea cual sea la 
postur:i. que ésta adop1e, sean apudas 
las direcciones principales que definan su 
movimiento vital, aunque su pose sea 
esr.ifia: •Cuando dibujes procu1'1 
eaablccer una línea prioopal que habr.is 
de observar luego a lo largo del cuerpo 
que dibujas; todo cuerpo depende de la 
dirección de la línea principal•14. E.na 
comprensión de la unid:l<.I, de la toctlidad 
de la figur:L, implica la consideración de 
dos :te1itudes ame d modelo; por un 
lado, una cierta distancia objcti\':I, de 
alcjarnieme emocional con c:I que poder 
1front2r una aprehensión global de la 
roralidad para la creación mental de los 
esquemas dinámicos que b definen; por 
ouo, la atención a cómo lns panes se 
articulan en ese todo sin ra1arle 
preeminencia, Consider:i.r la 
•c1tcgori1.3ción jer.irquic1• de las formas, 
líneas y uuos implica. una compltj:a 
opcionalidad por parte del autor y, por 
taruc, un factor de oricntacioo significtriva 
en el dibujo. 

Los proyectos de <l.ibu}o -habi1uales 
en esmdiantcs principiantes-- que no 
m:antienen constante esta idea como 
directriz. a la que se tiene que some1er 
todo d proceso, no f.tcilitan el dominio y 

desarrollo de una idea de totalidad; ames 
al coruranc, la realbación fr:i.gmenraria 
y acumulativa de panes que se van 
sumando a un conjunto, :aunque este 

estudio sea detallado y pcrcepdvameme 
profundo, no conduce a una 
rcprcscnr.:ición que muesuc un proceso 
mental unii:uio y • sobre todo, que n:sponda 
a una propucs1a dominaJa por la voluntad 
del dibujante: •A lo largo de roda la obra, 
el artista debe tener presente el t"Squdeto 
cstmaura.l que está conformando, sin 
dejar de prestar arcncién al mismo tiempo 
a los muy difomms contornos, supemcics, 
volúmenes que va haciendo. 
Ncccs:ariamente, el «abaje hum:ano 
procede de manera secuencial: lo que en 
la obra fin.al scr:.i visto como un todo h:a 
sido creado pedazo a pedazo. La im:igcn 
que desempeñad papel rector en la meme 
del anisra no es tanco una anticip:i.ción 
fiel de cómo scrd la pintura o la cscultun 
acabada, cuamo princip::i.lmcme d 
esqueleto esrructural, la configuración de 
fuerzas visua.lcs que determina el carácter 
del objeto visual. Cada VC'1.. que se pierde 
de vista CS."l imagen rectora, la mano se 
cx1ra.vl:1u•li. 

T::i.l va cst:i últim:i circunstancia SC2 

una de las que con m:iyor rdev:mcia se 
produccn en d estudiante en los procesos 
de aprendaa]e. Denota una acritud de 
"lumisión• ante el modelo. del que se 
espera que le suministre iodos los daos 
p:u.i la solución del problcnu y al cual se 
emrega sin el concurso de las reflexiones 
ncccwias. Una aaitud :icritiCl, de mímesis 
mccinici qlk se: rinde al modelo y que 
no plantea enunciados personales o 
rcspucsca.s individualitadas. Oc ahi que 
lngm ncgar:i. \':llidci a esta ausencia de 
criterio superior que debe presidir el 
proceso Je representación: -No hay que 
dibujar uno por uno. y sucesivamente, b 
cabe.a, d torso, los brazos, etc. Si lo hlCffi 

a.si fallaréis en la reproducción de un 
todo arménico. Más bien hay que prcsiar 
atención a las proporciono; ttbiivas 
existentes entre las Jifcmues panes Y g;an:u 
dominio sobre b vtd:i. y movimiento. sin 
miedo a exagerar esta acción. Lo que h:a)' 
que temer es la frialdad•�. lnnoduc<, en 
cambio, la idea de una actitud de 



Composición. l't\Uil,hrio y ritmo 

27-1. M NarvJez Patrio. s f .. 

700" 1000 mm. Ca,t,onc;1o. IJp,z 

compuesto. sanguor¡a y liipiz de 

c,e/a. 

desenvoltura. prefiriendo el exceso 
expresivo que debe presidir la 
rcprcsemccién ames tJUC la servil sumisión 
al modelo que, inevitablemente. concluye 
en un resultado carente de vitalidad. Es 

esta idea directriz la que confiere unidad e 
identidad a la propuesta. una guil mental 
la que elige}' descarta, que simplifica e 

ignora detalles superfluos que no aiiaden 
senrido, sino que aponan «ruido visual-, 

confusión. 
Por regla gener:al, cuando se realiza 

un dibujo se debe jugar con las ideas de 
complejidad y símesis; se necesita 
simplificu. por cuanto la excesiva 
acumulación de datos acmarfa como un 
factor de complejidad que le restarla 
unidad. Clarifie:tr una composición con 
muchos demcmos implica tomar 
da::isioncs sobre cuál de dios predominará 
visualmente sobre otros. De csm se 
infiere: que la dección es un acto de gran 

importancia para otorg:ir sentido al 

dibujo, cmbk'Cicndo focos de interés que 
prevalecerán sobre otros (fii,;. 274 )' 275). 

l� accione. que intervienen en d 

acto de dibujar son muy complejas)' 
llevan consigo el desarrollo de una grJn 
c:tnridad de habilidades ccnccptuaks y 

J>Crcep1i1-;ti, además de las desrrcaas 

275. M. Na,vAez P•lllto (detalle). 

manuales. Al dibujar se plantean una 
serie de probk·mas que se deben ir 
resolviendo de manera casi ins1am.ínca 
-emre inmición )' raciocinio- }' que, en lo 
referente a composición. han de tonmrsc 
decisiones sobre la unidad expresiva de la 
idea, los dcmentm que aportan variedad, 
el equilibrio visual o los deri1':1dos de 
la interacción del fondo (sopor1e) con la 
figura (lo dibujado) pues esta relación 
obliga a un diálogo cominuo e incesame. 
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Ritmo y equilibrio 

276. J. M. Prada Vega. 

1977-1978, 1000 x 700 mm. 

Carboncilio y catbón �- 

277. L. E. Mora val Gomez, 2004, 

295 x 410 mm. Boligr•fo. 

Entramlldo 9(afico de ejea,cJon 

controlada q!NI Sig!A ,t,$ 

diferentes gradientes de la 

folog,afia como � 

.. 
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El riuno es el fucmr de periodicidad con 
d que se repiten los rrazos y las formas, 
las paus:1s e imermpciones <¡uc o:is1cn 
entre ellos. En la consideración del riuno 
en una composición intervienen no sólo 
los 1r:1J.os }' I.L� fcirnus, sino 1:unbifu ocros 
elementos pl:bticos (direcciones. manchas, 
color) y b manera en qu,· se- presenten bs 
iguakladcs o similimdcs de la\ fom1u y 

su disrrilmción en el c:impo de k'CturJ del 
dibujo. De manera conscicme o inmiriva 

' \ 
V 

¡ 

se repiten trazos. movimiemos, formas 
an�"l'i en inwrvalos csp.1eialcs de distinta 
frt'Cuencia. aportando una 1nusic:i.lidad 
en b lectura. determinada por s-.:cuenci:t., 
csp.1ciak:s que consolidan la sensación Je 

movimiemo visual. 
En la expresión dd m0',•imi1.1110 visual 

de la esrrucrura cnmposiriva desempeña 
un papel fundamemal la coosider.idón 
del ritmo, cs decir, las repctkiones en 
frecuencias diversas de trazos, manchas, 
borroncs, formas, aunque ésas no 1iencn 
que ser n«c:s.1riamcme iguales, sino 
mostrar nlgún grado de scmcjan1.a que 
ayude a efectuar recorridos visuales 
guiados. Es decir, .sc trata de que ai;1 

unidad expresiva S(":I concebida como un 
mapa ordenado rúmicamcme. para que 
el obscn-ador realice los recorridos que- JC 

ha seguido en d proct'SO del dibujo. FJ 
CSpl'Ct,1dor se- idcmific:i con el acto 

crenivc recreando el proceso: -l .. ,1 La 
composición, en hs aries. afecta 
fuertemente a toda clase de mente, por 
muy ignorante o inscns;.11J que JCa. Oc :thi 
d goce popular con el ritmo y la mélria, 
y con simples melodías mu.sic:al�:-. Por 
eso la idea de ritmo no debe ser entendida 
como repetición de secuencias .similares 
de los clememos. Ames al comrario, la 
unidad annouica y l'1;\uilibr:1da de una 
composición necesita d apone de varian tes 
que eviten la mlundancia o insistencia 
monómna <le linl':IS, manchas o formas. 
El equilibrio funciona scg1ín medidas de 

comrapcso visual entre las dinineas panes 
del conjunto. Esra condición de 
variabilidad exprcsiva consnruye un 
elemeoro compositivo de gr.in 
importancia. Pcn.scmos. por ejemplo, en 
la camcrura de cualquier gr:afismo. 
Cuando los trazos se repiten con cxccsh":1 
regularidad y en frecuencias rcguladas. l;a 
.sensación se vuelve previsible, sin 
cstimulos visuales que aponen variedad y 

difen:002, cs decir, movim�IO y viralicbd 
expresiva o, por otro lado, aprovechando 



esa rq;ub.ridad para crear un d1trt111 

panicular que caracteriza la composición 
(fi�. 276,. 2nJ. 

Ouo principio <Id equilibrio a 
tener en cucma es la simeuia, que se 
puede cnu:ndcr. gcnériamcmc. como la 
igualdad especular de las formas con 
respecro ;1 1111 eje que las di\•ide. Se trnta, 
por canto. de un priocipio de las leya de 
equilibrio que sinb los pesos visuales 
de las forn1as distribuidos <le manera 
cquimiva al«:dedor de un eje viracd. 1...1 

proporción emrc las panes guarda una 
csm:cha relación con d conccp10 de 
medida. Gran p.1ne dd proceso histérico 
de construcción de las formas arusncas 

CSl:Í b:as:Kio en la preocupación por 
racion:ili7,ar y cxplicirar recres sobre esta 

reducción de la complcjid:id a unidades 
básicas de medida (fi� 278 y 279). 

En csra brg.t búsqueda jugaron un 
papel imponanrc la creación de dnoncs 
basados en una unidad (abcia, dedo. 
mano, pie), mm:mdo d rucrpo humano 
como moddo al que se aplica!� <SIC 

sis1cma anónico. Dcsdc Egip10. Grccia )' 
Rom.1, <¡11e dcsarrolbron distintos dnoncs 
(Policlcm, Apodoro, Vitrubio, Leonardo 
Ir su hombn: UIIÍ\'\...-sal]. hasta d Modulo, 

de Le Courbusicr), el cuerpo humano ha 
sido objt."10 de medidas que no sólo han 
servido ¡ma cs1:1blcccr dimensiones 
irucrn;u para rdacion:ir bs panes con el 
iodo. La visión anrropecéntrica dd 
Renacimiento consideraba que cs1as 
medidas afccmban al emorno con el que 
se relacionaba. Algo así ocurre en b 
actualidad con la ciencia ergonómica y la 
adaptación de los objeros y el espacio a 
las medidas y acciones dd hombre en su 
emomo ,·i1:1I. Emcndicla la proporción 
como una correspondencia de medidas, 
desde culturas amiguas 5C desarrcllaron 
reonas que imem.a!xlf\ cscblcccr la unidad 
y el sis1ema de crccimiemo dd conjunm 
:1 tm\'.S de esas unKbdcs. 1...1 representación 
del cuerpo hum.ano 5C ha concebido 
hiscóriamcmc aplicmdo esre módulo o 
canon y las unidades de medida para 

Riuno y t'<)uilibrio 

determinar la proporción se: han cbrenido 
de diversos clemc:mos morfológicos del 
cuerpo humano (pie. mano. puño, pull?f), 
aunque ha sido la cabeza la unid.ad de 
medida :1 la que se lu acudido con mayor 
fm:uencia. fimdamcnralmcnte dcsde d 
periodo griego Ji351a el Renacimiento. 

La idea de equilibrio, como uru 
situación de compensación de fuerzas 
visu.alcs, incluye nociones como tensión, 

dirección o peso compositivo y, por tanto, 

278. M. Pvertas YIIOOz. 1997, 

507" 362 nvn. c;arba,ncillo y 

paSltll sotxe papel do Mltazlt. 

279. M. Gatda Maro/o. 2005, 

s,s "355 mm. Balra C,,.,ttJ y 

.......... 
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din:unismo virt u.ti; 61:c se \'C rondicionado 

por el acemo con el que se incide en el 
canicrcr del 1r.11.0 o l,lS disposiciones 
de borrones. gr.1fisrnos r rodo ripo de 
signogr.1fias 1¡11c i111er\·eng:m en el dibujo. 

Este planteamiento «érico no debe 
comcmpl.rrsc mds que como un marco 
de referencia sobre el que se ncrüa, bien 
aceprdndolo o bien rrasgrcdiéndolo 
signific:1ti\';11nemc. Es decir. la 
inestabilidad, el desequilibrio, el rechazo 
al control que ejercen las fuer1�1s de los 
límites dd soponc. forman parte de 
propuciras compositivas que no se podrían 
anali1.1r h:1jo estos presupuestos, sino que 
incorporan sus propios enunciados de 
org.1nil.1ci6n. Por eso, el equilibrio no 
sólo se entiende desde las claves de la 
disposición explici13 de los clcmemos 
gr.ificos, sino que 111:ís imponanre es la 
onlenación implici,a <¡uc subyace a lr.l\'b 

de direcciones sugeridas. línc:is 
esqncmñucu vinualcs 11ue unen dememos 
en un recorrido visual din:imico. 

E<\uilibrio psicológico y 

Hslcc 

Cuando se aborda el csmdio de los 
elementos plás1icos, fundamental!llcnfc 
desde la psicologfa de la percepción, se 
hace desde una auténtica disección de 
oda uno de dios. Pero d anista no aaúa 
por lo general de igual manera cw.ndo se 
c:nfrcma al hecho creuivo- -Salvo en las 
formas más regulares. ning1í11 método 
conocido de cilculo racional puede 
l\'ClllpL11,ar d !iCntido imuiti\u 1k1.'\'.juilibño 
del ojo. De nuestro supuesto previo se 
sigue que: el sentido de la vlsa experimenta 
el equilibrio cu:mdo las correspondientes 
fuc:rl.25 füiol6gicu del sis1cma nervioso 
se dimibuycn tic 1:1.l modo que quedan 
ccmpcusadas cmrc si,11• El estudiante, 
cuando se cnfn:ota al reto de elegir un 

trozo de realidad, una agrupación de 
objc:ws, un pais.1jc o un rrozo de ciudad, 
lo hace eligiendo un pumo de vista que le 
proporciona una suene Je composición 

que viene y:i dctcrmin:ida por d equilibrio 
n:nural con <¡ue se prcscm:in ame él. ·r.,n 

sólo ha de ajus1ar su encuadre visual a los 

limites del sopone con d t¡uc trabaja. 
'lodavra se recomienda (juuro con una 
rcc:d,íl:1 de: u1eruilios de la m;is \':lriub 

procedencia. como aguj:ts, plomadas, 
retículas) el uso Jd y:i referido 
marqui10-visor, un rccl:ingulo de c:món 
negro (incluso dividido con alambres), 
utilizado p.1ra dcgir esa porción de 
realidad donde los elementos parecen 
adquirir una disposición estable:, 
c:quilibrada (fig. 280). 

Lis leyes dd equilibrio -al igual que 
la composición o el ritmo- no son 
principios absolutos sob!C' los que se 
consuuye la imagen. Los valores que: se 
representan en una composición son 
siempre relativos)' csrdn condicionados 
por una complejidad de fuaorcs que no 
afectan sólo a la forma o a los pesos 

visuales de la misma • .su si1uxión en el 

280. J. Domngo Benito. 200,f-2005, 

500 x 350 mm. Mancha de acuarela. carbón 

PfM!Sado Y sangw,a. 



� --bJo di:m.:ho o u.qmm:io-. <mo 
quc mtm"l(D(fl b fu«za ex�-;i dd 
muo. d color (equ,l1bno crom.m,o). 
w drreccooes dd [� (cquJibno 
Juunuco) en una mtcrar..OOn de d1Ral 
m.J� Esta pm,cu� por d 
c.,,¡ud,bno no es 1im3 1 uru 1cndcncu 
natural y culrural por � los 

dcmcnIDii sq;un wu. pamrubr fK1Ctpci011 
de acbpcXJ6n en1rtdb v no se tlcnequt' 

rom,dnu como un F.irn:,c tl0ml3U\'O. 

Sl/10 de UN� ,"Ul,.W rroru,: •.'11 

aigimos que en u11,1, obr.t de Mtt SIC' 

dismbuyan todos los ckmmios de modo 
que rcsultt un csudo de eqwlibno. 
IK'CtStalmlOS s.iba- cómo se 1kp .1. esl:t. 

Adcni.ls. J.lguoos leocees ¡,ucdcn creer 
qut b dcriundt de equihbno no sea nus 
que una p;irurobt pn:íertnw aulisuu. 
psKOlógic:i. o socsí-". 

En conchwón. se dtbt mmm cn 
qut d equrhboo cn d d1bupo ,flldn. 

dnmmnado muo por w dilposKIOO 
como por Li sunu de muluplc:s dmicn1os 
y d modo cn quc scenruan su prorncu 
cn d comumo, l:.stos ;i,.;cn1os o ffl.ll'Or 

mc:.dcn.:u en los unos tmdn.n Ull.l 

org.m11X>Ón ,enrqu1a. qU( 1r.i de los 
ir.u.os o nundus m.u; conrundcma 
basa los núi; sunks, ddiado&.: • Toch 
� arrnua unplac¡. pues. b d«oon 
rrimon,h¡] 1 mima de un demento¡ 
ól:¡x,nsu de los ouos. Se 1n.11, anre todo. 
de org:.uuur un S™rnu de prd"trtno..is,,.,. 
Este upo de organ= dc:s1gu.il. en la 
qllt' los dcmtmos se i= conmpcsmdo. 
es cscnw.lmcntt dinbmoo en 
contn.postc!Ófl al t>qwlibno esl:.lUCO -los 
� gn.ndc:s grupos cn los qU( se wck 

Oll'llllfd a:¡wLbno. Ese ulwnosca:¡u,p.tr.t 
con b simnru por w t>qui,�ncu .uu.1. 
cn Cu.11110 ¡ los pal)!i nswlcs que 
pr=1211 los dcmtmos. L.a composic.on 
-<orno afinm Amhttm- se D.lS.l m 
b rtbción de rumo I cooir.ipumo. en l.t 
conu11posición de \'mOS ckmmtos que 
1lunun oene t>qu1lihno, 1mJmdo m 
CUClll.l qllt'. por lo g,encn..l. �.lo 

¡crirqUICil. es dcor, quc se esubkttn 

Rumo, cqui ,t>no 

2fl J J 5-1Z MurMIIM 2ll02: 

3$0 ' 420""" Molnd1II "' 

.IICUMN yc.ra ecm. '°°"' 

,,,,,,. "' -· 

"' 
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unas ÍUt'rllL\ visuales dominantes y 01r:is 

sulxmlinaclas (figs. 281-283). 

El concepto de equilibrio en estas 
relaciones se impone como una lll-Ccsidad 
de orgnnizacion. El equilibrio c11 la 
composición no sólo debe cmendersc 
como una distribución sopesada de 
objetos o figuras, sino que, en cualquier 
intervención gráfica, el mo<lo en que se 
gradúan y dimibuyen borrones, líneas 
o grafismos determina acentos visuales 
que se relacionan con otros, con las 
condiciones en las que se dimibuyen los 
espacios no dibujados )' con los límites 
del soporte. 

283. C. Endnas Garcfa. 

2003-2004. 350 x 500 mm. 

Mancha da acuarela. lápiz 

compuesto y pastel sobre papel 

de estraza. 

168 

Idea de representación 
L-. representación muestra un fundamento 
de elaboración mcmal que, por medio dd 
establecimicmo de relaciones de referencia 
entre la realidad o la idea, se puede 
cxpresir visualmente con el concurso de 
un «material percepriblc-. Esta 
represcnrnción dcl modelo o rcfercmc se 
cons1ruyc por medio de convenciones 
gréfice que aluden de manera sigoificniva 
a la percepción obtenida y a las 
infihracioncs intelectuales que imcrvicncn 
en la manera particular de rnirar31• La 

rcprcscmación, por tamo, no se atiene en 
rodo momento a la realidad observada, y 

[as convenciones (JUC se utilizan parn 
ascmcjarla r:unpoco permiten la igualdad. 
Hablamos de OXligos distimos; es decir, 
de u:msformación de impresiones visuales 
a una codificación gr:ífica. Por otro lado, 
una vez obtenida una cierta semejanza 
con el modelo de referencia. la propia 
consuucción dd dibujo o las imcnciones 
significativas con las qut' lo abordamos 
-o la iníluencia de los medios con los 
que se ejccma-. hacen que éste .se vaya 
concretando en direcciones diferentes a 
las previstas. 

· Por lo tamo, la ejecución del dibujo 
se ve afec1ada tamo por los procesos de 
percepción como por la constmcción 

mental y la propia mawriafüación técnici, 
en la que juegan un importante papel las 
asociaciones de imágenes qut' fluyen desde 
la experiencia visual acumulada. En este 
semido. la idea de dibujo de «copia del 
natural- se muestra como un imposible, 
pues el dibujo tiende a prescindir de la 
realidad en determinados momentos para 
constimirsc en una realidad autónoma, 
distinta: �No hay que confundir 
percepción y reprcscruación memal. 
L, percepción se produce siempre en 
presencia del objeto; la representación 
rnenral, en 1an10 que evocación, no 
necesita de ella y puede referirse también 
a realidades internas que no precisan la 
implicación directa de ninguno de los 
sentidos portadores del estímulo aunque 
sí requiere, probablemente, ser asociadas 
con sensaciones experimentadas 
anrcriormen re,.l!. 

L, idea de que la representación se 
produce en dos planos diferenciados, el 
interno, en cuanto a la elaboración 
mental que proccs.1 y articula los datos}' 
que se sirún en la base del pensamiento. }' 
el externo, o fase de realización. es decír, 
su concreción material sobre el sopanc, )' 
que ambos constituyen la base del 
conocimiento, ha venido siendo cxpn:s:ld:I 



284. J. Trapero Sandoval. 2002, 350" 495 

mm. Mancha de BCI/arela y calé, lápiz ót! 

caroón p,en$ado y grafito. 

Idea de repeesenracién 

285. LBm.1na. s.f, 320>< 440 mm 

Barra d6 caroón prensado 

286. A. Banok) HamAndez. 

2003·2004. 250" 350 mm. 

Acvare/8. Conr6 nog,o y do color. 

por tratadistas como V.1S.1ri, que incidl:m 
en esta doble condición <Id dibujo: su 

concepción mental, que exige una 
noción previa (disrg110 i11ttmo) )' un:a 

materiali1�1ción expresiva de la misma 
(di"gm, externo}, adquiriendo el dibujo 
la condición de fundamento de toda 
espc:cubción inwlcaual (Zuccaro) y el 
csrnblccimiemo de la prioridad del 
proyecto, de la idea 50lnc la propia dcsm.'L"l 
de su ejecución técnica. 

¿En qué medida alteran la disposición 
y el traramicnro de los demcmos gclficos 
b función significnlva del <lihujo? Es 

evidente que los criterios de ordenación 
en el wpone, los anificios usados en la 
rcprcscmación. las variantes de incidencia 
del traw -grosor, cordctcr, dirección-, la 
mayor o menor tendencia descriptiva de 
las formas y los proc<.-<limiemos con los 
que se manipulan las récrécas de dibujo 
empicadas, inrro<luccu una gran 
variabilidad significativa en el dibujo 
(figs. 284-287). 

Los rasgos de :inalogías con d modelo 
se establecen mcdiarue trazados cuyos 
niveles de semejanza son convenciones 
aceptadas p.1ra la simulación de la 
representación. En este sentido, la tradición 
históric:i acumulada ha incorporado una 

287. J. de 18 Rosa. 2005, 350" 500 mm. 

CarbofJcillo, barra y IAplz Conté, barrH ót! 

cob" Sóbre papel á6 estraza. 
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288 F UQares Pneto, 1970, 

700"< IOOOmm Grahroygoma 

<» borrar 
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s1s1cm:11i:zac16n de céd.gos de 
repl'CSC'mación: -Desde d Renaomieno, 

y con postcriondad a ti. Las academias 
han venido desarrollando una gran labor 
respecto de b. sis1ema1iuc16n y 

perfeccionamiento de esos cód1b'05 hasta 
que la representación del natural se 
conviene. como ocurre en d siglo X\11, 

en la base i<lcol6giC1 de la reprcscmaci6n 
misma y la mimesis se confunde con ella, 
dando lugar a estilos hipcrcodifiC'Jdos y 

banalizados en extremo <¡uc con su 
inflexibilidad comribuycron al deseo de 
la 1ransform1ci6n de los lenguajes 
:,místicos o.pcrimentados desde fin.úts dd 
siglo xrx- '1• Ejempl01. de esra gram.:hici. de 
simbolilaci6n parJ la representación sería 
la mili,.1ci6n del claroscuro como modo 
de significar l.i acción de la luz sobre Li 

re.1lid.1({; el desarrollo de los sis1emJS de 
configurJción objetiva del esp.1.cio 
(pcrspcctiV.IS) o los diferentes grafismos 
dinámicos y difiuninados de los contemos 
par:a simboliar d movimiento o la 

inu:graci6n de l.1. forma en el ccnrexrc 

espacial (fig. 288). 

Representación y 

experimental id ad 
El dibujo, al ser una acción individual 
ames que colecnva, debe ser analizado 
scg1ín esta condici6n. Es decir, los 

problem.&S, aócn01. y dudas que se ptJQkn 
prcstnt,1,r sc refieren a un mdividuo. a ,;u 

momento y c1rcunsUllCUS de llUncr.l ffiZl 

ínuma que cualquer otro proc.ed1m1emu 
de rqm:semao6n. Es frecuente en la 

práctica del dibu¡o comraponer rérm1001 

como cxpcrimcntaJid.1d, ind¡¡g..ción o 
in\·cs1i�ci6n con u pos de d1bu¡os qlk' 
ma.nuenen mus propUC1i1.as que, ptr.i 

abreviar, conunuamos ll;i.mindolcs 
1mprop1ameme académicos (si se rdicrm 

a modelos cerrados en su concepción 
neoc12sica). 

Se debe ac:cpwquc los dibu,IOli en� 
que se panc de un rcfereme del natural 
poseen un denso 1mag11uno de posibla 
soluciones prevueas, pero tambren que 
61:as son commgcnces. eo.'tntu:ab. 
provisionales. Su finahdsd no es -o no 
debe scr- b mera adapt;KlOO a soluciooo 
•COíKCUS» sanoonadas por [a aurondad 

acadénuca o hm6rica. Forman fW'{C 

tJmb1én de un rerruonc de ;i.prcndiutc 
donde necearcmeme se incluyen 

formul:moncs complep.s que van desde 

-· .... " 
• 

289. L. Bau/,sta Cam,srosa, 1994-1995 

28() X 20() l1lffl Colage {papf1I y goma 

espuma) y Cofl/é <» color 



el desarrollo de bs destrezas insm1111emalcs 
y conceprnalcs bdsicas <le n:pn:scmación 
hasta la aetivación de experiencias cre:iti\-as 
propi;L1, rnnto técnicas corno de ideación, 
en l.is que las n:fcrencias al natural 
dcsa¡urecen o se convierten en esquemas. 
La oclusión de estos conceptos en las 
prdcticas del dibujo de aprendizaje lo 
reduciría a meras tareas mcclnicas 
establecidas y sin posibilidades de servir 
de activ:teión de otras miradas a partir de 
unas cierras cenidumbrcs necesarias para 
avanzar. tal como ya ha sido señalado 
por Morin. Pero. aún admitiendo que d 

territorio e11 el que nos movemos no es d 
de las certezas absolutas obtenidas por el 
oonocirmemo. no se puede ohvi:lr la 

tendencia natural del hombre a buscar)' 
encontrar las propias que le permitan 
ubicarse. Bcmand Russell, en este 
sentido, señala que •lo que los hombres 
realmente quieren 110 es el conocimiemo, 
sino la ccrtidumbre-. 

Es cvidcruc que cuando se plantean 
o se incrementan los problemas precisos 
de orpcrimentalidad, en cuamo a ideación 
creativa, se reducen las oerridumbres, las 
pre-visiones de los resultados: «El carácter 
orpcrimemal significi que el trabajo que 
se desarrolla no tiene una respuesta prevista 
como correcta sino que las pruebas)' las 
invenciones son consideradas válidas en 
su proceso, )', por lo ramo, no está tan 
claro qué es lo correcto)' qué es lo que 
esli mal, porque el valor se otorg:i a cosas 
difercmes )' desconocidas. La franja de 
respuestas posibles, como aceptables, 
tiene unos márgenes de imprteisión mds 
anchos•J.I {figs. 289 y 290). Pero no es 
menos cieno que en esta situación 
cominúan informando al proceso los 
recursos adquiridos de todo tipo {visuales, 
de destrezas. técnicos, culturales, etc.). en 
los que se evidencian la capacidad para 
elegir, supcr:ll' o negar lo aprendido en 
una permanente búsqueda. En el dibujo 
siempre se está aprendiendo, siempre se 
comienz.a. Lo aprendido es, a lo sumo, 
un bagaje con d cual es posible afrontar 

Idea de rcprcscruación 

el rero desde cierra seguridad. la dd 
conocimiento de algunos mecanismos 
incrci:i.les <Juc facilit:m la t.-xpcrimcn1ación: 
•[ ... ! Las opciones para adquirir maesrrta 
y profesionalidad. donde pc:rrnant-ccn 
claramente diferenciados los géneros y 
los contenidos de las enseñanzas. en los 
que b valornción csd claramente 
establecida a través de los objetos que se 

producen, son distiruas de aquellas otras 
opciones cxpcnmeruales, en las que existe 
búsqueda, riesgo, implicación, duda. 
permeabilidad y a:plornción, sin q11C 
necesariamente la dirección del proceso 
de trnbajo 1eng:i que conducir a una 
materialiución predcrerrninada. Las dos 
opciones son posibles. Son compatibles 
unas asignaturas <le tipo experirnemal y 
mras de comen ido ac:.idémico·"· 

Esmrumos, pues, ame una cuestión 
de actimd y pla11tc:1n1ienm desde la 

que se abordan ambas posturas cuando se 
ofrecen como contrapuestas. Antes que 
contradictorios, se deberta pensar en 
grados de implicación distintos y en 
tiempos difcrcmes del aprcndiz.1jc, pero 
nunca excluyentes. Ésta es una noción 
-el nempo y las fases dd aprendizaje- que 
se soslaya con frecuencia y no se tiene en 
cuenta p;1ra analizar los conceptos y los 
procesos del dibujo en el aprendizaje. 

290 C. Benainces Rodnguez. 

f993· 1994. 325 >< 500 mm. r,nta. 

16íla. Conré y sa119uina. 
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La idt":1 Je quc: d dibujo no es una sirnplc: 
anticjp.icidn tic: los aspectos g,·ncr.ik'S de 

oc ra obr.1 i;uperior -pimur.,, cscuh ura-. 

si110 que por sí mismo es un medio de 
rq;imo Jcl 1>1:ns.1micnm del anis1;1 ha 
sido c111en<lid:1 por muchos hismri.1dorcs 
tJlle h:111 cncomrudo en d dihujo una 
docume11ución insu�1i111ihk p.1m estudiar 
el proceso de creación: ·l.m dibujos no 
Jeberfan ... cor1siJ.·r.m,e el rceulmdo de 

alb'l'm tipo de noividad artíMic1. separados 
dela cscuh11r.1, b :1n1ui1cctur.1 o l.1 pnuum, 

sino obj1.1os intim:unemc relacionados 
con l.is obras realizadas. porque a menudo 
son 1cstimonio de l:ts p.mcs del proceso 
cn.·:ui,'O completo que ram ,·c-1. o nunca se 
pueden cx1criori1�1r de orra manera; sobn: 
rodo los dibujos. de forma más directa 
que las obras wdivulg.,Jasw. dan una ,·isión 
de la vida espiritual del artista, y en 
const-cuencia son un importante 
documento parad estudie y comprensión 
de su ac1ividad•-"'. 

El dibujo muestra su origen. 
vinculado a su génesis primitiva. como 
descubrinncnro del pn<ler l"\'OCldor de lo 
ausente. -Rc-prcscour-. volver a e raer a 
l:t presencia, a navés de su n-gistro, la 
lmdb de un nmmcnto amerior. en d que 
se lija el pensamiento o d impulso gestual 
de perpetuarse. 

El momento m:ígico en el l\UC d 
hombre descubre )' acepta el 
convencionalismo de l:t línea. del trazo, 

como repn:sc:mxi6n Jd limicc de la 
forma, pu1.'llc aventurarse como un 
acontecimienro; 1111.1 n"'·daci6n Je perfiles. 
Je cotuornos o de siluetas de bs sombras 
proy<..-c1:1d:lll en bs paredes", del gralismo 
y de lfucas de la propia naturaleza. Pero 
la configur.ici6n de formas que 
prcrcndtan la semejanza con bs formas 
naturales complejas -animales, figuras, 
insmunemos-- debié venir precedida en 
el tiempo de man-:is e incisiones 
pem,glificu, •grafic;¡Jos•, huellas de l:t 
más diversa índole, y con herramientas y 

sopones igualmcmc diversos. Los orí¡,'l.·n� 
de lns pictogr.1ílas -por analogfa con ]:l!. 

maniÍt'Staciom:s de pueblos primi1i\·� 
conr1.•mpor:in1.-os-- se deben a proc<..'SCIS 
mediante los cuales las formas r1:11uralts 
se esrilizau hasta alc:inwr el gr.ado de 
simbolbación necesario p.1ra SCT :icq>md.1:S 
corno reprcscmación de b naturalc-1.10• 

por otro lado. como idcogmílas o 
mm1iÍl'Stación gr.ífic:i de idea abs1raci;is. 
]�1R'Ce r.mrnahk· adrnicir que, hasra t¡uc 
el hombre pudo aclquirir el domino }' la 
destrc-1�1 de la n:prcscmaci6n de formas 

ccmplci.rs cun una intención dcaipti\'a, 
debió transcurrir cierto ciempo. 
jusmmcnrc el que 11t'CC!iit6 par:,, adapmr 
su visión a una mira<l:t inquisiriva del 
entorno, aprehendiendo b na1ur:1lna de 
las formas con las que simboliz.r.r su 
presencia donde ames no exisda. 

No menos sugerente resulta adivinar 
el proceso de aprendizaje mcdianre d 
cual. con unos simples instrumeuros 

marcadores. se mhcsrraba anicularmc:nte 
[n mano para asemejar los 1r.u.ados sobre 
una superficie a una idea o a las 
percepciones. Otro aspecto no rncuos 
importante es d desarrollo de una 
considerable C'Jpaci<lad mnemotécnica 
para retener las form:is que se 
i<lemificab.m simbólicamc:me al «modelo 
nnmral-. Lo cwrtu es que esos momcmos 
IO!o podemos imaginar como los inicios de 
una larg.1 rrnvcsía por b cual el ho111hrc 
vinjn hacia el interior (le sus pensamicmos 
y de su espíritu. dejando rc:¡;im:ida la 
t'Steb <le ese via]c para cmender sus 
propósitos. 

En d dibujo del nmural pervive un 
si)lema ordenado que se dirige a explicitar. 
mediante l.t expresión personal. l:l 
reprcscnraciou y el diálogo cómplice entre 
la o.uuraleza y d artista. alcantandc 
enu\lad fisic;1 sobre d soporte. Esra 
configuración de la R"llidad deviene: eo 
una acci\'idad de \':llor invt'S1igador. 
mili1.1da como forma de cxplomci6n. de: 



Dibujo, pcns.1micnio y rq;is!ro documental 

291. M E Pérei: Mufloi:. 1994, 322 x 248 mm. 

Barra Conré y óleo. 

adquisición de conocimientos que 
pcrmircu comprender, irucrprcrar o 
esplicnr el sentido de la mimla sobre 
db. Kandinsky scí1ala la import.rncia del 
conocimiento del orden narnral de las 
cosas, de h naiur.ilC7>, y la necesidad de 
educarse en b prticricn de adicstr.ir la 
mano para <¡ue obedezca al pcns.1miemo: 
·Más para el esmdiame no basta con el 
reconocimiento principal de esre hecho; 
debe ser imphmrndo en su alma ran 

sis1cmtl1ic:uneme que le penetre hasta las 
pumas de los dedos. El "sueño" más 
modesto o más grandioso del artista en sí 
no vale nada miemras no sean capaces de 
obedecer con máxima precisión al 
"dictado" de ese sueño. [ ... ] Ademis, el 
principiante sólo avanz.a quemándose "él 
mismo" una y ona v("I, las pumas de los 
dedos. l ... ] fl conocimiento del orden de 
la naturaleza, si para todo ser humano es 
importante como cultura filosófica, parn 
el arrista es indispensable-" (fig. 291 ). 

lndependiemememe del sistema 
seguido, 1oda acción de dibujar suponed 

desarrollo de habilidades instrumentales 
y de un serema estructurado de pcro..pción 
y conceptualización de la forma. Es10 

conlleva, además del desarrollo de estas 
capacidades, la adopción de modos de 
trazar que permitan la utilización de 
líneas, trazos, grafismos, manchas, signos 
o borrones. As! mismo, la creación de 

\ 
\ 

293. F. MollneroAya/a, 

196!1-1970. 

420x300mm. Tmta 

""" 
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292. G. Hemtmde:z Correa, 

1994-1995. 250 x 175 mm. Tlt'lta 

dima y pa/tllo dental. 
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295. L R/o$. s.f .• 310 x425 mm 

Banas de carbón ptensado y 

-,... 

174 

0, 

oqucmas configuradores que permiten :Ú 

utisl::a n.-Jucir b compltjid,d de la n:alicbd 
C'Xlt'rior -mt.·tfiamt.· linea� de tensión 

Jinfo1ici, figuras g1:ométricas, manchas 
o simples auiormui�mos liucaks de 
aproximación- como sistemas de dominio 
de la !O(alid:i<l inah.uablc (fi�. 292-295). 

La ,,.:cum:nci.1 :1 sis1cm:ll> codificados 

de dcrucmos gr.lfico-plásticos y sus 

rcbciones (proporción, composición, 
riuno, equilibrio, d.1roscuro) constituyen 
d ;mificio convcncion;,I dd ,¡ui: se \":Jk• 
p.1rn matt.-ri..1Ji,.1r Lis cxp1.-rk.·ncias 5e..'11sori:ilcs 
pcrreprivas, El tlihujo. por tamo, como 
producw n:¡m".'ivo <Id pens;amicmo del 

;irris13, M: transform:1 en u11 objeto de 

comumcaoén. fund;1n1l·111;u1do su 

pcrvi\i.01lCi3 t'll la furmxion an is1 ia: • El 
dibujo, put-s, lcjos Je perder su función 
en d terrcno tic lo arusrico, comimía 
asumiendo un papel fimd:u11em3I en la 
formación )' b práctica dd pc:nsamicr110 
dd :me. Dirfamos 1¡uc cualquier sis1em:1 
o ejercicio que insuuya en la acti\•ación 
dd pc:nsamicnw que acnia en 
conjunción dd ojo y fa mano. :1y11J3 en 
la com-crsión dd individuo dc pasivo 
en activo, de fr.igmcmado o dividido en 
más integrado·"'· 

El valor cid dibujo como cscrimra dd 
pcnsamicnro, como medio csp«ul:nivo y 

cxplor.ulor de la rcalichd imerior. utili,�lo 

par:a cxprcs;ir el ctimulo de sensaciones y 
los scmi<los de [:1 ohscn':ICión profunda, 
podrfa consti1uir el idt�Jrio básico de 
cualquier programa de formación c:m!1ia 
abierto al desarrolle de las capacidades 
creativas indi\-idu.ilcs. !::SU carxierisi:ia del 

dibujo como expresión dd pc:nsamicmo 
)' de m:ación de ideas :a través de su 
pr.íctica ]3 señala 1:1mbién Amonio 
Fcrrún<la Alba en una darividerue 
concisión .sobn: su sentido: •l ... 1 EJ dibut() 
es un acto del pcnsamicmo que se naduce 
en forma de lengulje; b rebción cmre 
pensamicmo y traza es un hecho. es un 
proceso, como bien han dcmosuado los 

lingiiis1:u refiriéndose al habla. EJ 

pcnsnnucmo :11 convenirse en dibujo 
sufre muchos cambios, no es una mera 
rcprescm:,óón de lo que: comcmpla; en 
d dibujo. por el rnntrario. cncucmra su 
realidad )' .su forma, d buen dibujo va 
mds :i.lli de: la c:scuct:1. infornuci6n, l:i 
imcr:icción que fa traza nene entre d 
pens:unicmo y el propio 3CIO de dibujar 
hace posible 11ue la imagen nos pcrmit� 
participar de iodo su significado·•. 

294. L. Rios. s.f .. 310 ;,,:425 mm. Bana de sangllfflil. El groso, y 1.1 seqlJfldttd de la 

barra prop«:UJ un trazo 9(UeSO y poco fluido. que arleflde a la contundoncin y unidad 

global del corjunto de las dos figuras, 111 conrrasle Bnlre ambas -figura de mancha 

OSCIKS y t,gura de muo dato. negalNO, �. anles que a los dDtallos particulares. 



El dibujo)' d modelo 3Cldémico 

El dibujo y el modelo académico 

' 
�·· 

296. M /Wfue,w Ofmed:I. 20()(). 

210 X 300 mm. Agu,ad¡t de 

acuarel,1 y b.111a Contl. La barra 

de ca1bón de secciótl cuadrad., 

P«)f)Oa �, creación da r,ralia:s 

rechUncas. IJl'Quilecldnie.1:s, si se 

llSII da canto o de trazo mA:s 

contllfldente si se utlliza par Ja 

pane plana. 

¡-;¡7¡;:.;;:-¡;,:, •. - - 
� 

que a la co111pil·jid:1d e i11cenidumbrc en 
las 1¡ue se desarrollan .1C1u.1ln){·rm:. El 
aprcmfü.:.1je ,ll�1d._\mico se has;1hJ en la 
acunmbciün de r<.-¡;l:1s, tfrnicas )' 1oorlu 
que se n.:Íl·tían :1 un mn<ldo 
aparen1e111eme inrmnable, mediante d 

cual se coníormaha b per.t111alid:I{[ 
del arcim1, inevu.ihlern<·nte seguidor del 
maestro )" con poco e�pacin J):11":1 b 

liberación práctica r conceptual dd 
modelo ,¡ue lo rnnÍormaha. Esrc aspecto 
rctl11ctor par:r. el ,k'\.urnllo de b 

personalidad propia no debe <."\J1ul11cirnos 
a pensar que en lo:. pmo.� de aprcncfoajc 
acmalcs se puede prescindir de lugares 
comunes, ,le minsirov por donde otros 
lian circulado. de itcracién por 111oddos 
prm·isinnab <¡uc facilitan la inrorpor:tción 
a prohlendtica.s nds co111plejas. 

El dihujo moderno surge como 
consecuencia de la crisis de la academia 
désica y a parcir <le ese momento no se 
puede entender sólo romo una ctJpa 
previa o simpkmemc corno d auxiliar que 
constituye el csquckro estructural de otras 
pr:kticis are íst icas. t\<l<'l11:ÍS -r en rdac;ión 
a los 1cm:1S 11uc 1r.11:1b.1-, también se había 
produciJo el alcjnmicnro ,le la figuración 
humana como medio preponderante <le 
la expresión del dr:r.ma humano, corno 

El origen dd térnuno •dibujo• se plKXlc 
<."TlCOm rar en versiones divcrgcmcs y b 

c:,;1en.!.l n.:fcn.:ncia que hace 1'.1lo111ino•1 
<lcs:umlb su prcK'.<.i.lcnci.1 lksdc vnnos 
puntos de vista de interés. Si¡;uiendo a 
Zuccaro. divide el dihujo en •i11tc1<.'Clu3I• 
y •pr.k1Ñ..-o•: -cl imcb:111.11. <."S a,¡uclla id...-:i, 
o COIKl.l11º mcmal, que forma el pinmr de 
lo que previene ejecutar», oonsider.indolo 
la pan e m:is importante del proceso de 
:1.prcndi1;1ic. Deja par:i d dibujo pracricn 
b marcrializacién <le b idea y para la 

formación anístici. de los pintores divide 
en seis gmdos d proceso: el principiamc. 
d aprovechado. d inventor. el pr:ktico 
y d pcrfccm. 

L:t función del dibujo se h:1 vino 
sacudidn por inu:rpretacioncs reductoras 
y en ocasiones simplista� en cu:mm J sus 
verdaderas capacidades. Una <le ellas ha 
sido b consideración de ser un mero 
insrrumcmn 1111li1a1do par:i reproducir [a 

rc;ilidad Je acuerdo a 1111os modelos 
prcviamcrnc establecidos. bien por la 
propia 1ra<lición ;\C;lffi.111ic:1 o por L-is nllCl':1S 
tradiciones de las acadcrn ias modernas. 
No se hJn tenido dcbidnmcmc en cuenta 
la complejidad de <."Sto� procesos y. sobre 
iodo, 13 ac1i111<I desde la que se inician y 
bs I= sobre t'" que se nsicnmn. Ci<."T10 es 
que estos fundarncmos no prl"Sentan la 
estabilidad de :uu.-u-10 y que su formubción 
no deja de presentar fisuras -al igual que 
Olr.tS formulaciones experimenttlcs que 
se proponen- (JUe hacen d panorama 
ciertamcn1e impreciso. 

El transcurso Jcl aprc11di1.:rjc 
cxpcrimcmó una transformación radical 
con d declive definitivo de las ac:idcmias 
clásicas. Ilasra una compnrnción groslD 

modo dehs cbccnsoncias y Íumbmentos 
que se propugnab.,n con las que en la 
3.Clllalidad se realizan par:i poner en 

cuestión muchos lugares comunes desde 
los que se abonla fr ... -cuentemente este 
asumo. Es habiwal utilizar conceptos y 

tcnninologlas que aluden m�s al p.'IS.'Klo 
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Üll\UJOS DEL NATURAL: EUO�IF.NTOS DE ,\l'Rl:NDIZAJE 

297. Chi l·Feng, 1991-1992. 

700 x 500 mm Rol(Jlador fmo 

299. E. Garay Aya/a, 2002·2003, 

440 x 325 mm. Mancha do 

acuarela. carbón prensado y 

pastel 
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narración de un discurso histórico o de 
trascendencia religiosa. 

El dibujo de! natural, entendido así 
como la experiencia de adquisicíén de un 
vocabulario f1111damental parn la 
expresión propia, par.1 la aprehensión 
Je conocimientos y de proc1.'SOS ele 
configuración de los mismos sobre un 
sopone, se aleja de la manida y exclusiva 
idea de copia de la realidad. Es conocida 
la frase de que «nada se parece menos a la 
realidad c¡uc la realidad misma», por la 

298. Chi 1-Feng (detalle). Texturas gráficas que 

tratan de a¡ustarse a las d1stmtas cal,dades de 

las superficies que representan. 

300. E. Garay Aya/a (detallo). Red gráfic8 

croada por el entrocruzamiento de las distintas 

direcciones del trazado. 

que se seíial.1 <¡ue el objetivo de esta 
disciplina debe super.ir -y lo hace a pcs.1r 

ele cualquier imención- la concepción de 
mera apariencia ilusoria Je la realidad: 
«Nadie hoy, a no ser aquellos que se 
somcrcn a marchitas normas aetdcmicisrns. 
piensa que el realismo pueda significar 
una limitación al vuelo de la imaginación 
plástica, que para crear una obra v:llida 
como expresión nnfsrica haya c¡ue 

.... 



l-J d1hu10 y d moddo lt..Jdcn11,.0 

somncrsc c:s111<.1.1111a11c .1 b rnuno,s rn.L. 
rc<i!l'k..U\J••:. 1:1 moJdo dd n,mm.l dche 
ser coecebdc t.rnno un rt.fcrcntc Je 

pamda, uua prupt!OIJ mc;•1,k1t1tt' la rnJI )C 

venfru la cxprcsion de Li proc11t1l n>u.d 
de Lu e� Un.a rcfcrcrn .. 1J desnnada .1 
sckcconar y dq;¡r en ÍU1k..1011 Je [a 
formublJÓn pretendida. 

l...oi. componemo que mtco 1CtK'n en 
Li m,11enal,uc16n gr.ífitJ tanto los que 
preceden Jc las operaccnes m1d«nulo 
que se acnvau, wrno los gr:m1Jt1wk:s. o 
d«ir. aqudl� que COIISUIU)'Cll los 
recursos gr.ífiws- CM.in eencalmeme 

condicionA<ios por uua MKcsió11 

de convn1e1oncs y de procedumeucs de 
oficio que se mcrememan y rnoJ1fic:m 
graduahuenre. resultando finalmcme 
incorporados a la memoria y a la 
cxpcnmci.1 pamcubr. 'Ioda précuca 
anísuc:i que pl('(isl m.aten.ali,� nene su 
SO§lfu en d •hacer rá:mco,,. El apml<l1:u,c 
.IJÚSIKO se h..i. dcs.rrolbdo teniendo como 
fu1l<Umemo este obJctÍ\1) y no parc«n 
cmur comll)'(Cl"Wl fimdune.ntK!.as solm.• 
csu cuc:suón. Toda la :1CÓ6n pdcua Jd 

30 f J df la Rcu 200:5' 350 , 500 mm C,t,bont;,lo Cofl/11 n,p,o. 

g,al,jo y ótleo 

drbujame se lf>0).1 en d -oÍKN)oo que h.1 
logrado .ala.nur. 1'..stc con¡umo de 
h.abdid.tdcs. de dcstrrus msuumenuks. 

se desarrollan mdcpcnd1e111�neme de los 

rcqucr11111en1os de -scmc1anu• que d 
dibujo dd natural pl('(1sa. lnduso b 
miuie,ón o Li c:sponr.nctdad de los uuos 
y demis recursos que se empican vicnen 
dctcrmuudos por b acund;id empln...1. 
por la nquca acumubcb. en d 1niaginu10 
récuco Jd arusra (figs. 196-.302). 

,n 



Üll\UJQS 1>1:1. NATURAi.; fJ,E\lf.NTOS l>C Al'Ri:Nl>17.,\JE 

El dibujo del natural como representación 
creativa 

303. T. Campillo, 2002. 

350 Jt 500 mm. Manch• aguada, 

boú9rafo y SBngu,inB sobf9 PllJ* 

de esrr11ia. 
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En d <libujo <Id n:uur:al, aún con los 
condiciona mes que t:scablecen sus 
exigencias referenciales, se manifiestan 
disrimos grados de cmancip.1Ci6n creativa: 
«Hahrfa que pas.ir a cmendcr d dibujo, 
por consiguiemc, algo m:is en términos 
de acción creativa que en rérminos de 
rcprcscnración, al menos si nos :uencmos 
:11 sentido en el que este rérmlno parece 
l1:1bcl'SC' venido us.1ndo de ordinario 
-si<]UierJ implfdmmcrm'- a lo largo de la 
hismri:1•�'. Lo <¡uc viene a afirmar 
Otxomrcna sccrtndamenrc es la recesidad 
de supcr:ir uua visión convcncion:il y 

reducroea en cuamo :1 que estos dibujos 
sólo pueden ser :mali1.1<los como una 
rcprcscmacion mcramcmc anes:ma[, que 
ricnc como ünico objetivo d rrmnr de ser 
una emulación de la realidad. Y si ÍUer.l 
así, scrfo sólo un -rcmcdo pobre­ 
comparado. por ejemplo, con la imagen 
fo1ogr:ific:a. ,¡uc como 1écnia de 
rcprcsenrnción ofrece una mayor eficacia 
en est:i misión: -Las COIUC.'Cumci.u de cs1:1 

conclusión .son ampfou y sin duda de 
largo alcance. A pan ir de dla, de cn1rada, 
el dibujo deja }�I de ap.ircccr como una 
x,i\•idad correlativa de Xfitudcs }' 
nmbjcioncs rncr:uneme p:1sfras, 
circunscri1.as a lo que St'TÍ3. una mcr:t 

emulación: como 1111:1 ac1i\'id:1d que en 
ral caso, ¡,or oea pan e, :ikani.aría 
resuhados incvirabkmerue prcc:irios e 
insuficicnu,s•º . .L:i iJ,:a de IJLIC este tipo de 

dibujos (csrudios Jd modelo dd na1ural) 
elude el problema de ind.1gación ek-ariv;i 
o que no comiene dii;rinros gr.Idos de 
c�1ividad, de opciones en su rcaliución 
que n:spondan a una ma.nifCStaCión propu 

sobrc d problema plaml"Xio, debiera ser 
reconsiderada. 

Como se h:1 .scñ:ilado en ap;in2dos 
anteriores, d ingcnre mímero de faaorcs 
que d cst11di:1nre debe 1cncr en ruema. 
los .upcc1os en los que debe centrar su 
pensamlemo y las ocupocioncs pmias a 

J:15 que debe atender, no acluye que en 
cada una de ellas no cxisr:m opciones 
elecnvas. creaovas. decisiones que debe 
considerar en función de Sll panicubr 
modo de \"Cf, sentir y rcpracntar. 
•Cualquier dihujo constituye o mctcrr:1. 
una operación auténticamente creativa, 
1,or mucho que Jx»c2 un n.:fercrue 
clarameue definido y besque reproducirlo 
lo mejor posible: aunque lo bosque hasr.a 
el punro de prctendcr consricuirsc en una 
im:1.gcn reíleja <Id modelo, dorada dd 
m:iximo grado de verosimilimd )'dela 
m:l}'Of eficacia dcsigna1i\':l, rcmcmora1iva 
o incluso sui;rinuiva.•1• No se rr:11:1, ¡,or 
1:11110, de meras opcrxioncs mcclnicas o 
de -oficio- -:iunquc este componemc .sea 

imporun1C'- sino de acciones que implian 
dis1imas c:a1t-gorfas de crcuividsd. Ahora 

bien, se debe tener en cuenta que d \'alor 
de los grados en los que se desarrollan 
pueden verse aminoradas por b urgcnci:I 
de a1eoder a ntras rateas pm�as de 



El dibujo del n.1111r.1l como rcprcscm:ación C'í(',1ti,.,. 

, 

. ¡;• •. 

form;1.li1xión de los aspectos lingúís1icos 
con los que c'Xprc"Sarsc Ifigs. 303 y 304). 

L:i form:ación :míscio se desarrolla 
siempre sc,gún problema, a n:soln:r, en 
los que d propio plarm:.umerno ofn."CC 
múltiples fórmulas de rcspuc.1:u previas. 

oo como -solucionarios- pn...,·is1us. Es 

decir; a dif�1Kia de mccodolo¡;í:u -como 
las de la academia cldsjca-. <.:[UC prccendcn 
ajust.lf b solución a un modelo csrnbkcido, 
d ;1prcndi1..;1jc se debe desarrollar en 
opciona abiertas a b irncrpreracién 
pmpi;1.. lm.·,.i1ahlcmemc. el dibujo dd 
natural, en CSf:i.s Í:1$CS iniciales, dende :a 
adaptanc ;1 :alguna de las ind¡;cm:s de 
dibujos incorpomdos corno modelos 
i<k:ilcs. El dibujo siempre se refiere m:ls ;1. 
orrcs dibujos que :a b propia 1"1.·Jlidad. Lo 
irnportanre es tener conciencia de cuáles 
son los problcm:is que .se �,in aOOrú:mdo 
y qué objejvos se persiguen. L, :ap;art'Tlte 
similimd en d número de respuestas no 
es más que una oonringencia c"·enm.11 en 

el proceso de nprcudizaje de recursos y 
destrezas. El desarrollo de las itk:as, h 
reflexión sobre d proceso de 1r.1l1.1jo, 
consriruycn d ,.,rd:1<k-ro mklco de 

30-I. P. del T<lW Calltl. 2002·2003, 

500 x 700 mm Acrdo:o. 1ta1.1reS.t. 

b/lff(I de c.,rOón p,eM;ldo y 

pastel. 

305. J. M Prad(I Vega. 

1917· 1978, IQOO X 7(}(Jmm. 

C..rbordHo y carbón prensado. 
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aprcndiwje, antes que unos resultados 
homologablcs a modelos ejempbrt.'S 
(fig. 305). 

Al analiz .. nr el car:ktcr de los dibujos 
del natural -singularmcmc los que son 
resultado de ejercicios de adics1r:11nicnto 
visual, como muchos de los que aquí se 
mucsrmn- � incide con demasiada 
insistencia en que su dimensión es 
netamente -cprcsemariva. de mímesis o 
emulación de la realidad y <1ue los aspectos 
crcnivos se anulan por esta razón; que las 
preocupaciones que los hnn generado 
sólo han tenido como morivo la copia, el 
parecido, la semejanza o la imitación del 
modelo. Esto se produce por una excesiva 
mirada reduccora ele los fines y procesos 
que :1quí se csrdn imemando exponer. Se 

hn de subray.ir. por tamo, que iodo dibujo 
-incluidos los procedentes de estudios 
profundos del natural- ostenta un grado 
de emancipación del referente en función 
ele la propia idcnridad que alcam .. 1 el 
mismo. Y que en este grado de autonomía 
interfieren dimensiones crcarivas. 
elecciones significati\'as, opciones ele 
recursos expresivos que le dornn de una 
significación particular. Lo vcrdademmcnrc 

imponame es la acritud, el pensamiento, 
la razón desde la cual se aborda la 
representación. 

Los procesos en la précrica del dibujo 
se desarrollan S<.-gtín procedimientos de 
rantco. examinando y optando emrc las 
posibilidades de los recursos c.¡uc se poseen. 
Es una confrontación entre los clememos 

que el estudiante despliega sobre el 
sopone, observando cómo fluctúan sobre 
la superficie, ajusmude o anulando las 
relaciones dimirnicas c¡ue se cs1ablcccn. 
Se tram de una aventura <le la que no se 
conoce totalmente su fin ni su rcsuhado. 
Incluso los plantcamientos tcéricos, con 
ser imponames. no garanti1�1n iotalmeme 
los desplaz .. amientos sobre el soporte, 
como señala Marisse: •I ... ] Trabajo sin 
rcorfa. Sólo tengo conciencia de las 

fuer1 .. 1S que utilizo y voy avanz .. 111do, 
empujado por una idea que no conozco 
realmente más que a medida que va 

<lcsarroll:in<lose a lo largo de la realización 
[ .. ,J voy poniendo (o, en mi CISO, 

sacando, ya que borro mucho) hasra que 
queda bien•I(,. Sólo dibujando se puede 
ir desvelando el viaje iniciado. El dibujo 
se convierte así en un mapa que se ha ido 

configurando a medida que se avanza en 
el camino. Y esre mapa no g.1rami1 .. 1 la 
conclusión de la siguiemc aventura. Se 
rrara, aunque en un cieno grado, de 
retomar la ,dca de que si la pura actividad 
creadva ha sido dcñnida como la ,oolución 
de problemas que ames de encomrarla 
no se conoctan-, en este caso, se conocen 
algunos de los problemas, pero no la 
solución, que se debe encomrar 
individualmente en el propio proceso. 
No olvidemos que este resulraclo no es 
una experiencia colectiva, sino una 
experiencia particular que se aprehende 
por cada uno: -Dibojar. según se concluye 
en suma en el desarrollo de la aplicación 

306. A. Echeva"ia Muguorza, 

1997-1998, ft51<230mm. 

Boligralo. acuarela y café. 
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U dibu,o del natural wmo representaoon ocama 

306 M V M.lyor MóJMo {de/8/le} 

• 

'� 

pJ.m..1dos con el modelo. Clar.uncn1c lJ 
idea del d1bu¡o en su rouhdad no 01.1 

•prc-nsia· por d amor. Como pnmer 
obscnr.tdor de su prop1.1 obra. ti sera el 
prmlCT sorprendido del resuhado de su 
mdaga�•ón gráfica (fig.. 307 v 308). 

D1bu¡.r.r del natural, por lo tanto, no 
ddx- ser entendido corno el resuh.r.do de 
ma1en.r.l1a.r sobre el soponc una simple 
1m11.1Ci6n de lomu.\ reales qU( se JdqulCl'rn 
medranre el snnple y paavc acto de \'CT, 

Lo que mi.lmen1e se dibuja es b idea que 
sobre el modelo se proyccn p;¡r:i. mirarlo. 
U decir, cuando se nura al modelo, en d 
scrmdo de fij;usc y rdacion.u, se pro,ttern 
1;an10 las im.lgcncs h1st6ric..s de esta 
pr.kuca que se posc:in. como les 

propósitos que orieman b. Jcci6n que se 
pretende (qué dibujo se quiere ha...er o 
qui modelo -<onscicme o inconscicme­ 
mforma el proceso). b·idemcmerue 
estamos hablaodo de una acuvidad que 
implica operaciones de rmerpreracién, 
creativsdad e rndag;1u6n qlic se p!O)'«l.ln 
sq;ún se amcuk d pcru.im1cmo del amor. 

Reucrando una vez más esta noción, 
ames que rcgmros ob¡emus tomados de 

b. rc:Jicbd, b percqx:i6n cst.l dacrminJ<b 
por ser una oonsm1n16n mcmal y la 
capacidad de ob¡eundad en I• ap1x1ón 

de ul concepto, no es suuplememe 
oop1.ir algo con mi.'i o menos resuhadc 
en rérmuos de "parecido": es crear .ilgo 
que tiene su prop1.1 enudad e idenndad , 

guard.1, cu.mdo hay un modelo o 
rcfrn:nte. una cena capaodad de c-,,x..;uio 
y rcpresem.r.rlo: cuando se cratJ de un 
csquem.i gr:Hico de upo proyecuve. de 
un d1buj0 que reprocn1.r. algo que 1o<L,ú 
esu sólo en idea y que trata de pl.ismar 
de alguna m.mera con visras a su ulterior 
eJCCUCIÓn o realuacién, el modelo o 
refercme no sólo no mi sufcremememe 
claro sino que adem:.í.s no se aclara smo 
en, a través de, y por el dibujo nusmo·�· 
(fig. 306). 

Puede cousderarse un dibujo dd 
natural como mu obra que es consco.JCllOl 

de determinadas ucocnes que torna de 
un modelo los datos esenciales. �..s1os 
resultan modificados por la influencia de 
rraduccrón que se e¡erce a través de varios 
fihros (percepuvos. in1dcc1ualcs, 
culturales, habshdades o de influencia de 
los medios). ,1 través de los cuales se 
construye la idea de b. represenracién que 
se pretende. Por eso la idea de -copia dd 
n.aiural• resuha darameme cues1ion;ada. 
Incluso aunque esa sea la imención J111<..i.r.i, 

en cuanto a proy«IO final del dibujo, éste 
se va definiendo o consrituyeudo como 
un.a prop1:1. n::Jid.id cuyas argumentaciones 
se refieren a sí mismo y no a los posibles 

3()7 M V Mayo, .woi.ro. 2006 320 500 mm 

Acvantla bol,grafo sanguina barra Come y 

""""'"°' 

• ,t 

' 

"' 



309 A Gonz.Mez "- R.-,. 

1993·1994 350• 495mm 

Agu/lda. caroooalo y lap,z 

"""""""' 

310 M Ma,1onCochet roro 

210�28()nwn �"- 

11CtJ11re/11 y c.,16 � y t,nta 

- 
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de daos ou mfluencud.i. por la cx� 
pcnon.J > cultural dd observador. � 
produce SK'mpn: por rameo. por 
,1pro'l:m1X10nCS que se vau a¡us1Jndo ;a hs 
pm 1S10nd Je IJ cxpcnmcia ,1cu1111il.Kb. 
como nos muestra b ps1cologfa Je [;¡ 

perrepaén". 'x debe concfuu que en d 

proceso pcn.q,1wo la mlluer1<.1l de la 
cxpcrtaK•a pcoon.al J<..OpiJd.1. es 
derermmame pan U construcción Jd 

cnuncudo, de la propos1c1ón Jd drbujo 

quc se pmcnde; v éste se tt3liz.i por medio 
de la rdkuón y engr.ma¡c de ta rnemona, 
de los pcns:umento:s y b mtencién 
s1gn1ficuw,1 (fig. 309). 

De manera imprecisa en CU.1n1o ¡ 

potcnc1,1lidad, al d1bu¡o dd natural -es 
decir, aquel que manticnc rcfctcn<..,ii 
rcconoobles con la rc:;,¡lid.aJ dd moddo... 

5C le sude asociar con térm1110S � 
<le contusas conr101.1e1011CS que lo �ll<..ffl 

;i précticas meramente minu,tlcs.. l..os 
conceptos habirnalcs como copia. 
mímesis o imnación ilusmms1.1., d.iJJ \\J 

complejidad semanuca y la Qrg.i 

pcyor.mv:i que arrastran, .11llC$ que ddin1r 
y aclarar su scm,do, generan un 1muo 

cuando menos dC$d1bu1xlo dd "'-gn1fiu.Jo 
que su prdcnca, como mecho de 
aprcnd11.ajc, man nene en la .11.ttl.tlidid. l\w 
dio C$ convemente seft.ibr que:,;¡] margen 
de las caracterfsrecas rcferc1K.1.tla que: 
establece con el modelo, �u pnmcr ,. nU) 
1mpon,111te scnudo en te, procesos dc 
Jprcnd1u1e habrfa que ctK.Ontr.ulo en su 
m1pona1K1a como medio parJ Ktl\Jr d 

conocumeruo lnumo del mundo v, !Obre 
todo. el de servir para acuvar el 
cun0<..1mic:mo del lcngw¡c dd d1bu10 � 
su capacidad de autonomía c:xpral\J 
{fig. JlO). 

1:1 an:ilms rmcrprctanvo Je k» 

d.sumos penudos hmónw� \ 1endc1K� 
o esulos se hace desde la tomprcnsion Je 
lJ tranu que oonsmm� d proJ)IO n10lllC'lltO 
culrnraJ en el que fueron creados Una 
gnn p.me de la rravecrona del J1bu¡o en 
occdenre ha sido valorada prnurpalrrenre 
por el criterio de veeaodad. por d grado 
de simul.1c:ro o de dusron con el que se 
JSCmcj:tba a lJ rcalid..i.d que rcprcscm.ib.i.. 
La, vanguardus. como se ha vrsto. 
trastocaron la pcmnenc.ta Je este cmeno 
reductor para valorar d se nndo v 
signiflcacién del dibujo. La n:prcscnuaón 
de l.1 realidad a partir de entonces no 
puede ser entendida mis que como una 
conseucción de senndo en la que se 
mil1z:a una compleja urdimbre de 
convencionalismos gráficos, que .aluden· 
al modelo como origen de rcfercncm, quc 
proporcionan información del natural I 
no la pretensión de emularlo se"1lmeme. 



Hacer y pensar el dibujo 

El ane comcmpor:l.neo ha rcdcscubicno 
el dibujo como el espacio de inc.bgación 
m:ís pnxlarn y directa del pcns:imicmo 
dd anisi::1: Ul\3 pr:íctia donde b.s idea.s se 
conform:m y se m:mifiest:m con las 
mlnimas dosis de anifidosidad técnica, 
como lugar en el que 1;1,mbién se hacen 
prcscmc de manera mis natural l;u 
pulsioncs y sensibilidad del artista. E'.sto 
lkv:i :t consKlcrar al dibujo como la 
aci11•idad :m/51ic:a m:l.s adecuada para 
estudiar y rcílcxionar sobre los procesos 
erenivos del me. EJ dibujo. por ramo, 
ha avanzado en la concqx:ión de que no 
es sólo «cnica o disciplina. sino también. 
)' sobre iodo, un lu¡;;tr germinal de la 

crc:ación pl:ístic:a. 

El dibujo nace como una actividad 
eomunicanva primaria, como una 
nl"CtSidad de represenurse. de perpetuarse 
o de «scribirse-. de utilizar todo tipo de 
instrumentos y sopones, de pms;tr y 
•pcns:irsc•. Con r:uón se estableció una 
dasific:tción de los dibujos, en b cual se 
llamaban -pensieros- ;i; los primeros tl"UOS 

que trataban de fijar las ideas, aportando 
los rasgos cse:ocialcs pm su anirubción en 
d soponc. Dibujar cs. según esm, un modo 

de pensar, como decía Brice Marden, 
pero una forma dd pcns:amiemo que es 
visual, en la que se cs1ablcccn rcl:w:ioncs 
pero que •al mismo riempo, se deja al 

dibujo 1rabajar por si mismo-. 
El separar en bloques opuestos las 

habilidades manuales de las destrezas 
conccpmales, en d aprcndi7.ljc imq;ral 
dd eseudiame de anc, ha trafdo romo 
consecuencia una desvaloración de su 
verdadero sentido. Sobre rodo cu:mdo se 
adjudica al dibujo de reprcscmación una 
finalidad de mero -oficio-, dcsptcvisrc 
de operaciones mentales complejas. En la 
medida que toda pr.iaica mística requiere 
de ambas habilidades. y. sobre iodo, a 
que en los periodos inkialcs de formación, 
cuando el esrudianre se encuentra csc:aso 
de recursos, las dos interactúan en 

Hacer u�n.ur el dibujo 

distintas imcnstdadcs, pl'O\"O(;lndo la 
rdlcxión, gcner:mdo ideas o tomando 
decisiones cTÍticas en el proceso. E.s 

importame, por ramo. r'CJ;l.h.tr que. como 
se infiere, 1,.� dibujo del natural sea 
comprendido desde unas prcmim por bs 

lJUe el csmdUnte cono7.a d 1errcno en 
el que se va a dcs:molbr su ac1i"idad )' los 
propósitos de és1a. El plano de si1uación, 
los objeivcs, los materiales imckctualcs 
)' técnicos con los que ha de trabajar han 
de quedar desplegados como datos del 
pl"O)ttto que se abord.a, sin olvidar el 

valor que el acto dd •hacer- en el dibujo 
es b, verdadera acción gttmirul que se 
sobrqx,ne a condiciooamiemos o modos 
de ejecución, pues lo imporcan1e es la 
capacidad de hacer \-isiblc d pcns;nnicn,o: 
«Ne hay forma de hacer un dibujo. sóki 
hay dibujo (sólo existe dibujar)•. dice 
Richard Sena en una entrevisra mur 
conocida. ·Cualquier cosa que puedas 
proycciar romo expresiva en rérrninos de 
dibujo. idos, mct:iforas. c:mocioncs. 
estructuras lingilisiicas, resultan dd acto 
(de hacer)•� (fig.s. 311  y 312). 

Ifna acti[ud acriüca, pasiva, rendida 
únicamente a tareas imi1a1ivas, tanto dd 
modelo dd natural que se toma como 

311. a. Sáez lópez. 2003·21'.lCU. 

350 >< 500 mm. Mancha de acrilico. 

bat1a Contw, paslel y tnia blanca. 
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3 13. E. Caste&Jno Hemández. 

2006. 350 X 500 mm Carbonallo, 

come. sepia y lejia 
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refCl"Cltc como 3 «nodclos ideales» 
precedemes, deben ¡ug:ir, en todo caso, su 
papel de ,01;1.S•. de daros lkl problema de 
l'<."JHCSCm:ieión, no como -prororipos» 
del mismo. Es evidemc que la tendencia 
natural dd c:smdiame es b de euccmmr 
soluciones :i los problemas propuestos, de 
:ijus1:i� :i las soluciones que cree <1uc se 
k demandan. Es preciso reaccionar comra 
esra :w;1itud •atfap1:11iva• en favor <le 
orra m:is compromcu<la y especuladora. 

[X' iodos modos. no se deben ocultar 
l;J.S <lificul,:ides que se pR'SCrlfan en el 
periodo de aprendizaje. El conjunto de 

factor<.'$ que se deben tener en cuerna, ]11!> 

1listimo} ciernpo� en )o,; 11ue se Jchc 

p�mr a1eoci{m :1 C:l(fa uno de ellos o a un 
1;mpo. la complcji,l.td de b� rcíl<:xion� 
que se deben poner en m.m;:l1a par:i 
intcgr.irlas en l.1 m!1p1bición de 
oonocirniemos, no rcsulran Hcilcs dc 
organi1�1.r en un sistema metodológico, 1\ 

ello se dcdrcnn las progr:imacioncs que se 
a1abb::en para este fin )' que suelen 
presentar una homogeneidad sin1,•ubr y 

lo 11uc se debe deducir es <¡ue, m:is 
importame ,¡ue las progr:irnaeiom:s y 

profeso�. el apre11di1�•ic 1lcscans:. sobre 
la ac1im(I y la cnpncidad para afrontar d 
proceso del propio csmdiamc. 

En esta Iasc sc suceden con mucha 
frecuencia momentos de dcs:inimo, de 
¡x'rditla ,le rumbo o de bloqueos 
com:cpt11.1lci. que necesitan se- super:ido,¡ 
mL-diame la nphcacion de csrrncgias 
propias ,¡uc permit:m avanzar, aunque 

no sea en la chrcccsón prevista, Este 
cso:nario es muy conocido por los 

csmdiamcs de arle que. ¡unm a b 
adquisición de disnnros contrnidos. dcbro 

activar variadas técnicas de desbloqueo, 
de reflexiones sobre Lis ldeas de p:inicb y 

las nformubcioncs que el proceso exige: 
afromar en todo momento. Eaamos 

aurc d verdadero escenario de b creación 
anfs1ica, donde se acumulan problemas 
técnicos, conceptuales, que afectan a la 
fomkt.a del ánimo y la ,"Olun1a<l de 
super::ulos. 

Conviene insisdr en b reflexión 
sobre la noción (le •ilusión• o simulxro 
que se sude adjudicar al dibujo de 
n..vrcscnmción •figur:1ci1'0•. Antc:riormcmc 
se ha apuntado 1¡ue csra represenmcién 
siempre se produce por la apljcacién de 
convenciorulismos grJficos, L"l'OCldorcs 
de b. forma n.trural :1 la que se n:ficrc y 

que ésos se han :isimibdo por su Clpxitbd 
de ser percibidos como susrinuos de la 
expc:nencia sensorial de la visión. Es 

decir, forman pane de una codificición 
que ha demostrado su validea histórica 
por su c:tp,1cidad ilusionista de aludir :i b 

312. R. Cast,1/11 t.,nares. 1993· 1994. 350x498 mm. Mlmdla de acuafflla. 

l.lpiz y oorr11 Come. 



Dibujo, proyecte y n<Jm:m:u 

cxpcricnci:i de la mirada. En n..-ali<l:,d, 
este c:ir:kwr evocador del trazo, 
indcpcndlcurc ,le l:u iugcn:nci:is 
evocadoras tic h, form:ts de la n:1.tur:ilc-1.,, 
mantiene rodo MI potencial de simulacro. 
de ilusii\11 en cuanto :t <1uc representa el 
semido que d autor pretende cxpres:1r. El 

dibujo siempre es un simulacro, una 
ilusión, un aruficio Je la rt.-pTC'ICTltacic'm 
que U! ili1.1 CO!l\'CllCIOllCS aprcnJiJ:u )' 
aceptadas (figs. 313 y 31,¡). 

314. A Preride$ Mat1,nez. 2002. 350,. 495 mm. 

Mancha do /ICU/lrolR r Clltboncillo. 

Dibujo, proyecto y esquemas 

315. F. Molinero Aya/a, 1969-1970, 

420x300mm T,ntactwia. 
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puede hablar, cf.:ctivamcntc, de una 
cxpcticncb p,:ro.-p1 iva obj<.1i,-;i r uni,-asali 
¿O más bien se trata de una consrmccién 
represenrmivn de una expcnencia 
ind1vi<ll�1I? !�1.> oonvencioucs CS<.¡uem:hic.ls. 
con las que se aíroma la simplificacién de 
la re1lidad, funcionan como estructuras 
de una ac,il'idad, a través de la cual se 
organi1..a b experiencia de modo 
comprensible y asimilable. l•Jra d an:ifais 
visual dd modelo)' la i(k:1. de •pl'O)'CCIO 

de realización- del dibujo, se Jcbc:n 
establecer L�trL,:h05 vínculos entre la 
aprehensión de dates y 1.i pn.."Yisi6n de las 

La icka <le <¡ue el dibujo es sólo cucs1i6n 
de opcr:i.cioncs manuales, de recursos, 
entendidos como «es de oficio-, guiadas 
¡,or un.a inercia dcsprrwisra de opcr:icioncs 
mentales previas o pcrmancmcs durante 
el proceso. aparece como par:1<lój1ca si se 
picns:i c6mo se inicia r desarrolla la 
eoividsd reprcscruativa. Para dio habrá 
que tener en cuema b operación de 
configurar -rnili7.:mdo d recuso de la 
memoria- y proyectar d -consrmcto­ 
intdmu.11, compuesto de trazos y formas 
que n:ducm b cornplcjid.1d de b rdid:iJ 
visible a unos csqucm.ts geomcmzamcs 
(dado d valor de pn..-gnanci:1. de éstos), 
llevando consigo conudcracioncs de 
medidas, direcciones o masas de ,':OOr que 
scful:1.0 estructuras de sentido lumínico. 
Es1:1. ideación imagmaria es la que 
posibifü:1. d dominio del eo;qudem de b 
tcprescn1:1.Ción, pues facili1a la operacjén 
de retener y reconocer su proyt-cción 
posterior en el sopone, ajus,an<lo y 

dctcrmin:indo los valores <le scrnejanza 
con ese anificio ideado (fig. 31 )). 

Es por L'SlO (jUC, en el dibujo de 
tcprescmxión, se rcali1.1 previamente un 

proceso de absrraccion glob.11i1.1dora en 
esquemas que se pueden retener y 

prcyecar, reconociendo las similitudes 
con el econstructo- mental fijado. (Se 
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316. J. Maninez Labrador 

(detalle). 
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operaciones tendcmcs a la ejecución, es 
decir, al -hace--. 

No es extraño. pues. \\IIC el alumno 
dcha cnfremarsc al •prO)"l"CIO de dibujo­ 
con una ac1itud conscicme -además de 
intuitiva-. oeiemada al análisis de b figura 
ohje10 de la rcprcscnrnción, conjug:mdo 
el conjunto de variables que van a 
establecer los semidos r significados dd 
dibujo. Namralmcme, t'SIOS ejercicios de 
análisis tienen por objeto la adquisición 
de conocimiemos sobre el modelo-)' 
relacionarlos en el dibujo-, además de 
esebíccer recursos sisrcmnrlzados con los 
que enfrcmarsc a la ejecución práctica. 
sin reemplazar b interprcmcion creativa 
que todo prop .. xrc lleva en sí. Es decir, 
todo dibujo mamienc, en difcrcmcs grados 
de imbricación, la idea <le proyecto )' 
cre:lción como una asociación concurreme 

en d resultado final (figs. 316 y 317). 
Cuando se habla de «aprender a 

dibujar-, en gran medida se escí 
haciendo rcfcrcnaa a fa adquisición de 
experiencias prdcticas, que conducen a su 
acopio}' procesamiemo continuo OOjo 

317. J Manmez Labrador. 197()-1971. 

810" 660 mm Carbooctl/o y lápiz compueslO. 

formulaciones diversas. La memoria de 
estas experiencias personales constituye el 
bagaje principal con el que cuenta d 

artisrn, aunque no sólo se hace pl"O'lisión 
de complejas operaciones pr:íc1icas; la 
prdcnca del dibujo del natural oo se 
rcaliz.1 desde el vado imaginario, desde la 
ausencia de reíercncias adquiridas 
conscieme o inconscientemente. Es 
conocida la afirruacjén de que d arre se 
rdierc más a si mis1110 que a una realidad 
exterior. L'lS nociones de referencias desde 
las (JUe se dibu1,1 se deben tanto a lo que 
se percibe de b realidad como al imagirurio 
desde el que acula el dibujante y este, en 
principio, es di ido para cualquier tipo 
de dibujo. Es tk-cir, cuando se inicia un 
dibujo «se dispone { ... J de una amplia 
gan1a de esquemas operativos (JUC hacen 
que el dibujo realisra deba casi más a b 

tradición disciplinar de la representación 
gcific:i que a la observación de las propias 
formas naturales que se propone en cada 
case como tnodclo.io. Evidcmemente, 



cuamo más extensa sca la experiencia 
imaginaria)' los recursos)' destrezas 
:idquiridí)), mayor scrJ la capacidad 
electiva parn aceptar, nq;ar o rcfom1ubr 
idt-a.1 y prdcucas del dihujo. E.�te ad 
terreno preciso al que se oriema el 
aprcndit.aje del dibujo del natural que, 
en dcfiuhiva. se 1:$tablcce como una 

Jfabilidadcs representarivas 

rt:llidad emancipada dd modelo del 
namral al que se refiere. L1S analogfas 
que el artista establece lo son en función 
de su¡;c:rir las Íormas de las que procede. 
una scmejam.1 ,¡uc evoca ¡x1r 
l'qui1·.dem.:ia el rn:onocizniento )' no fo 
comparación tic iguald.1el cutre ambas 
realidades; d modelo>' el dibujo. 

Habilidades representativas 

En este purno conviene reflexionar sobre 
la encndidn idea de c.:¡ue -siguiendo un 
falso esquema de evolución his1óric:i. de 
los estilos- b pr:ktia de b abstracción se 
produce por la aoompas,da desm1cción de 
b concepción n:itur.1lis1:i. o figurJ1iv:i 
de la realidad. Corno p. se ha dicho, p;i.r:i 

la construcción de la realidad. el dibujo 
se 1•.1fe de una variada rrama de esquemas 
y convenciones gr.iticas. de c:su:m:gi:u y 
�rt iticio� representativos que en si 
requieren de una ahstracción signitic1tiY.1 
de los dementas)' herramientas con las 
que se configura. La represcntacién 
basada en las rcícrcncia.s na1ur.1lim.s 
desarrolla b. capacidad de comprender y 
dar significado a la propia e individual 
manera de mirar la realidad. Pero, al 
mismo tiempo>" rccfprocamcnec. sirve al 
proct'SO de construcción de lenguajes 
expresivos. de desarrolle de la capacidad 
de decir e indagación inrrospecriva. 

Cualquier proceso de aprcndi1.:ijc en 
técnicas. lcnguajl"ló u oficios implica b 

progresión en b adquisición de 
competencias en hcrramit'fltas coocqxuab 
e inmumentalcs. FJ precepto de N11/lt 
dir sinr /i11t11, recuerda que b acción de 
dibujar cousranremenre mantiene toda 
su vigencia para •aprender a dibujar-. El 

principio del aprender haciendo -r 
-rctlexionando- sobre lo que se hece. 
habría que añadir- continúa presidiendo 
cualquier formulación de aprendizaje en 
el dibujo. ¿Cufodo se acaba este proceso 
de aprcndiZ:1.jc? ¿No sería m:is con\-enicnte 
habb.r de aprender a •aprrnder-? Es 

decir, el proceso de aprendizaje debe: 
tener como ohje1i1'0 el suministrar las 
herramientas lnrclccnmlcs )' de oficio que 
permitan la progresión del aprendizaje. 
Rt.'$ul,a difkil, si no imposible. fijar un 

momemo en el que este proceso concluye, 
porque roda acci.in tic dibujar lb'a 
consigo el :tdquirir nuevas nociones sobre 
lo tlibujado n sobre los acomccinueutos 
producidos por b :ic1i,•idaJ. El ejercicio 
permanente de dihujar -con c:I concurso 
del pensamiento reflexivo- esla rn:is 
importante guía p.1r.1 -aprcnder a 
dibujar-. 

Cu:mdo se dibuj::i, las lint�I.S )' los 
muos ernpk-ados inducen a lJ reflexión a 
tr:wés de las emociones l' imuiciones que 
é:sw producen en la .s<:nsibilidad del autor. 
l..:i n-pracmación del natural demandl 
una cs1x:cífic:i )' particular concentración 
en una obscn':lCión dual: sobre et modelo 
)' sobre el t!ibujo. La proyccclon en el 
p.lpd de cs1.1 inform.1ción visual atraviesa 
diversos filrros )' l'XÍge una especial 
coordinacióu mowra p.1ra traducir de 
modo insunudnco la complejidad 
represenranva. Dibujar signi!lci, pues, 
110 5610 una pr.ktic:i de formación p:i.r.t 
aprender a ver, sino, sobre todo, cpropiarse 
dd conocimiento de b experiencia de la 
observación. Al dibujar no sólo se amplía 
d oooocirnienro profimclo de lo observado 
sino que se desarrolla una compleja 
inrcraccién de datrt."Z:15 y concepms 
asociados. Esta inrcraccién no se vincula 
esdusfvameme a b imitación de la 
realidad sino, prinopalrnente, con las 
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318. Vavas Carbonero, s.l .. 

1000 x 700 mm. Ca,boncilk) y 

lápiz Conte. 
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319. Vavas Csrbonero (de/a/leJ. 
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hcrramienr.u de expresión y consrmcción 
de sentido (figs. 318 y 319). 

Los dibujos de aprendizaje -como 
los que se muestran aquí- deben ser 
entendidos como ejercicios en los que se 
plantean algunos de estos problemas. 
antes que como la consecución de unos 
resultados previstos. ajtL'it:idos a un modelo. 
como los registros de una sucesión de 
expcricocias, retlexiones e indagaciones 
mcdiame las cuales se activa el compromiso 
de búsqueda de lo no conocido, lo 
entrevino o imaginado, de experiencias 
visuales incorporadas al propio 
imaginario, pero que aún no hablan sido 

Los procesos del dibujo 
L1 idea de que •dibujar es un proceso- es 
una 1amologfa, una redundancia. porque 
•nada podía parecer rnds obvio que 
el modo en el cual el dibujo registra el 
proceso dd quehacer del artisra.i1. El 
•baccr,. en el dibujo dd natural lleva 
consigo ponerse en disposición de recibir 
los eslimulos del modelo exterior, 
permitiendo las fluctuaciones de 
pcnsamicmos e irn:ígencs que esta 
acrhud provoca, Se trata de poner en 

experimentadas. Entendidos, en ddiniti\';1, 
como pr.ícticas de búsqueda y elección, 
de acción y reacción (aceptación o 
ncg.1ción) que requieren la voluntad 
de poner en marcha métodos propios de 
actuación. activando el csfuen.o y l;u 
destrezas disponibles, además de 
mamenerlas en continua revisién o 
ampliación. Siempre se está aprendiendo 
a dibujar, constamemcme se tr.ua de 
adaptar la volumad del trazo al 
pensamiento, a que realmente exprese lo 
que se piensa o imuye, por lo que el 
entrenamiento siempre es constante y 

permanente. 

acción los sentidos para conjugar lo 
percibido con L, mirada interior, otorgando 
scmido a lo visto; una conjunción entre 
las pcrccpcionc:s y los vínculos cmocion.,les 
e imuitivos que se originan, permitiendo 
tornar conciencia de la propia 
individualidad y los lazos que establece 
como alianza con la realidad. 

Todo este proceso inicial adquiere 
semido por la volumad de -haceo. 

de proyectar gclficamemc d conjunto de 



320. R. Romero Altares. 1916· 1977, 

1000 x 700 mm. Carl1oncillo Y IJpiz �$10. 

322. R Romero A.IU!les (detalle 2J. 

ideas, emociones, intuiciones y n:ílexioncs, 
aunque en este esadio se prtsemcn de 
manera sumameme \':lg:t y difus;i. (no se 
sabe qué va a ocurrir reahnente]. L:t 

inrención de hacer, el complejo momento 
del comienzo de 13 represcrnación, eseí 
orientada esencialmente por dos 

miciati\':IS que dirigen la acción: b 
especulación y la corrección. L:t primcr.t 

l.os procesos del dil>lljo 

se define por d tanteo, la proposición de 
hi1,61csis. los ens:iyos; b segund.1. por la 
verificación, IJ correccén. b rcfommlación 
e, incluso, b ;111ul.lció11 (borrados. 
r:icha<los) Je aquellos traros que no se 
ajusrnn a las expectativas pre-vistas. l.'IS 

dos son actividades exploratorias. 
organiudoras, en las que intervienen 
alremarivameme )' en dderemes grados 
de imbricación las :aairndcs reflexivas, 
:1.n:a.lfricas e intuitivas que :abren c:amino n 
las improvis;acioncs, al azar, Es una ernpa 
clave que se lpoya en los medios 
instrumentales y las múhiplcs reacciones 

321. R FlomeroAJIMes(dctti/kJ IJ. 

323. R. RomeiOMares ('*'8/kJ 3). 
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imclcauales y emotivas que surgen de la 
inrcracciéu entre d •pensamiento• y d 
•l1accr-. El análisis. L1 roma de wnciencia 
de la L"''OhKión de lo realizado y 1.15 
decisiones remadas dejan scmprc d campo 
abierto p3ra la cominuaci6n lid proceso. 
No obsanrc .• =sic no siempre se continúa 
en d mismo dibujo. !.os acicnos. los 
fr:1c:1sos, los imerrogantcs no dl-spejados 
se acumulan corno dmce de b experiencia 
para otros Jilmjos (figs. 320-323). 

Se debe entender el proceso corno 
las sucesivas operaciones 111:cuencialcs 
mcdiamc la, cuales se van incoepomndc 
y yuxtaponiendo los diversos ckmcnros 
coníigur.idorcs Jd dibujo (en el caso del 
dibujo dd natural de esmdio. por ejemplo 
-encuadre. encaje. grisalb. manchas 
�erales de claroscuro. ajustes dd 
conjumo, profundiL1ci6n en aspccros 
esenciales. •·fe.-). Ernpd sobre crapn. se 
van irn:orporando di�ii111os cstr:uos de 
rc:alir.,ci6n que se 1r.uluc�:n en la .superficie 
dd dihujo como una gufa visual de su 
génesis, dd transcurso mental y material 
de w r•-ali..xi6n. 

No olmante. en la K'":llil..ación del 
dibujo, apane de la considcraci6n de los 
clememos n10rfol6gicos que intervienen 
r del sistema de rcbcionn que se pueda 
cs1:iblco:r, d demento principal que 
condiciona :t todos ellos ser.i la 
•imcncion:tlidad• con la 1¡ue se conducen 
y eaablccen los •·ínculos, se accnnjan las 
jerarquías o se aceptan y reconducen 
las incidencias :u..aros:is del proceso. 

De manera sucirna y a 1í1ulo de 
ejemplo, Bbneo/Gau h:m roumido las 
etapas del •procc:so Cl\.':ttil'o• -siguiendo 
los estudios de Giimher Rq;d- en fases y 
subfases genéricai.S:. La primera 
(•prcprodue1i\':1•) K refiere esencialmcruc 
al h:igaje Je recursos -culturalcs, 

experiencias pr•·l'ias, inruiciones-, con el 
que se afrom;i. la idL':tción dd dibujo. La 

scgund:t (•produe1iva .. ), dividida a su \'C'L 

en varias subf.i.w:i;, es CM::ncialmcrue 
problem:ítica, ya que predomina la 
vaguedad de: lo pre-visro y b inquietud 

por la incenidumbre del proceso: •los 
nnisms pl.ísriccs suden coincidir en que 
la primera fase se vive en tensión. 
lnmicioncs. suposiuoncs y 
dcsconocinue1110. lruranquilidad, 
irrit.1bihdad. inseguridad, de51.'<.lllilibrio. 
Necesidad de superar la situación de 
desequ ilibno-' '. L1 subfasc lle húsqucda 
-en la que se imbrican concepción y 
rc:ili,.1eió11- se caracteriza por ser 
fundamentalmente proposinva r clmiv:t, 
pues se debe decidir entre l.1.'i muchas 
opciones 1p1e se ten¡;:m (información, 
imaginario, medios récnicos), avanundo 
median re tanteos y proposiciones 1¡uc: 
deben ser .1jus1adas o anuladas en un:t 
conjunción emre 1:11.611 e imuición, 
alternando su mayor o menor gr:Klo e: 

imphcación en la {arca de construir una 
•idea Iucnc- <]UC oriente el proceso. Se 
nara, por 1:11110. de una fase: de 1\.-alizxión 

enlazada con la de: resolución, es decir, 
aceptación sciccriva de los aciertos o 
rechazo de los mismos. Es10 se: produce 
por b ncumulación de dares :tceptables 
o por b reducción de los mismos en 
función de MI significación en d conjunto 
de la idea de la obra. En cieno modo, b 
efic-Jcia del rcsuha<lo viene determinada 
en muchas ocasiones por la capacidad de 
descebar lo superfluo, por la anulaci6n 
de: lo que no es esencial. como sc:ñalaba 
Pic:wo: -Cuaudo se comienza un cuadro 
se encucmran a menudo cmas hermosas. 
Es preciso defenderse de ellas, destruir d 
cuadro, relucerlo varias \'CCC:S. A cada 
destrucción de un hermoso h:tlla1.go. d 
.misra no lo suprime, en verdad; sino qu.: 
lo tr:msforma. lo condensa. lo vuelve mis 
sustancial. EJ éxito es el multado de: los 
li31lazgos rechazados- �1• 

El papel del azar 
En ocasiones se puede pensar que al 
dibujar se ponen en précrica una serie de 
recursos adquimlos qm.· se vinculan con 
el dominio de la percepción de b form:t, 
de los medios y de la sintaxis lingüísda 
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324. D. Mulloz Mar11nez. 1997· 1998. 

420 x 320 mm. Nof}alina, Con/4 y OOUache. 

con que se articulan sobre el soporte. 
Puede parCCt'r que el conocimicmo )' la 

voluntad de -bacer- son ]05 factores 
esenciales que presiden la acción de: 
dibujar. Sin embargo, siendo cieno lo 
anterior, se ignora o no se prc:sr.i. b 
suficene atención a un cob.borador 
nc:ccsario e inevitable. c:srrc:c:hameme 
ligado al proceso del dibujar. el u.ar. A 
menudo se tiende a situarlo en algún 
momento clave de la acción. como 
provocación o pum o de: pan ida <le �ta 
para. a cominuación, proceder a 
reconducirlo)' construir la significación 
linll del dibujo sobn: esra base de principio 
casual: «Los anistas que provocan d azar 
lo suden haoo- al comicn:w dd proceso. 
Luego elaboran los rcsulrndos (Pollock) 
debido a que es m:h productivo en las 
primeras fases que: en las últimas. cu:ando 
la obra )'.l tiene una cierta consisu:ncia•s,. 

Sean cuales sean las cs1r:11cgias que: 
d artjsra elabora para imroducir este 
aliado en d proct$0 de: oonsuuccién de: 
la obra, lo importamc de su contl"lbución 
es la manera que: iiene d anista para 
acq,rar o ncg;u sus rcsuh-:idos, o d modo 
en d que: lo prcr.,x:a conscienremc:mc: O 

lo descubre como suceso impn:visto sobre 
d que debe tomar uccisioncs en orden a 
accpmlo pan la orientación signilica1i,-a 
dd dibujo (figs. 324-326). 

Pero d :zza.r no es un :KOnt«imic:mo 
fonuim sin mís, una impn:viSHSn 
3CCidc:mal que ocurn: sin volumad de: 
que succd.t. Forma parte: de los recursos 
p� de la aauación dd aucor sobre: 

32S. L Gdrnez Rubio, 1997, 

264 x 32S mm. Ag¡,MJa de tinta. 

lejl, y C.U$. 

ses M. P. Roldán Gatr:la, 2002, 

495 x 350 mm. Mancha de 

ltCl.lafÑ, gouache y llpiz de 

g,afilo � papm de ffltaza. 

19' 
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327. P. Marlinez Sierra. 1987, 

240 x 330 mm Barra sepia y 

&cuare/a. 

329. Llano. s.l .. 43() x 310 mm. 

Manchas de acuarela y rinta 

"""· 
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d soporte. Comenur un dibujo, como 
se lu. referido ,um:riormeme, implica el 
l:mumiemo de: hipótesis sobre el p.1pcl. 
El simple esquema ndclamado parJ 
configurar la forma es un conjunto de 
trazados Jd que se desconoce en cieno 
modo MI efic-Jcia. hasta t.JUe ésrc se hace 
visible. Ei1 la medida que se Jjus1a a las 
previsiones, se efectúan los tantees y 

ajustes pan orientarlos Sl'gún nuestras 
imenciones. En n.-alidad estamos en un 
terreno azaroso, de Judas sobre si acarar 
d rr:sulu<lo o modif1C1rlo. Podrfamos decir 

, 

328. Llano. s.f .. 43(Jx310rnm Manchas de 

acuarela y tmta china. 

que el azar es una constante: en d proceso 
J._. dibujo y <[UC su importancia viene 
determinada por el grado de uso que se 
hace de este recurso. El dibujo eseí sujeto 
al azar desde el primer momento Je su 
idcacnin, corrt"Spon<liéndole un papd 
imponamc la traducción que el medio 
material le proporciona (figs. 327-330): 
-Comerrenr un cuadro es una aventura 

que no sabemos has1a dónde nos llcv:ir.í. 
Parad nnisra no tendría scmido pimar 
un cu:ulro qui.' su mmginación )'a hubiera 
perfil.ido completameme. Nada de eso; 

el nrrisru tiene :ti azar como cómplice, csd 
eng:mchado al azar. Esca pina se baila 
por parejas, )' el uzar es el compañero, 
Interviene sin atender a razones. micmras 
el nrtista encauer su obra oomo puc,.k. ron 
suavidad, rmraudo de valerse <le iodo 
lo fortuito qui.' se le pn.:scnta, mili1!índolo 
p.1r.1 sus fmes, sin imponarle tener que 
ceder )' alejarse un poco de su idc:.1 original. 
Sin cm001'!,'0, aquí no cabe hablar de azar; 
Ni aquí ni en otra parte. El azar no ensc. 



330 P Martinez Sie<Ta. 1984. 330" 240 mm. 

Barra Cooté y acuarela 

EJ hombre llama azar a codo lo que 
proviene de ese agujero negro de las 
causas 111al conocid:as. El artista no se 
enfrenta a un nzar cualquiera, se enfrenta 
al azar propio de la nannulcsa dd material 
que mili,..a. El término :u.1r es inexacto; 

sería m:ís adecuado habbr de las 
veleidades y aspiraciones de un nmerial 
que se rcbcb.�. 

Cuando se comienza d dibujo, las 
expectativas cs,fo abienas a pcs:ir de que 
se 1enga una idea gener:il formaliu<la 
de lo que se espera resolver. La etapa de 
solución es imprevisible. No se aborxbrfa 
la tarea de dibujar si se supilT.t d n::sult:ido, 
pues ésre es la conclusión provisional de 
una indagación rn:ís amplia, de la cual 
sólo se pueden obtener aspectos parciales 
y transitorios. Incluso algunos de estos 
aspectos descubiertos no alcanzan 
momcnt:íneameme una significación 

- 

Los procesos dd dibu10 

apropiada, pero se incorporan a la 
memoria como recursos de reserva para 
utilizar en dibujos posccriores. No existe 
mia solución: existen conquistas 
fragrncruarias. avances y revelaciones que 
se aceptan incluso como descubrimiento 

involuntario en la acción de dibujar. 
Quetbn como re!ouh:ulo m:is visible las 
huellas del proceso. que uuroduccn uua 
lcaura de sentido, 1111 rastro scnso-gotflco 
del csfuer,o consdcme e intuitivo que 
rcflej.1 d proceso merual y emocional. •L1 
.1\'t'lllur.i ha dtja<lo su huella en h ohm <le 
a ne. lo qtll" la conviene en algo cunlvndor, 
En ella se percibe la lucha (\UC ha 
mamcnido el ani�t:I con los indómitos 
materiales empicados para realizarla. Y ni 
siquiera 8 mismo �bía hacia dónde le 
conduciría codo eso•\-. 

Obra acabada y obra 11011 

fi11itn 
Freruen1cnlCntc: surge la idea del propósito 
u objeiil'o dd dibujo en el sentido de los 
límites de la acción, ;cuándo se dc{iene? 
Es precise señalar que -sobee todo en los 
procesos iniciales- se debe experimcnrar 
en cruzar los lfmues, en agomr el dibu¡o, en 
destruirlo por sobrepasarlos. en •sob.,rlo•. 
Ad cn{cndcrcmos <¡uc todo dibujo es 
capai de rc.,:onducir el proceso hacia 
objcti\'os nuevos )' se dcbcr.i conocer y 

transitar esos et minos (a veces, para no 
volver a transitar sobre dios): en estas fases 
iniciales del dibujo del natural. ant�"S que 
pensar en que se ami rcaliznndo una obra 

propia, la idc-J que preside b acti6n es la 
de que se es1:i en un C:llllf)O de b.u,1lla en 
d 11uc: se estdn probando la cfic:1ci.1 <le las 
armas, realizando planes estratégicos de 
a\'llncc, de conquisl:IS de IIUC\'OS cerritorios 
y recursos. 

El concepto de •termioado,, de 
-acabado- en d dibujo responde a la 
rradlción i,leafo.1da por la estética de 
la academia neoclásica. en su scmido de 
ajustarse a un ideal previsto. a un modelo 
alrededor dd cual se conmuyc todo el 

tsa 
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331 Anoowno (delalle 1) 
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332 Anónimo. s 1. 1000" 700 mm. 

Carbonctllo y camón fNensado 

sistema de reprcscnoción. U idea de una 
perfección de la forma, en cuanto a 
plcnimd y finalaacién dd scmido que [a 
originó, implica una p:micipxi6n 
acumulativa, de ..got;i.miento de las 
expectativas de la mirada, en b que 
la expresión individual queda scpedicda 

a b ejecución fonn .. 11, de simple admirxión 
por Jo ebleu hecho- (figs. 331-334). 

En los procesos creativos -y en el 
dibujo del natural ésros cxis1cn en un 
dcrcrrninado grado y dependiendo del 
tipo de dibujo propucs10-, el dibujo pasa 
a ser concebido como una acción abierta, 
no cerrada en su signific-Jción. l..::i 

propues1a, d riesgo de la aventura, el 
sentido de" caminar sobre un inestablc 
territorio, de desconocer el resuhado 
final o lJ conclusión del trabajo. queda 
patente como la huella de una aventura, 
como la explicitación de un procc:so 
inconcluso que maruicne la tensión de 
los aooruecimiemos cxpcrimeruados. Las 
expectativas creadas, d estremecimiento 
sentido en su transcurso y d impulso 
inicial no garantizan una plenitud 
satisfactoria del resultado final. El dibujo 

333 Andrwno (defale 2) 

se muestra únicamente como una fase de: 
un viaje mis largo. del que no se a\'ista sti 

firul. L:a cira de Lucic:n Freud es �,d;xlora 

de este \'KÍO experimentado a.ando se 
acere.a el final de la obra: ,Un momento 
de fclicid.W completa no se da nunca en 
la creación de una obra de ane. UI 
promesa se siente en d acto de oeacén. 
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336. i\f. POrel Mur'lol. 1994, 
250 K 320 mm. Carboncillo y 
Cooté. 

'x. ':f-- .......... �:..; 
! ; . 

335 P Carpinroro Fraile. 1998, 270 K 500 mm. Aguada de BCll/lrela. 
carbón prenssdo y crota bJ11nca. 

alcanza 1111 gr.ido de adaptación interna 
entre los elementos (que apenas pcrmirc 
afiad ir o quir.tr algo}, a cuando se agot:i 
el impulso inicial que oricmó cl proceso. 
En todo caso, d resulndo siempre prcscnm 
una confusa sensación de deleite por 
aspectos imprcvisms descubiertos, o de 
fluctuaciones entre complacencia e 
ins:itisf.1Cció11, al descubrir nuevos aspectos 

y no haber alcanzado todo lo propuesto: 
�L, dificultad p:ira la decisión de ln 
terminación estriba en que casi nunca se 
llcg.1 a realjznr todo lo que en un principio 
se pretendía. Para Duchamp, "el resulrndo 

pero dcsap:trt'CC cuando la obra se acerca 
al tfrmino. Porque cmouccs el pimor se 
da cuenta de que no hace m.is lJUc pintur 
un cuadro. Hasta emonces. cisi se h:1bfa 
urrcvido :1 esperar que l:1 pintura se 
p<>n<lria a vivir» �. 

Se sude afirmnr que no existen reglas 
para abordar las tareas de rcaliwción del 
dibujo y que cada autor org.1ni1A, sus 
propios métodos. Aunque es cieno que 
no se pueden enunciar normas rígidas 
sobre la org.1niz.1ción del proceso de 
construcción dd dibujo, no es menos 
cieno que el estudiante necesita unas 
orienmcioncs generales sobre la espcricncia 
acumulada en procesos anteriores que le 
permitan formular su propio modo 
de actuación. Por alglín sitio habr:I que 
cm petar y esto condiciomeí el devenir de 
las siguientes acciones. Y este con jumo 
de acciones vendrá definido por una 
compleja suene de acc,ón/rcacción. de 
csfuerw, angustia, gozo y fracasos que 
oblig:m a la coma de decisiones, 
determinadas por la conjunción de 
rdlo:iones e impulsos intuitivos. 

En la pr:íetica nrusuca son muy 
conocidos los conflictos <¡ue gener.i. el 
decidir el momento en el <¡ue se da por 
terminada la obra. Se podrfa decir <¡ue el 
estado anímico en la realización de la 
misma transita desde las dudas y tanteos 
iniciales a una más o menos imensa 

excitación durante cl desarrollo cemml 
dd proceso. Al tener que decidir el final, 
vuelven las <ludas sobre si lo conseguido 
es lo que se pretendía o si lo realizado 
resiste una continuación del proceso, o 
éste se ha agotado hasta el punto de que 
la vitalid:ad que lo presidía ha desaparecido 
(figs. 335 y 336). 

Tal \'CZ el conocimiento profi.mdo de 
este rransiro anímico en la elaboración del 
dibujo -r las estrategias que el csrudiarue 
debe crearse para controlarlo- sea la fase 
más dercrminanre del proceso de 
aprendizaje. Las argumentaciones 
empicadas par.i definir este momcnw 
'120 desde que la obra se acaba, cuando 

195 
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337. P. Martinez Sierra. 1983, 

700 X 1000 mm. CJltbonct/lo, 

339. V. ÁJvai'o Zamarro, 

1970-1971, 1000x700mm. 

Caroondl/0 y /apiz compuesto. 
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_, 

de es:i lucha es una diferencia cmre 
imcnción y rt':llil.ación [ . . .  ]una difcrcncil 
de la que el artisc:1 no es coosciemc". 
Giacorncni comenta: "Siempre salia otra 
cosa" y siempre había algo en su obra de 
lo que "no estaba s.11isfod10� •"" (fig. 337). 

El problema de resolver cu:in<lo un 
dibujo o una obra en general se acaban 
no es una dificuliad exclusiva dd 
cswdilruc de arte en el desarrollo de sus 
ejercicios pr.iaicos. A través de b hiswria 
del arte se encuentran innumerables 
ejemplos Je <¡uc ésta ha sido una dificultad 
con b que se han rcnido -r se ricnen­ 
quc enfrentar los nnisms en el proceso 

338. V. Alvaro Zamarro (detalle). 

creuivo. Rcmbr.tndt decía que «una obra 

cs1:í acibad:t cuaudo el anisra decide que 
csd ac1hada•, atrihuycndoal propio 
creador esta irnportame decisión, 
infiriendo que cula uno ha de buscar d 

propio momento en el que decide el 
agmamiemo de la indegacién o la 
consecución de los r1:suhados buscados. 

En el dibujo. ese problema se planrea 
de manera m:is pcrcnroria y consrame. 
C.omo se: ha señalado, una de las 
caracrcrlsticas del dibujo es su papel de 
enunciado, de proposición, de hipóccsil y, 
por tanto. de obra no acabada. suspendido 
en un momcnco de l'qllilihrio entre lo 
hecho y lo por hacer. Cuando se habb de 
-obrns inacab:1d.1�·. de una obra 11011 

fi11iM, ning1ín cjl•mplo es m:ís oponuno 
qul' referirse a la pr:íc1ic1 cid d1bujo1

". U 

rcspu�ta de 1¡ue l.1 obra se acaba cuando 
« llega a un punm en el que los añadidos 
posteriores se alejan <Id objetivo deseado 
por el anisra-, nos sumerge en el difuso e 
inestable tcrrimrio de la definición de los 
fines del dihujo, que frccucmemcnte sólo 
se podrán determinar a medida que 
a1':lnz.1 la ind,gación en el propio proceso 
(fi¡;s. 338 y 339). 



340. A Rabazas. 1993. 500 ><350 mm. 

Aguada di! lima y sanguina 

Muchos dibut<)S se acaban porque se 
llega a un mornenm de bloqueo o de 
reK>lución imposible:, en d que d autor 
se ve irnposibilirndo de continuar al 
ª{;O\'.ª™= d impulso inicial. Por otro lado, 
se ha de rener en cucma que d mo.,irnicmo 
moderno dC\"Ó a cucgorfa de valor «lo 
inx:tb:ido• corno mejor muestra dd 
pcnsamicmo y emoción del transcurso 
CfClli\'O: •l':!.ra llarncn Ncwman )' ouos 
rnockmisras después de b guerra. d dibujo 
era d método mis directo e inmediato 
de captar d proceso creativo tal )' como 
suadia. [ ... J El mídco de csti 1·isión dio 
un OUC\"O énfasis al dibujo que sc 2'egr:i.b:i. 
de su pureza, de su naturaleza 

cxpcrimcmal, de la Íorrna que premiaba 
b mano dd artista, d aspecto dd 11011 

ft11ito. Todas esras cualidades vinieron a 
ser sinónimos dd rénuino "procese", que 
a groso modo se refiere al arte que 
fkicinlCflte sopom los rugas de su propio 
hacer con d paso dd tiempo-'1

. El 
proceso, en lugar de ocultarse con d 
ac¡bado, sc transÍILTC a b superficie como 
huella genuina de b idcmidad y de b 
acción CrL':IIÍva (figs. 340-342). 

F1 acto de dibujar se apoy:i, por un 
lado, en d conocimiento dd oficio y en 
d pcnsamienro que dirige o pl:mific:i. b 

Los prOCC$CIS del dibujo 

cos1cq,ción de la idea; pero, por (){IO lado, 
lo anterior se muestra dependiente y 
dacrminado por d irnprttiso territorio de 

la intuición. Se 1icn<' cbro b necesidad 
de conocer)' dominar ];¡5 hcnunncntas 
Msic:u ¡,;ira expresar gr.ifLC1111rn1c W 
id� pero Ole conocimiento cid ofKio 
y la experiencia acumul.1dJ no gararuizan 
las soluciones. s.i aCISO, facilitan la 
bmqunb: •E.n d 1r.ifugo de la cn:.tción 
arrísnca, d crodor se dancen d v.aclo y, 

341. M. E. �l""-ml. 

1998-1999. 316 >< 247 mm 

Agu.ld.1. barrl, Canté negro y 

"""' 

3-12. M. E. P«ez Mcroz (�). 

"' 
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343. B. Uriel Femandez. 

1995·1996, IOOQxlOOmm. 

Conté negro, gesso. grafilo y 

pas1e1. 

"' 

como el demiurgo de la mer.ífcra . 
pl.nónica. se encuentra con un material 
que h:i Je <k-tL·rmin.tr. E.st.1 masa de 
scns:icioncs e irn.igencs. de momcuro. es 
informe, v, a rmvés <le su L-spcsor, hay que 
<locuhrir. lo rn:is im¡,on.rntc: podría d 
:misrn comcnrarsc con poco y darnos 
d dibujo agr:adablc, o unos unzoc de 
alr:ietivo color ... l'crc en la obra rnacstrn 
mediad cksco1111:mo. y b cxigcnd:t de lo 
m:ls significnivo retarda la ejecución 
dcfinici\"J. a pesar Je los medios f:.icilcs 
que pueden ofn:ccrscla ;11 .mis1:1 p:tra 
tcrminar,,1.J. De nuevo se h.1bla de 
inccnidumbrcs. de dudas, rectificaciones 
r borr.idos que conducen a la s:11isfucción 
eventual o a la renuncia a continuar 
(fig. 343). 

Habilidad y amaneramiento 

Cienos dibujos -singularmente los 
apumcs- presentan como valor más 
estimable la csponraneidad con b. que 
fueron cr:11�-idos. los aciertos n:penrinos e 
instandrK'OS obtem<los en los aspectos 
esenciales <ld asunto. Su atractivo se 
podría determinar por la seducción que 
representa la agilidad y sencillez con 
que d ;mista prcs1:nta lo que es el resultado 
de una esforzada lucha con b. resistencia 
de los materiales r el equilibrio entre la 
volumad de sinterizar la complejidad de 
la reprcscm:aci6n. Siendo esto as/, habría 
que objc1ar que aunque en los procesos 
de aprcndiz.:aje se incide en esa suene de 
liberación del trazo. en conseguir una 
diecKÍn gr:Hic:r. �gil y !luida, una excesiva 
:acenci6n :1. 01c aspecto puede reducir la 
capacidad indagadora del dibujo: -La 

habilidad supone una disposición inn:ua 
que se desarrolla con la pr.ktic:i y el 
csmdio. Pero es lo cieno qm.: no siempre 
la habilidad se :apareja con h profundidad 
en la visi6n: a una lubihdad pasmosa 
puede acomp.1ñar una escasa penetración 
por parce del artista. La rapidt'Z en la 
ejecución, con gr.m frecuencia. es propia 
dd ama11cr:uniemo•oa. Es dccu; al mismo 

tiempo que se hnn de adquirir mi;is 
destrezas ejecurorins b.isicas, se ha dt C'Stl, 

vigila111e par:1 que la habili<lad obtenida 
no se convierta en una rémora dd Pl'Oü::!o 
investigador, en un •:tmaneramie1110• 
expresivo que impide !:t esp«ulación v d 
riesgo de nvcurumrsc en ntlC\'OS 1erri1ori� 

Son conocidos los artificios que 
algunos nnlsras hnn empk":tdo en 
<lecermin:tdos mementos para ro111rcr !;¡ 

habilidad manual que hablan conseguido 
p:1ra dibuinr (Motherwell, Chil!ida). l..a 
capacidad <le rcgimo p.1rccfa ir por ddanrc 
de lo <JllC rcnlmcmc pretendían hacer. En 
estos casos, la dcsirt·,.a manual conquLSf,l(b 
se sobrepone al pcnsarnienro, como si la 
mano actuara por su cuema. En cieno 
modo, los automatismos :r.prcndidos 
impiden la reflexión sobre la propia 
acción, pues ésta se desarrolla un tamo al 

margen <le la pretensión de dibupr algo 
de «otra manera». 

Oc ahí <¡ue se haya acudido :a 
difcremcs ('Str:1wgi;u; para Íl\\·.1lidar esa 
destreza: cambiando de mano, por 
ejemplo, pam que la limittción anarómicl 
-por la falra Je adiestramiento- P'woqce 
una expresividad nueva: una dificultad 
que evite el tninsiro por resultados 
previsibles. Estas autolimiracioncs no sólo 
se han dirigido al Clffibio de arrirubcioncs. 
sino que se han orientado a la miliuci6n 
de otras herramientas o marerieles, 
impidiendo el amaneramiento y 

propiciando la aparición de nuevas 
gcsciculacioill'S que. por la influenci:a de 
las desrrczas adqairidus. haj-an podido 
obstaculizar la necesaria inquietud de 
búsqueda de 11\ICl'OS fL'giStrOS. 

El mero S<.-guimicn10 de una 
ordenación form:r.l no puede ser la gula 
única del :1prc11di1�1jc o de la .rccién 
ardstic:1: ésra tr:1b.1ja en un rcrrcno caótico, 
repleto de formulaciones. de órdenes 
,mtiguos y modernos. de los cuales debe 
surgir una manera nueva -al menos p;ira 
el estudianro-, l\UC le posibilite d dlStnollo 
de una acritud abierta al entendimiento de 
orrns miradas y a la incorporación 



Procese de rc-al,1..auów dos d1hu¡os tic estudio de desnudo en ocbo Í,hc\ 

C()05WltC de procesos rdb:i\US rcnO\lados. 

El d1bu¡o, en este scmido, camma en 

1cmronos que se abren y cw:rran; su :.oción 

st debate nitre lo conocido y lo ignorado, 
entre formas y espacios vacilantes y 

conrradrctonos, en los (JUC la macscrfa no 
es un aval sino, en ocasiones. un 
impeduuenro. 1:1 despojamiento de lo 

conocido, de lo aprendido, pasa a ser 
una consume en L acnvrdad creanva, 

Proceso de realización: dos dibujos de estudio 
de desnudo en ocho fases 

La reahzacién de un dibujo de estudio 
puede tener disrimos pumos de partida. 
fa.ses de realiución y conclusión. No es 
posibk por tamo, seguir un único 
moddo. No obstante, sí podemos mosrar 
estos dos tjemplos del proceso scgwdo para 
u2121 de entender cómo se han conseudo 

y las distintas fucs de intervención por 
l2S que han pasado, teniendo en cuenta 
que el tiempo de e1«ueión, cbdos los 
propósitos de estudie y análisis. es más 

largo que en ouos dibujes. 
Pnmcr ejemplo de un proceso: 
l. M. Femíndo.Oncga. 2001-2002, 

1000 X �oo mm. Mancha de nogalma, 
carbonollo. Upiz compuC'ito. 
[nsuumemos: brocha, trapos y d1fumu10. 
Lll tintura de nogalina diluida en agw se 
aplia con brocha sobre el papel Caballo. 
El eocqado de la figura sc realiza 
atendiendo a los vol úmenes y al encuadre 
principal, teniendo en cuema b fucne 
oricnradón dm.imia de la diagonal 
deseen deme de uquietda a derecha. 1:.1 
tipo de línta uSolda es muy ligera. sin 
� influencia de los comomos ni de los 
dcralles morfológicos (fig. 344). 

2. Se aplica la primen. ci.pa de 
carboncillo, C1.Si en grisalla, para 
conformar b principal estructwa lumínia 
del mocldo y que, desde este momcmo, 
define la idea básica de iluminación, 
rantc de la figun. como del fundo. El 
•pm,,'ffl.()lo del dibujo queda así planteado 
desde la primen. mancha, dcfiniéndOSC" 
l2S distintas zonas y la valoración gcnen.1 
que \"211 a tener en relación con otras y 

con el conjumo -b mancha de carbón 

que aparece en el lateral derecho es una 
especie de depósito de carboncillo que se 
renueva constamcmcnte y que sc usa 
para comar de ahí la carga de carbón. con 
el difumino o el napo. para aphcarla a las 
zonas que lo requieran- (fig. 345). 

3. Se reafirman, con una nueva ap;i 
de carbonollo, las zonas generales de 
oscuridad, prccisanJo ciertas áreas 

de fccalizacién o elección de imeres del 
estudio. Es decir, la zona fin.a.! de bs 

piernas se deja inconclusa y la zona aha 

dd tórax y cabeaa sc mantiene en un.a 

relati\-;¡ penumbra. es decir, no existe luz 
directa. Los gr:idientes de claroscuro 
comienzan a fijar la importancia de CJdJ 
drea de estudio (fig. 346). 

4. Se continúa anafü..ando l2S d1sumas 
zonas y se mauzan los grises medios del 

345. M F O {segurlda S8SIÓf'I} 

344 M F O (pnmera seSIOIIJ 

346 M FO {lero9ra seS,OOJ 
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347. M. FO. (cuarta sesión). 

350. M. F. O (séptima sesión). 
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348. M. FO. (quinta sesoón). 

351. M Fernándei Ortega (octava sesión). 

2001-2002, 1000 x i'OO mm. Carbonallo. 

nogalina y Mp/11 Conlé. 

área central, sin incidir nún en detalles. 
El arca del torso se ma1i1A1 para accnnmr 
las luces indirectas, dccerminadas por la 
suavidad de los grises 11tiliz..1dos. En cada 
una de las sesiones se abordan, de algiin 
modo, todas las zonas del dibujo, pues la 
modificaci6n de una exige la corrección 
de las otras, teniendo siempre presente 
que el dibujo se construye como un 

349. M. F. O. (sexta sesión). 

proyecto global en el que las panes deben 
esrar subordinadas al conjunto (fig. 34n. 

5. Al tiempo que se reafirman los 
valores anteriores comicm.a a aparecer d 

esbozo de algunos detalles sin que pierda 
importancia d conjunto. Se acentúa d 

csmdio de las piernas y la anatomía de la 
rodilla de la pierna extendida (fig. 348). 

6. Las sombras arroj:idas sobre d 
muslo derecho se van definiendo m:ls 
nítidamente, lo que realza el impmo 
lumínico de la pan e central. Se sombrea 
el espacio entre las piernas para comrasi:u 

y resaltar [a luminosidad de la zona 
(fig. 349). 

7. Aunque lcvernenre. se \'3. 

intensificando el oscuro del fondo que 
contrasta con la pierna y d vientre, 
delimitando la [orma externa de esta zona. 

Este tratamiento dd fondo, a ¡x-sar de las 
accnnL-icioncs locales, no perde cohcrcncia 

en el tránsito de un lado al ouo dd cuerpo 
para asegurar el simulacro de conto:to 
que rodea}' destaca la figura (fig. 350). 

8. El dibujo se da por concluido con 
una intervención de leve rayado con lápiz. 
compuesto en algunas panes del fondo, 
en direcciones opuestas a la dirección 
principal de la figura, lo que ayuda a un 
mayor centrasre y una mayor diferencia 



Pro .. ese de rcJl11.arn111 dos d ¡ J J I I lu¡o� e ('\lll 10, e de,11mlo en odm !Jw, 

�) 

352. T F N (pmwa sesión) 

\ 
Jv 

353 T F N (segunda Sfil6n) 

de trat=1imto gr.ífico cmre d fondo y la 
superficie dd cuerpo. EsQ acci6n ayuda 
1 fundir las manchas alc:irori:.i.s dd 
tinOOO inicial con b. inrervencién gr.iña. 
con lo que lo casual de la mancha )' lo 
volum2rio dd dibujo se funden en un 
único rcsul�o (fig. 351). 

Segundo ejernplo de un proceso: 
la. T Fern.indez N1,-arro1,,1, 

2001-2002, 1000 x 700 mm. Carbonallo 
sobre m;mdi;i. :i.gu.ad.a de nogalma sobre 
papel Caballo. Encaje realizado sobre 
uru mancha de tetudo de nog:i.lin;i. fJ 

esquematismo de las línas, como inicio 
fornul de cxplonción glob.ll dc fa forma, 
!i.p los volúmenes y direccooes pnncipaks 
de b figura. No se atiende 1 . anro a una 
muación descriptiva dd comorno como 
a un pbm�miemo gcncr.tl de las derinras 
partes dd cuerpo y las rchcioncs de 
proporción emre d[;u (fig. 352). 

2t. La primen m:mclu o gris;llb de 
dMOSCUro muestra la onenracén glob.il 
en b que: se va a c:smdiar d dibujo. Se 

tienen en cuenta dos gr.i.n<lcs zonas: 
figur.1. (zonas generales de luz y sombra, 
quccb.ndo apuntadas d área de mixima 
iluminación y la sombra dd cuerpo y la 

mancha oscura de fa cabeza) y fondo. al 
que se le aplica una gnsalla levemente 
oscura de :.tproximación. con lo que se 
determina la separación entre la figura, 
q� se trae al primer término de la 
rcprcscm.cióo, y el contexto (fig. 3>3). 

3:i. En eaa tercera scstón se reafirman 
bs premisas di' La maocha general en los 
dos ;spcc1os citados. Se acentúan la 
sombra de fa espalda y los efectos de 
reflejo. d oscuro de la cabera, que aparece 
con dos valores principales, y, por mro 
lado. e111p1e-an a definirse como t.011Js 

de mayor iruporeancia en el esuuho, )J 

esp:.tld.a y d cosndo izqurenlo, con su 
eíeoo de luz incdeme y b sombra 
arropda dd brazo. De las líneas de encaje. 
aunque no desaparecen del rodo. .sólo 
quedan renos punnules parn :1.5CSUrJr b 
no di.solución completa de b forma, pero 
ésta toma ya su unponancia por b 
difttrneia de calores. Se alternan wnas de 
oomraste y mras de •pllJ.je», es decir, 
di' fusión entre fondo y figura (fig. 354). 

4a. Para continuar oon la M'p,1raci611 
di' la figura dd comenc se incrementad 
valor de oscuro dd lado izquierdo dd 
fondo, de l.i cabaa y de algunas wnas de 

355 T F N {cua� SfllOII) 
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356. T. F. N. (quinta se$ÍOOJ. 

359. T. Fomández Navarro 

(ocrava seSIÓn}, 2001-2002, 

1000 x 700 mm. CarboociJlo y 

mancha de flO{}Sllflll. 
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357. T. F. N. (seXla sesión}. 

la espalda. lo que acrecienta la fuerl..1 
volumérrica de la figura. El planteamiento 
de elementos ajenos a la figura, como la 
banqueta donde se apop. se prescnra con 
un naeuuicmo esquemático, más resaltado 
c:n d asiento y apenas sugerido en la zona 
interior, en la que también se incluyen las 
dos piernas que, a su vet; muestran dos 
grados de impor1ancia: más dcsmcada la 
dd primer término y más difuminada 
con d fondo la que se apoya en el sucio 
(fig. 355). 

5a. Como en el caso amerior, en 
cada fase dd proceso no se abordan las 
distintas wnas de forma aislada, sino que 
el traramiemo de alguna parte exige la 
corrección de la otra, pues todas 
mantienen una relación de dependencia 
en función de la concepción integral del 
dibujo. Además de resaltar el contr:me 
del fondo de la izquierda, se incicle en la 
valoración gener:il de las piernas y en el 
cojín de la banqul,a, n:afirmando la 
horizontalidad como elemento 
sustentante de la figura (fig. 356). 

6.1. Se insiste en la zona inferior, 
definiendo los dememos verticales de las 

358. T. F. N. (séptima sasldn). 

patas de la banqueta, que aparecen con 
valores diferentes para indicar su discancia 
en perspectiva. El tratamienm dd fondo 
en la parte inferior se realiza con un 
emramado gráfico diferente al de la figur2. 
es decir. con un rayado en múltiples 
direcciones, predominando las opuestas a 
la dirección principal de la figura. Se 

acennía la sombra arrojada de la pierna 
más alejada y u11:1 relativa definición de 
la mra pierna <fig. 357). 

7a. Se dcsmcm lcverncrnc las wnas 

descritas anteriormente, cojín. palas de la 
banqueta y mayor comrascc en la pierna. 
pero, sobre todo, se esboza la estructura 
de la cabeza, atendiendo a los principales 
va.lores <¡ue la definen, con recursos 
gráficos que aluden al cabello. El cudlo }' 
la oreja aparecen difuminados pero 
suficientemente sugeridos (fig. 358). 

8a. Finnlmeurc. mediante pequeñas 
insistencias con tOC)UCS oscuros, se realza 
la fuerza lumínica lateral del modelo. 
especialmente en el cosmdo y la pierna 
izquierda, definiendo algo más el ca.rácm 
de aboceramiemo del pie que se apoya en 
una barra de la banqueta (fig. 359). 
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LOS DIBUJOS DEL NATURAL 

Visiones y simulacro en el dibujo 

\':i se h:i scñabdo. ron alguna rcitnxión, 
que d cooctplO de �.üidad oo es uní,,xo 
ni tmi,'tnal. En darte ylbk d punto de 
"isc, de b percepción r b represenracién. 
no ai�c una rolidad objetiva a b. que 
referirse. Ém depende de b idea que si: 

1cng;a de b n-:ifübd r •qub :upcao de db 
se pmcndc: rq,rcsemar. C.On r.uón d«b 
Dq;:u que: 11 dibu}lr se t1..,m:sm1:a b 
•idCJ• que se time de b rc:.ilidad, no b 
-realidad•. De ahl que se ptK.Jc volver 
una y otr:i YC'l :al mismo f�n10 
de rt:alichd que: se ha dcgido y ,ffl() de 
distinta manera o concebirlo de Olro 

modo, cxpraarlo de mancr:i diícn.TLtc. 
A pesar de b SUJ>l)Qt2 objctivi<bd 

ron la que en ocasione:$ se pretende 
n.l'n:srnt:irb, d simubcro de b duplicación 
qui:dt cbr:imcmc 11 dcscubic:no, 
mosu:mdo su cal'Xtcr ilusorio. Ningún 
ejemplo m.is próximo que una d:ui: de: 
dibujo dd n:m1r,J en la que se tiene: como 
rtfermcia un moddo humano desnudo. 
En las rcp=txioncs que de d lucen 
los estudiantes, apanc de imperici;is o 
h:ibilidxlcs rcp�mivas, es dif'icil, por 
no decir imposible, mcomrar dos dibujos 
de los que podamos decir que son iguaks. 
más all:i de las scmc:janl.a.\ dcu:rminadas 
por d moddo )' la récnjca c:mpbb. Oc 

ahí que: se pueda deducir que cl dibujo se 

oomtruyc como una rcdid:id ffl sí mismo, 

no como una copia de: la misma. l..i. 
1r:adidonal ,- prrsim:me creencia de 11uc 
d dibujo representa a la realidad pierde 
oonsiS1mcia en cuanto a ,111c. romo el arre 
m gcnc:r.al. $Ólo Je rcprcscma a si mismo, 
aunque mameng.1 vínculos referenciales 
mis o menos cercanos :11 modelo n.uural. 

•El do.nudo o un tema que procede 
de la rnli<bd r w reconocimiento como 
desnudo fl':IC a b memela relación de 
idcntiJ:14.\ entre d cuerpo y su 
rc:proc:mxión. El COllCllllO de analogía 
gravita sohn.· d teml del desnudo 1- .. 1 Y 
p;tra este rcconocinncuro hace foha, en 
principio, cicna rdxión. l.a m.is f:kil es 
la :malógici, a decir. que: la imabo,:n \.¡Mili 

y b rc:prl:k:ntxión 1cng;in entre db.1110 
perecido. La servulumbrc dd anc a 1.i 
rcdKbd es una opresión, cuando mmos. 
dcs:ifonu11ada. Verdaderamente el ane es 
siervo del concepto 1¡11e tiene cada an ina 
dd arte. Y. en b medida que el ariista 
amplía su con.ccp:o dd arte, 1ambién 
puede crecer )' multiplicirsc su ompo de 
crc1ción• 1. 

Los procesos de :idqmsición de 
informxión dd 01erior se ven afea:xios 
con frecuencia por una disociación entre 
lo afectivo y lo intcl.-crna!. Es decir, no se 
a;1ahlco: d necesario equilibrio entre b 
vincul;ición afraiv;i con d modelo)' el 
distanciamiento mental necesario para 
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que la repn:senr:.ción sea producto de la 
inrcrarción del pens.1111iemo }' el 
scmimieruo. Esro !,>cnera trastornos en d 
aprcndi1.ije. pues una <.?:«siv:i vinculación. 
un sorm .. -dmicnto al muddo esperando <¡ue 
6te proporcione 1<kbs las soluciones 
que se lll'CCSit:111. sin el aki,unicnw 
imckxnul ncccsarjo p.1rn la reflexión 
sobre lo pcrcibi<lu y lo hecho. dificulta la 
capacidad de aprender y enriquecer las 
dcsrrezas instrumeruales }' conn1m1:1lcs. 
Por dio. d aprendizaje del dibujo del 
namral requiere conjugar la vinculación 
afocli\':l, d apq,,o a lo concreto. con c:I 

alcjami<.·mo mem.d del rcfercmc <¡ue 
perrnit:m establecer relaciones entre lo 
que significi el ·dibujo� de la realidad 
propues1.1 y la propia realidad objc:tual dd 
dibujo, c111n.: el modele y su simulacro o 
-como dice Gombrich- entre la realidad 
yel espejo. 

Mirar es ver y darse cuerna: ohscrv:u 
es d medio m:ú uni\�rsal p;i.r.i [a 

adquisición de conocimientos. Por eso 

mirar u observar implica rcbcionar. .. 
. ""' actividad que exige un especial 

cntrcnamiemo ele la mirada y del 
pensamiento para establecer mé1otlos <le: 

reflexión sobre lo percibido. F..siahltwr 
sistemas d<.· la mirada para compfCTldt.r � 
rdxioocs csp3Ci.1lcs. activar las c:Jpacidl<ks 

de an:ílisis y sÍlm"Sis de lo percibido 
O 

coordinar los procesos jer:irquicos de 
capración, imcgrnr fragmemos que 
armonicen con l:i idc.�1 de toi:i.lidad, son 
acciones <¡ue dinamizan los procesos 
imclecruales. Dibujar, por tamo, es 
comprender los fenómenos 1¡ue 
intervienen en su ccnsrirucion, eligiendo 
emre opciones di1·ers.1S; el dibujo es, en 
defini1iY.1, d producto de una síntesis 

personal, El dibujo como lengwjc 
expresivo y comunicador -como d \'tri� 

o la c:scrimra- ncccsira de un :iprendiujc; 
no es posible pcns.1r que este aprendi1.:1jc 
se dcs.1rrollar:í cxclusivameme en la mcme 
y que l:i m:1110 que lo re:i.Jj7.:1 Jo h;ace 
mcdiame acciones espoot:ínc:as e inruitr.'aS. 

Algunos tipos de dibujo del natural 
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En d :1prcndi1.1jc del dibujo del nacural se 
han venido usando diversas terminologla.s 
que implicaban distimos tipos de 
acnnrdcs, de concepciones difercmrs )', 
por mmo. diversos rcsuhados finales. En 
una u otra medida. se ha consolidado una 
1em1inología cspcdfic:i }' de uso común 
para referirse rumo a la rarea propuc.-sra 
como al propio resultado de la misma. 
Así se pocdcu sd'ia.lar, por ejemplo: dibujos 
de estanms o del :m1iguo, del natural. en 
reposo, con ropajes, -academias-, de 
movimiemo, de :ipuntcs del natural, 
dihujos de repente. de pensado, de 
memiva; o cuando algunos aspectos de la 
namr.i.k'Z:1 se mman como asunte o rema 
principal: objetos. animales. paisajes, 
emomos urbanos, uucriorcs, etcétera. 

Por orro lado, dependiendo de los 
objetivos marcados para la propuesta 
concreta, de los materiales mili1.ados. del 

formato o dd tiempo destinado a su 
realización, se han venido ci1:1ndo :i ésos 
como: «Iibu]o libre-. cuando no existen. 
en principio. lími1c::s a su formulación; 
•dibujo de intcrprcmcién-, cu.mdo se 
emiende <¡ue deben existir al menos unas 

referencias al modelo <¡uc lo vinculen al 

dibujo; ·dibujos de ccmposicién-. 
cuando el dibujo implica la u1ilizxión 
de dinimas figura y/o objetos que han 
debido ser ordenadas en el soponc. 
resolviendo los problemas de imcr-JCCión 
cornpcsieiva emrc las diversas formas que 
imerviencn; -dibujos de estudio-, versión 
acmalitada de la cl:úica •:i.cidcmi:1°: c:s 

decir. un ejercicio en el <¡ue se trata de 
apurar la prdcrica analizando todos los 
clcmcmos en una exploración en 
profundid:iJ, claroscuro. erc., o de un 
fragmento particular del 11:1mr.1l: 111:uios. 

ojos, pies, flores, íOC'.lS, ercérera. 



Su 1crminologl.,1 h.,1 sido esgmrndJ 
con profu.sion -con los namrales a«mos 
d1fcrenoaks de lugar r tiempo-, 
pcrmwcc1cn<lo can 111v.,1riablcs hasta la 
xtualidld. � on�n habrí.1 que busaOO 
en d p,as;klo de l.1. awdemi.1.. <.Orno por 
�mplo. > rcfendos a lo que hoy 
pc,drfamos llamar apuntes r bocees: 
csqmclOS, borrones, esbo:ws, pe1meros, 
rasguños, csqucm;is o ceoquu que h.1n 
oonfom1:ldo una amplia tipologÍl de 
d1bu,os. ,1 los cuales les correspondían 
unos ob_1ctM)S y funciones concreus. 

Los dibujos de desnudo 
El cuerpo humano desnudo ha srdo uno 
de los temas más n:currcn,cs en las 
numfcsuc10ncs anfstiLJ.S de wdos los 
nempos, U ane lo lu tomado como 
fuente mago1able de sig111ficac1ón} de 
intcrrogxión sobre la propil condiooe 
humana. Poc:i.s COSl5 como el propto 
cuerpo pcnenccen al drnb¡ro de la 
expcnencra Inrima. <le relación con los 
01ros y con d entorno. A través dd 
oonocirmento Je su aniculaoén social 1 

cuhur.tl, d hombre ha tr.u.«lo de dcspcpr 
los mmenos r enfiemarse al rero <le w� 

form¡¡ ¡¡ si mmno, de verse reprcscm.«lo 
e idcnufia� (figs. JG0-365). 

U represemaoón del desnudo en d 
me se h,1 pbme2do desde dos genérscas 
acmudcs frcme al modelo del natural: 
aqudl,1. que cs!.i determinada por d 
constructo mental. cu.ando la idea se 
impone a b propia realidad. en la que la 
idcal1uc1ón de la percepción susmuye al 

euemo de ver realmente cómo es esa 
realidad, Y. por erro lado, aquella orra 

que SI.' encrcg;i a l.1, fruición <le captar 
sensxioncs provocadas. a esoblecer un 
vínculo emouvo con el tema del cual 
puteo redas US visiones scmimemalcs 
que SI.' proyttt:an; lo impon-ante, en esie 
aso, es o:pres:ir la emoción sentida por 
la visión panicular, De uno u ouo modo. 
el esrudjo del desnude se ha rmmemdo 
como una cormame en las pr:ic11us de 

AlgunO! 11¡,c» de d,bu¡o del natural 

cualquier pcnodo artfsrico: .¡.J estudio de 
los <l1bi.1J05 de desnudo nos ha wloado 

<leb.n((: de la evidencia Je que los arusras 
de rodas las culmras y q>OCl5 han msuudo 
en ma111fcsur, y por supuom que esta 
1nsmenu.1 se manueuc actualmente, en 
represeru.ir el werpo liunurlO. l..s t.OIIIO 
s1 la humanidad se hulncra empeñado en 
rodearse Je opc¡os m:ig1CO!. que le 
mostrasen su cuerpo, a l.,1 IT"/, que b idea 
que tiene de él por mcd,o de rcal1U(.1oocs 
arnsncas [ ... ] Los mnerules empleados 
en estas represemaoones humanas. IJ.s 

formas en bs que se han corpoeeeado. 
los signif!CaOOS que se h.m poic:nci..do �· los 

conceptos ardmcos que han sido l.i base 
de todas y cada una Je d1Uus 
rcpn:sem.1C1oncs rto sólo son un repct1000 
inmenso smo un sendero ;ugz.iguclrnc, 
laberrnuco en el que podu c:.md1.l.l'SI.' 
toda l.i h1)tonJ del anc, de li cultur.1., <le 
L. �1C(\Jd, del pcns;urnenio··· 

J...;¡ capacrdad Je ,;:onu·b1rsc v 

píO)"«l.lo.t. ele poaularse 001110 emuboón 
de imagen divina o come 1·1s1ón 
.rn1ropocén1rica del universo. desde b 
sdealivacién de l.1 bcllcu o Jode la más 
purJ carn.1lid.id terrenal, ha �ido 1lim11ad.l. 
L.1 mulnphctdad de 1i¡,o�Lól.S del cuerpo 

360 F Lagares Pnefo. 

1983-1984 500�350...., 

Ca!OOnclllo y Mptz  Contó 
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361. J. 511/as. s.l .• 1000 x 680 mm. 

Carbon<:nro y carbón prensado. 
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tos IJIUUJOS IJI.I. N,\'l'UJtAI. 

humano, de sus g,'Stos y pasiones re ... da 
su kkntidad pslquici. Su apariencia física, 
la estructura nrgfoiCl <Jlle lo susrcnra 
1,crmiten mi.sliar los enigmas insondables 
de una personalidad ünica e irrepetible. 
Los ••mL'\'OS- medios de representación 
han sq;uido rt:crdndo[o por medio de 
vmculos dispares con la realidad, 
mediante su dislocación y reintegración, 
fragmcmándolo y n:componiéndolo, 

363 l. Sanz M11tez11ns, 1999, 1000 x 700 mm. 

Carbooa/lo y láptz compues10. 



Al¡;urios tipos de t.lilmjo dd natural 

364. /. Sanz Alarezans (detallt1 t J. 365. l. 5anz Matezans (delalle 2). 

dcsoll:indolo y naspasando su piel en 
mUl,iplcs significados, en una 
interrog:ición permanente y perdurable 
sobre la n:nural= de su existencia 
(figs. 366 y 367). 

Desde la infancia, el hombre va 
construyendo y encontrando significados 
de su rdación con el entorno a través de 
la imitación. Se imitan gL'li!OS, l"OCCS, 

formas y a oc ros seres ron el fin de saber 
Mies son las analogías que nos acercan a 
dios. quiénes somos en relación a lo otro: 
.-Lts ancs figur:11i"as son una prolongación 
de cs1c scmir imitativo. La tendencia a 
rrprcscmar im:igencs humanas cs. pues, 
una consecuencia lógica de esta imiracjén 
natural. [ ... J El cuerpo liumano nos 
interesa porque estamos nosorros en él. 

Somos anuopocéruricos. Nos imcrcsa 
pocenciarlo o intentar anular su po1eme 
prcscncia•1• El cuerpo desnudo es un 
comcnedor polifacético de signifiCtdos a 
rravés de sus gcs1os, posturas, pulsioncs, 
aaimdcs. Siempre se ha acudido a su 

rrprcscmación para encontrar un reflejo 
en d que mirarse y reconocerse, un campo 
de exploración en d que la estructura y 

366. F. Torrego Gra/la, 1997. 1000 x 680 mm. 

""""'-· 
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367 Guardia, s.l. 1000 x 680 mm. 

Carbonc,llo y c,1rboo pronsaoo, 

369. l. Sanz Matezans. 1999. 

1000 x 700 mm Cart>onca'lo y 

/Apiz compuesto. 
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368 1 Sanz Malezans (detalle} 

su epidermis rcprcscman la c:u-ruli<lad 
colccnva e idcntimria. No importa si d 
desnudo ciene rostro. pues 61:e es percibido 

a la n."I. corno individual y nu'ihiplc. El 

desnudo es el -orro- y soy -yo-. Su 
signific:tei6n \<I más :1lhi de b propia 

humarudad que representa. La desnuda 

traspasa )' se «asciende ;i si misma. El 

desnude del orro nos dcsnud.1 :1 nosouos; 
nos deja a merced de ser despojados. 
descubiertos, desenmascarados por Olras 

miradas <¡ue. en rcahd.ul, se miran :1 sí 

mismas. L1 piel desnuda no n:¡m:scnt:1. 
s6lo la superficie del cuerpo, sino lo m:is 
profundo de él. L1 mirada con que 
desnudamos al orro nos desnuda a 
noscrros. 

Es :uí como habitualmeme se 
percibe d cuerpo desnudo, como cs¡xjo 

donde n..-conoccrsc. La cualidad gr.lfia 
utilizada o la esnucrura luminica que 
:1port:1 el claroscuro evocan emociones r 
ucrirudes o la propia fragilidad del ser 

despojado del disfraz que cubre la pid. 
Pero la idemiclad carnal del modelo 
apenas es percibida en estos dibujos Je 
aprendizaje que se muestran. Es dificil 
encontrar una profundidad cu la mirada 
del dibujante que penetre en la psiquc de 

\ 



tos modelos, rnds preocupados por otros 
problemas básicos de repn:scnrnción. En 
gencr.11. el sentido del dibujo no pas.1 de 
la rq,n:scnmcit�n de la mera factura 
superficial dd cueq>0. No resulta frccueme 
em:omr.1r una mirada sensual o una 
gcsiicul:ición erótica que penetre c:n el 
alma del modelo" (figs. 368-371). 

Dibujar el cuerpo humano desnudo, 
ror tanto, supone, en cieno modo. 
aucorrctratarsc. Cuando se observa el 
desnudo del MOtrO•, de alguna manera se 

proyccc:i la estructura subjetiva del propio 
cuerpo p:ira comprenderlo. Ya se apunta 
en otro lugar que esra peculiaridad de la 
rcpn:scntación se puede observar en los 
retratos en los <¡ue se infihmn rasgos 
peculiares <¡ue pertenecen ames al 
dibuj:ime que al rcrrarado: una suene de 
autorretrato inconsciente. En general, lo 

que se percibe del modelo es una selección 
jccirquica mediada por la subjetividad. Al 

representarlo no sólo se señala al mundo 
exterior sino que nos incluimos en él, nos 
exponemos evidenciando nuestro propio 
ser. Se dibuja lo exterior en función de la 
propia experiencia y la singular opinión 
de lo que somos con respecto a lo orro. 

El dibujo, en este sentido, es siempre 
amobiogclfico. 

El andamiaje de la reprcscnt::ición se 

realiza como un jm .. -go en el <¡ue el repano 
de papeles csrd bien definido. El modelo 
-cn el caso de prcfesicoales <¡uc posan en 
aulas de dibujo- expone sólo la superficie 
corpórea contractual. En los ejercicios de 
prácticas ni siquiera se sugieren, por lo 
general, intcmos de hacer transparente la 
piel íntima, <¡UC lo .. desnudaría». Y esto 
es así porque se csd en mras tareas ames 
que en representar una idea expresiva; se 
está intentando adquirir elementos del 
lenguaje gr:ifico para expres..1rsc 
(figs. 372-375). Por esra razén, y de 

manera general, no es frecuente encontrar 
una visión de voluptuosidad expllci1a, si 
pensamos, por ejemplo, en protcripcs de 
estas miradas, como la de Egon Schicle, 
en cuanto al uso de tr:u.ados lacerantes, 

Algunos tipos de dibujo <lcl narnral 

370 Haromi (detalle). 

371 Harom,. 1975. 

1020 x 695 mm. Carbonc1/lc y 

/Apiz de c.1rbón prenS(ldo. 

tonuosos. que delimitan los expresivos 
contornos, acompañados por las 
sugesdvas not:is de color; o la de Luden 
Freud, en la que la sustancia marérica de 
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372. M. Pérez, s.f., 680 x 1000 mm Carbonclflo y lápiz de carbón Pfensado. 

374. R. L6pez Due11as, 1972· 1973, 1000 x 710 mm. Carboncillo y catbón prensado. 
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373. Menéndez Morán, s.f., 1000 x 700 mm. 
Csrbonci/Jo y cafbón P,8flsado. 

375. R. López Dueflas (detalle). 



b pimur.1 C\'OCI b penetración de la pid 
hJSr.1 b pur.i. y humana carnalidad. 

En orms épocas. el n100do posa.1,.1 

romo un actor en un cM:cn:irio. en d que 
d profesor marrabn su posici1)n, 
ajusdndolo a posturas cxcr.1id:1s <Id arte 
d.isico. U t.'SCIS.l imporuncia que se da 
acmalrneme a b -pose- como modelo de 
rqm.'SC"nt:lción, :ival.ub por la historia dd 
ane. se evidencia en que b rnarorfa de 
las posmras las suelen dcgir los propios 
modelos. que conocen un repertorio de 
aaimdcs -scn1.1dos. de pie, acosmdos, 
de espaldas-. milrrnndo diversos 
adminículos p:ira soport:ir las sesiones 
dd posado. En la acruahdad. las poses no 
suden tener una incidencia idcologica en 
b propucs1.1, ni remiren a ucumdcs del 
cucq,o referidas al pasado. ni naran de 

simbolizar o construir una 11arr.11i1":1. El 

moddo se dispone en una ncmud que 
busca cicna naurahdad. porque d imcrés 
se ccmra en d modo en el que se rc:iliz.'l 
el dibujo, en los problemas de la 
n:presemación y no en la actitud corporal 
qu,: remita a composiciones pictóricas 

prcccdemcs (figs. 376-378). 
Los ..dibujos de csudio del desnudo­ 

rq,rcscman el campo do: bacalla sobre el 
quo: se 11:m ccmrado, con mayor cmidad, 
los problemas del aprendizaje. Son 
1ral»jos que obedecen a unes propósitos 
dirigidos al desarrollo del conocimiento, 
de aguz.amiemo de la mirada, de 
coordinación intelectual entre observar, 
pensar y hacer. !'ero no iodos obedecen a 
los mismos criterios. pui:s, corno se puede 
observar, las variables que se advienen 
obedecen a causas muy diversas que se 
deben rener en cuenta. El sistema de 
aprendizaje, aún con su aparente 
continuidad inercial, se ve afectado por 
fuctort'$ de importancia y por mros varios 
de menor relevancia. El primero sc:rfa la 
época de realización, influida por 
programas y profesores 1¡ue determinan 
una .factura del memento», es decir, una 
fornu de realización que, si 110 iguala los 
dibujos, sí los hermana en una cs1é1ica de 

Algunos tipos de dil>ujo dd narnr.11 

realil!lción propiciada scguramemc por 
la personalidad de los profesores a c:irgo 

de la materia. Fl segundo seria -vinculado 
al primero- b maj'cr o menor 
permeabilidad Jd sistema p.11'.1 permitir 
la infilirmón de las huellas de 011:u 
l1e«:ncias -y no s61o la de la acadania 

311. L. Cltbcu:as. s.l .. 

1000,c 100mm. 

Cttrboncillo y carbdn 

""""""' 
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376 J. Vegas. s.l .. UX)O x 68() mm. 

C11rbonc1II<,. 



378. J. l,1endoza. s f .• 

1000 x 68() mm. CaroonoJlo y 

lápiz de carbón prensado. 
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neoclásica o su prolongación nnrumlisra-, 
o rambién b propia inquietud del 
esrudumc por romper los límites de ln 
irmrucción académica a través de algunos 
de estos resquicios: d tmtaruicnto técnico 
(el d11rt11s gráfico, el proccdimicmo de 
difomin:ido, bs direcciones de m1zado); 
el fondo)' el mobiliario t¡U<: circunda o 
donde se apop d modelo, <..¡uc suele 
tratarse con una concepción distinta, 

., 

38(). R. RomeroAl!ares. 19;6-1977. 

1000 x 700 mm. Carboncillo )'catbdn 

"'""""°· 
absrracrizante y «liberadora- de l.1 
expresión del momcnto. 

L, <..-xperiencia ;1c111n11bd.1 r l.1 
maJ'OT o mcnor incidencia cid proc..'50 de 
rcprcscntncién grn<..·r.ir.in clihujos 
difcn:-mcs; en ellos dominar.in. bien d 
caetcrcr analhico romo esrablccimicuto 
de un sisrcmn ajustado de n·l.1cio1uas. o 
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381. A. M Mufloz Reyes. 1971- 1972. 

1000 x 700 mm. Carboncillo y carbón 

pumsado. 

bien los modelos de sfmesis corno base 
de definición selectiva del natural o, por 
úhlme, una pr:íctica más creativa o 
imerprcmiva en ];t que el modelo de 
referencia acrúa sólo como facror 
desencadenante de los impulsos expresivos 
subjetivos del autor. La -imerpreraciér» 
en el dibujo del natural requiere de una 
referencia exterior -el modelo propuesto-­ 
que es explicado desde una visión personal, 
de manera que la representación obtenida 
explique algún aspecto de dicho modelo. 
Esta interpretación parte de la necesidad 
de acceder a un cieno conodmiemo 
objetivo del natural, del que se toman 
los elementos esenciales para su 
reconocimicnw. Por eso, toda 
representación del natural, contemplada 
desde esre pumo de vista, implica distintas 
\'Cr:sioncs (figs. 379-382). 

Los dibujos reproducidos aquí 
pcneneccn a épocas diferentes y muchos 
de ellos se acercan a las últimas décadas, 
incluso a los úhimos años. Se pueden 
observar cambios sustanciales en los 
propósitos que guiaban su realización, 

Algunos tipos de dibujo del natural 

sobre iodo cuando se rdacion:m con 
dibujos de origen plenamente académico. 
Así, los dibujos pcncncciemcs a las déc:Kl.,s 
sc:scnta a ochenta se muestran claramente 
como dibujos «pos1acidémicos,,, es decir, 
realizados en un progresivo alejamiento 
de su influencia, con una acenmada 
caracrerizacién naturalista. No tratan ya 

de idealizar la forma ni de ajus1arsc a 
modelos imcmpor.tlcs, sino que el interés 

382. l. Sanz Matezans. 1999, 

1000 Jl 700 mm. Carboncillo y 

lápiz compuesto. 
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383 RMIH Chama/ s 1 , 

1000 , 681) mm � y 

láp,z '* cartlÓt'l p,ensa,do 

,,, 

Je cnitn. en d ar.k1c:r natural dd modelo. 
(11. iUS Q/';IC{<.'fÍSIIClS }' p«uliarid.iclcs 
fü1as y rn cien:u anotaciones al contexto 
dende sc ubican. U fom1a no acude 
1.1n10 a la docnpc::ión del contorno, para 
posrenormcme ser compleeada con d 
csrudm del daroscuro -sun sin dcsa¡,areccr 
d St:ñab.mimto de los limit�. �ino qu<." 
Rurc y se fiuide en contrastes leves o 
contundentes. Prcsran a1c:nción a la 
rnodulutón de: I¡¡ wpcrficic media111c un 
profundo claroscuro y una reducida y 
común utilizxión de: medios 
(arborn::1llos, difuminos, trapos, gon1.1, 

l.1p1, compuesw Con u.!). reruendo en 
cuenta. J.dem.is, que d uen1po de \U 

eJC1,-u�.1(Xl em corulOrr.lbkmemc nw largo 
que los qu<.' se reahzan hov du. Apeius 
nncrvtcnen eleroeuos graficos autónomo,, 
y todo J»fCC<.' adecuarse a la ...Jea de U 

r<.'prcscnt�1ón profunda �· 1,ens1ble sm 
t¡ue .1pcnJ.S se traduzcan unenrcs de tfle'f 

al pnmer plano vanables expreswu que 
pretendan scp.tral'S<.' de lo repn:smt� 
<.'11. fa\'or de su auroeorma. � 

posuc.Klt!nucos porque )'ól no puakn 
concebnse con Las funcJOncS y padm<.'tr<l!i 

que ddinfa la acadenna, pero uulaan - 
rrcuroos: no repn:smn.n JU Kitologia s.ino 
su ecocacón imposible. pues en iodo Cl)O 

se refieren a si mismos, al puro y profundo 
ejell'.ic10 de ad1es1ram1en10, lo que no 
impide que afloren 1dm1Kbdc:s. 

En este comeeo. obtener algun 
gr:.ulo de amonon.11'.a o:prc51•'ól suponia un 
esfuerzo considerable. ParadC>)IQll)(.'lllc:. 
el término •Crc:all\'Q• o crc:¡¡c1Ón apcllli 
tenía cabida c:n b formación artísnca. al 
exisrir una nítida sqnr.ación de ,1mbos 
procesos, por lo que la formxion era de 
o:dmi,':l compc,encia de b numuoón, 
remitiendo d probkma CT('.111\'Q a b 
acri v idad desarrollada fuer:.i de dla. Sr 

obtenía, pues, una profunda destf(.".U 

representativa; pero d esfuc:rw dd 



Algunos cipos de dibujo lid natural 

385. Anónimo. s./ .• 690 x 980 mm. 

Cn1boncillo. Upiz do Clllbón 

p,ensaoo ygou11eho. 

csmdianre era considerable por liberarse de 
lo aprendido si quería mirar y representar 
de otro modo (figs. 383-386). 

El peso de la manera. de hacer, del 
«oficio•, consnruye así un lasrre que 
impide liberar la mirada y burlar la solidez 

de un sistema encerrado en sí mismo, que 
no deja espacio suficieme pan supcnr lo 
meramenre formati\"O )' adentrarse en la 
especulación creativa. Los dibujos de 
-eaudio de desnudo- <le las úhimns 
décadas no se apanan sustancialmente, 
en un análisis somero, de la foctura de los 
ameriorcs, aunque es habitual que 
muestren cierto agoemiemo en la 
capacidad de profundizar en d csrudio 
analí1ko del modelo. Aunque 
formalmente se continúa con el csmdio 
del namral, se abren espacios pat3 que la 
indagación gr.ifica aparezca en la 
superficie; el dibujo no parece atender 
cxdusivameme al modelo sino al 

enuamado gr:ífico de la representación, 
en el que los demcmos abstractos del 
lenguaje cobran una decidida imponancia. 
Comimían, por ranro, ejerciendo su 
función como pcícécas de aprendizaje, 
pero nadie parece plamearlos ya como 
modelo ideal de la rcprcscmación, sino 

como resultados de un tránsito formativo. 
No impona la perfección del acabado ni 
la profundidad de la mirada -aunque 
pueda o deba estar prcscme-, sino la 
inrerpretacién sensible, los ensayos y 

búsquedas de los clcmcmos lingüísticos 

que se manejan. L, interacción de 
grafismos, la factura de la superficie, la 
cxprcsiYidad de los gradientes, los 

386 Aguado Ga.sol. s.f .. 

1000x680mm Carboncillo. 

215 



Los [)11\UJOS ea. NMURAI. 

' " '\ ' 
'· 

388 D Veselinova Sabeva. 2002·2003. 

540 x 475 mm. carboncillo y grafito. 

que son realizados (de grupo, al�ricos, 
de posición social. etc.), crea un tipo 
siugnlnr que tiene que ver con la aaj,.idad 
privada del anist.1: el aurorrerraro. f.sie 

reprcscma la confronración ron su propia 
idcnridad, con lo profundo de su ser. De 

ahí que muchos artistas lo hapn utilii.ado 
corno medio de incerrog:irsc. convirnendc 
L'SC hábito en un género emancipado. 
Desde Durero. Rembrandt, Van Gogh 

hasta Picasso. d nurorrctraro se ha 
mostrado como un ejercicio de 
irurospcccién a través del cual han dtjado 
huellas lle sus miradas más {minias sobre 
si mismos. El uotorrerrarc plantea b 
cuestión del •}'O• }'su.doble,,, 
sobrellevando. en cierto modo. el 
significado müicc de Narciso. d d<5C'O de 
atrapar la imagen reflejada. reicnerla y 

materializarla en una rcpresc-nración; 
:apresar y ver su doble, su ouo )'O, que es 
la imagen especular que le devuelve 
numerosos inierroi,>amcs; la pretensión 
de rcprcsenmrse. deteniendo el flujo dd 

dcmcmos formald, en dcfinirivn. se 
conjuy.111 en b afirrnacióu de 
inJi,•idualitbd cxprcsi1�J, corno panc de 
una iniciacM'.Ín de dominio instrumental 
)' conceptual del proceso, de gimnasia 
mcmal y motora. 

Rostros y manos 

FJ -rosuo- ha sido siempre uno de los 
temas m:is rccurrcnu:s del arte, no sólo 
por lJS circum1ancias de rcprcscmar un 
desro de ¡,crpcmación en el tiempo de la 
imagen del retratado. sino porque el arnsta 
ha scntilln la necesidad de irm:rrogar el 
rostro humano)', a «aves de b significación 
de sus gestos y variables estructurnlcs, 
hablar de 511 pcrsonalida<I. L1 pe>Slllr:l del 
cuerpo y del rumo han sido temas y 

asuntos <Jlll' conrinúm presentando 
intcrroganu:s y rcspucs1as. prcscrucs 
también a 1r.11·és de otros medios de 
rcp=ntación (fotografía) <]UC pretenden 
atravesar la piel con la mirada profunda 
dd amsta. Esta preocupación se evidencia 
en que los primeros modelos con los que 
el artista había de ejercitarse en dmimas 
y variadas posiciones eran fragmentos del 
rostro: ojos. narices. orejas, ere. En los 
primeros tratados nrusricos, se incidía en 
una lista de modelos e instrucciones para 
enseñar a n..'Prcsentar com:aameme 

• codos)' c:ida uno de estos elementos. 
EJ modo de ver d rostro y la hondura 

psicológica con b que se ha rcprescmado 
ha creado un género que ha pervivido en 
el tiempo: d •recr;ito•. El artista se ha 
mcl\•ido cmn: las cxigroc�u de idc-.1li1aeión 
del n'rrarado; en buscar d mejor punto de 
vis1:t, favorecedor dd personaje, del qui.' 
se sosl1ran o se accmbn l.tS imperfecciones 
o, por d contrario, aures que la bcllcaa 

fisia, buscar lo 11·:1see11dcrue o lo 
panicular, penetrar a través de b 

:ir1iculació11 csrrucrural de la cara para 
s:acar lo mis hondo de su ser a l:t superficie 
de la piel del retratado (figs. 387 y 388). 

lho este género, adl.'más de 
,'aliacioncs de tipos según los fines para los 

' 
387. R. Cámara López, 

2000·2001, 700x5()()mm. 

Aguada y Jap,z de grafito. 
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389 M Lavria • .s 1 . 500 " 350 mm Barra de 

�-- 
tiempo en un inst.mte inrerupcral <.omo 
medio de procbmar) ;uougwr la 
cx1stC"nt1a propia {figs. 389 1 390). 

En la búsqueda de la pcrf«1.1ón <'11 

la emulacién de 1.-. naturaleza, 1• remendó 
como asunte pnncipal el esnuho Je [a 
expresión humana a través del romo, no 
sólo S<" ha imcmado rcllc1ar la naturaleza 
del nusmo. sino mejorar o atenuar lo que 
las .mperfecoones naturales scñ.1lalxin 
como caracterisncas pamculares. U a111s1J 
ha pmcgui<lo b comphcidad ) sausfucoón 
del rctr.uado, su 1demifiOL16r1 idealuada 
hasta qUC' d mo-irmcuc modcmo impuso 
la autoridad de la mirada del arusta sobre 
el C"nctrgo del reeaodo. 

Leonardo sostenía que la bdlcu en 
el arte no era la 1dealiL..Jc1ón de las formas 
naturales, sino que ésta residía en LlS 
emociones que pr01"0Caba11 en d artista. 
incidiendo en 12 impom.ncia de la 
scns1b1ltdad como factor generador de 
belleza. El realismo que propugna no 
prctende 1de:i.l11,.1r la pc-rccpción sino que 
ésre debe rq,rcscm;irsc con rodas las 
ara...termias humanas, fei.ld.id y bdlaa 
ul como SC' prd('nt;tn. Es evidente que 
c:su .1cmud n;i.rur.disu traseoca los cnrenos 

Algunos upos de dibujo dd n;uur.11 

de bcllc-ta seguidos. l:.st.1 nueva <.0ocepuón 
implica una vmon 111d.1g.idor.1 de l.1 
namraleza, extrayendo de elh tamo los 
:ll.pcctos formales como los ernouvos que 
suscita, Ul5 reglas p.1r.1 la represemaoón 
no ptu .. -den hmirarla, pues ése se muesua 
esqw1'a para acoplarse ,1 ellas No cx1StC'n 
dos figuras i!,'IJ.1lcs, m 1gllal de bellas o ÍC".li; 

la belleza se naslada cid objeto al hacer 
dd artist:i, a la manera de rcprcscntarl.1 y 

a la emoción suscitada en el alma del 
rctr.itisu. Algo quC', de otro modo, ran1l,¡¿n 
reclama f,,•latis..sc: -Coo iodo, creo que la 
o:píC!iiÓn esencial de una obr.1 depende 
casi eurerameme de l.i proyección dd 
S<"ntimiento del nnisra: .1 pamr de su 
modelo y no de la exactitud org.íma 
de é a e-  '. 

390 R Ht;xr;aJada Gol'lzálel 

Autorreuato 1997· 1996 

330 � 480 mm Oleo dot/MJo e,, 

Ntra sobre tela s,nfel.c.t 

391 J L c.,ia Ru,z 2002·2003. 

450 >< .l2S mm Lap,z e» g,af,to 
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393  N  DuuManos.1997.500x350mm 

Carbón� YQOIN dlt borr• 

39,f Anórwno, 1946 

150 ,c 14() mm Upiz de grali/0 

--"""' 
El dibujo del rostro, el retrato. se ha 

caracerizado por una suerte de comunión 
represeruariva eurre el reuarado y el 
rcir:nis1:.a. Esre último no se limna a fipr 
los aspcc1os füicos de su constitución 
.smo que apona datos esenciales para el 
reconocimiento del yo imerior del 
retratado. FJ rcu:uo establece las 

condiciones para rcprcscnor lo más ll0l.1ble 

dd rosuo :1 través de W :.apariencias de los 
códigos gr:íficos que lo rnaierialiun. FJ 

estudio de l:.as fucciones humanas como 
1opogr:iíla que constituye el aspccm 
panicular del rostro (fisionomfa) ha 

ocupado :1 cicmíficos y aninas en el 
intento de comprender los f.&c1ores que 

( 

395 D � S..-., 2002-2003 

54Q >< 475 mm. Upa dlt r,r,,lilo 

determinan la expresión humana. El 
profesor Plascncia Oimem, en un o:tenso 
estudio sobre ene tema, habla de eagoos 
mdicadores- que funcionan como 
orientadores para cap1:.ar la inumiJ:.ad 
expresiva del rostro (figs. 391·396): 

-La expresión, como numfenxión Rsia 

del m0\'1mie1110 imemo del ser hununo. 
es :.alc:m.a.ble en rérmmos cbienvos 31 
poderse observar :a uavés de .signos 
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1nd1odorcs que se m.1.n1licst.m en su 
J.f)Jflenú1., pcrmiuemlo calibrar . adrvmar 
o intuir la re-.i.l1da.d que lo .11111na.. 1·_11 la 
medida que podamos alcanzar un :lmplio 
conodm1emo dd fim<..ion;umen10 \ 
signifiado de dichos signos, logr.1rcmos 
un orden de pc1cqx:ión qUC" nos pemuura, 
de ara a observar vdhdos procesos de 
rq,rcs<:m-a.ción .1nfs1ic:i. de la. expresión 
humana., definir medios de mrrospcccón 
psicológica para :Uc:i.ru.1r los niveles de 
pnvxkbd de lo ímimo, que sólo se 
anuncia :U exterior .1 rravés de smilcs 
indicios y finos rruuces que deben ser 
susccpubles de 5CT dc:scubicnos en mu 
rmrada in1enciona.d.1•6• 

Cwndo se habb de l.1 lq)resctllXK>n 

dd romo. includiblememe m1crv1cne d 
concepto de expresrén como una de 13.S 
carx1erfsticli 1mplkn,l'I por su Gtp.1(..1(\Jd 
de comumcar acutudes v gcs1os que 
remiten a la. esencia del rerraudo. l..1. c.1r.1 
constituye la p;inc m:is ll'J.5Cen<lcme Jd 

currpo humano al ser la que connenc la 
carga de expresivjdad pcrcqmble m;is 
imponame de su ser. Desde el reflejo 
esquematizado hasta. el mis puro 
namrnlismo, desde la cancarura hasra la 
fotograffa, la represemacjén del rostro ha 
dado informa.ción de todas 1» 
manifestaciones artísticas J. través de su 
represenración (bustos, monedas, 
medallas. pinturas. dibujos). La uadición 
culmral occidental ha dedicado gran pane 
de sus csfucrws ;¡ perpctual'$oe' mediante 
la represemaoón de su rostro, como un 
documento que fija no sólo la estructura 
física de su eosrencia, sino lo que parece 
constituir su aft" rgo, su orro yo. d alma 
que queda. rcíltjada en la orpra1ón dd 
rosrro. En un pequeño articulo sobre: este 
terna, la profesora Lila lnsúa rrae :r. 

colación las palabras de Albcno Savinio 
que resultan esclarecedoras. •El retrato es 
una revelación. Es la m'dación dd 
personaje. Es� como nunC:I conseguir.! 
verse a si mismo en el espejo. como no 
conscguuin vttle jam:ts sus famili:aro, 
sw conocidos, sus amigos, los quc lo ven 

en la talk y no silien quién cs. [ ... J Al 
pmtor no le basi:an los dos OJOS, enm: los 
que se alterna la \'ÍSIÓn, Slr\O que necesm 
un tercer ojo: d o,o de la. m1d1gem.1.1•. 
Todo drbojo de retrate, comodocumnno 
grifico que habla. dd uempo. dd 
mcrneruo, crrrunsrancias e nuencsoncs 

de la m1r.w:h del rerransra. mforma .1mes 
mucho más de iodo esto que del propio 
retr.1iado (fig. 397). 

La obsolóo por coc:omr:tr d parcodo 

con d rc1ra1a<io (sobre iodo en dibuJOS 
primeriros) conduce con frccucm:.1.1 a 
olvidar que ames que un retrato es un 
dibujo, y esra condioón dcmmma su 
propio proceso consiruct1'-o. La scmeµru;a 

396 E c.«erero Mart,nez 

2003·2004 700, 500 mm 

Aguada de (Jrfl�to y calé iapu 

Coorey� 
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397 D � s.at:.vil 

2002·2003 540 , 475 mm 

CalDOtl � � d6 fJfilhlO 

yc,ata rúnu 

220 
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formal emre retrato )' modelo se obcicnc 
por una sene de r,¡sgos mírumos que 
tltnC'n que: ver con l.i selec ... 16n de .l.'ipcaos 
fisonónm.os singuhn:s. detcnruuanrcs de 
la paruculandad dd romo y su acritud 

anirmca. És!a es la rnón por la que los 
caricarurtsras tienen lamo 6:ito .11 
conseguir el tteonocnmcmo dd pcrson.1¡c 
por medio de la acc:muación de C'Sa5 

carx1c:l"Ísucas. FJ •parecido• de lo 
reprdtnt:M3o con d rnoddo, por lo lamo, 
.tp.¡m..c como un problema primordial 
en d pro del retrato, constadndosc 
como una condición 11nplki1a en su 
resolución füica: d retrato se debe parecer 
al mrarado (figs. 398-400). Pero el 
movirnienm moderno deri,·6 esta 
importancia hacia la obra en st Es decir, 

398 D VeSBlmova Silbeva 2002-2003 

540 x 4 75 mm Carbona/lo y g,afi,o 

399 R Cilrrilfil Vega 1999 1000 x 100mm 

Pastel y tipa Cooté 

que m.h <¡uc: L seructanza ciena de uJ,1 

dcmcmo facial, lo 1mportan1e se 1rub,.b 

a la constitución de b obra. d1St<>Diorundo 
l,lS formas para lograr un efecto o:prcSl\"O 

evocador de b perscnahdad dd m:r.1tado . 
corno ocurre con algunos retratos de 
Picasso. Bacon o Giacomem. 

En cuamo a [05 dibujos de •m,IOOS• 

siempre han comuniado un mmeno:so 
sigmficado, una expresividad que 
trasciende la propia configuración form.tl. 

... 
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400 J L C. Rui.z 2002·2003 450 � 32S mm 

Lápiz de g,a/110 

403. D. � Sabeva (detalle) 

2002-2003. 540 x 475 mm Graf1/0 

Jumo con el romo, los brazos y los pies 
han sido los fragmentos mis esmdiados y 

representados por su vcrsaulidad y 
di.sposici6n, por traducir de manera direca 
las emociones y b energía dd m0\·im1c1110 
anímico. El impulso de dibujar b. m:1110 

como único objeto de l'('pres,emaetón 
trasoende estrictamente el objao o terna 

representado. Las manos mmifiesran los 
miStcrios dd cspfrim huma.no por lo quC' 

404 R Cueroa Metatáo 2005 210 \ 290 mm 

r.,,,, /apl.l de grafilo y gouactie sobre papel 

""""" 

su interés ha sido ccunderable para los 
arnsras. En su Tm1,1do d, p111t11m, 

Leonardo da Vine se rc.frrfa a las 
posibilidades cxprcs1,·.lS que posttn l,u 
manos humanas y los esmdios anatóruices 

lc han prestado nenoén por su J101cnc1.1.I 

ptul y de imerpmxi6n de b mclin.ic16n 

401 e P(;rez Gor11,1Jet 1990 

1000 , 700 mm rm,11 chtnll y 

�- 

402 P Melgare,o Murlo.z. s r, 

500 , 350 mm Lliplz Conte sobre 

papelkfah 

405 R Coorda Mercado, 2005 

2I0,290mm Manchadetmla 

gra/,10 y gouache sobre papel 

�· 
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,100 Anónimo. s.l .• 250 x 175 mm. 

Mmich,1 agt111d,1 do linfns y l,1¡J/i rlo 
gml,to. 

psll¡uic:17• Ap.1rtc del mero conocimicmo 
;111:ulm1icn, tic �u :micubción particular 
y l.1 rclncionnda con el resto del cuerpo, 
l:1 mano ha soscenido siempre un 

prmagonisrno ¡)()r su significación cstétic:t 
propia, por b capacidad <JllC sus diversas 
aniculnooncs han tenido para evocar 
gcsms r acrinrdcs o exprcs.1r sentimientos 
)' deseos (íig.�. 401-405). 

Dilmjar requiere de una intensa 
;1c1i1•ilbll vis11;1I ymcmal y las manos han 
centrado un imerés notable por sus 
l>O\ihilid:1dt.'!> de mcxlclo estructural, por 
su� capacidades de movimicruo )' 
1r.msform:1ció11, por b di.�posición de masas 

y huecos, ¡)()r su aniculacion vcrsítil y 

por la manifcst:1ción de una acritud, de 
una presencia. En su configuración, tan 
importante como lo trazado son los 
espacios vacíos, los tr.ínsitos entre b 

materialización gr.líici de las lfncas que 
408. Anónimo. s.l, 155 x 275 mm. dialoga con la superficie del papel, 
Mancha aguad!! de tintas y /áp/11 do agimudo el espacio y creando nhcrnancias 
grafito. entre lo que se dice y lo que se sugiere 

(ñgs. 406-408). 

Los dibujos anatómicos 
El af.ln de m1t.'VOS conocimicmos y b 
búsqueda de las ley<.'$ <]Ue rigen la 
nmuralcza, i111puls.1dm desde el 
Renacimiento. propiciaron, en los estudios 
anaiómicos, una confluencia de imercscs 
entre médicos y artistas f)()í las practicas 
de disecciones. Esm relación cmrc los 
objetivos de la ciencia y los de los artistas 
se desarrollaba. por pme de la medicina, 
en tratar de detcrrnin3r las leyes que rigen 
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407. Anónimo. s.f.. 155 x 220 mm. Mancha 

aguada do untas y IApiJI de grafito. 

la naturaleza. de extraerlas m<.-di3mc la 
observación p3ra su descripción de b 
forma del ser llsico; en el artism, esta 
observación tiene, adem:ís del interés por 
el conocimiento de estas reglas, el deseo 
de imitar b objetividad ele los seres, 
rcsuhando un medio para recrear la ficción 
de la reprcscmación, de la imitación dd 
namrnl. Un ejemplo cvidcnre del imcrés 
profundo emrc los anisras por el estudio 
de la anaromta del cuerpo humano (que 
1ambién ampliab.1 a los anim3lcs), es d de 
Leonardo da Vinci ( 1452-1519), aunque 
sus numerosos dibujos y anotaciones no 
parecen haber ejercido una gran influencia 
en los estudios anatómicos posrericres, al 
permanecer inéditos has1a principios del 
siglo xx8• 

Hasta la aparición de la fotografla, 
los imcrescs de cicnuficos )' anisras por la 
anmomia hicieron posible una asociación 
entre nrtc y ciencia en L, que se oonjugabm 
tanto el valer del conocimiemo médico 
como el valor descriprive que 
proporciorubn el clibujo y su traslación a 
las técnicas de reproducción de las 
imágenes, desde las primitivas cnr.illaduras 
de madera hasra las del graOOdo al buril o 
la litografía. 

Los dibujos y estudios anatómicos 
experimentaron un considerable <KSarrollo 

con la edición de la obra de Andrés 
Vcsalio, Dr Jmmnni corporiJ fi1brirn íibn' 



Algunos tipos de dibujo del natural 

410 Juan de Arplle V,llafañe. Vana Convnesuraeion para la escuhura y 

arquitectura, 1773. pp 140- 141 

..• 

411 Juan dtJArphe Vdlafañe. 

Vana commesuración para la 

escuhura y arqcuecnsa. Madnd. 

1173, pp 114- 115 
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proporcionan rrazos gruesos y. en cierto 
modo. rudimcmarios, comrcsm con l.is 
que. en ocros tra1.1dos) edkroncs 
posteriores. Mm realizadas mediame l:i 
cakografü o [a li1ografí.1, que suponen un 
avance »ouble en la prn.is,ón y finura <le 
IJ descripción científio·,lllJtónuct como. 
por ejemplo. l.ts ilustraciones dd clásico 
A11ntomlfl humana. de L Tcsun. La 

comparación de los resultados estéticos y 

cicmíficos de las ilusrr:icioncs nos lleva, 

de nuevo, a la consideración de la 
influencia que los medios técnicos nenen 
en la adecuación a las necesidades 

•--"-"' 

°"'"--·-··-· ..... -·--· ... -- ... .,� 
.-. •• i- .. �--.-·- ... ,,_ .. _..,.. 

:,11111< o, ,Ol'HI r J'/Ll,At' lflfll, 
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V  A R I A  

COMMENSURACION 
PAlA LA -UCULTUI.A, 

Y A i Q U I T E C T U lt A •  

409. Juan dB Arphe Villa falle, Vana 

convnesur9Cl6n para la escultura y 

arquitectura, Madnd, 1n3 

�ptnn, {1543, Basilea], por la camidad y 
calidad cicntífici y artística de los dibujos 
y grabados. Aunque éstos tratan de ser 
csencia.lmeme descripciones científicas, no 
pueden evitar los gcsms y posruru que 
son representativas dd cspírim .iníst.ico de­ 

la q,oca. Su influencia no sólo se extendió 
a posteriores estudios anatómicos, sino 
que fueron utilizados como láminas par.t 
d aprendizaje, como elememos de 
sistematización del conocimienm de la 
estructura del cuerpo humano, o como 
sustitución de la indagación directa del 
natural. dado el interés creciemc por los 
estudios objetivos de la nnnraleza". 

Esta influencia estilística vcs:tliana en 
los dibujos y grabados se: puede observar 
en el que se considera el primer tratado 
an.nómico dirigido a los :mistJ.S, el del 
español Juan de Arfe y Villafañe. Vtma 

commnurarion para ú1 e1cu/111r,1 y 

sroenecrura, [ 1585, Sevilla!, formado 
por varios libros que abordan el estudio 
de los hUC'.SOs y músculos de acuerdo al 

mteté!; que para su utiliución anística 
tuvieran (fig.s. 409-4 J J ). El USO de lss 
entalladuras del grabado en madera que 

223 



LI.J\ DIBL.:Jm l)U NAíl"II.Al 

¡ 

5 

G 

--- 
----·- 

.............. ·- 

11. '&estut 

........ , . 

............. 

-...1..VAT e· • e KDITOIU' 

• 

�-·-. 

------·--·-- ----·-··- 

, 13 L. Testut, Anatom,a humana Ba� 

1912 

ANATOMÍA HUAIAN,1 

descripnvas o aprcsi\'1'i de wd.1 epo..,i 

(figs. 412-41 )). 
Pero este prO\'t'CIO comun mcl"t' d 

arre y la rncdicina tenían uuerese IJIJ(' 

diferfan en sus objeévcs firuks. bs ®-u, 
en la aplic:ación de: los conocm11C"IIIOS , 
revelados a través de la indag'x!Oll gr.if"-J 
SOOf"(' los CllCfJX>S dcdbdos. /'. llrfl[r.lS 1.11'1(6 

TRATADO 

' 

414 L. Tas/ti/. Elp.e, VIStopor$11eatldorSd!O 

,, svpeflOI' (dflla/le), Hg1X1 dJbl40 de G °"Y 1 

grabado df! J BlanadtH. 

.. 
,,  

• • 

·1· , 

,,.,1 

·" 

•• 

,, 

, 15 L Tesrur, -es 

f)l6 visto por $11 

CIVIi dorsal o 

$Up8(10T.. dltxJfO df! 

G DeYy y grabado 

de J BJanadel. 

412 L Testut, •MU$Cl.ll!os le/erales df1I ruello•, dlbu¡o df! G DeYy y grabado df! 

E /3oolenu  
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417 H1s10rte de l'ana1omie 

piasbque. r989 Anaromia det PHJ 

418 Mafttlas Duval. srecs 

d'anatomle a l'usage des ar11s1es, 

Par,s, s f 

- 
íE:":� 
.:=- 

auxiliares. como la gcomctría. en una p.ane 
fundamenral de los estudios de Bdl.is 
Artes. El deseo de conocer la esrrucrura 
interna de los seres vivos, con el fin de 
determinar las reglas de su configuración 
externa, abarcaba a todo el ctmpo de la 
naturaleza y se ampliaba con el 

conocimiemo de la luz, d claroscuro o 
las leyes de la visión perspectiva. cn un 
intento de captar el sentido del mundo 
donde el hombre se situaba como medida 
am ropocérnnca, 

Pero este reconocimiento de la 

necesidad de la enseñanza de la anammía 
no ha tenido siempre la mismJ. 

consideración. pues se hJ visto CU('S(ÍC>1l.lda 

en disriruos pcrioclos hisl� por d dificil 

equilibrio emrc el puro conocimiento 
cicndfico y su aplicación :1 IJS nccoi<Ldcs 

de expresión plñsrica de los misi-as. l:.sic 
conllicw ha )Ciialado la compliu<la 
armonía entre arte y ciencia. uhemfndose 
los periodos de mayor cxi¡,'l.--nciJ. ciemífica 
o revelándose contrJ. un esercoripado 
estudio de huesos y músculos sin tener 
en cuenta la evolución de !JS exigencias 
plisticas de cada momento: .J'c:ro L. 
Anatomía Artística no se :1prov«hó de 

" 
1 1 

.. . 

··­ -· 
·-· 

"··­ 
·-- 

-). ., -, 

. .  
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.. 
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PLASTIQUE 

L ' A N A T O M I E  

HI\TOlll.E 

.................... 

M lTH IAS Ul \ AL < j UOLAll> { l YVl 

416 Mathlss Dwal y Édooard Cuye,. Hlst0tte 

de 1·ana1omte plast.que, P11t1s. 1989 

. ... . .  ., _ 

•) • 1 
. . .  

exploraban el conocimie1110 profundo de 
la articulación e interacción entre los 

órganos dd cuerpo humano como método 

de oonocimienm científico, en los arnsras 
el interés esraba darnmeme cemrado en 
la iníluencia que estas articulaciones 
producían en la forma externa dd aierpo 

humano, en sus acritudes y gcs1os. Es1J.S 
diferencias propiciaron la aparición de 
una anatornla específica para los iruereses 
dd arte -euenomü anísrica,, o -anatoma 
plástica- par la necesidad de conocer la 
estructura osreolégica y muscular que 
sustentaba y movía el cuerpo. Fruto de 
esa colaboración son las ediciones de 
estudios ana1ómicos elaborados Cllll'C' 

médicos y profesores de Bellas Ancs o la 
alternancia en la docencia de esta materia 
en las Aademias y Escudas de Bellas 
Artes, como, por ejemplo. Hmosre dr 
l'rtnatomir pkutiqur, de Mathias Duval y 

Édowrd Cuyer, o PrkiI d'a11atomir iJ 

IUSl1gr dn artútn, dd primero de dios 
Ifigs. 416-418). 

El estudio de la an:nomfa ar1ística 
.se convinió, junto a OLr.LS CK'nci� 
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los adelantos de las demás (Pintura y 

&ulrura), ni mmó el punto de visra 
human:uneme naturalism que ruvo el anc 
griego, y degeneró en una ciencia seca y 

puramente descriptiva que ilustraba poco 
o nada al artista, )' no le daba más que el 

conocimiento de los huesos )' los 
músculos. explicados con más o menos 
detalles•'º· Efcctiv·Jmente, en los centros 
de instrucción ardsrici se gcneraliac la 
copia de láminas anatómicas que, debido 
a la inercia y d abuso en su utilización, 
produjo una metodología inenc y estéril 

1 .  

u.-·...-, 
... 

422. E BarnecheaSaló. 1955-1956. 

400 x 300 mm. Lápices sepia. fOJO y azul 

420. A López Garcfa. 1951-1952. 

650 x 500 mm. Lllpiz as graMo y IAp,z $8J191,Wla. 

en el deseo del conocimicmo profundo 
que animaba .1 los artistas pn..--cursorcs. 
Algunos críticos que reaccionaron contra 
l.1 enseñanza académica. dado el 
anquilosamiento de los modelos uriliwdos, 
cmendicron bien <¡uc los cuerpos \'Í\'OS 

no son esrmcruras esrdricas ni 
tipológicamcmc uniformes. sino que 

' 
, ... -;_ 

' 

4 1 9. f: Barnechoa Saló, 

1955- 1956, 650 x 500 mm. 

Lllpiccs sopla. ro;o y azul. 

421. A. Zarco Fortes. 1954-1955, 

400 x 300 mm. Lllplz d6 grafito y 

lápiz sanguina 
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423 B WlaFemández, 1958·1959 

400 , 300 mm Upz Conté y lápiz sanguma 

odn su,cros a una conunw d1\'ers1dtd de 
cambios. tanto desde su on�n ,1 su 
decadencia. romo en d mi�mo transcurso 

de su vkla. De ahí que propugnaran que 
este cscudio no debe CC'fiirsc a los modelos 
propuestos sino al profundo csmd10 del 
natural. al oonocmucnto c,cmífic.o de su 
cmuctura, por lo que se rccomcndd» 
su impamción a un anarormsra. 
imroduciendo por primera H"l 

conocimientos cicmíficos -.i.l 1gu.d que la 
gcomctrfa-. a¡cnos J. los propios que 
donuuaban los anis1.i.s o maestros de las 
academias (fi�. 419-413). 

Por otro lado -corno scn.il.1 Lmo 
úbcns--, )-:1 desde el siglo Wlll se observa 
un.1 progrcm'J. scparaoén dc los ob¡ct1,� 
últimos de hs ciencias) b.s arres, de la 
misma manera que se �:ir.i.ron sus 
msruuoones en academias de ciencias y 
academias de mes. -La ciencia¡ ... ] habfa 
conscgm<lo una J<:S(.ri¡x.ión } un anilis1s 

cicmífico de b naturakr.a, su coooomemc 
desde U represemacion artfsrica de sus 
.ip.iricnuJ.S resulta p msufiueme. l...1 

teona atusnca de la exphcoon de l.1 
n.i.tur.i.le-u va J. quedar postergada por el 
dcurrollo de ];i uencu. La gcomcm.i.. l.1 
¡>e!"p«Uv:i y l.i anaroruta, que h.1b1J.n 

Alguno� tipos de d1hu10 del natura] 

estado en manos de los artistas durante el 
pcnodo fundacional del Rcnacinuemo. 
pasan a manos de los ciernffioos puros, y 

las imágenes que ilustran los tratados de 
esras disciplinas p no hacen referencias a 
las anes y pocas veces esr.ín hechos por 
amsras. Cad..i vea mas. los aninas se 
siemcn menos idcnuficados con los 

intereso intdccnulo de los cenuficos, 

p.1ra centrarse en el mundo subjcuvo de 
los sennnuemos )' de las emooones,". 

ll1en es ceno que r.imb,én, .il fom1;i]i1.1rsc 

424 J E Pareda Jardltll 

1949-1950, 650 � 500mm LlpU 

de g,at,to y /ápll � 

425 P T&jenna Pascual. s I. 

400 X 30() mm Lápiz Cofllé y 

/ápll sanguma 
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426. M. A,;ona SAnchez. 

1959· 1960. 650 x 470 mm. LBpiz 

dB gfllfi,o y sallf}tlltla. 

428. E BamechBa Saló (dela/le). 

228 
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unos estudies qUC" oecesioban de una base 

cic:ntífiCI cada Vtt más sólid:a, en mueh:as 
ocasiones, ésros fueron :alejándose 
progn:siv:amentc de \:as necesidades que 
los impulsaron, :adquiriendo una 
autonomCa exctsiv.i. y formali1.ada, 

427. E. Bamechea Saló. 1955--1956. 

400 x 300 mm. Lapkes Conté �ro.sepi11 

,o¡o. 

produciendo esquemas anatómicos 
rígidos, secos, cruicados también por e.u 
forrnalizecién que cercenaba la inspiración 
y la creación. 

Es evidente que el estudio de la 
anatomía desde las propias necaidadcs de 
la expresión artls1ic.1, al ser una ciencia 
c:scncialmentc descripuw. rcquim: de una 
atenta observación dd cuerpo humano. 
comprendiendo la estructura supcrfici:tl 
de los huesos y la estructura muscular 
c.¡uc los recubre. aquello que es visible y 
constituye lo que los anatomistas llaman 

«anatomía de superficie ... que no es 01r:1 

que la que trata de visualiz.:ir mentalmente 
las esrrucruras óseas y muscula.res que cscin 

recubiertas por la piel (figs. 424--428). 
Pero también es verdad que el objetivo 
de esre »descllamiemo- del cuerpo, d 
conocimiento del foncionamicnm de su 
cstruemra imcm:a ha estado encamirudo 
a crear unn •imaginación an:itómic:i• con 
la que comprender movimicrnos y 
actitudes del cuerpo humano par.i. ser 
representado (figs. 429--433): .(lar:i ser un 
buen hacedor de todas las posiciones)' 
gestos que los miembros adoptan en los 
desnudos, es preciso que el pintor conotCl 



<t29 R Ubeda Prllero. • f. 650 " 500 1nT1 

Lápiz de grafito y lápjz Sllpl,I. 

431 G Menno sf 650x<t70mm Lap,zde 

g,af,to 

la anatomía de los nervios. de los huesos, 
de los músculos y de: los rendones, par 
sabc:r, de xuc:rdo con los di�1intos 
movimieru(b y esfuerzos, qui nervso o 
músculo es de un movimremo b 0.115,1, y 

por mcerrar en �lic: 6ms tan �o y no 
los resumes, como tJ.IIIO!i lucen. que: por 
dársd.is de grandes d1bu1a.mo 1r.u.111 sus 
donudos leñosos y sin graci.a; de: suene 

AlgunOI\, u� de d1bu10 dcl natural 

qut, :ti ,-c:rlos, nili � sacos Je, nuc:ccs 
que: humma supc:rficic:, o qmci un 
manojo dt rabanaos m.li que desnudos 
musculosos,,'1. 

l:n b cnsdunu de b ana1omía 
artfsrica, esto c:s, aqudb quc: h.1 servido 
a innumc:nblcs gcncr..cioncs de aru�1;u 

c:n su formxión tradicional, han 
predonuuado esencchneme dos .IS¡x'CIO!i 

de: l.1 ;matomCl hum.inJ; por una parre. 
d otudio de b osteología, 1¡ue confiere d 
coooc.mien¡o de la c:suticmrJ tmerna dd 
cuerpo humano,), par otro lado. la 

430 F Echl/W! BulsJn, s 1 , 

,I(]() � 3()() mm Up,z � 

432 M Alcotb R.inero. 

1954-1955, 650 � SOOmm Up,z 

Come sepa y sang,.wia 
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433 J. Tizón Drl. s 1. 

650 :,, SOO mm. LtJpil Conté. 
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miologfa, que represema la parte muscular 
que rellena las cavidades y ÍOS35, 

1r.1nsfom1ando el esqueleto en la figura 
desollada. De ahí que esca última, la 
miología, o mis propiameme, los 
clememos descripnvos de esos órganos, 
so la preocupación esencial de csmdios 
de los amores y anatomistas que se han 
eeupadc de la :1naton1Ca para uso de los 
mistas. E.s10 se evidencia también en los 
dibujos que aquf se muestran, donde el 
esrodio de las pana musculares y su 
incidencia externa en los modelos 
dominan b generalidad de los estudios 
realizados. 

Aunque condicionados por la 
tipología dd dibujo de estudio anarómico, 
en cuamo al control de la cxprai,·idad o 

434. F Ba1ón, 1950·1951. 650:,,SOOmm_ 

Láp,z de graf,ro y láf)<l sanguina. 

435. F. Barón (dell'llle). 

de la inventiva, en gran p:ine de los 
dibujos lJlle acompañan al rece. realizados 

cn las décadas cincucnta y s,:scma dd 
pasado siglo. se incidc en b acción de 
dibujar, quc distingue el cero de percibir, 
conocer y expresar, diferwciad1 de la 
csrérica anaromism cicmCfio inanimada 
que no comempb los valores cxpfCSÍ\"OS 



de la representación anatÓmlCl. El modo 
en el que se produce esre accrcamiemo a 
la anatomfa, m:is como scntimie1110 o 
imuición anatómica que por el 
concciroiemc riguroso dd cxpcno 
científico. sigue una actirud enunciada 
por algunos rraradisas que se han orupado 
de ella para recomendar la actitud de 
«olvidarla desde el conocimiento- 
(fig,. 434-437). 

Lis renovadas visiones del estudio del 
cuerpo humano, desde una perspectiva 

abierta a la creatividad contemporánea, 
¡x>nen de manifiesto la pertinencia e 
imbricaciones quC' ésra sigue teniendo, 
pero que ya no sc reduce a una mera 
descripción y definición cienlÍfica de los 

elernernos ostcológicos o miológicos que 
definen la estructura del cuerpo, sino :.1. 

su carécrcr de portador de signifiados. 
Sc-r.i necesario, pues. recapacitar sobre d 
cambio experimentado erurc la mirada 
nnarcruisra tradicional del cuerpo 
humano. como comcnedor de elementos 
ciemíficamcme descriptibles, y el uso de 
esos conocimientos en una concepción 
quC' lo percibe más como un emisor de 
sentidos y significados. 

Algunos upos de d1bu¡o del n�tur.tl 

Los dibujos de objetos 
La elevación del objeto, por más corriente 
que éste sea, a la cnegorfa de rema, de 
argumento principal, lo revela de su 
anonimato y con su marerializacion evoca 

el silencio )' la U:lsccndencia del entorno 
cotidiano. l..a pr.ktica de tomar apuntes de 
cualquier cosa, dibujando insistentemente 
todo aquello que •se presente a la visras, 
ha tenido una significación de libcr..1ción 
del rigor del estudio de observación 
profund;i que ha determinado el dibujo 
de desnudo. Estos tipos de dibujo se han 
caracterizado -y lo cominWn hacicndo­ 
por establecerse en un territorio de 
experimentación e hibridación de ideas y 

1«:nicas; el estudiante erieuta esras 
pr.k1ias :.1. desarrollar su capacidad 
indagatoria y de mnovacién en recursos 

436. P del Toro Calle. 2002. 

700 >< 500 mm Lapu Conté, láp,z 

sanguina ycollage. 

437A Gii s l . 650 � 500 mm  

Lápu Conté 
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�l:iticos p.1r.1. praaic.r el dibujo, incide 

en el interés que representa esea ac,i,l!bJ 
par.i -lr perdiendo el miedo al natur:r.l,: 
;fambit:n imponar.i mucho a el 
principi:m1c copiar :ilgunas ouas � 
inanimadas. como flores. Irutas, y algurus 
vasijas. y uastos de cocina, ¡,;ira ir 
perdiendo el mic:do a copiar el natural, e 
ir tomando practica. y conoc:imic:mo dd 
claro, y cscuro-v (figs. 438-445). 

Fijar la atención en c:l objc:m, si.arlo 
de: su anonimato, de: su aparente: 
inrrascendcncia, de su irhul existencia y 
do1arlo de prorngonismo provoca que de: 
una relación inexincme se pase a un 
intenso di:il�'O al ronreanulirar d objeto 
en una dimensión diseinra. No $()k) 

imercs.1 esra visión, sino que en oc:uioncs 
es necesario ap.1r1ar de un asumo princip;il 
c:l estudio de un objeto p;ira emenckrlo 
mejor mcdi:mte apumes. El objeto 
dcm.,nda b comprmsión de su csm1C1Ura, 

singubrmeme su rdJción con el fondo. 
pues se consrltuye como una fonna que 
demanda su independencia de scmido 
con respecto al contexto. con b carga de: 
figuración necesaria para su 
R'C0t10cimic1110. L1 mancha impn:,r,'U::llb 
o aleatoria tic la cual pan en algunos de 
estos dibujos es una :wcmura. No se ll':lll 

tic una acción planificada en la que: se 
tiene todo d comrol sobre: el resuhadcc 
más bien se trata de lanur mu hipótesis 
arriesgada como dificultad, pero wnbién 
como estímulo para conducir d proceso; 

"º· E. Vie'MlttPuebla. 1999,210it280m,n. 
Litplz á6 groflro y lltpiz de COior. 

• 

gr.lfkos. coroc consecuencia de la pérdida 
de cieno temor m-ercncial de rcprcscmar 
un ,asumo mayoro como es el cuerpo 
humano. Jl.1lomino, adcmás de destacar 
b imponancia de di,-crsifJCar k,,s modelos, 
señalando una serie de :uumos y objetos 

,39, E. Vicenltt Pll«JIII, 1999, 210" 280 mm. 

Upiz do g,11f,ro y IApiz de color. 

< 

"2. A. Guzmán Abad. 200:S, 

350" 500 mm. Mancha de 

ltCUBtela, carConolo y IApiz 

compuesto sobre pape1 de 

........ 

UI. E. �!fl Pi.,ebla. 1999. 

210" 28Qmm. Upiz dtlgr�lilo y 

lápiz de color. 

438. E. v.a,mo Pvcbla. 1999. 
210, 280 mm. Upu de grafao y 

14piz de color. 
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443 A. Prendes Martínez. 2002. 325x415mm. 

Aguada de café, carboncillo, lápiz de carbón 

prensado. sangwna y Conté ocre. 

Algunos ripos de dibujo del muurnl 

445. A. Linares Asenjo. s.f .• 350 x 250 mm 

Lápiz de gral!lo, lápiz compuesto y creta 

blanca sobre papel crema. 

una conjetura que se debate cmrc la flui<lcr. 
de la aguada y la vclunrad constructiva 
que se sobrepone par:t hacer surgir el 
dibujo. Se trata de adentrarse en lúdicos 
ejercicios de improvisaciones y efusiones 
de tintas sobre las que se impone el 
dominio de las formas, construyéndose 
con las condiciones que csrablcccn las 
aleatorias manchas licuadas que se ubican 
en el soporte (figs. 446-448). 

La inserción de cariados elementos en 
una misma superficie proVOCI la necesidad 

de establecer r:tngos en la <limibución 
compositiva, jer:m¡uías y 1ratamientos 
gr:tficos diferenciados según la intención 
organizadora. E.l :mtccedemc mis claro se 

tiene en el bodegón ddsico. la narumlcza 
muerta (still lift). lo inanimado que se 
logra traer a la escena para 1..'Xprcs:ir c¡11c los 
objems, las cosas, tienen una vida oculta, 
silenciosa, pero cargada de resonancias. 

444. A. Prendes Martinez. 2002, 

350 x 495 mm Mancha de café y 

cart>onc,llo 

446. B. M11/án Hurtado. 1994. 

500 x 350 mm Mancha de 

acuarela sobre papel de color y 

barra Conté negro. 
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'48 A L.Nra �. s f, 350 • 250 17V11 

Upl (» gralilo. Upll" � � y 

creta b(.anca soors P"I* � 

,,9 Aba Sofo. 2002 

350 • ,95 mm AQUada <» ca,. r 

� y 11,pfz CoriNI 

'4 7 A 8.vlolo Hemándtlz, 

2003-200' 3SO • 500 mm 

Aguada (» «uaftlla lápcz y Nrra 

Corile paslel y cnffa blanu 

,so B Dunin Tarac,do, 2002, 350 x ,95 mm. Mancha de '51 a OurlWI T..odo, 2002 495 � 350 mu 

caM y awar.i., láptz <» r,,af,IO lápu <» carbón y � Ma!lcha <» C81'. 1apz de grafila y wl{JUN 
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452 N Bnones de Araluze. 2003-2004. 

525 x 370 mm Mancha de acuarela, táp,z 

de carbón prensado y gooaclle sobte papel de 

esrraza 

455 M P Roldán Garcfa, 2002. 495 :.< 350 

mm Acuarela, pastel y rotuladOr 

Situados en la escala uuts baja de los 
géneros :mínicos por Pélibicn, adquirieron 
un uocble desarrollo como género al cual 
se dedicaron la mayoría de los nrtisras 
modernos. La crins de la rcprcscmación 

Algunos tipos de d,bu¡o del n.nueal 

de la figur:i humana. al no tener que 
representar narrativas históricas o 
rdigio�b. volvió su mirada a los objetos o 
.i! paisaje como cemro de la atención del 
.misia (figs. 449-454). 

No sólo apJrl't.cn aislados o corno 
p:1rte de una obra en IJ que,';(; rclaciouau 

l011 otros objeto� o con 1.1 escena en l,1 
<¡ue se sitúan, sino <¡ue l.1 mir:1d,1 los elige 
como entes <JUC esconden una existencia 
silenciosa carg:1d:1 de energía plástica. Su 
representación evidencia los mismos 
problemas de ser testigo del tiempo de 
la mirada (fi�. 455-465). Los eníscs de la 
modernidad acudieron -en algunos casos 
de manera primordial- a centrarse en el 
mundo objctual corno medio de el.ibomr 
sus propuestas plásticas. En ciertas 
tendencias obtuvieron l:1 cuegorfa 
principal, como en el ClSO de Mor:mdi, 

453 M Femández 

Ortega, 2001-2002 

295 � 400 mm 

Mancha de café. 

carbón pr8flsado y 

sanguina 

454 M Femández 

Ortega. 2001-2002 

295 \ 405 mm 

Mancha de cate 

cart>oncillo, lapiz 

compuesto. 

sangu,na y goma d6 

borrar 
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457. T. Durán Bejarano, 2005, 500 x 350 mm. 

Manclla do acuarela. lápiz y barra de carbón 

prensado sobre papel do es/raza. 

460. E. Garay Ayala. 2002-2003. 

420"' 320 mm. Mancha do 8Cllilrela. catbón 

prensado y pastel. 

456. A. Gómez So<la. 2002-2003. 

500 "' 350 mm Mancha de 

acuarela y calé, /Jplz Conté y 

pastel. 

458. A. Guzmán Abad. 2005. 

500"' 350 mm. Mancha de 

acuarela. lflpiz compuesto y 

sanguina sobre papel de estraza. 

459. J. Trapero Sandoval, 

200 f -2002, 350"' 495 mm. 

Mancha de acuarola. lápiz de 

grafito y lápiz Conté. 
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461 E Jiméne;t Sánchez, 2003-2004 
350;,,: 470 mm. camonc:., y� 

Algunos upos ,le d1bu¡o del nJtur.il 

462 E Jtméne:i Sánche:i. 2003·.?00,, 350,. 47'0 mm 

Maocha dtl acual"N láp,z � y 1ap,z de fPl,ro 

463 F Alonso Mulloz, 2004-2005, 

500 " 350 rMI e.a�. carOón prensado. 

Co,-,,4 negro y .sangua'llt 

<¡ue supo exrrser las nusrcrios.u rd;t(_ionc:s 
vívidas del silencio elocuente de los 

objcws, pero habría <¡ue citar rambién las 
compoeoones de ob¡etos de Cb.mnc, 
Mansse. V.m Gogh, Juan Gns o Picasso, 
oue exploraron esa da.Jick.Min a los 
ob,c1os condunos 

464 J. Domtngo Benfl{J. 2004-200:5. 

350 >< 500 mm Mancha de acual"f1la carbón 

prensado y Silngu,na 

Los dibujos de paisajes, 
interiores, entornos urbanos 
y animales 
l:.n su libro /k11um dr d,bu¡o. Ruskin 
aborda los problemas de IJ reprcscntx�n 
del natural con amplias referencias J 

la renuraleza -:írboks, hojas, ramas- y la 

necesidad de caracrcriz..,ci6n Je los 
elementos, buscando IJS pm::1s:u 
convenciones gr:ifi(.;is <¡ue s1rv1tT.in para 

465 J N Cuesta Mart,ne:r 2005. 

5(J(J ,c JSO mm M.1ncha dtl 

acuarela láp:t de carbón y 

san¡;,tA'la sobre papel de f151rua 
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466. C. Orneo Méndel, 2005. 

350 x 500 mm. Mandla de 

acu.arela, bam1 Contof y sanguirnl. 

461. A. Rapo$() Gonlále1. 

2003·2()0.f. 350x 500 mm. 

Aguada cJe /Impera, �pi: d8 

grat,10. ,»Slel y creta blanca. 

Electos p,cl6nco$ Por la 

COfljunción de lo!i met;IK)I de 

dibl¡jc, utii.lll00$. 

Lo� Ull!UJOS l>EI N,U Ulv\.l. 

la idctuificacién y difcrcnci:ición de la 
frondosicbd, de la hojarasca, de piedr:u. 
puemcs, ere. 1\-m advierte que la \-Olumad 
imitnrivn tiene un:as limiradoncs en 
la captación del natural, sd'ial:ando l:i 
ncccsidai.l de crear métodos propios p.1r:1 

observar, determinar y elegir lo sustancial. 
adccuñndolos ;a lus herramientas gr.ific:u 
de las que se dispone: •! ... j U imi,:ación 
directa rcsultar.í mds o menos imposible. 
H:ar que apumar a la imitación en la 
medida en que sea posible: y cuando 
tei1¡;:i., tiempo)' occion, algunas porciones 

de un p;iisaje. 3 medida que ;aumcnrc tu 

dcsrrcza. podrás R-prcsemarlas con una 
;aproxim;ación que casi scr.í la de una 
imagen en un espejo. Sin embargo, por 
mucha Jcsm .. ,�, que consig:as. simiprt' 
ncasirar:b d hu<:n criterio para dq;ir, )' 
la r:1pidC"1. p.1r.1 caprar determinad� Ce>s;u 

fundamen1aks o fugi1i\';as; )' ti·ndrís que 
c:sfon.me CKb \,..,. más en obsen':11' puma\ 
c:ir:1c1Crís1icm }' en hacc:ne con mlio&x 
concisos-" (fig.s. 466-469). 

El interés de Ruskin se centra en 
volver a la observación de la n:11ur:1lcia 
como fuente de conocimiemo dira:10 

ames <1uc acudir a mémdos de dibujo 
condicionados por normas no n:acidas de 
l:a cxpcrienci;a individual: en fijar l.t 

nrcncién no en los grandes asumos, sino 
en fr:igmcmos del n�1ural que, pese J su 

:ap.:m:me nimiedad, descubren aspectos 
scrprendenres de organiución gr:ifia: 
.Te dar.is cuerna que le es muy útil, sea 
cual sea d tipo de p;iisaje que te ocupe, 
acoscumbr.me a tomar :apuntes de fomw 
y sombras. Vi-r.is que muchos objnos 
que no tienen gran imcrb por Ji mismos 
( ... ]pueden[ ... ] adc¡uirir un valer 

, 

' 
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473 R (;.st,llal.lnates, 1993-1994 16<J>t500IMI Manchadeacua,ela 

lápiz y batra Con/e y creta blanca 

471 J Ttapero Sandoval 2002 

350 < 495 t1V71 Mancha óe 

acua,ela y cai. y lápiz Come 

470 F Ab'Wo Mufloz 2005 

500 \ 350 nvn Marte/la óe 

acuarela. ca,tlót! prensadO )' 

- 

469 E 0.IIZ LoPtJz 2005, 700"' 1000 mm 

�. c.aroórl ptlf(ISado y goma de bon ar 

singub.r por las formas fundsrn.as de sus 
somb�; porque ocurre .1 menudo, en 
un efecto daunre. <¡ue la sombra se-J un 
dcmemo mm.ho mis unpcnarne que la 
sosunca-". EJ morivo. tem.i o asunte 

del dibujo pierde ;ul 1n1ponanc1a en d 
proceso de rcprc:scnm:i6n del namral. 
Como se puede observar en muchas de 
las reproducciones de dibujos, ejercicios 
de adearamemo que acompañan al 10:10. 

la mirada se dirige a consuurr asuntos, a 
elevados a la c:uq;orfa de temas, aunque 

472 M F«nanclez Ortega 2(XH·2002, 

495" 350 ,rwn M.Jl'ldla dll ª"· c.t/'OOflClllo y 

lllprz dll ca,t,ón prensado 

239 



414 R Fltf11árJd6z Saez 2005 

500 .., 350 mm Aguada 

cartxJncrllo y goma de oo,rar 

476 R Dom,nguezMarro 1998 

500 X 350 IWrl Mancha de café 

/aptz �S/0 y pasfel 

477 R Dommguez Marro. 1998. 

500 ;1 350 = Mancha de calé. 

la¡xz compuesto, sanguma y 

pastel 
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los objetos, rincones o fr.1gmcn1os Kiio 
revelan su protagonismo por la elección 
dd amor; ,.IJ clave esu en d mirar», decía 
Le Corlmsicr (figs. 470-473). 

Para hacer comprensible el conjumo 
de mu figuración, de los trazos o 
gr.¡fismos que imevenen en dla, l�y que 
encender que éstos no son arbitrarios, sino 
que tienen cieno grado de repetición de 
algunos orros yii conocidos.. Es decir, lo 
original, Jo nuevo. no se puede emender 

475 O RuloDelgado. 19!J6.1991, 402,,.295,rm 

Aguada de acuarela y café y carbonaillo 

478 T Durán Bejarano. 2005. 500 x 350 mm 

Aguada de acvarela. barra Conté y cr�ta 

bla"". 

como innovación absoluta de iodos 

sus componentes. Serla inimdigiblc un 

dibujo en el que todo su código gr..ifico 
fiiera difercme a lo convencionalmente 
conocido. Es decir, las formas nuevas. los 
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Algunos 11pos de dibujo del natural 

J 

48, M Garc,a Mar1010. 2005, 

5 1 5 >< 355 mm Sarigu,na y Conté 

480 J Dommgo Benito. 

2004.2005 350" 500 mm 

Mancha aguada y batra Con/e 

.... 

nuevos gestos, las innovadoras derivas se �- . r ,,.. r 
prodocensicmprrcnilllromcxmcndquc ),-... 1 
conviven con formas y modos conocidos. 
asumidos de los prccedemes modos de 
captura de la realidad. La idea de que 
debe existir cieno grado de reperición di.' 
modos amcriorcs de representación 
resulta así necesaria. como modo de 
organizar una esrrucrura compositiva par:i 
ser cmendida. 

La visión del paisaje. de la escena 
dcgida (imcrior. urbana o rural) se realiza 

desde la sensación emotiva, desde la füí lo hicieron los prerrafudiras, los 

479 A Ramos Toa¡as. 2006, 500,. 325 mm 

CsrOonalo. IAptz Conté y CTeta blanca 

o:pericncia de la observación como rncxlo 
de interiorizar la fenomenología del 
cmomo, como la uxlici6n del rnovnuiemo 
moderno mostró a través de la rcdirocción 
de: ta mirada hacia d exterior, pero 
viviéndolo como una experiencia 
exploradora. por la que se imcma ver mis 
:tlládd mero aspecto físico (figs, 474-480): 

«Por detrás del mi pulso para explorar 
fenómenos narurales al regisrrados 
gráficamenrc, esa d deseo de comprender 
algo en su nivel mis profundo, un deseo 
que pcdna ser visto como pcrrena:ieme al 

remo (�nci:.i.) de la ciencia empíric.a•1�. 

impresionistas y algunos orros anisras 
modernos que se lanzaron a IJ pura 
experiencia de adquirir sensaciones al aire 
libre. permitiendo que el conocimiento 
de la naturaleza pt'nctr.ira .1 cavés Je los 
sonidos. En éstos, lJ visión del paisaje 
rcsuha mediada por IJ emoción scm1JJ 
al contemplarlo. imermcdiando cmre 
la percepción y la representación. 

Pero también se dispone de otras 
actitudes capruradcms del natural en l.:a 
tradición moderna. en l:i que la mirada 
que St: dirige al paisaje u objeto es guiada, 
ames que por la seusrcién. por la noción 
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483 J L � RfAZ 2002-2003, 290 • 425 im, 

AroarM Jlpz Coorl. Mp,ces sangwy y 

,ctplt, � y gr11n.ge 

,t./J2 A Bar1oo Hemklde.r 2003 2004 2SO >< 350 mm Mancha aguada, 

br.!lrrJI ConM y� 

- 
t 

> 
..  

.  :  ..  

- ...,...,, 

"'' 

'84 5 �·Ju Gómll.r óe 

Aranda 200, 350 • 500 mm 

e.ro;,,,,,_ 

486 M V Mayor lwblero 2006, 

500 • 320 mm AcuanÑ, 

bohgnllo. � barrJI Contl 

,,.,,e y a.ta /Jlalw:a 

485 5 Álv•rez Ldpe.r-Ootlga 2003,200,I 

350 >< 500 mm M.1ncN c:19 � IIJp.r 

Cootl. lapf.z acua,-, y cret• l>lancJI 

org;miudora de la apcnencu pen.epun 
En eilas se uara de opur cstrucnm,s. 
relaciones evocadoras que suscn.an d 
imcrés � org;amar d pUno dd dibuto 
y b apcnencu gr.ifia (figs. 481-48J). &: 

da.ir, la Yl!ii6n dd natural no va car¡;;tW dt: 
emoción que distooiona b reahdad 
penjbida, 1,1110 que lo que realmente 
opt'r-J. C'S d pcnsanucmo, que ad que 
establece I� ccndrciones por W cw.lcs 
se organiun los dcmcmos en función. 
no de b. emotividad. la expresión o d 
remperamernn dd anisu. smo d de 
W o:1gcncias pUsucas dd pbno 
bidimcnsion;d. Las sensaoooes se 

trasladan, en iodo oso, de l.i cxpcncncu. 
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- Algunos tipos 1e dibujo del natural 

488. A. .hménez &toane. 1994. 382 x 457 mm. Aguada de 

acvarela. lápiz Contó y bolígrafo. 

487. M. Herrálz Poníllo. 1993· 1994, 

280 K 223 mm. Manchas de IICl.larela. barra 

Come negro y sanguina. 

vivcncial de la contemplación de la 
escena al propio resultado gráfico, a 
cómo se han articulado los dcmcmos del 
lenguaje gráfico. El dibujo se entiende no 
por lo que rcprcscma del modelo, por su 
carécrer narrativo. sino por lo que •es• él 
mismo, por el conjunto de grafismos, 
tensiones, relaciones o disposición de los 
elementos en el plano dela superficie 
dibujada. L'lS referencias no son tan 
determinantes como el modo en el que 
se articulan en la superficie, en la cual 
adquiere signifi01ci6n la propia expresión 
del artista: su manera de ver, pensar y 

-decir- del modelo (figs. 484-486). l:s1a 

aparece como una argumentación 
fundada que justifica la continuidad del 
aprendizaje del dibujo como herramienta 
de expresión directa del pensamiento: -La 

pcrvivcncia de la posibilidad del dibujo 
manual como instrumcmo legítimo del 
pcnsamicmo debe pasar cnronccs, 
también, por la recuperación de la 
cnseñam ... 1 de la función rcílcxiva del 
dibujo sobre el emorno o lo exterior, no 
sólo desde el cumplimienro de la 
normativa de representación de los 
sisrernas perspectivos sino. sobre todo, 

489. A Jimen6z Seoane. 1994, 

456 x 327 mm Acuarela. Conté 

negro y se('fa. 

490. R. Silnehez Palazón. 

1993-1994. 557x350mm. 

Acuarel.a y Conró negro. 
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491. R. Sancht.>l P.1/azón. 

1993·199-l. 520x450mm. 

M,1nchas do 11CtJt1ro/8 y o.,rra 

Conté negro. 

493. R Sánchez Palazón. 

1993·1994. 540x510mm. 

Mancha de acuarela y barra 

c.,nre. 

495. J. M. Cuesta Martínez. 2005. 

500 x 350 mm. Manchas de 

acuarela, carbóf'I p,ensado y 

sanguina. 
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492. A. Gonzátez de Rueda, 1993-1994, 

350 x 495 mm. Aguada, carbonc1/lo y lápiz 

compuesto. 

494. A. Jirn(Jnez Seoane. 1994, 456 x 327 mm. 

Acuarela. Conte negro y sepia. 

como posibilidad inrerprerativa de esa 
realidad circundante-". 

Los tipos de dibujos del natural 
de aprendizaje. ademds de los citados en 
apartados anteriores, los de paisajes 
rumies, de animales (Ílgs. 487-495), de 
entornos urbanos o de imcriorcs, 
constituyen una práctica inccsamc en la 
búsqueda de esrruciums diferentes de 
la naturaleza 3. los que se acude como 
modelos de inspiración diferenciados 
que aportan singul:iridad especifica. Lis 

principales características de estos trabajos 
son las de ser exponenrcs claros que 
responden a la agilidad del trazado, al 
contacto directo con el modelo no 
sobrccugado por imposiciones 
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Los apuntes del natural: anotaciones dc entidad propia 

" .... 

496. M Herraiz Port11/o, 1993-1994. 

500 K 345 mm Mancha de acuarela, barra 

Conté y creta blanca. 

académicas, emergiendo el carácter 
de atrevimiento y espontaneidad de 
la rcprescnrncion directa. en los que la 
reflexión del estudio proli.mdo se sustituye 
por la emoción o cormrucción inmediata 
y espontánea (figs. 496 y 497). 

497. R. Cast,lla Lmares. 

1993·1994. 250>< 350mm. 

Acuarela y barra Conté 

Los apuntes del natural: anotaciones de 
entidad propia 

\ 

498. A. Fernández Molina. 

2002-2003. 347 x 505 mm. 

Mancha de café y sanguina. 

·- �. 

-(- - 
1  

---� 

El gesto en el dibujo es el resultado 
de una acción mediante la cual se registran 
aspectos relacionados con b proyección 
psicológica del individuo sobre el soponc. 
L1 considernción que se le puede oiorgar 
al mismo no es baladí, put'SIO que, con 
sus tipos y vananrcs. nos encentramos 

con los grafismos, es decir, las marcas, 
señales y signos personales que rt-gis1ran 

La representación de la realidad sobre un 
soporte implica no sólo una huella 
proyectada de la realidad exterior, sino 
que los rrazos empleados y la pardcul:tr 
manera de realización comportan una 

singular manifesmción de la propia 
identidad del autor. El sentido propagado 
por la tradición incita a la práctica 
cominuada de apuntes. dibujos y bocetos 
como método r:lpido de aproximación al 

mundo exterior y como sistema de 
liberación del 1ra1.0, del gesto automático, 
configurando no sólo esa realidad exterior, 
sino la pulsión subjetiva del artista, 
adquiriendo el dibujo, por tamo, la 
categoría de escritura subieriva: una huella 
de su estilo personal donde se proyecta 
su propia individualidad. Es decir. que se 
establece un vinculo estético entre la 
gestuali<lad con la que se rcprcscman las 

cosas y el estado anímico o la misma 
naturaleza subjetiva de la persona que lo 
realiza. 

245 



499. J. L. Coon Ruiz, 2002·2003. 

330 " 450 mm. Lllpiz y barra de 

91ali10 y gom., de borrar. 

SOi. C. Pérez González. 1990, 

5()() x 350 mm. Comé. sanguina. 

fl(;Uarela liqukla y plumilla 
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la particular manifestación de la propia 
visión o la manera <le percibirla. Nos 
encontramos, por tanto, ante la propia 
esencia del dibujo. lo <¡uc más lo define 
(figs. 498-502). 

Esrn valoración del ges10 no puede 
concebirse como una concepción aislada, 
in<lcpcndicmc de los medios unlizados 
para su manifestación. El simple hecho 
de evidenciarse, de hacerse prcscmc, 
conlleva una intermediación decisiva 

500. J. L. Cetla Ruil (detalle}. 

l\� 
-=::,_ .... \,.·. 

502. C. Pérez Goozá/ez (detalle). 

según el medio empleado. De esre modo, 
d registro gráfico del gesto es cons«Ucncia 
del amor y de la propia represcmación, 
pero, también, del instrumcnio )' dd 
material empicado. que impondri sus 
propios condicionamcs físicos de 
realiz.1ción (duR.7.a o ílcxibilidad. sumisión 
a la voluntad del autor de dirigirlo hacfa 

7 
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que imponen 511 pmp1.1 y csp«1f1u 
p.1rurnl.1ml�I (fi�. 'iO} 506) 

No OO)l;¡im\ ji: tu ck csur en gu.mi� 
arue l.1 excesiva prOJ>tnslÓn ók..ld6m, . a al 

dcs..rrollo de 1.1 gcnwliwd-10m.11ndo 
como c:,emplo el o:prt':)IOflljf!IO y iodos 

sus ckm� de gcsnullYTlO .11uwm.mco­ 
como medio de: imros¡xcción personal; 

506 A 8 Allar,slfJI �- 

2002-2003, 491 " 3SO mm u,pu 

df g,allfO U'tldn � y 

/MSl.t �,,,,,,,. ...... u. 

2'7 

50:S A. LOpru Rubio, 2003, 4411,. 324 mm 

UpU y (Jfllilo t:ldvrrwlaóo y goma • rx,,,-, 

�,,.,,,. 1# nllUI 

los fines propuestos. etc.), po,- lo que, 
foulmcmc:, d conccpm dd d1bu¡o se 
consuu,-c por b mtnrdxión ot1S1(111c: 

entre .unbos condicion:11110: l.1 ,ulunt� 

dd autor y los med1u,, u!cniws uul,zados. 
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50B l. MiJfflnu Hemándtfz, 2002-2003, 

44d ,i 320 mm Agu,m, eo1ai,. y � eo,,.. 

- 
( 

509 U � s.g,."'5 200 1 

350 " 4115 mm Aguada y ConM 

negro sotxti pa¡JtJI dr6 ftlTaz• 

I 

i;Z 

esto lkv.i, m no poc.u ocasiones. a 
obicntt rcsuJt;¡Q{)S enereodpados, de 
gonWumo ;iprc:ndido, qut sitúan a esre 
m1eW móodo l1btr.idor en la c:i.tq;orfa 
de modtlo :acadón)CO rooderuo. un 
:m¡UMíplCO como los propugrudos por la 
X:Mkmu. d;is1a. 

f.n d proceso de tn5lx1ón sdeaiv:a 
del ru1ur.J se precea del auxilio de unos 
•medios 16:n1e05o que, tr:a:s b conversión 
de los oclmulos visuales p,:rc1bidos en 
una sene de ocód1gos gr.if1CO$Jo -líne.1, 
m:andu, grafismos, dnoscuros, ne.-, 

permitan traducir lo oenc1.;¡] dd modelo 

a un lenguaje expresivo y doudo de una 
gr.1rni1ic-.1 prop1:1; su opeclfio 
particularidad y versanlldad )".l prcsuponr 
una imervención :1.k1.men1<' s1gn1fi<.1ml 
en la repl'CSC'ntxión (figs. 507-509). 

Estructura expresiva y 

exploración múltiple del 
apunte 
El apume dd namr:i.l utne como objnr.'O 
fuedamental d esablecirmemc de un 
di;il°b,o entre d autor y el rrfnent<', 
p,:rmitiC'ndo !legar a un conoomemo 
r:lpido dd rnoddo por medro de un 
resuello>' dinimico regisrro gr:ffioo. ble 
destaca W caracterfsticas y las cualidJócs 
princip.1les que lo identifican, KSU" W 
rdlaioncs y considencioncs sek<:11\¿,¡ 

del dibujmte. AdC'mli, p,:mmc d 

:K!io1rJrnicmo de la p,:rcq,cion >' de la 
capacklad morriz, a rravés dd C')C'KICKJ 

alternativo de h mieeda al modtlo 1• .i.l 

dibujo, Por otro lado, y mas impom.me. 
permite d desarrollo de b ap�idiJ dt­ 
:r.bo.1racción y síntesis con rc:spcao J los 

aspectos mas rc:IC'\'aruo. elmurundo 
:r.qudlos dtme111os qu<' se ronsrderan 



s11 e ,-ITID, ,, , t. 

500 • 200 M'l'I Upl Co,111, 

J 
1 

' ( 

510 C Rl,-no PltMW/1 2006 SOO" 350 ,mi 

Upi.i�. � ycrera,... 

j( 
I 

I 

1 
s,2 e RUMIOPn<:wJ 2006 500•3501m1 

PIIS#JI df color c,,u D11nca y CWtlOtl 

pt9f'IUdo IOtu ¡Ml»I de •sirua 

:K.CdOrÍoJ. por lo qu<" SC' C'_lerc11;1 en b 
10111.i. de d«,sioncs y opciones r.lp1d.u 
(fip. 510-512). 

fJ apunte del natural oo oonsmuyc 
un imcmo de rcptcst'111.K:i6n to1;.iJ del 
moddo, con iodos sus ambetos, 5100 

que se- trata de una represenraoén 
nnenconada, en d scnudo de: ltcg;i.r 1 

.abuncr y Jn.lrqu,,..u, d1Jum111undo sw 

ckmcmos conligur,;imus, §dn.cl()n,mdo 
y suueuzaodc los .lSp«los 111ic la m100.l 
ehge wmo =iui.lo p.u,i JU 

rcconoumK"mo. U dulogo, ISlul lflk d 
amor 01abl«c con d moddo se h.kc 
rommll'cn<lo progrowun,cmc b KIC'.1 dd 
d1bt1J0, &1 SI!' va a ,r configufMldo. rn 
grncr,;il, a m,'és tic su prop1;i rn/1u,1ón. 
J:s10 tonlb'l que los pnmcrus lr.llOlo JOn 

an1no11t•mcn1c cxplora10f10l. 11rubem1a.. 

natando de dererrmnar � mmm 
princ1pvc$ de ddimci6n y opi:mdo por 
1ncKl.1r en lo que Je considcn. romo Lu 
arac:1crfsuc.u nús notables ¡ur:.a su 
ttprc:scntxión . 

2'9 
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514 B. Rodr,gvezGonzá/ez, 2003-2004 

500 >< 290 mm Mancha de gesso, can. y tima 

ch#na «>br'/J papel cebola 

' 

E.m. fue del trabajo 1m'Olucra uru 
clara �i\'idad de índole creativa en cwmo 
a que es el amor el que riene que tonur 
decisiones rcspec10 a qué atributos debe 

seleccionar para mwtrarlos en la 
representación, lo cual constituye una 
elección significuiva de su modo de 
expresión. Se nara de una verdadera 
interpretación imenooeada de b rr..ilidid, 
una símesis opresiva del modelo. El 

enunciado de un dibujo -incluso el m.ís 
rápido y elemental, como el a pum e dd 
natural- no es produao de un riempc 

detenido, 3 modo de instand.nc;i 
fo1ogrifica, sino la :acumulación 
simulranea de muchas mirad.u rcteni<bs: 
-Con cada ojeada el dibujo recoge una 
pequeña prueba. pero ronsine en la 
reunión de las pruebas aportadas por 
muchas ojeadas. [ ... ] UI inalrerabihdad de 

un dibujo está formad.! por la reunión 
de tamos instantes, quc � a constituir 
una roralidad más qU<" un fragmemo-o1'. 

' 

) 

513 A Maroto tzqu,eroo 

2002·2003, 350 � 5()7 mm 

Aguada de 1JCtJarela. Darra Conr8 

dB oolol y negro 

515 B Roor,gvez Gonzá/ez 

(dtll/Jl/e) 

516 J J 5anz Mora/eda, 2002, 

250 " 350 mm Conté negro 

sobra papel de estraza 

250 



Los apuntes dd natural- ,mouuont'1 de enudad prop1.;i. 
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\ 
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520 e Hermosiaa s , 

500 "' 200 mm Lap,¿ Conté 

517 E Vega González. 2006, 

500 :,, 350 mm Mancha aguada 

de nogahna. /aplz COfflptJeSto y 

�-- 

I 

• ..J, 

''-- 

- ·-  -  

519 G H#lmández Correa (detalle} 

5 18 G Hemández c«rea, 1994-1995 

250" 175 mm T,nta dllna y paHo áBfltal 

fa decir, d oempo de aprehensión de las 
fomus y d de rcpr�rulCión no es 
ronnnuo m se oboene de un solo golpe 
de vistl o de unos trazos resuekos y 

ddinmvos. Tamo IJ.S mirada al modelo 
romo los uuos con los que se imcnu 
proyttarlas son ÍrJgmeru,nas. resuledo 
de un, acumulación de momentos 
(fig< 513-516). 

El blfuis de las ¡nncs rc:leVlntCS del 
modelo se sude lograr o rcforur con la 

Jdopción de jerarquías grificas que 
utilizan d u.uo connmdemc o insistido, 
dctcrmirudo por d análisl!i r.ipido de las 
formas prmcipalcs que definen la figura. 
Esdn presentes los recursos tradicionalcs 
pan incidir de manera romndi en Las 

¡»ncs consideradas de pnmer plano o en 
b.s destacadas por la iluminación; d valor 
de su1ilez:i en d trazo se señala con una 
presión menor e, incluso, apenas sugerida, 
mcdian1e grafümos de un, imcns1d.ld 
solamente esbozada. Las breves noras de 
refcrmci.a al cb.roscuro, nl«i1,1me m.anclus 
o trazos, pcm111cn desecar o scfi;i.br 
b.s formas con respecto al espacio que l.u 
rodea, enfatiundo la expresividad del 
COOJUntO(figs. 517-520). 

Como )'l. se ha .ipunudo, los factores 
qllt' inciden en [a dca:ión de los demcntos 
de configuración de la forma del rcfcrc:nu: 
tienen un complejo proceso, en d que 
otí implicado d propio acervo cuhuraL 
los moddos mentales a los que asocia sus 
objetivos y la imencionalidad e intereses 
expresivos que se hayan propucsm, 
consntuyendo, por ramo. una 
interpretación pamcular en la que de 
manera más ninda se rc:flt'jan d 

conocimiento y d 1empcr.tmmto 
creauvo del :IUIOI". 

Ames se ha mcnciom.do que la 
roLwd puede ser pcrcibid.i y comprendida 
segun d1fcrcnrcs gr.ados de conocimiento, 
y que, en cualquier eso. siempre se xalxa 
dcstanndo o subordirundo alguno) 
�05 del modelo. contribuyendo a 

oiorg.trle un semido particular ;1. su 
consuucri6n. fao o mucho más e-.'idcnte 
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Lo, apurue� del naiur.il: anotaeionl'l. de cn1idad propia 

del propio proceso del dibujo. Es decir, d 
conocimiemn no se :tdquit·rc sólo con b. 
obscrv.irión )' d dibujo como resultado. 
,inu precisamente �a ir:wés• lid dibujo. 
JI.' l.t c�peril·ncia Je dihui,1r. 

L, elección del fonnaro del sopone 
�· el t'nt.iadrc, mcdi.uuc el mal las formas 
\.C \';111 .1 inscnar e11 l.1 superficie. forman 
p.1rtc- de l:1., operaciones compositivas, de 
lkfini.:ión lle cómo la idea se va a 

p�l..'CIM, por lo q11c R'PR':>Cm;1 una opción 
crc.11i,:1. es decir, intencional por parte del 
anista. Ya se dicho :uucriormcrm.· al tratar 
de- b composición, que- esta elección y su 
oric-ntación mantiene, generalmente-, una 
relación directa curre la c.mucmra del 
modelo -la oricntacitln y dimensiones 
preponderantes- y lo dibujado en él. En 
los dibujos tic apuntes \.C manifiestan 
la aplicación de una sfmcsis expresiva y la 
ttonomía de recursos que se ponen en 
acción. Lejos de significar una reducción 
de los problemas n.·prcscnt:iti\'os, esta 

símcsis expresiva deviene en una actividad 
de enorme importancia en b práctica de 
la observación y en la utilización 
insrrumcntal. 

El apunte acumula distimas funciones 
enrre las que- se señalan el mostrarse como 
proyecto inconcluso, ejercicio emancipado 
de reglas rígidas, un juego de rasgos}' 
«azos dubitativos o incisivos, temblorosos 
o decididos. cargados de emotividad, 
dibujados y -redibujados- en distimas 
imcnsidades en un ejercicio de conrinuo 
tanteo de emoción liberada. Manchas 
St'ClS y aguadas forruiras (de nogalina. 
acuarela. unms o infüsiones diversas) sobre 
d papel se conjug:m con trazos, borrones 
y rasgos de contornos imprecisos, 
conformando una impresión viral del 
cuerpo; una economía gráfica que acude 
a lo más esencial de las formas dinámicas 
que lo identifican. FJ apunt(' reúne 
fragm('ntOS de formas }' manchas, 
húmedas o secas, <1uc se entreveran sin 
scmido :iparcnte con [a estructura 
lumlnica del modelo; tachones y trazos 
fragmcmarios. emrarnados con borrones 

----- 

523. D. Luna P6rez, 1998. 410"' 295 mm. Acuarela y laplz Conré. 

,, 

524. D. Luna Pérez (dora/le). 

que citan al cbroscuro modubdor del 
cuerpo, csmbleciendo equilibrios entre el 
efecto expresivo de la línea y la fücn.a 
evocadora de las notas de valor, en una 
continua experiroeomcion que trata de 
ensayar la emergencia liberadora dd 
dibujo (figs. 523-525). 

En estos dibujos, las ideas desde las 
cuales se parte p:irn b rcprescnracién del 
natural son imprecisas. vagas y, por tamo, 
también lo son los trazos con los que .se 

intenta construirlas. Es habitual, por tanto, 
quc los dibujos estén fornudos por una 
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5.15 Auff:x• Ro,l'YnO 2006 

500 l 3$0 nvrt Nof,MIN .lilpl.t 

�y,_,... C'a't,(Jrl 

- 

¡ tl\ (lllll t(l\ PII 'ó\l'l R\I 

526 R OuKc. Juarrós. 1 998- 1 999. 

"15 ,.. 290 mm Mancha acuarela. Conté negro 

,..,,..,.... 

I 

( 

acumulación de líneas supcrpucsu.s <¡ue 
expresan el proceso de mdagaocn. un 
con¡umo de enuncados c.onf'wm qUC' 

denotan la \olt1nt:td de búsqueda. Por oo 
no resuha exrrano que en los pr<X.c._� de 
aprend11...11c se le haya oeorgado un valor 
considerable al .ipumc del n.m1ral corno 

( 

-- 

! 

\ 

' 

) 

527 T FemMtON � 

2002·2003 500, 350 nvrt Lku 

,,. gnMo y ¡»$1/M Mfl'O sobl• 

�Mntr� 

528 J J Sanl Afcnled.l 2002 420 ., 350 

mm Barra di, g,•filo soo,., papal dit Mttu• 



530 M Pan.«> 00,-1<) lfltJ1. 

425 • 310mm �,oo,., 

-ª- 

,. 

529 M �zOrltJO,' 2001-2002 

350 • 495 mm. � (# c.,i, gralilo-, polvo 

y 11,pcz (# g,aMo 

oommuyc su propia smgul:i.n<lJ,d; 
-Siempre he connderado d d1bu¡o no 
como 1111 ejerckio de adiestr:irrntmo 
parucular; sino sobre todo como un nlNIO 
de c:xp�ón de senunnemos ímimos y de 
dcscnpción de los estados de in1mo, 
pnrql,l(' los mtdios mis simpk:s son los qllC 
consigutn dar una m.iyor simplicidxl, 
mis cspnnr.mci<Ld a b c:xprc5'ÓII que debe 
dirigí/Se ligen al C5plmu del cspcaador-1'. 

Esta aaimd en la acción de d1buj;lr ()(orga 

1 

I 

531 8 Las H«u CUlfl'IC.I 2003 

330 � 500 mm AQtaó,11 y o.rra 

""""" 

' 

-- qn-cicto de c:xplor:1c1ón gr.ifia.. U 

�le confusión de los rrazos o la 
imprecisión en d :i.ju.s1e al moddo, kJOS 

de m1� como una irnpencia, dffl( 
� potmc1ad:i. como un terruono de 

c:xplonción .mib1gu.:i y 5ugcsu,'.I, 
docmpdundo un papd de esumulacén 
UNg1n:i.u,·.1, de crcaoon de nui:v:i.s form21. 
o modos de c:xpresión (tigs. S2f,-�28). 

El d1buio de apuntes supcu a l:i. 
it:alid1id, pees a: capaz de mostrar :i.spcc1oi, 

ql,l(' una visión cómeme no percibe; 
:i.qudlo que se puede imaginar u obsee, 'ar 

por un cieno a:1:i.do de afrcr:ición de la 
m1r:id.:i., 11:msform.ando o intcrpmando 
b ral.Kbd percibid.a. Les apumcs dd 
natural numicnen como valor l:i. 

profi.mdu.x1ón en d conocmuemo de la 
it:ali<bd )', en CN:f1o modo, permiten 11:1.CC!' 
propio csc conocmucntO, apodcr:i.� de 
su COllSlJ11.1C1ón; eólc puede WflOCCIX 

aqudlo que se dibuja bien•, ded:i. 
Leon:i.nio da Vinci (figs 529-531). 

Por eso no se deben emender como 
mer:lS represeuaciones de adicm:unirnm 
manual y visual. dada Li propia 
impliación «nOcion.i.l que, en mayor o 
mcnot" grado. iodo dihujo exige y que 
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\tl�ll!llUlll\1111 NAlUllAl 

532 A �.11,,;: oo Rueca. 

1�·199;, 3i0, 1057mm. 

Actlbco. c.:irOOIICIIJo. Upsz Contó 

neglO )' p.)S/c/, 

533 M. A Lombardia C.tnga, 

Elo«!IO I, 1968-1969, 

350" 280 mm. C.trbona/Jo. 

256 

l"':'lr.lCtcn\ticL� Je subicrividsd exploratoria, 
de proyrcción Je la personalidad tJUe 

limcinn:m como claves i11terprc1:uiv:15 Je 
l.r inm1<:ion;1lid.1d proccsu.11 inherentes 
en d fl'gÍ)lm gr.Hico. 

Ya se h.1 :1p11111ado tJlle el dihujo, 
como instrumento inn�ti¡pdor y 

de conocunicnro de l.1 naturaleza. se 
afiamlÍ en d Rcnaciruicnro a 1r:1\'CS de 

ripologfas lJUC indican dunntus 111:Ull'r.lS 

dl' ind.tg.ir }' ordenar d pensamiento del 
anisra. el.i�1fk�m<lo o tlan<lo nombres a 
bs distintas ncciouc, de Jibu¡.1r'. {apumcs, 
pmzirros. esbozos. rasguños, m¡11iu,1. 

bosquejos o carmncs). Una diferencia 
esencial establecida ya por Leonardo emre 

d esbozo [apunte] y el bosquejo (boceto) 
sitúa al primero en el campo de l,1) 
manchas iniciales, Je aproximación por 
medio de muos de dinamismo global, la 
fijación de ideas con objeto de ser 
recordadas. Pero. mientras el esbozo 

presenta sólo ideas generales. trazos y 

manchas que sitúan el asunto o una parce 
de él como medio de sujccion de la idea 
fug.12 para volver sobre ella más tarde, d 
bosquejo o d bocero tiene unas 

cnracerisncas récmcas más avanzadas. 

una •pre-visión• de la obra final en la que 

534. M. A. Lomoordia C.tnga. Bocelo n. 

1968-1969. 350 K 28() mm. Cerbona/lo. 



l l mo11m1en10 rn el J1ht1JO de moi mucnro 

.e t..ot1tl'n1plJ b nucoru de lo., aspectos 
t¡UC: b un .i configurar (tig. 'U.!). 

�� decrr. en d boceto se pl.m1cjn 
CSt"ll�i.ilmcruc los .l.\JX"'-10\ Lompo<iltl\O) 
de l.i obra finll. Se rrataba de encnnrrar 
onknes composmvo, qut" sirv1erJn n ore 
fin De mu tom..qx.1011 de la obra come 
cnre <lrorumu. ,;e: \J tr.1.<Ld.m<lo IJ .11..oón 
lu..1J d nmmu momrnto de mccuoén. 
LC'tm..índosc en oc Jllo b 1mporunuJ de 
U gcno1\ de U ohr.1, lug;¡r donde se 
Jo,¡rrol).¡ b verdadera opC'r:11.ión mtdccnul 
de Cft'.l(IÓn. füf. <.:e produce un 1..amb10 OC' 
mtio.lo . adqumendo d boceo. los 
r.bguños y otros procedmuemo, previos. 
[.¡ imporunul de eer d vcrdadcm nuclro 
mvennvo. l}TlllmJL Fn [,15 t,13.0 siguK"ntCS 
de rc:.tlil..ll.ión pueden p.iruup.1r rnros 
cobbor.idom. puo; 1J 1de-.1. que lo guia va 
C!od t"Suhlt""Cida, rnmigwendo d boceo 
¡m .... •10 d r.mb'<> de interprete gcnumo de 
la duecoon dd proyt'\.IO. 

IJ boceo emendrdc como diseño 
.adebnmlo de l.1 obrJ se vale de otros 
l'(('Ul'SOS que van aportando fr.1g111cmc» ,1. 

la 1d�1ón -apumo. t:bglll�. borrones-­ 
que hacen d1fit..1[ a veces dercrmin.rr su 
upologú. U 11;1lor quC' h.a ido cdqumende 
progro1vJlllCTHC' t1e11C' que ver 1..011 1J 
frcscurJ C' 1nm«l1.1.tC1.1..0n J.¡ quc K puede 
observar ll pK>)CU:IÓn mrclecnul del 

aruna •CKJ11do•. ton lo nús gcnumo de 
sus reflcconcs en d momemo Je idear. 
I n d boceo. generalmente. no se nndJn 
la m11JC"i o lunplt"'lJ de t"JC'CUllÓn; traeos. 
tJ1..h;1d11r.u.. m.ucu. anot.a�1onn o 
re-dibujados actuan wmo sensor grifi1..0 
dd pensmm:nco en awóo (fig,. SJJ-'iJS). 

535 M A Lomoard,a Canga 

Boceto 111 19158 1969 

roo roo rmi CarOOrXllfo 

El movimiento en el dibujo de movimiento 

Los d1bu¡os de -retcm1vj� hln sido 
qen..acios pr.kucos que)(' han propues10 
p.ar.i Jo..ti,'lr y desarrollar las upx1J..dcs 
mnemotécmc:li. Su plllltc.i.micnto es 
sencillo. visualizar dueanre unos minums 
d mo<ldo en una pos1ur.l dercruuruda 
p.tr.t a commu.ición -un.a \'C1. retirado d 
moddo-d1bujar r.ip1damc111c, 
descargando los datos aprehendidos en 
eos insanrcs, lo que obl1g;a ,1 un compkjo 
�l<'ffil de nur.u, menicndo lo<i daros 
prmcap,¡.lcs (propon:iones genercles y 

p.trucuhrcs. símnis de esmJCtu1'3 
lumímu, línns de tensión Jm.ímic:i.). En 

defininva. son dibujos. además de orras 
lin.ilid.i.Jo, p.ir.i el enrreuarmeuro de lJ 
capacidad retennva de L memoru I isu.il 
(fig\. 'iJó y 537). 

U)\ -dibujos de movimiemo• se 
r1:ah1..in en c1rctmsuncias sinul.ircs. si a(;I.S() 

con alguru. drferencu de gr.ido, aunque' 
en esie C'.l50 l.i 3cción dd dibujo se [('.alll..i 
wn el moJdo n·oluoon.i.ndo en una 
scrie ck mO\•imiemos con un.i. frccuem:u 
rí1micl est.ablcc,d.i quc se rq,itc l 
intervalos fijos. l-J dibujJnte digc y 

m1cne C'n la mt"llloru una i1ur.inrinea dc 
C$I. sccut·11ci1, imenra rq,rco;cmlrlJ con 
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537 M M;Jrio,Rub«;, 1970-1971 

440 320mm l...ipl �decoro, y� 

/. 
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/' 
I 

j 
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535 M """'*'- Rublo, 1 lil ,O. 1 lil ll 

440 , 320 wwn Lápiz CaiM � 

_,,......,. 

1mufl.1r los fluJOI, Je b. ,·i<l.1} k» 

<l111.1m1sm0li de W J�c10nes en una 
superfi�IC' dctcrmm.1,.b por d ur..acter 
b1dm1cns1on,1] 11 por La LOI\SIJl;)\_1<)11 K.¡J 
de que son 1r:v.1dos que 5C' fi¡.111 en el 

\ 

- / ' 

í«:U™>i) 0011\'l:IM::io� gr.ifiL;n, 
c-.'OOllor.u de C'.SI: uínsuo de 111u pos11..ión 
.1 Olra (fig.. 'iJS). 

l:.J c.irktcr 1huono dd movumcmo 

h.1 wdo una prcocupauón O>rl)tmu: c11 l.1 
h1S{OrLJ de l.1 l'C'p/"OCIIUOÓn. 1:510 5C' h:i. 
mwifot.ldo ¿i/ cblc l.u rep�nt.l(.l0110 
prch1>!ÓnL� <le figura)' anim:i.lo en 
lllll\'lnll(ll{O h¿i!a l.u f'mxllf).ILl(m,n 
c<>pc.:.1fic¿S Je mocmuemos anuncos por 

538 M V Mayo, Moi.ro 2006 

500 • 350 mm Mill!Cha de 

nogallf1a cartron p,ensado. balr11 

pastel crema y IAp¡z �slO 
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l·l ruol'imiemo i:11 d dibujo de mm·irnirnu, 

540 R Rodtiguez Baixeras. 1970·1971, 

/000 "690 mm. Cdrbollallo, /Apiz rompuosto 

y goma de borrar. 

wporie. Esta ilusión retiniana ha 
dcscans.1Jo esencialmente en recursos 
gr.ificos 1¡m· poM.'\:ll la panirnlaridad de 
51:r pcrcihl,los como -en tránsito•, de 
sugerir un instante en desplazamiento 
que. a pesar de su apariencia de 
inmovilización, evocan la continuación 
ile MJ íluir en d espacio de representación 
(figs. 539-541). 

Son muchos los foctores que 
cumrihuyen a L-VOCH esta sensación 
\"l)ual y en el dibuje ha dcscms.:ado la 
mpons:ib1liJad de articubrlos. En una 
cxpt:l)ición enuuciariva de los mismos, 
<nmo L'S é,1:a. habrí:a que scfial.lr aquellos 
m;h desecados para su comideración, sin 
pretender agornr las posibilidades de su 
.uúli,is. Una inicial rdlCión de esos factores 

Jd,cria incluir: los •convencionalismos 
¡:ráficm•, que auxilian en esra tarea: su 
·<lis¡Mnición•, de acuerdo con las fuerLaS 
Je dirección vinual dd mapa csuucrural 
del wponc: d -ticmpo de ejecución- del 
dilrnjo. en cu.amo al registro de una 
actividad resuelta a captar lo esencial del 
fluir de las formas en el espacio; la 

•reducción sintética», que cumple la 
función de aprehensión de los datos 
idemificnivos esenciales; la -distorsicn 
de las formas,, al fundirse en ellas varios 
instames de la capracicru la unlización 

541. R. Rodrfguaz Baixcras 

{dolallc}. 

542 . .4rJótwno. s.f .. 650 x 405 mm. 

Cdrboncíllo. lllpiz compc.,esro y liza 

b'llnc8 sobre papel do estraz,. 
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5'J AnórWnO , 1 650 , "05 mm 

Cwtlonc:'llo i.pr � y 1ua 

blMa IObt9 fNIIJI/II t» ntrua 
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en b. misma rcpresemación de «varios 
momentos fundidos e imbricados,. a 

manera de 51..,:ucncia cinemarográfica 
(&nudo bapmdo u,111 nralmi, de 
Mancl Duchamp). 

Convencionalismos gráficos 
del movimien10 
l..1 d1recúón de los uazados, d d11rtus 

grjfiw, ejerce mu gran inílucncia en la 
pcn .. epcién de movunicnto. Esros 
J<.omp.1i1an y dirigen la visión en l.i. 

drreccion dd tránsito de l.i.s formJS. No 
sólo el car:ku:r de las lmeas y grafümos 
dmdmicos. la peculiaridad de 
disconnnuidad a intcrv:i.los y en pequeños 
nazos ejercen la función de mover d ojo 
ol»crv:ador, sino O(fOS elememos gr.ificos 
contribuyen a ello. Por ejemplo, la 
densidad y b íluidcz de las manchas, su 
peso visual en d conjumo (fi�. ;42-yi{j). 

La •C-Jli<la<l• del trazo incide 
.i.sim�mo como una forn1alicbd cspccffica 
de la acenmación expresiva que se: 
pretende. Aspectos como l.a velocidad 
con b que se ejecuta y. sobre todo, las 

fl ,r'...., 

544 p � l.ópez. 1998. 400 K 295 tm1.. 

Ancel, cal\l y i.1fa $6pl,1. 

diferentes presiones con las que incide el 
instrumento sobre d sopone propician 
diaimas kcturu. Este u·audo puede 
acomp;.ñar servilmente a la forma, 
:.1.juscindosc a su descripción o manteocr 
una distancia de referencia que posibilita 
la indcpcndcnci. gclflCI dd modelo. Es 

decir, los 1113.ticc:s dc:l trazo -su.ol\'CS o 
rorundos. nerviosos o comrobdos, 
texturados o octos, continuos o 
inconstantes, gruesos o dclic:idos. raudos 
o pallS3.<los-tjcrccn una inílucnci.i 
dccisi\"2 en La fxtura dinámica dd dibujo 
(figs. 547·549). Esta se: evidencia en 
aquellos dibujos c:n los que d trazado 
adquiere un valor de imérprcte csc:ncW 
antes que el propio asume que se 
representa, y aún más, cuando el car:kter 
del mO'Vimicmo gráfico deviene en 
prota.gonis1a cxdusi,'O de la obra, como 
en los dibujos de "fobcy, l-1:mung, 
Ci.tCOmeui o Twombly: •U forma, el 
alcance y la oricntxión de: los 1razos 



l:J lllO\ trtuemo en el d1bu10 de lllO'o rrmenro 

545 P Rii/Jlo In/ame. 2000, 39:5 x 295 mm 

A(1<JMla y berra Cooté 

\ rcnen dctcrmmados por la cons1:mcción 

11=10 del brazo y de la mano, así 
corno por d cemperamemo y humor 

.) lenemos ah/ los com}Cf\z.os del 
11m mucmo expresivo, es decir, las 
nJmÍ�1a<.1oncs del estado de ánimo 
nomemfneo del dibujante, así como de 
us r.i.,gos de personalidad nÚ5 

nuanemes. Esas cuahdades memalcs 
ll'ilq.m consramememe en b 

ll rdad. ntmo, rcgubrid:ad o 
uhridad y form:i. de los movinnemos 

l .ralcs, por consigwente dejan su 
J en los trazos del lápiz o dd pmcd. 
,lfJL!CrtSULaS expresivas 

,,mponamiemo lllOIOr en I,¡ escritura 
,Jo estudiadas s1s1em:iucunente por 

,;r.tfolog<)), pero también 2ponan una 
11nbución 1mponante al csrilo del 
llO 

l )tro bpa.to a considerar para l:i. 
,m,...:111.1L1Ón del movrmiemo en las 
'.l.lr� o l.t eleccén Jd insume de un 

r;,oo, mucuto más general, en d que la 

._rnud v la ponoón m·eh un momcmo 

Je rrarorcón. de inesrabihdad en cwmo 

¡] cqushhno fu1to de su postUF.1. La 

a.J..pt.1L10n Je [05 trazados gráficos a las 

fuerus visuales inmanentes en d map;i, 
cstruaur.il contribuye a una potenciación 
significuiv.1 de gnn impacto en [¡¡ 

indicación visual dd mcw,miemo. Ya se 
han señ..J.1.do las Clr.lClcrí.uias de 
dinamismo visual de las diagon.alcs (de 

546 P Rublo,,.,,,,.,,., 2(Q) 

395 .,. 295 mm AQuad,11 � 11n1, 1 

lipz y barra c-r. 

547 Gt� R.o,, ,. 1. 

"30 "300 mm PlflCflJ !Jnr.11 clwla 

y Mt.t ,,,,.,.,, 
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� E Z61WffOFfotw '* 
500 , 3SO mm Aai.ko 

550 A.1 ""'10, 197'Z· 19T3. 

700 W '"'" Barr• y /llpU 

'"' r. . ..,.,.... r IJZ• l)W!a 
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\Al,t>IM.111\0ll '"ll"R"-L 

.l\".m<.r, progreston o de rq,l1cguc y huid.l.. 
en Rhl.,on wn d equilibrio sunemame 
o de reposo de Lb vemcaks y honzcnrales, 
que procnun un.& smu...i6n Je mayor 
011.b1l1d..w) (fi�. 55().55.i}. 

1-J carscter dusoro Je la 
rqlro("nu, .. IÓn Jd monnucmo se basa 

en b up.tud.id de evccacón dm.tm1a 
qu.: posccn lol gnf1Sm01 y bs dnecoones 
de los ,ruados. la lhlCa, como pnmer y 
fund.nlCfl11.I elernerac convencional, 

549 E .zam.,ro Rore,, 1998, 500 x 3SO l7ffl. 

,.,,,.,, 

551 Anóntmo. 1972·1973, 700x505mm. 

Barra r lápu Coflll, sanguna y 11.Ca blanca 

tiene una capacidad de ser peecbida de 
di5111llJ5 maneras 5egún 5C"l. 1n.,.;IW.. 
También su propio cnrécrer lud 5eglín 5ea 

m:1J (direccional) o curva (movmtlC'nto) 
influye en IJ S<"nsxión de dmamismo. 
UnJ llneJ commua, qu<" lOntomca l,1. 



IJmo,.1nm:n1ocn,ldb d 
I u¡o e roov1m1cmo 

552 J MMtmez LlltKltdof 1970-1971, 

tJ 10 · 660 ,rvn CMDÓrl pt'-.:lo y� 

otata ,«Jr9 papel� 

553 v MN!inez G.tdN, 

1969-1910 330,c "30,rvn. 8Mra 

Conrl y goma 09' borrar 

554 A C- Eslrala, 1998-1999 

3'5 ¡,; 5()() mm. Lá¡M y twr11 

"""" 
,.t ,m espacies disconrinucs, 1C' 

,h( ouuu, rigt<b, cerrada. En 

1b11). l.b m1aÍcrtnolS c:iUSKU.S por b 
nnmndad, Li. mcgubrid.a<l o las 

mt.u 1nt(f1S1cu<lc:s <le los tJUOS que 
nnuuve el obscrv.dor como en 

-;x.ew1 <le Lonfigurx16n, se perciben 
a.1iv.1mcn!C wmo rorutnl)in<losc, O)rll() 

n s1 uo Jd mo,.1m1ento proccstul de 
c-¡a.uuon (figs. 5'>4*556). 

l...i dnuoo dd .soporte, rn aumo 
� w torma ctlC'fTll, ejerce a.smusmo su 
m'lurno..u i.omo elemenro <l1JUm1udor 

del dibujo. Las cualidades estables o 
ieesrables comribuycn a potenciar el 
din;unismo de l:a rqx�mxión. El 50po"e 

m:o.ngubr que es el prc:dominamc en 
los dibujos. por ejemplo, prcsc:nt'a dos 
Cllr.1Ctcrís1ias básicas rn cuanto a su 
pcrttpción dirdmica. Asl, ubicado en su 
poscéo horirontal, ejerced su influencia 
de csnbilKbd, de reposo. mientras que la 

disposición venical JS11mc un cieno 
equilibrio ine:uable. de tr:.insi10 h.icu la 
posibilid.d de calda o avance hxia un 
bdo u ()(to (figs. 557 y 558). 
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Los DIBUJOS nu .-.:ATURA! 

556. D. Femández Fomández (detalle). 

558. J. Martíriez Labrador. s.l., 500 x 340 1m1. 

LáJHZ eonre. 

no se efectúa de manera instantánea. La 
organización gráfica en su superficie 
condiciona una lmur:i cnadcnad.a. en la 
que [n visión avanza a impulsos 
sa:ucnciados, vinculando lineas y 

\ 

Las hudlas del rápido proceso de 
ejccución del dibujo cumplen la función 
de rcgi�tr.ird fluir del nempo sobre el 
SOJ)(HfC. de la fugacidad e inmediarez de 
la capracion iruramdnca. Esre car.ictcr 
encuentra su evidencia en los llamados 
•apuntes de movimiento- en los quc la 
rcafüación se dcncne en un preciso 
inname. La propia ejecución de estos 
dibujos. limitados a espacios rempomles 

mur corros -apc:na.s unos rrnnuws-­ 

t.-xigcn desplegar los recursos gr.iíicos en 
una vcniginosa acción de percepción)' 
representación. 

Por otro lado. la visión dd dibujo en 
mo v imicmo matcriafüado en el soporte 

( 

555 D FemAndez Femandez. 

1999. 305 "550 mm. Rotulador 

,- 

557 J l.'a"T,"l•z u:x,-::ar s.t, 

:;5,0,,510nm LJ;irzContli 



1:.1 m°' 1m1emo I d b d ccn e • u¡o e lll0\'1m1rn1o 

j 

----�- 

559 Gu,ltermo de Juan s f. 

300 430 1111'!1 Ewr• da � 

R D1az Padilla 1968, 150 x 150 mm 

y fJ/118 CÍllfl8 

' crcncs con otra que pennhen la 

nnusdad hasta cornplerar el recorrido 
,uoco. Es decir, en b. pcrccpci6n de 
y dm.arnisrno del dibujo. interviene 

hu:n el observador con 5U mirada, en 
recorrido dinámico de lectura de los 

ajismos o de mrerpretación del motivo 
puede llevar en si h comprensión de 

TIO\ umenro. De otra manera, ecuando 
1cmpo � expresa en la esrrucrura de la 

obra lo hace ,1 «avés dd riuno•ll, es decir, 

561 R 0,az Plldlla, 1968. 

150x 150 mm P1nc8I y llflta chJna. 

562 R. [)fa¿ Padilla. 1968. 

150 x 150 mm Prncel y 1111ta 

-... 
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Ll.l\ Dllll'.IO!l l)ll NHUW 

si se: cnuen..k d mmo como succsl-On 
;uurul.iJJ del ucmpo. 61:e se m.imÍJCSrJ en 
d d,hu,o por W fm:ucnCW. repeticiones 
, sucescnes die ir.u.adosen mrervalos 
cs¡l.lC1;i.lo quc dncrn1111;m los oomp.ist"S 
de U lccturJ (figs. 559-562). 

y dummuycndo la pcrcq,óón die 
movimiC1110 hasw obtcocr un rcsulcido d,e 

congdxión en cierro modo �leo. 
Es1 estos casos. es posible obs.erv • ar que. 
aunque la acritud sea de mm•muen10, b 
•inmm·iliz.ición grJhca• del·� 
110 permite paniopar en la. d1nimia que 

\ 

•· 

I 

( 

J 

564 M Paffalo, 1961, 425 x 310 mm. B,,r,, di, 

,.,,..,... 

565. M Pa,raJo. 1961. 425 x 310 mm, s..ra '* 

.,,,,,.,,,.. 

Síntesis y distorsión 
hn conson.ancu con d 11m1po de 
ejecuoon, con L sceierada :¡({JVid.kl de 
pcr,1b1r r m.11cn.tl11.ar lo sus1.1nci;i.l del 
1m1.1mc. se: prodlKC una reducción en 
tL•'C Je .Jmcsts funn.J. 1.rn10 en d proceso 
pcrcq,uvo como en el dc represenucídn. 
U .Kción no puede cm rerenerse C11 el 
.rnil1�1s deralbdo, smo en cncormar las 

daves que ],1 dcfin;in. U tarea 
mncmo(&:ma se: acriva y se wn¡uga con 
una verngmosa y� ms1.1ndne.1 .acción 
de ver, m..onhr y fi¡.1r lo mcnido. 

Los apumes de movrrmeruo, como 
.J1hu¡m mcompleros-, como notli 
esen, .. ulcs, fragmcmm;u p.ir.1 un 
h1potct1lO cksMrollo ¡xi,stcr10r, cndcnc1;m 

l.1 m.11-or chc�,a en la sugercnc1:i de 
mo,,m11cn10. Toda .Kcl-On pcaeeior 
tmdcntc: .1 •Complct,m, el d1buj0 con 
m.1,'0r numero de daros. descripción de 
f,mtl.l), curoKuro y detalles van rts1ando 

�! ' Gamdo. 2002·20(JJ 

)(J IOCIOmm �"'Y�dtl 

tV.a' ;;i Y 90"" � oo,ra, 
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U n)Q', muento c 1 ., b , nc u¡ u¡oucmo,11111cnm 

Anonimo $ I. 1000 � 700 mm 

"bel olO y lápiz �'º 

uua \U �CSIO, LOnlO señala (luk: 
unro nos ponen delante un cuerpo 
,lo en movnnicmo ton su sótKI, 

.l ,J.� nos pl.1meJn problemas que 
L.L<.L insolubles desde un pumo 

fJ uuclecnul-" (figs. 563-565). 

I OfX'l";IUOllQ vi.ID.ucs que se: ponen 
r,IIJ para <..1ptJr el movimiento 

111 .U dcs .. mollo de unas destrezas 
.r,tl\.U \ reprcsem;ui\'as que, aunque 

,ond1uon.¡(Ías por una cierra 
Jru.me1JJd, sm apenas tiempo par, la 
non. no significa <¡ue los elementos 

--lnkig11..os capcdos pcneneLG1n al 
n o\ preciso momento elegido pa.ra 

cprescmación. En con.sccuenci:a, ese 
no TICmo representado es el resultado de 
.lllJ., nNJnl:incas aproximadas que se: 
.JJ"nJn en una sola. Eso. síntesis pl"O'YOCl 

d1\lnr>.1ones v ecgerscones de las formas 

en la búsqueda de mayor dicaci.i ilusoria 
del movimicmo. Oa.rk, en su estudio 
.sobre el desnudo �1 d :me, incide en la 
necesidad de distors.i6n y cxagcr.1ei6n 
de W formas ¡iarJ olxerocr l.,, sugc-rroci.i dt­ 
rnovimientoi. y un ejemplo otmno dd 
interés por rcprcscnw el dinamismo lo 
encomr.unos en d Fumrismo. que 
desarrolla fórmulas de gran dtctividad, 
como se puede ver en la esculturas y 

dibujos de Boccioni, quién señala en 5U 

.t-.fanifiesto t�ico de Lt pintura 
futmiSta•: • lodo cambia, iodo se: mueve, 

todo gira rdpidamente. Una figur:i nunca 

se: queda quieta dela.me de nosouos, sino 
que aparece y desaparece incesantemente . 
Por medio de la persistencia de W 

567 Anótwno (� 1} 

56S Anónmo (dMallt 2} 

267 



6la 19� rso 54!, mm 

llfp,z compc¡esto y 

l,I blarlC:d SOf)rf fM¡»I de 

J ('I'\ llllll i(l\ 1)1 l 'l \l l'II.Al 

1mJ�,:no en lJ renna, I� cosas que enfo 
c11 n10,.1n11ento se muluphcan y resuhau 

d1,wr.io11JJJ.\. !.Iludiendo� ur1.15 J orrus 
LOllltl \ 1brJl lllllCS (.'11 cJ <'.'oJl.ll.ÍO J. n J.\"Ó 

Jd �u.1.I p,b.1.n· (!ig�. 566-570). 

Solapan:iientos y fusiones de 
secuencias 
EJ desJrrollo de la diaciJ plistlCI en la 
rcpres('nm:ión dd movirmentc se 
produce en algunas tendencias de las 
vanguardias, corno d Fumrismo o ti 
luyonismo. que incorporan y dcs:arrolQn 
recursos expresivos parn rcforar d c.arxtn 
fi.igaz de la representación. Las rs1cbs del 

l"JSlTO de iJ líne;i O bs nunclw., Ú ilmaón 

de trazos din.imicos superpoesros, los 
sobp:u111a11os de íomus en W que W>llWl 

morncmos amcriores, gmcmn din;uniuno_ 

l..os impresionistas mcidieron en esta 
fugacid.1d dd momcmo uriliundo la lui 
como ckmcmo cámbiame y mod1flQ<b 
de las formas. Posteriormcme. los 
pos11 mpresionistas, concrcta.mcnrc 
los puntillisras, congelaron la acción con 
su ,. ,s1ón mis c1cmificis1.t de [a rcllicbd. 

57r VBom,go,s.f, 1000..-roomm 

CarConallo y barra óe catOón pn,nsado. 



572 U L S., S.S,...-1. 

19'18-1919 1070,. l20mm 

�ial,yllp,z� 

l "na mavor dicacia gr.ífic.i de la 
"iAUJC"n�1.1 Je monrlllC'rllO ha sido 

conq:mdl por d dibu,o de •cómics- que: 
�cnn1.1 C"'iU scns.Któn con d u.so Je 

rei:uno, gr.ifu.os wmo la duplicación 
<k lmcJ.\. l.1 superpoaoón de- Ír.lgrnenros 

dd cuerpo con ligttll \"ln;mtd de- lm 

uempos, W mdiacioncs gclficu de 
caldas, avances. retrocesos o ch0<¡u�. 
Derorscoes, desdobles. duplacioncs) 
repeticiones son formulxiorx:s que se 
unhzan ccn Ír«ucnc1.1 (fig\. 571·575). 
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!o,f)JIR"J0\11�1 r..�11.RAI 

\ ' ,, 

574 J Per•• Plru., 11198· 1999, 

350 ,,_ 505 mm. Milnchas �..aas y� ConM 

la mftucocu en las nuCY.LS formas 
de m1111r b rea.li<bd y su rdación con 
tecnologías de captura de W im.ígcl1C! 
mies (b fowgr:ifl".t, por tjcmplo) se 
evidencia de forma notoria en d 

Fururismo. Aún ocgando Dudwnp su 
aclscnpción al mismo, -digamos que era 
la imerpreracién cubim de una Íórmub 

futurisl.t•r, b u1iliución de la 

cronofotografla para b concepción de su 
embkm;hica obra, Nu dn<mdant un 

t1ralur. apc,n:ó un nuevo proccdimicmo 
para cx:p= d movimicmo de la figur:i 
a m.ancra de KOJCrlCW sucesivas fundKbs 
en una sol.a im.agcn. La visión de 

ilusuxioncs en un libro de Marey. en W 
que inúgcncs de csgrinus y c.J.ballos en 
movimiento eran capados en sccucncW 
ddimi™1ll. dap,:nó su interés: •Eso es 
lo que me dio b ido de b ejecución dd 
Nu tbsundant un ts<a/ur. Utilid un 
poro ese procalimicn10 en d c:sboro. pero. 
pnmordi.t.!memc, en d último cstxlio 
dd cu.dro.:!11. 

575 J ,,.,..,,. Péru (deWleJ 

J 
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573 M L Ba¡o &gw-a (óela/JBJ 
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INFLUENCIA E INTERACCIÓN DE LA TÉCNICA 
EN LOS PROCESOS DEL DIBUJO 

El lenguaje de los medios 

·1000 medio técnico -como decía Jem 
Dubu!Tc:1- tiene su lenguaje, el lenguaje 
que es consustancial a su propia 
composición mmérica. que informa de l:i. 

propia i«nología de manipulación que 
se neceara p.ir.i su uso. El conocimicmo 
,. -dominio de los materiales- es uno de 
In\ objetivos indudib[cs }' bdsicos del 
Jprcndi1.1jc ;mfatico: c:110 comprended 
wnocimicnto de sus particul:tridadcs y 

el desarrollo de sus posibilidades. incluso 
cr:1m.gn:diendo las que se consideran 
de uso esrandanzado. Pero para que CS(C 

wnocimiemo aclqukr;i b cualidad (le 
dominio propio, bs experiencias con los 
n1J1c:rialcs y procc:dimicntos requieren la 
pdctic:i personal e intima, a uavés de las 
cuales se ''3 acrccemamlo h imaginación 
técnica. los recursos con los qut· dar 
rcspucs1a.<.:,. los problemas del •hacer-. El 
pensamiento dd artista al hacerse visible 

lo hace: a través <lel cuerpo <le un material, 
adaprdndose a sus p:miculari<l.1<l� fesias 
-cn cuanto a su f:acili<la<l o (!iticulta<l <le: 
aplicación- o quimic:as -cn relación a 1:as 
reacciones con erres materiales o con d 

sopone-: -El pc:nsarnic:nco del hombre se: 

elC'\-a, terna cuerpo. Se vuelve arena, óleo. 
cspjwla. rascador, Se transforma en d 

pcnsamenro dc:I óleo y dd rascador. Pero, 

:al mismo tiempo. d rascador eonsc:rv:a su 
propia naturaleza, que: consiste en rascar 

sakajc: y torpemente, c:n dcsliz:irsc: y 

rascar donde: no se: deseaba escapándose 
de la mano. Y d óleo 1:unbi<'n conserva 

su naturalem, que: es la de: fluir y� 
-tan mal y can lemamc:mc: que uno llega 
a enfurecerse- de: manc:ra desigu.i.1•1

• 

Los conocimic:mos adquiridos, las 
cxpc:ric:ncias acumulad:as de: recursos 
conforman una •imaginación técnica­ 
que: permite: ampliar la creación de: 
im:igc:nes previas, una cicna prC'\isión de: 
rcsuhados. Es decir, h p,:rcc:pción de la 

realidad o la imagen mc:mal de: una ido 

se: prevé •traducidJ• al nK-<lio c,n c:I que, se: 

va a dibujar ames que: se realice. aunque: 
el rcsuhado fin.d, a causa del propio 
proceso, sea desconocido. E.510 es común 
a todo d conjunco Je técnicas e incluso, y 

aún mis, .1 las Uam� IIUC'\'as 1a::nologias. 
que: obligan a una mayor diKir'in.1 en d 

conocimiento Je los códigos de su 
funcionamimto (focografia. inform:í1ica). 

El couocimiemo de: los medios que: 
se uciliz:an par.1 l.r rcprncmación no 
implica únicamente una manera de 
•copiar• la realidad, sino un modo de ver 
disiinm, una formulació11 particular de: 
comprender a través de un lenguaje 
propio, d de la propia vc:rs;i.tilidad dd 
ma1crial para adaptarse: :al p,:ns.amiemo y 

a la mirada: .Esc:í claro que el artista no 
puede traducir más quc: lo que: su medio 
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� c1p:v Je traducir. Su 1écnici le R."Strint,'<" 
ln libcnad Je eki:ción. Los r:tSgos Y 
rd:acionel> 1¡ue d Upi, receja Jifcrir:ín de 
lm ttUl" d pincel pm-..le indicar. Scnrndo 
fr.:mc ,1 su mo1i1"0, l,ípi1. eu mano. d 
:mi,1:1 huscir:i. pu<-s. los :c;;pn1os <¡uc 
pueden expresarse ml-Ji.uuc líneas; como 
J1,:im1)) en una abrt ... -iatura perdonable. 
1cnder.l a ver d motivo en términos de 
11111 •• ,.,, 1·11 1:11110 <¡uc. pincel en m:ano, lo 
vcr.l en 1érminos de rn.isas•!. Los 
comlicio11:m1o; t¡ue imponen los materiales 
:ml,ti1·m en l,L, rc.1li1:1cioncs de bs form:is 
ru d nnc dl·Yil·ncn en un irnpon:ame 
,�1j11im de .iprcnJi,ajc, �¡ se quiere conocer 
l., ¡:b11,i, )' d d1i.:mollo 1!1· las formas 
:ini,ri,�1,. •IA,, llll'l.lios son determinados 
por..! fin r, :1,I, d fi11 1-s comprendido :a 
1r.1v1;,, de lm nmlin�· '. I�, Jcpc11Jcnci:1. 
,k lo, ,·.,cilo, con lo� neucrialcs u1ili1.1Jos 
)' J.,, p.ini .. ul.trid.rdcs 1¡uc influjcu en su 
r1111,1i1u,i,'111 rcn·l.m ln importancia que 
lo� 1111\lim 1i1·1w11 cemn ohjcli\"o tic 
l •,,u .. j 111i1·11h ,. 

E-1.1 , i1nm,1:uKi.1 110 o. tlcsconodd.1, 
prn ,·j,·1111'1", p.11:1 lo" l"SJlt\'.i,1list.1s 
,k1!i..11I," ,1 r:1,111·.u l,1, nri�1·111"S de ln 
111, u 1;,l,,gi.1 d1· 1.1 n1Titur.1 y MI imim.1 
,·irn ul.1< i, \11 , un m.u.·ri.d1-,, y h11 r.1mic111as 
1mli1.11l, "· fl imuumnu" 1¡u1· Sl' mili,., 
p.u .1 , , .11 .11 , , in, i.li1 111· ,·11.1l11ui1·r 111:uwr.1 
"'l11r1·l "'l'"11,· y l.1 m.tJ"nru mcuor 

, 11.11111.111 ,,.._ ,·¡•1 i1�1 dv 1:..11'- ,kt1·rmin.t rl 

,/11,1/1• ,l.·l 11.111•. d ,.,,ril,, .t,, l.1 lin,·.1'. l\ir 
l,, 1.11111,, ,·,1.1, 11.11i,l.nl ,l,·I tr.11,, ,·.1111hi.1 
ru , ... ,,c.111,·, ,I,· 111.1111'1.1 �11,1.uKi.1[- con 

,·1, .m,l•i.• ,li· 1.., lin1.111m·1u.1, 1• l.t( 
,11

1
,·,ri, .,., ,.,h11· l.i, ,¡111· in. hkn. 1., 

,lf'.U h h•tl ,1,-1 l""'!'.•llllll11l' • 1>111,1 !'ol'l'<'lll', 

1'"1 • I• 1111•1,,. •llf'II"' l.1 lll,1•1J"'1,l, i,111 ,l.· 

, •11," 111,11 rn11,·11i." , hl,111.1,l, •11,. ,\lm,, l.i� 
•1 •111111.1, , [r- ,l\l ""· , ¡11,· I '·1 miu�n !:1:1tl.1, 
, ,u, 1lmr.1,, ,,,,.tul.., n•n,.,,, 1.1,p" 
tit .. ·,.1,l,•1,·, ,I,· l I lm,·., 1 \· .1111 l.1 
11111, •1 ,.u,, 1.1 d.' ,, 'lll't ,·11 ' 'h'llt.l 1, \, 
111,1, 1m i.·01," , , •111,, , , •11,I,, 11 •u.i-1, •n-,. ,k-1 
11.1,,•, ,l,·J ,/¡ .. u,. ¡:uti.,, 

N,, ,,· 1•11,,l,· , .. uh.u ,·I ¡,·111,.u,,·111.• 
.t.l\lL,' ,¡u,• lu ,·nh1·111.1,I,, !J 1,l{'.1.11u,1i,.t 

y su m:111·ri:ili1:tció11, t-,,111 �. �1 umju111,1 
de opcr:aÓnrK-,, técn ic,, 11n l"\.11 i:.1 p.u � 
haccrl:a visible. Cun rdari1·.1 Írt<tu,•nti� IC 
plantea 1111:1 �11cnc tk mi1111w.dur.llil,o 
tic la récuica, un d1�·r1�lirn 1l,· l.t1 
destrezas de oficio cu op•mili/111 :i l.1 
concc:prn:ili1�Ki1ín J1· l.1 ul11.1. tomo 1i 
un:a y orra pudicr:m 1·xi1tir de ma11cr� 
indcpcrulientc. l':ir:adójic;111tc111c, nunc.i 
corno en [a acnulid.rd 1oC hJhfa i.bJi, u11� 
dependencia ffi:l)'Or dd conocimicuro de 
cómo funcionan las 1ccnologfu.1 p:ir:i 
producir las obras de arte. La hcrrJn1it11u, 
que prolonga la m:1110, C\ )implemente 
un insrrumenfO técnico, pero la mano 
que lo dirige a b prolongación del 
pcnsamiemo Je un -operador cuhural-, 
Resulta pues. una asociación 
imprescindible para la manifo1:1ci6n 
direcra del pensamienm individual, 

El arte es una udmi-. un produao 
de l:a 1r.msform:1ción de un ffi:l.tcrial en 
significado, la manipubción de un 
medio por d cual se o:tcriorizan W idea 

cmocion,-s o pcnsamicmos. Si bien d a.'lc 
no se puede reducir :J.! aprendizaje de un 
oficio m;¡quin:J.!, simplcmentc opci.lCkXW. 
r.1mpoco se puede concdlir su 
nmeri.tliuci6n sin IJ implicición de um: 

culmr.t r<."1.-:nica suficicmc. Únicuncncc 
m.mdo el conjunto de dc::strcus bisicu 

op1.TJÓon.alc,; se lu intmonTm. fumu_-,do 
1une Jd Jl."\.ir :mrom.iñro. se lu..'"l.' f')S:-1.Je 

su 1•lvido . .tl ipul ..¡uc- sc ohiJ..a po:- qu,¿ 
cs1:rihinw,:; 1'\•m1, k, h.i�'l:"nms: d 

in�u11111emo y l,1, m.trcri.úo.. J,: SO: ¡m 

im¡X'l.ii1111·n1,, ¡\Jr.t la tluiJe: Je- U id.::::s.. 
p.u:ln .t .<t.'f k1» mri,_1re:, ,, i.i�:-�= del 
Jnii1.t. 

�l\•r �u innu.·Ji.irc. d d:�j.., ..!.t ,""l"Ci 

tiwun1,i.t inJi,i,._, f'lni..1.:l..tm�:-c dr.,. 
,l.· la , i.'1, \n. l.t,, .r..-rir�.;. '-<'lo.� ,. 1..._, m_--_":"!ól,."6 

ti.1111ul..� ,Id .mi,u. l-1 JiN:,, h.a..-:- �� 
mudu .. � \C\'l� ll<."' ,.mtJ:a,'<' m ,��:t.�, 

, , •au .. 1, • , \ lll d !'I\ �..,:_, .w:w. ,·� .. '\'"C)o.' s: 
lml•: .. ·r.mi.,, .r..-.:,1i..l,• .i! ::>.>n"l.""t"::\' ��· 

<'ti .:¡m·l<l· tl•mm!.., L ,,.!,.;; J:��,._._ 

:\,b1u. ... L -..'11,;1\k: ,l.-1 n'l<:\!,., n." l\l...t:" 
j\!.111' 11\.tm'is.'IWt ,\',!l.""-��:;-:,,),....¡ Cl..�, 



que acq,t:mios rápidnmcmc con todas 

�us ¡x"Culi:tridadcs y sin esperar que 
quede 1K11ho por efectos como la ilusión 
cs¡ucial o la imi1ación de una tcxmra. 
·i;,do esto no hace sino subrayar la 
imronanci.1 qut• nene la elección del 
material•�. 

8 oficio del artista, su particular 
m:merJ de elaborar las formas con las 
h<'rr:tmi<·m.is a su disposición o. por 
dl"Cirlo d .. otra m:mer:t. la im<'r:tcción del 
ser dd .misra con su mano hacedora, ha 
sufrillo cierto descrédito al suponer que, 
de algün modo. la idea Jebí:i someterse a 
J.¡ St'l"\'i1lumbre manua]. No se trrttn de 
proponer una recuperación e,mhad:i de la 
manuali1�1ció11 o del oficio, sino de 
rccon�iderar que el medio con d que se 

ebbora forma parte imrlnscca del 
signifk:1do final. L, idea, al hacerse cuerpo, 
lo hoce a través de un •m:nerial• que 
form:i p:irte inherente de la construcción 
del sentido de la obra de arte. En gran 
parre Je la producción nnlstica de las 
vanguardias )' contemporánea, la 
n1:i1ni:ilid:1d de la obra sube hasta 
b superficie de la misma; su propia piel 
es la materia de la que se conscituyc. En 
ocasiones. el asumo e:, b propia «marcrin­ 
Jl· l.1 obr:t. que ele ser mediadora se vuelve 
, n \\'lllJ definidor de l.1 idea y la expresión. 

I elemento gr.ífico M: utiliza como parte 
undamcural de la expresión emocional 
1..J proceso y la mayor p.me de la dcscirg:i 
,pre.i,,a se transmite por la acción de las 
unos. los brazos e incluso el cuerpo del 
ni .. ta en acción. 

En muchas de las obras dd 
-xpresionisrno abstracto se producía una 
�ima íusión emrc la pinrnra y el dibujo. 
'-e:- dirfa que antes que pinrur se pretendía 
dibujar o escribir con la pimura; t:SIO es 
JSi por la 11tiliz.1ción de si¡;nografías }' 
rr.u.,dm qm: se aproximan a una nueva 
cali¡;raíb y por la n-ducción dd color -cn 

muchos casos con preponderancia del 
blanco y nL-gro- que, corno consecuencia, 
ceden d protagonismo a lo gr:ifico. Pero 
no Wlo son estos aspectos los que se 

El lcr1¡;uajc Je los lllt'.\lios 

incorporan a la practica art(stka. Las 
comril>ucioncs de tipo tl'Cnico, surgidas 
por las nuevas nt-Cl'Sidadcs pl:istic.u, 
fueron numero� y los proccdirmeruos. 
las acciones y los modos con los que se 
ejecutan los trazos sufrieron 1111:1 101al 
transformación. Pero, sobre todo, d 

cambio ruds radical se produce en la 
acniación frente al soporte. al pretender 
que SL':1 el propio proceso el que marque 
el rumho, en una suerte de alteración de 
la conciencia, por lo que es la propia 
acción la que va Jemandando com:ccioncs 
o nuevas orientaciones, tomo decta 
Pollock; «Cuando estoy dentro de mi 
pintura no soy conscicmc de lo que 
ha¡;o. Sólo después de un periodo de 
amoldamicmo veo lo que he «aleado. No 
censo miedo a hacer cambios, destruir la 
imagen. etc .• porque la pint11rn tiene vida 
propia. [memo dejarla fluir,,·. 

Otros cambios alteran [a actuación 
proccdimenral seguida hasta ese momento, 
influyendo uotablcmcme en el arte 
contemporáneo, al traslndur al primer 
plano una nueva actitud como parte del 
significado de la obra <le arte; por ejemplo, 
la relación escalar amor/soporte obliga al 
artista a introducirse en la tela, a incluirse 
vivencialmcmc en ella. IJ cambio de 
disposición con n:spa:to al soporte le 
libera de tener que situarse frontalmente: 
al mismo, frente al caballete: éste 
desaparece a favor <lcl suelo o de una 
superficie plana y horizomal, por lo que las 
relaciones nrriba/abejo, izquicr<la/dem:ha 
pierden lmponaucia en l:i configurJción 
de la obra: se rodea ésta desde varios 
pumos de vista -aunque al final se opte 
por elegir uno en el que se •asientan� las 

cosas- o se trabaja desde demro de la tela 
hacia el exterior {Pollock, Kline). Incluso 
el mismo formato, ramo en su forma 
e>:tern:1 como en d 1.1111ai10, puede ser 
elegido o recortado con poscerioridad a la 
realización. Evidcmcmcme. l:1 incidencia 
de esos cambios de procedimientos o 
modos de ejecución de la obra pldstica 
ejerce una decisiva influencia en su 
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consuucción <le sentido. l'or mro lado. el 
uso (le gr.1.mlcs Ionn.uos comrihupi al 
dcs:irr,�lo de nut-..·.1� hl·rr,unicnt:u y 
utensilios, pc:rmitic1l(lo t]UC b accil,n del 
plUCC'iO M: mostrase como acoruccimicmo, 
como sucedido en la tcb. por lo que se 

necesitaban mros insmuncmos )' 
rna1cri:alcs que prnpici:ar:an su adaptación 
:al nuevo campo tic cxpn.�ión. 

La h1isq11t,b de mevos rnaccri:tlcs <JUC 
se adcpraran :a e.1:u ur¡;cnci:1S crr:uivas se 
presemé como una actividad principal, 
rc.formul:ador.t dd nuevo papel que 
representaba la -experimcntacion- en la 
consuucción de scmido de la obr:a 
mí11ica. El uso del acrílico. ¡x1r ejemplo, 
permite un trahajo cominuado, en el que 
la liquidez de la pintura y el r.ípido 
secado admiren una 1•eniginos .. 1 actividad 
pic1ório, su¡x-rponiéndON: capa sobre 
ap:i. con una celeridad no permitida. por 
ejemplo, con el uso del óleo. Morhcrwdl 
seí1ab esra iucidcncia de la técnica en 
b crcación de los ,:;;tilzy; propios: •[ ... ] La 
técnica puede. desde su propio acuerdo, 
llnr.irlc a uno hacia lo dcsconoodo. a 

decir. hacia d descubrimiento de nuevas 
csuuouras.1. .. J Lis relaciones imcrnas 
de la uXnica conducen a tal 1':l.ril-dad de 
posibilidades que a cualquiera que sea lo 

�ufidcruerm:ntc intdigcntc y persi\1cme 
le ser:{ diíkil fracas..,r al buscar su propio 
c.stilu••. 

Pero o:sra afirmación en la 
espontaneidad. en l.1 n:prcscnración de Li 

acción como :ts111110 principal de 1.a obr.i, 

no es producto lk 1111 frenesí incontrobdo. 
L1 ap:iricncia de lih,:rJción de la 
expresividad no <.-S posible sin un proceso 
prl.-vio de indagación con d que se logn 
rnarucncr un cieno control de su 
desarrollo. Las acciones cspom:lncas 
también necesitan de una preparación y 
disposición que <lirija la r�lucióo final. 
Esro se ve con mis claridad en el c:uo de 
Klinc, <¡uc trabajaba fundamemalmeme 
con bocetos <¡uc luego ampliaOO 
mcdiame proyecciones. La inccnción de 
que el accntccimienrc fuera un regisuo de 
la gcsmalidad pulsional, (le que d fr.t20 

primigenio adquiriera un valor principal, 
no excluye la corrección de los accidnuc:s 
en función de alguna idea vaga que 
conforma el proyccro, como afirm.aln 
Mocherv.dl: -Nc soy partidario de los 
accidenta al pi mar. Los acepto si parecen 
apropiados. En la realidad no exisren uks 

:tccidcntc:s: son una forma de CtSualid.ad: 
sucedieron y, para decirlo de .alguna 
manera, hay que dejarlos ahí•'. 

Interacción entre idea y técnica 
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Existen :argumcmaciona históricas para 
una ,•isión dd dibujo como una actividad 
que comicm.a con la aprehensión de las 
fom1:u de la n.11ur.ile-¿1 )' continúa con un 
incn:mento de opcrienci:u par:i el artista, 
adJ. \"C"J; m� cornpli:i.as, 1¡uc lle desarrollan, 
en un principio, con un limitado uso de 
u!cnicas y soporta, para postcriormeme 
ampfo.rsc.: di: mancr:i bctcrodcxa. 
Ac1ualmcn1c, un <lihujo es an1pliamcmc 
considerado cas¡ como cualquier cosa 
rcaliuda sohrc un papel y sobre muchos 
oc ros soportes, como las obras tcali1.1das 
dircc,amente .sobre td.tS o plisticos o en 
soportes rlgidos como oomrach:apados, 

c:moncs II otros materiales. l'or otro lado, 

las técnicas trJdicionales que servían par.i 
definir nl dibujo se han vísro no 
susriruidas, pero sf incrcmenr.td:u por 1:i. 
incorporación de nmchas otras que hacen 
m:is ambigua su definición ac1ual. 

Como ya se ha dicho, desde d 
Rcnacirnicruo el dibujo adquiere una 
capiml importancia en la formación del 
artisra. convirtiéndose progresivameme 
en la piedra angular de las enseñanzas 
artísticas. 1:J n:1. por eso. y por b nco::sid.ad 
de reducción de los problem:u con los 
qu� el amdiame ha de enfrcm;i.r� en d 

inicio de su formación, en lo rcfercnlC a b 
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doliuminuo dxe d ).Opone, Gnur, o 
1U11mdid.1J Jd cr.:i.m. color. touur,1 del 

m.ncrUb. in1.1¡!inando cu.lle> ,le los (JUC" 

se conoxm o 'IIIC M: ¡,rC1cndc conuccr K 
:ki<"Cu.m m ee n1011icn10 .1 b imctKión 

scncid.1 :1.I u;i.,.,. [,1� primeras m.:mch:u. o 
bs primtt:lS línas. 

0\...:1. d<"Cis,ón de dibuj.tr con tim3 o 
con 1U.1 odc ullirm m.l<lc..t o en núrmol 
inflo),: da:™•.uncme m el rewh300 fin.:i.l 
r, ro conloC"CIJC'ncb, en 6 e1pcncnc1.1 que 
como cs¡,e,:i::kion:s comp.1nim� con cl 

.:i.otOf. El conocimic:mo do: Ln opcr:i.c:iona. 

crc:niv-u r dc la np,ci,widid 'IIIC divc:ISOS 
.1rti\.l:u. h.:i.n con� ... ,ido con al¡;uno:'> 
m.:i.1c1Wc:s y mñodos mtjor.i. la c:,.p,acid..d 
de .:i.pm:i;icióo de l,1 o;imr.1lct.1 pcculi:u de 
GIJ (XpcticncU. 1 ... 1 l.:i. simple 
idcmif1C:1Ción Je\ medio o de li 1knic:,. 
de una ohr.:i. o l1til en oi mi5m.:i. para los 

hiSI� y los nmch,1mc,. y 
Unk:uncmc 1ime ,,cmiJo Ji 3}'\kb.:,. 
dc:icribir el (":lr:lcm .1r1il.1 ico f'<"Culi.:i.r Je 
3quclb. En Olr.U p.tl,1br:u.: no consiitU)'C 
un Gn. oino"°'-i11lC"mc uno de los Ji,� 
-�·· ., • 1. . • " n><UIM quc I umm.111 u npcnc:nc1.1• • 

En ese prucao de tr�ión sdccth'l 
de J,11m Jd na1ur.1!. l.1 1knica permite 
traducir 1o-...ri.il 3 un l...il!;Wic orpmi>-v 
dotxlodc un1 ¡;r,1nú1ic-.1 rrori.,. 
conviniendo� ir>tlmuln,, en \Ull sene 
de -códip ¡;r.ií!OO'.>- -linc-n. nundw, 
g13fumos. cbro,.cmn..- ,¡uc. dcb,do � .su 
prO()Í.l pmiculnid.id )" \tff>;uilid.td, p. 

soporte-. Cfc.) M: conviene en un ,:k,.,lemo 
&:,nmin.:i.me Je b ;icción proccsu.11; b 
�rprc-.. (p;ir.r. el mismo .:i.t1tor) ,ktc,m,in.:i. 
b IOlt\.l de da:Uiooa impuls;,d,1� por b 
incuición. 4 scr,S;;ición o b emoción 

rt"J'IQCllt.111,'3. \ .1 dcccién Je ,-.m� 
111a1c,i.Jn .Uf"MIC un.1 p . .1r11: impon.1mc 
Jd procoo. pua 1.·on dlt>!. k' l'rC\·oí la 

rc:;1li1.J1;Win & 4 inu��n mcnt.:i.1 Je un.:i. 
m.&rw.:n que luego. 3 em'-1 Jd n,i�mo 
proceso. se modific,r.i, puo irl 
dcnwidmd,., utru ... >111cione1 no ¡•rC"Vill-» 
ini,cQlnl(II«:. l 2 e:ii:ptTK:111:LI nnocioiw c¡uc 
wsdu d 1\"\.U:fl.lo dd rumpurtamic:rno dc 
los m.:ucrula (�1u,·i<l,1J del difuminado. 

... ¡.•,n v n.1•�n1.1ción Jd nJmr.d, de ,:-Jpl- • 
kl' rrobkmb J.- l.i fmnu. prupordouo, 

l. ,-Jl,ul') Jd dno-ccro, etc .. \,e ,ncJ, 
J!i.inuiun ('11 ,11 l11'6un1.1 un..1� u!cnil.� 
�1,,J,· lLu11.1<L, 1r.iJ11. im1,1k._._ {cuhoncillo. 
>,11l�11;11J, )' un '°l'º"c ,-.asi Linico, ¡i:i¡id 
I� ú )i1nil.1r. •l'.K.'. c01_11imi.m 
m,1ntcrucn.\o "'L ,·1¡;,.·11,,.u). lk J\d �11c. 
hJ,tJ 11uc d ,libuiu .1<k1uien: �u ¡,1opi.1 
,llllOlllMllÍJ cumu ohr J nr,,oi,':I., "<' lu�'ll 
tcmfül,, J ,ldlnir, en lJ lll3)'0f ¡)Jrt,: de w 

�111,..._i,.,n, co,1� una ob,·J oc.·nc·Wmcmc 
rnnn,1Cron1.1. Tt"Jl11.1<\J .ol.lfl; un Mlf'Ol'IC 
lbiblc, ¡:cn,.,.Jlmcmc 1u1,cl. 

Sin rn1h.1r¡:,>, en d nmpo de IJ 
�uccim ,111ii1k.¡, L l�C1od<n.U 
,-Jn¡;11.1r.li,1.1 1r.1>1U,:Ó 10) v.11010 

�·bln:iJo,, p,ir J l..i 1,-.:ncr.teión de lu 
Jntint:U ol,r:i, �r1is1K';ll,, mmxlucicndo 
,(Cnk.1< r l"uc....Jimicntu,; nnC\"OS que. 
do(lc \.¡ 1r.-dici<IW ,klinición. NCm d,ricil 

rncu.idr.11 cien.1, ohr» b;,jo cl concq,m 
,k J1bu�,. Fkru \'.um.1 Ann.,ni'" 01.1bk,;c 
ru.nro fx1oro f>,lr.l uru definición del 
J,buio: i,o¡,ortc. tÑ::n,a. dimcn�ioncs )' 
1icmro Je tjcuición, qucc. rn lo ,¡uc, $Íguc. 

se 1r.113rin Je 1hon.Lir ron b imrnción 
ik CS(.lw:ccr lJs JiflC'Uh:idc,. que, c,13 
�,icli,·.1 Jdinición --..d<"C,ud.1 para d 
J,b,,,jo clí..,iu>- n,�1.1 1'21':1. d J,bujo 
come 11, por.inco. 

1 ..1 pncq,<:ión p1.'1'>0!UI oricma d 
conccpcu Je: 10:.1liución u1iliLlndo 
J,ittcionc. ,Id rrnc1.-.o 'lue .11kndc 
�-:uocme a proporciono., CT1C11.Kiro. 
cneiic". linc.1, Jinimm U i1uminxi6n 
que, excua l.> wn�ihi1iJ1J, lo, ¡;r:tfamos 
roo \o.. qnc loe inu¡;in.1 n.�,Tr lu 
.wft(1fkk .... 1.1.c. b1t>!. loe crumituycn m 
d,,,nc:111<" 11111.mcblo que Jc:cmnin1n \» 

WCl> IM'ª U r.:p1C><.i1txión. l..i im� 
r,.iini.m.1 ,Id 11.uur.J (con d m:orrido VÍS\.tll 

llOI �"� ma).J,. mh"1menc5 r �upnlicie!i) 
Of1t1>!.1 l.> cUhor.lCión Jd -cuo\.lructO 
rncnul. ,¡uc. m1...!i.1n11., b con,-.:,1io::mc 
a.\.,p1.><.IÓ1l .\e O<!UO"lllS. Jir«eiona, 
e-...Ln. d Jihuiw1c imm1-1 rrpromt:i.r. 

!ho p11.'\·bmcn11., 1 b n:.1li1.xión dd 
J,\,.,,jo se h.1 ,lcbiJu cont.ir ron \os 

"' 
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pn'$uponcn uru imc:r.c:nción ahamemc: 
significitiv:i en la rcprrscuracién del 
modelo. De: !J mili1�ición de unos 
ma,eriaks de: Jihujo u otros, Je unas 
maneras de operar sohn.· un sopo ne u 111:m. 
d1:pcn<ler.í la faaun final del dibujo y su 
p:mia1br sentido estético. 

Sei. cual s..':l la récnicu o técnicas 
elegidas, la aplicacién del código gr:ifico 
aludjdc se vera .1íccrnd.1 o influida por 
una sucesión <le: �interferencias ac1iV2S•, 
oto es, Í."IClon.:s que: corn.luccn la re:tli,ac:ión 
del dibujo c:n disrinras direcciones sq.oún 
el gr:11.lo de influencia de: l'SIOS elementos. 
Entll.' ellos, 11:i.y <Jlll' considerar el propio 
«archivo iconogr:ifico, <ld amor. las 
in1:Íl,'l.:IH.'S apn.·hl'n<li<l:u )' [05 elemento, 
culmra.lc:,: incmpor.1dos a su experiencia 
o b sensibilidad aÍl'l.1:ld., por esa memoria 
de sensaciones, Otrm 1an1hién influir.in, 
como d 37..:tr, l'SIO es, los rrnzos 
autom:íticos de acercamiento a b. forma, 
l:u manchas informes imprevistas 

que conducen a nuevas soluciones)' que 
puc:Jc:n hacer variar o definir b 
• i mcncjonalidad significar i\':I•: es decir, 
la idc.i primer.i pueden:™-'. afcoada tanto 
por d propio proceso de 1r:1li:1jo como 
pucd,· ,comcruirsc• y definirse: a través 
,le clicho proceso. 

faidemcmemc. los recursos 
c.-xproim,, I.L, habilidades inserumemales. 
los m;1,.·rdos r la infonnación -la 
¡xTLc¡ni,�t �· b <¡ue proviene de las propias 
v1,·,·1KiJ,- lit..' prtry'<'Ctan en d <lilmjo. &10 

conduce :i »crprar lo,; rcsuludos (d dibujo 
cst:i :u::il>."Klo) o a continu.u la acción 
(')IX"CUl:ui,•J o correctora !ia.�ta l., solución 
ddini1i,·J o li:ma el fr:u:a.\O del proyecto. 
E!>Tc 1m.1C<'SO tiene amplias rcfercnci:u: 
dCMl,· IJ actitud DJ'<-..:111.uiva de Leonnrde 
,obre La tnJnipul.ición de mmchas 
informes, hJ\la IJ 11.-si� de Gombricli 
sobre d esqucuu r la corrcccrén corno 
base del ane ocridenral y del sopo ne 
como p.1mallJ <le proyección fühjetiva. 

lodo <l1hu�1 llevJ en sí su propio 
oomponc:ntc: de fr.icL'°, de O:f'<-'Cla1i1-a.s no 
cumplid;u, por no haber alcanzado todo 

lo qu,: en principio se: hahia propuesto. 
En este pumo hay lJlle \':llorar la 
Ín.mracicin como nlgo cscncialmrntc 
poshivo. cuando 6tJ procede de uro 
verJ:idcr:1 inquietud m<bg.ic.lora, pues los 

c:lementos que han iuecrvcnidc se 
ioccrporan a la experiencia pc:Mnal, 
:K;tuan<lo corno factores desencadcnarues 
o imerroga<lorc:s de la próllima :1cción. 
En este sentido hay <JUC considerar las 
dis1im� maneras <le: operar en la 
construcción <le la obra artística. Por 
ejemplo. aludiendo a una genéricr. 
Jifercncia entre el dibujo oriental y el 
occidental: mimtras el primero se scnc:r.i 

,:n una :1cci611 única, producto de una 
dcscarp de energía mental cuyo proceso 
<le: control exige un CSJX"Cial )' largo 
adicsmm1ie1110, ein admitir apcn;as 
ro:tificacion<.:1. en el arre occidental b obra 
<le arre se ha reafo.ado por acumulación <le 

etapas, c:n un prccec que exige d paso 
de 1111 estadio a otro, ca.mbian<lo, 
recdficmdo. m,mipulanJo o cond11Cic:ndo 
la 1éc111ci h:15r:1 su resolución definiti\'2. 
De ahí que el dominio de los medios y 

los procesos nrnsricos hayan rc:wltado de 
capital impon.mc!a para la creación 
plálótic:i en el arre occidental. 

EJ :mim moderno, al mh-a L, mir� 
del c:uerior hacia si mismo. encuc:mrn 
pane <le 5U ccntrahdad en los materiales, 
indagando m b profundidad de la unión 
anímica de: la textura y la calidad sensible 
de sus componentes. Por ello se pro.Ju� 
1111.1 wnigill()S:l bti,;,,¡ut"(b Je: la o;pn::si'lid:id 
propia p.1ra tr:1erlos a la rupcrficic, a la piel 
<ld cuadro. conviniC:ndnlos c:n asunto 
principal. M:ucriak'!ó. wpones y récnicas 
que 1enfan 1111 rul l')pe<:ÍÍll'O, limi1:i<lo a 
servir de complemcruo y :i.yu<l.1 al carácter 
<le l:u form:l� r las ideas, devienen en 
preocupación esencial en la ll..1lflX!1tación 
artls1ic:i contcmpordnca. FJ signifiado )' 
el sentido de lo rcp=nta<lo sufren un 
desplazam ienro hacia la propia. 
materialidad <le la rc:proc:mación. 

En d dibu¡o se miliun no sólo 

proc:c:dimienios nuC\'OS --en cuamo a una 



m1t.'\�I uuli,.Knln • ,., ¡1• 111,,•qlflf:m 
ma1ni.ilci; in,..iln,"" -h.11m1 .k,Ul.,.<"r..l. 

[}('()n, 1i • ..-r.1,. lul,". ,·1, - \ 1,.., "')IIHlo se 

Jmpl{Jn -cmourv ,lnvll,1.-.:,n. l.o¡.l) Jc­ 
!ip, 1d:is. pl.b1 i., "· �hnnnu, • . .._.,, .- ,nn r'[ 

fin de acentuar d s,;-1111tlo <-..pn.�i, o ,1..- 
1<» mismos. bit· c-ml"ll,li111i,·mu ..-1110: d 

ir J1t1 .,lihni,1dur• r MI ,·111 id ... l mJ1..-ri.1I 
propicia un imnctmbio de mk-s. El 
CIIC"I"}'º de LI uhrJ se trJn)ÍorrnJ en 5igno 
matérico y. rccfprcc.uucmc. 1.i 1,-,:ritur.1 
dd dibujn J,h¡ui,-,,.- una ín':llori1aKión 
rorpórr:1. l :1 pul,ión mux:inn.d Jd anista 
si: vuelca parJ con\l.1,'llÍr que l:S.IJ se 
tr;\I\Smi,.1 a lrJ•� Je XI rnmaao profundo 
con le» materiales. co1winifn.Jolos en 
1-chkulos di recios dd ¡x·rwmicmo y b 
emoción. El instrumento y d maicri.il no 
.IOO :r.l� a¡,..'IMJ o C'letTJÍIO a L, n,irt:k.-n1ación 
dd dibujo. �110 que se ,'Udw pem:amicnio. 
significación r �mido conmocmr. 

·Ahora hien, en d monu:mo en que 
la nhrJ sobre p.ipcl cohrJ e11tid:11.I por si 

misma. emcnces esa difcn:11cia pasa a 
prirncr pbno. 'li..-nfa yu,· p;is.i.r :t primer 
pboo desde d in�tan1e en que el :u1c 

empctó a rcflcxK;mar cxplfci1.1 y 
pr.kticarnen1c sobre su propio koguajc. 
Cuando d anc pone en C\11.�tióo b vinud 
de la rcpn:knt:ición mimétic:i y M: vuelve 
sobre su propia condición lingüistia, sobre 
la impresión. la natural('t.a del plano 
pictórico, de fa pincelada ... cuando deja 
de considerar d lenguaje como 1111 
instrumento. 1m conjunto de ft'CUl'SOS 

que c:st:i ahí. dado, a su servicio, �r.1 
poder representar lo real y se pregunta si 
b naturab..a dd lenguaje llO implica 
también una intcrpn:iación -no una 
�prcsc:n1a(i6n- de lo que mimC1iu, 
cuando d lenguaje deja de ser "nn11r.1r, 
instrumental. y da rusta se: \'llt.�\'e 

inquisitivo, se: pregunta sobre c!l. entonces 
aquella diferencia renta qUC' p;w.r a primer 
plano.'1. 

La historia de las formas, de los 

estilos. se: ha basado fu11damen1:dmeme 
en lu iruphcsciones culmrales, sociales o 
a:onómicas, otorgando un lug:ir 

lmrr.luión cmrc ilk� y t<'Cni,J 

'<.-.:unJ,1rio al ntu1lio Je MI dahor:1ci(m 
n utcnnl y J l.1 i11 llut·1Ki.1 •1t11· CM e pu..:cso 
,lc1nmin., en el �·ml,lo de bs oh1.it. 
I l.1brü 11m: crnn ,·n ir que 10..!u rd.uo 
,..,¡,. •. l.i , r,-.ic1tí11 ,k l.,� •Íur m .• ,, .mi,, ic-.1J 
,\d:,crí.1 w,.._. wmpdi,lu a r,-.1li1.1r en 
11JrJldu un., 111�1011.1 Je h, m�1,·r1.,k-:1 )' 
1� pro,x,limimrm u¡ .. ,Jn,. 1-J .1rmt.1 ha 
lll'Cl�i,aJo J,· un 1.ugo .1<h,�1ran1icnto en 
)U m,o JMr., (nmtimir �u ,imagm:1CÍtÍ11 
1écnic:1,: <"5 ,l1...:1r, mu • prc--.·11,;.Kii'ln, Je 
Lis carJct1·ri�tic-J, li,rmnk� 11ue d11,·rminan 
lo� tll<'lfüJ\ que picn� mili1.1r pam su 
mareri.ili,.1Ció11 nprc-,iv.r • l'rofunJi,.,nJo 
en los dcmcmcx <111e son los materiales 
Je constn1Cción Jd arte, d :,lumno 
adquiere. J<km:b de b c1p.1cid.11l parJ d 
pcncrrnicmo lógico. d necesano contacto 

interoo con los nmliu� Jd .me-''. No se 
Jcbcr!J iguoenr d ctnícrcr am�.1110 de 1J 
mayurÍJ d,· IO!> producms nrtüucos ni 
la pmx:upaá(m b.i<.ic-� que los artista.� 
tienen por su cono.:imiemo )' dominio". 

Es eoidcmc 1¡uc d rl11rws geiflcc. d 
modo en (p1e se ahorJ.m 101 t rnws. [as 
incisiones. los cuna. adn con<licionaJos 
por el soporte en d que se incide y. 
singulanneme. por los iunrumcmos que 
señalan, 1mun o i;rJban. Sólo h:1r que 
pensar, por ejemplo. cómo h rnf1., bisd.ida 
de Íornu 1riangnbr {clbmo) ongi11a una 
grafla de dngulos recres. cuneiforme: o 
cómo d buril lucmlc d mcul. 1r:i:.l.idindo 
su durtibilidnd :1 b m.1110 del grah.ulor. 
que xopb su �11sibililbd :1 b dd mamial, 
mOYicndo r p�iunando d 1•un1ó11 de 
aruerJo a las rcsistcnci.is 1¡uc k t r,tn�mitc. 

E:.te concutMJ ,le l.i mano con la 
lu:rr.im�nta no l'S u11.1 :ll,(l(iJció11 par.a la 
mera dcstn-a, h hab1lid.,d 1écnic-.1. La 

m.mo no es un a¡:e,uc dd inmumcmo 
sino que es unJ prolon¡;.1ei,)n dd 
pcnsamiemo dd :mi1ta yue Ir.ita Je 
dominar L. materia, de transformarla. 
Jando cuerpo)' scmiJu a M�' ideas 5in 
ohidar yue darte allora cuando d oficio 
no a¡l:lr«e en primer plano. C\1:md.o b 
pr.íctica anistic:i no� rC(luce a 1111.1 �rie 
de opcracion,-s mecimca�. a una anc:sanfa 

277 



INf-1.UENCIA E 1i,.,·r�RACCIÚN DE LA l f.CNICA [N I.OS l'IIOUSO\ ni 1 rutu J• l 

278 

sin voluntad de signiliCJ.ción, como sellab. 
Bergeo «Las diferentes récnicas ! ... J no 
tienen valor en sí mismas: sólo clorilo. 

es decir. d empico que se hace dd lengu;1jc 
plástico p<>r el ;misia, en las condiciones 
fijadas para cada una de ellas,,º. L1 historia 
del arte csd. atravesada por la idea de 
acumulaciones. de inserciones, 
de hibridaciones, en dcfiniüva. de 
-bricolaje-. Por eso, hay que considerar 
que la manufocmrnción de las obras, las 
operaciones manuales y mcc:ínicas 
necesarias para hacerlas visibles no 
significan. prr si, una validación de 
anisticicbd de las mismas, sino un vehículo 
del pensamiento. 

Todo medio marcrial riene un 
lenguaje singular p;i.ra la traducción dd 
pensamiento dd artista. conviniéndose en 
demento esencial de rcprcscn1ación de las 
ideas, La sensibilidad que ésros tr:msmicen 
es una 1raducción del espíritu de quien la 
forja. Asl lo expresaba claramente Jrnn 
Dubuffo: cNo podemos decir que esas 
preocupaciones por los medios técnicos 
arrastren al arte a un terreno sensual o 
artesanal quc no es d suyo. Eso no es 
cieno. Ya se qul· no es difícil encontrar 
pimur::as en las que sólo se: utiliza la tCCllict 
sin que la inspiración y d espirim tomen 
par1e en dio: digamos en ral caso que se 
uriliz.an mal e insuficiememente. El arte 
ha de nacer del m:uerial. La espiritualidad 
debe: edoper d lmguajc dd mareial. C.ida 
maeenal tiene un lenguaje, su kngunjc. No 
estamos hablando de darle un lenguaje al 
material ni de hacer que sirva a un 
lenguajc-16• El estudiante de arte ha de 
elaborar sus propios métodos de trabajo, 
buscando la lógica no sisrerndrica que le 
va deparando la manipulación dd material 
en la creación de las formas. Esre proceso 
se encuentra dominado por pulsiones y 
valores puramente ins1imivos. 

A esras alturas de lo expuesto serla 
lógico prcgunrarsc el porqué se: ha lijado 
el interés en los medios miliz.1dos para la 
construcción de scmido. Hay que aclarar, 
antes de proseguir, que no se pretende en 

ninglin cuo inft·rir ,¡1a d .  
•am .. ·•;;m:11- ser d 1ktln,,111 uu ,• .vcurso. 

Ames al nmtrano, lo tJlll 11J1 1 d..: 
:ipumar es q11c l'II l.1 ,.,,r1ccp,u111 del 

dihujn inrcrvicncu d,.·mc111,,, plurales 
que l'lllcrgen gr.1ci.1s al concurco v 
idcrnific1ci1in ob1rn1J.1 con In� m:11crialcs 
y herramientas elegidos. En ocnsioues, el 
punto de partida se sitúa vn d apunte 
r:ípido que imcnr.r ;mapa1 la idcn fugaz O 

en el boceto configur.idor, que no es más 
que una aproximación CMJtK·m:irila de 
vohlrucncs. direcciones y grafismos. Pero 
en orras, la inspiración es conducida por 
los csnmulos que proporciona el propio 
material, obteniendo una fusión curre 
pensamiento y marcrializacion; •Los 
materiales -dcda Miró- siempre me 
exciran y me proporcionan pumos de 
partida de una gran rique1�1•17

• 

Siendo importante la consideración 
de la técnica en d dibujo por su c:ar.irn:r de 
medi.100r significativo de la represen ración, 
no se debe deducir que esa importancia 
la eleve a una categoría que presida o 
dirija el proceso. L1 idea del dibujo es 
más impommte que la técnica empicada, 
aunque ésta fom1e p.me de su sustancia en 
la marcriabzación, El decir del dibujante. 
la 1ransmisión de su pcnstmiento debe 
sobreponerse al medio que emplea. Por 
esa razón, se entiende que el conocimiento 
b.15ico del cornpcrtamicruo de los 
materiales es necesario p.1ra que sea el 
amor el que decida cómo )' cuándo 
emplearlos en función de su volumad 
expresiva. fura pan e del proceso constitU)'C 
uno de los grandes retos del aprendizaje. 
Por un lado, se deben adquirir recursos 
variados, experimentando con materiales 
y modos de actuación que ampllen la 
imaginación récnlca. interiorizando las 
experiencias del comportamiento de los 
mismos. Por 01ro, se debe resolver el 
conflicto que se plantea entre idea y 
representación en el aprendizaje, buscando 
el equilibrio emrc el modo de hacer y el 
desarrollo del propio método de 
adaptación a la •idea• del proyecto. 



Los soportes del dibujo 
H:JSfl que aparecieron s111,crfió('Jo m.tS 
3proriad�. d dibujo se n:JJiJ.1b.1 cn 
cu.1lquicr superficie plJ11.1 <]Ul' reuniera 
den.u c:ir:k.,lTÍstic:u. oprando por .11.¡udl.ll 
que aportaran ligcn.·u o llcxihilid.1d 
(tablill:is de rermcota o madera. lmjJs de 
p:ipiro o palma, pergamino. \'itdas, etc.), 
hasta la aparición dd papel. que en sus 
dis1in1:u calidades, composición, color}' 
gramaje se conviene en el soponc 
domiruntc para b pl'Xfict Jd dibujo. que 
contimí. u.sindosc en los dibu;c>s de los 
artistas comempor.íncos, aunque 
incorporen como soportes ouos materiales 
o bien derivados dd papel (canoncs 
indus1riak:s o papel de prensa dacchabk) 
o distintos ,ejidos (seda, :ilgodón, lienro) 
u otras superficies (hojas de plástico). L1 
preponderancia del papel como wpone 
dd dibujo rcsulr.t incucstio02ble e incluso 
cuando, a cusa. de la técnica utilit:tda, la 
cbsifici.ción como dibujo rcsuha dudosa 
se recurre ;a una definición ambigua: la 
de -obr.1 sobre papel-. 

L:t elección dd soporte supone una 
oricnrnción importame en d resultado 
final del dibujo. Por un lado, h;abr.i que 
tomar en cuenta l;a rcsis1cncil f'isici del 
mismo, p;tra lo cual se suden d:uifiar en 
dos granda carcgorfas: sopones cuy:i 
superficie nene unas caracrerfsucas y un 
grosor que los hacen rígidos (tllblill:u, 
pi7.arras, tableros de madera. láminas de 

yeso. cmoncs) y aquellos otros que son 
flexibles y que permiten una menor 
manipulación en su su¡x-rficie. dacb su 
cnclcbla:. pudiéndose dobbr o enrollar 
(pieles, tejidos, papeles, plásticos). 

US 1ablillas de: m;adcr.i consrirulan el 
nuicri;al más frecuente en b Edad Mcdil 

para la rc:ifüación de dibujos. Par.a su 
preparación se pulla �J superficie:, 
imprimindola con una c.ip::i elaborada 
con polvos de huesos)' :aglminantc a base 
de: colas o recubriéndola con perg:i.mino 
imprimado Je: yeso. Ac:m;almcme, se 
dispone de: una gran variedad de sopones 
ri� para la m.lizxión de dibujos, 

ltlsic.tmentl" li1rm:1Jn por cartones )' 
di1·c1\o)) t.1blcm; de 111.1,lcr�. ·1:11 es d aso 
de lo, 1..umr.1d1.1p,1Ju), mnidm en \';1rio) 
�l'I\IOtl� }' n1y,t l�1r.1l'tnÍ>tic.1 principal es 

IJ Je MT mc11o,; hig.rw.cópic� 1¡11c: 01ros 
rablcrus de n1.1dcr:•. 1,"SiMien,lo mejor bs 
Mi�iuncs el,· los ap:,rcjm )' c:unbios de 
temperatura. 

Elabomdo a partir de una planta 
(Cy�m, p11pym1) abnndarnc en las 
riberas del río Nilo, el p,1piro11 -del cual 
deriva d mismo nombre Jd P .. epel- jumo 
con el pcrg;.unino1" fueron los sopones 
ílcxiblc:s m:is determinantes p.1ra la 
ejecución de escritos y dibujes 
rranspormblcs. l...u pides vinieron :.1 

swrimir a las tablillas y a los rollos de 

papiro como soporrc par.a la 
representación gráfica. 

E11 la elaboración de dibujos sobre 
1ejidos, los más corric:mes han sido los de 

lino, algodón o seda, que, preparados 
convcnicmemenre con una fina 
imprimación, rcsulian de una F.iaur.1. 
ltrac1iv:a. Dada su ílc:xibilidad, conviene 
que se tensen sobre un bastidor o que se 
estiren sobre un rablero contrachapado. 

El papel como soporte 
El papel no es únicamente un soporre del 
dibujo, un recipiente que lo contiene. Es 
un COntl'JHO, un fondo ron d cual lo 

trazado esrablece un sinftn de: relacones. 
de ocuhamicmos o de afloramientos que 
pueden llevar su p-oragcnemc 3 primer 
pbno, en un dUl<>t,,o pcrm:i.neme y 

cómplice impre<;eindibk en b d.iboraci6n 
de .semi do del dihu;o: -La di\'Crsidad de las 

soportes ha ido acompañada de su estudio 
y cxpcrimc:mación. El papel no h:t sido 
una excepción ;a ole fenómeno.}' con d 
papd lns técnic:u ! ... J. Los mneriales que 
d nnlsra contcmpor.inco emplea no son 
mudos, 110 son simples sopones ni meros 
ins1rnmcntos récnieos, meros recursos, 
poseen un semido propio e inciden de 
forma determinante sobre: el scncido 
general de las obw. ! ... J La rcxtur.i no es 
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un í.,m,r lll"utr.11 y d pape], sus dlfercrues 

clases, olrecv tcxtums muy distim;u:; ouo 
r:mto sucede con d color, p,:�,o. pomsi1LJ .. 
es decir, con 1odo$ aquellos ra�t)) 11ue 
determinan la Ctlitbd Jd papel-·". 

Dodc su :1p:1rici1)n C11 ()cci1lemt", d 
p .. 1pd se con,�ni(I en )opone fundamcnrnl 
tic la 1-scrin1r.1 �· del dibujo. J1• tal mancr.1 
11ue b relación del 1libuj11 con d !>Opone 
pa1><:I K oonsti1uyó en un demcmo clave 
p,'lr.l su tlcfi11ición. lncl,oo l.is t."l.rxt<.'f'Ís1K:IS 

cid dibujo, su� marices. \'cnfan 
coedldouados por l.1s que les trasmitía d 
pmpio soporte cid papel. El origen de su 
fabricación se sittb en China h:icia el 

siglo 11 d.C., y SI.' dahoraOO con una 

mezcla de conczas de morcm. ramio}' 
dcspcrdrcius tn.tik-s. Un.1 ,w. macerados 
y convenidos en pulpa, se c:uraia ésra 
mcJi:1111c un tamiz (¡ue. al escurrirse)' 
prcns.1rsc entre dos fieltros para extraerle 
el :lb'IL:I. 5(: SCCLb.1n. oh1cnicrnlo la hoja de 
papel. Su proceso de fu.bricteión pasó al 
Asia Menor y <le allí a la India y Egipto. 
Su muoducción en Europa se debe: a los 

árabes que lo hacen a través ele E.,;paña, 
donde se 5it üa su fabricación en J dnva 
hacia el siglo XI, lk-gando posecriormeme 
a halia (Fahri:mo), en 1276, )' a Francia. 
en 1348, has1a cxrcudcrsc su fabricación 
por toda Europa, obteniendo su verdadero 
impulso de producción con b ap1rición 
de la imprenta, hacia 1436. 

El papel fabricdc de manera 
industrial pR"St'nra 11111 variada caljdad 
rextural, según b cual puede ser. alisado, 
oon d.ifm'Tltd gr.1005 de rugosid.,<l o grano; 
s:uinado, 1:1mbién con difcreme 
gr.idxión, ligero. normal o fiiene, según 
b presién a b que es sorm,ido; eaucadc 
o rourhl, daborndo con papel n:cuhieno 
de una pa51a especial de caolín, yeso o 
blanco ele Espaf1a, aglutin:Klos con rob de 

almidón, ClSCÍna )' gelatinas: verjuradn, 
que presema al trasluz. ciertas líneas 
oscuras conseguidas por b proión de la 
prensa sobre la urdimbre mccilia. El 
papel lm,fi, de color marrón y miliudo 
habitualmente para embalaje, se fabrica 

ni huhin.,� r cu cli\'{'I"-" ¡::r.1111,,¡Q, 
pn:so..·111.1111.lo 1lm, ,Jr.h J,· 1li1.1 im,1 f.1ciur.i, 
por 1111 b..Jo, MI 11.-xtur.1 n 111.1� .. G.¡,1.·r.1-<¡111: 
lo lun· i'u il cnmo MIJ'<·rlici1· .ulC\ tuda J\H':I 

el ,lihujo al e -,uhcín, la ca:, o d p.tstd-; 
por el otro. )U c-Jlid.1d t') )..nin.1,l.1 y con 
cieno brillo. 

A1m1¡ul' b mayorfa Jd p.1¡,d. t:11110 

con fines arnsricos como indlmri.,b, se 
fahric:1 hoy en dfa metlianw m:í1¡uinas, 
umbién se dahorn papel <ll' forma 
amsmal (1ue prcsc:ma una calidad tcxtural 
di" imerés por b propia ntbic:i Je su 
superficie. En d papc:l hecho a mano, 
ancsarmlmcmc y hoia por hoj.1, las fibras 
se <lisuibuyen al azar, prcsc:manclo los 
bordes (b.1rh.ts) irregulares en los cuauo 
b<los ycon una variación ligera de 
gramaje. No obstante, también se fabrica 
un papel indt151rial con barbas a los cuarm 
lados. :i. b -forma rcdcnda-, o falw papel 
hecho a mano. 

Con respc.-cio a su composición. los 
papeles fubric.idos con fibras nnrurales 
resultan fuertes y resisremcs ramo al pa50 

del tiempo como a los :leidos y a la 
polución. Estas fibras natur:ilcs proceden 
de plantas c-crure l:i.s m:is imponames 
ntin d algodón. d cifiamo, d yute. d 
lino. d rnmio, el sis.,l- con un comenido 
:ilro en cdulOS3 �· muy b.1jo en marni:i.s 
:leidas (ligninas). y al ser rus fil.iras m:is 
brgas qul' l.tS que pfO\·ic:nen ele b nudcra 
(cdulas2), pcrmit,:11 una ma)Ur resis1cnci1 
a la manipulación y a l.i presión. 

Al comrario Je lo que pueda 
pcns:i.rsc. d papel es un supone rcsis1cnte 
y duradero siempre que se manteng:i en 
condiciones :npt.1hk:s de conservación con 
rcspcc10 a la h,1. r b humedad, sus 
graneles enemib'OS· En su proceso 
de fabrioción se incorporan c.ug:i.s de 
dementas como c:aolín, resin:is. cobs. 
que le omq;an con�isreocia. El espesor dd 
papel se expresa mcdi.1me d •gramaje,,, 
que e::, d peso que 1ienc d meuo 
cuadrado y lcu formaros comercialiudos 
responden a una cstandariz.,ción en 
numerosas series, muchas de las cuales 



pro"il·m."11 de t;1m:1i1os que l.1 u:ul1u,in h;i 
consolitl.ido como ÍOrm:uos Je dihujo. 

En L, acm1lid.1d c::i:is1c una ampli�im.1 
v:iric<lad de c.1lid:1dl°ll de papel p.1r.1 uso 
artís1ico y papeles industriales susceptibles 
dt· ser us:idos para el mismo fin. Los 
ucili1-1dos para el dibujo :ininim deben 
reunir las raractcrisucas ele �·r resistentes 
al frorado. ílexibilid:id y que su 
composición no altere los colores y tim;i.s 
que deben recibir. La elección del p:tpcl 
comparta cierta idcnrificación emocional 
\'inrulada al momento de dihujar. Sus 
cilidJdcs superficiales suponen un 
escimulo sensible p;ara la acción de 
dibujar: -En eso de los papeles soy 
veleidoso y frívolo. Soy casquivano. Trazo 
un dibujo sobre una superficie lisa y para 
el próximo )'3 esrcy buscando a su 
contrario: un papel con grano fuerte. Me 
gustan 105 papeles iralianos, pero también 
me fascinan los hechos en Alemania, en 
Francia )', por supucsro, los japoneses. 
Hasta los pobres papeles de M:inil;1. o los 
que se usan para envolver el p:m o para 
imprimir periódicos, sé sacarles jugo-". 

Orros papeles, no cspccificamenre 
destinados al dibujo pero que pueden 
ocasionalmcme utili= segi.ín b firu.lidad 
creniva que: se requiera. podrían ser: el 
papel focográfico, rccubieno de una fina 
capa de nitrato o bromuro de plaia: c:I 
p:ipd biblia, que posee unas características 
especiales de: delgadez, opacidad y 

resistencia, por lo que se emplea para la 
ediciones de lujo; el papel pergamino, 
de calidad scmejame a la piel de origen, 
obren ido por un proceso de su[furización 
que le otorga impermeabilidad. cierta 
transparencia y duma. 

Adem:ís de éstos habr:í que reseñar 
los papeles de origen oriental, como el 
papel de la India (hecho a mano a base 

de ti.pos}' de fibras de yute. esparto, 
algas o afia de azúcar) o el de: Manila; 
destaca, sobre: todo, el papel japonés, 
hecho a base de fibr.is largas de corteza 
de morera y de rrcs planw de origen 
oriental: ·kow-. •gampi• y •mirsumata•. 

l111i:r,1C<..1ou entre i,lc-J r i&ni(.,1 

1 <..\e ripo di: p.ipd no ,11dt· llevar 11ingm1J 
c:irg.1 de l·,,l.1 y .,.,. l.1hric.1 de form.1 
,lltl''-111,11. m.i11dn� gcncr.rlrucnrc p:trJ 
dihujo y t'1.li..:in11c� di: hihliOfilo. El papd 
de arroz 1:1111bié11 es ja¡11.ml-s. fabricado 
con restos de -nruz. )' procnta una foct11r,1 
delicada y de color bbm;o brillante. 

De preparaciones del 
soporte: imprimaciones, 
tintados, teñidos, grisallas 
La relación de una determinada técnica 
con respecte .ti .�porte que se uriliza 
adquiere una imponancia capital. pues, 
en b mayona di: los C.'lSOS. d carácter 
superficial o estructural del sopone 
condiciona d rcsuh.rdo final. Esta 
importancia viene determinada desde el 
mismo momento de elección del soporte 
y de su eventual aparejo o imprimación, 
en el que y.i se pretende dirigir fo mareria 
par.1 la consecución de posteriores efectos 
ópticos o de calidades superficiales. Tamo 
en los flexibles como en los rígidos. esta 
calidad rexrural de su superficie, su mayor 
o menor porosidad o satinado, así como 
su composición, ;1.Íectar:.I a los procesos 
del dibujo, pues es indudable que la 
superficie material ejerce un., influencia en 
la sensibilidad ,¡uc obliga. dirige. orienta 
o permite una concepción determinada. 
La fubricación indumial Jd papel h.i 
propiciado que c;,i:ista una orientación 
comercial dirigida a especificar los usos a 
los que se le puede destinar, según su 
composición (fibras, colas, c:irg:as. aprestos 
o gramajes). No obstante, habr.í que cscar 
atentos a someterse y rmnsgredir estas 
oric:maciones en función de la actitud 
indagador:1 y especulativa sobre nuevos 
usos: «Hay papeles que han sido hechos 
parn la acuarela. otros p:tra el pastel, el 
crayón )' el lápiz. Orros más vienen 
preparados p.ir.t la punta de plata. Yo los 
uso en b forma m:ís anárquica posible. 
Los que dicen servir s6lo par:l c:I pastel, 
yo los mojo con grandes pinceladas de 
aguada. Y los indicados para la acuarela, 
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los empico para dibujos al carbón. Es 
inrcrcsantc dom:tr los papeles. Todos ellos 
son nobles �i se ),,1h,: cómo 1r:11arlos•��. 

L1 superficie puede oriemar o sugerir 
el proceso a St-guir mcdi.uue el teñido, 
rimado o imprimado -mnro indusnial 
como el realizado por d propio artista-, 
conformando )�l. desde esta acción un 
-prc-scuridc- al dibujo que se pretende 
realizar, Tanto los sopones rígidos como 
los flexibles pueden ser aparejados con 
una base de imprimación o tintura que 
los prep:ir.a p:tra la ejecución de dibujos 
que exigen una base determinada. Esta 
preparación determina un nivel de 
proyccm de ejecución en d que el arrisca 
desea obtener urms determinadas 
calidades superficiales par;¡ d dibujo. 

Algunos soportes, cspccialmeme los 
rígidos, precisan de csre aparejo para 
ponerlos en condiciones de recibir las 
técnicas de dibujo [lisura, rono, porosidad. 
resistencia y pcnnanencia de camcrcrísncas 

superficiales). Emrc Lis \'Cmaj.t� <¡uc oÍn.'CC 
l:t preparación prt·via del soporte csrdn las 
que sirven como refi.ierzo par:i una mayor 
resistencia y obtener una mayor capacidad 
recepriva dc otros m:uerialcs, aumem:mdo 
los efectos de trazado o diíuminado; fo 
obu:nción de una g.1ma ronal personal, de 
acuerdo con las p:tnicularcs necesidades 
expresivas; la ampliación de las 
posibilidades en cuamo a texturas diversas, 
dcsJe bases suinadas a otras de gr:tno, 
scgtín los componentes utilizados y la 
manipulación cÍl."Cruada. 

La mayoría de las imprimaciones 
usadas en las técnicas pictóricas pueden 
tuilizarsc par.1 aparejar las superficies de 
los sopor1es del dibujo, si bien, por lo 
general. 6ras suden :tplicmc: cn cip.is más 
finas. Corno norma general, los sopones 
han Je poder resistir las rcnsicnes de hs 
cobs y humedad de las rintas, por lo que 
son aconsejables los tableros de madera, 
ronrrnchapndos. cartones, papeles de ;iho 
gramaje o rejidos tensados en bastidores. 
Las imprimaciones se componen 
genéricamente de un aglutinante (colas), 

material <k· c:irg.1 (crcrn, j'oo. óxido de 
zinc) r pignu:mo p.1r:1 b t"11ton.1ót'ln. Emre 
las mris ad1,::u.1Ja� co1110 hJ....,·. podrn1os 
seilalar, aludiendo .e] :1gh11in:um· yue 
interviene en �11 composición: cl temple 
al huevo. l.1 goma :1r:füi�a. l.1 cola de 
conejo. la c1scína, la cola pl.ís1ici. los 
;icrílicos diluidos. el gmo acn1ico.!.t. 

No siempre d pumo tic partid:t para 
la ej1..-cuciún de un dibujo es la superficie 
blanca dd papel. put.:S al igual que en las 
técnicas pictóricas. en ocasiones es 
convenieme partir de cierra entonación 
gcneral. El teñido manual de la superficie 
del papel presenta una serie de ven taja.� 
con respecto a la coloración industrial con 
la t¡uc vienen los papeles coloreados. La 
principal seria la inrencionalidad del 
tintado segun la necesidad crcuiva 
dcl anisra en cada momemo, pudiendo 
dirigir el teñido desde leves veladuras 
uniforrnemcnre <lisrribuidas para la 
cmonación general. hasta la distribución 
informal}' ulcarcria de manchas y 

degradaciones de rono. que servir.in para 
postcriormeme manipularlas, en función 
de las formas y el esrilo del dibujo, 

Son, en cfccro, innumerables las 
técnicas de reñido del papel>, pero entre 
éstas conviene señalar las cfccruadas con 
aguadas de diversas timas o acuarelas; las 
obrenidas por la coloración superficial 
con iníusioncs vegetales (té, cafc!) que, 
dependiendo de la mayor o menor 
coneemración, ofrecen un ligero 1eñido 
similar al papel viejo y con basranre 
estabilidad: las conseguidas con cúrcuma, 
azafrin, cochinilla o por disoluciones de 
agua o alcohol con extractos como 
nogalina. cerveza con pequeñas 
canridadcs de pigmento, etcétera. 

Forma y formato del soporte 
No menor imporrn.ncia riene la elección 
de un «forrnaro-, demro de cuyos límites 
se pretende realizar el dibujo. El formaro 
por si mismo ccnstiruye un demento 
definitorio�\ Aunque romo maniícsmción 



de una iclc-.t prim:iri:1 rc:ili,.,d:i en un 
forn1:ico que permim un dominio r.ipillo 
y rotal lid asunto. los dibujos 
con1cmpor:íncos cominúan urili1.111do 
un 1am:1iio asequible a cm· dominio. 
Eso sc: ve Irccuerncmcnrc alterado por la 
urili7.ación Je formaros mayores, incluso 
monumentales, como una obra plistic:i 
con en1id:1d propia. La rcgub.ridad con la 
que se: producen en muchas ocasiones los 
1rabJ.jos :1e1dérnicos (fonn:am rcaangub.r, 
propiciado por la propia exigencia de los 
ejtrcicios pr.iaicos en las F.ucs iniciales de 
csmdio)·,. no debe hacer olvidar el ,":l!or 
del formato romo otra •opción 
significttiv:a� en la cons1i1ución dd dibujo, 
al establecer unos lrmi1cs cn los que se 
desarrolla la acción. El fomum -graode o 
pequeño- condiciona y orienta l:1 elección 
del m:uerial )' los procedimientos que se 
van :1 utilizar, 

El conccpm de -soponc,. en cuamo 
:1 contenedor dd dibujo y la elección dd 
formato es siempre una acción que 
conlleva signifiación. dota de sentido a 
la obr:i realizada. Las acciones dmivas 
del art:ista -aún las referidas al tamafio y 
al formato donde V2 a dcposirar el 
dibujo- implican una acrnación que \'J 

configur.rndo sernidc a la obra, aún antes 
de R":Uiz:i.n.c. La pr.lctio cnlsrica implic:i 
una imcnción de 1r.1115forrnar la superficie 
-en principio carente de significición 
intencional alguna- en elemento expresivo, 
por lo que la moeivacién al elegir [a forma 
donde se va a dibuj:ir -cuadrado, 
rt'Clángulo (vertical, horiwmal), irrcgubr 
o fr.1gmenrado-, o d propio ranuflo de 
ésta, revela opciones signific:nivas 
difcremcs. Tanto la form:i como las 
dimensiones del formato ejercen un fucne 
condicionante sobre d contenido interior 
del dibujo. Los trazos. las signograflas. las 
manchas, las direcciones y, naturnlmenre, 
su relación escalar con el conjumo van :i 
c.w determinados por esos fucrorc.. 
Marisse ;ifirmalxi que -pimura y dibujo, 
inscnos en un determinado espacio, 
dcbc:n lullarsc en profundo acuerdo con 

el marro f ... ] Así. por ejemplo, en un 
dibujo, el juq,>o de relaciones enrrc las 
difcrcmcs superficies encerradas. 1:1!, panes 
l\::SnVJd.u, es <k,:ir, no rocadas, y d marco 
pcrmitirJ obtener l;1 cobboración y la 
jeran.¡uí,1 lll.'CC'S:lriu-.:·. 

Lo. límitC'S dd fom1.1to -por ejemplo, 
en uno de form:i nxtangular-, seccionan 
b extensión del dibujo, cncerr.indolo en 
una superficie que- lo org;11Ú1�1 en un 
fragmento separado nlridaml·me dd 
contexto. es un objeto en sí. Una forma 
irregular del contorno del soponc, por 
ejemplo, m-da una volumad ele oo limit:tr 
de este modo la superficie Jd dibujo sino 
la de expandirse sobre la superficie dd 
contexto donde se ubica. Esta intención 
de cxpms;ón se an1plfa cuando se opu por 
b fragmentación en distint.u fracciones 
de igu:tl o distinto 1amaiio u orientación, 
CU}":I rcccnsnuccicn y sentido como 
conjunto la rt':l.füa el observador, Los 
propósitos de csre rexro no pueden ir 
mis a!U de es ras indicaciones sobre la 
signifiación del forrn:iro, 13.1113.flo r 

oriemación, peto no se ocuha el imerés 
que el csmdiame debe desarrollar con 
respecte a 0<ras superficies como sopone 
del dibujo. 

Oue aspecto imporrame sobre el 
modo en d que .se ronfigur:i d dibujo 
encerrado en unos límites geométricos 
fomulcs es d que viene dercrmirudo por 
la intención de negar u obviar los rígidos 
eones de los bordes. Eleceivameme. se 
pueden obscrw.r dos rnodvaciones 
gcner.i.lcs en l.1 consideración de esros 
lími1es de la superficie rccrangul:tr. Por 
un lado, 3.qudla en la que d dibujo se 
o:pande sin comrol de k,s bordes. 
ocupando roda l:i superficie, sin que 
:ipcnas el fondo dd $Opone panicipc en 
d dibujo. Rc:suha una rq>rt":Scnración dura, 
ron2d:1 en sus cuarro limites lineales -«:'I 

.s::ingrc,,. como se coma en uuprenra-, 
oo ofreciendo muchas ocaiones p.1ra la 
imen"t"nción dd fondo en lo dibujado. 
Por ocro, d dibujo se \":I configurando 
huyendo dd corte de 1011 bordes netos. 
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cspc-cialm.·rm.- de los J11¡;ul()'; de ID 
esquinas . .::onstimyénJ{))I.· ni 1111.1 mene 
Je ,:1lmenJt.1• m:i� o memr; .-cmr:1d:1 1¡uc.­ 
irnc.-racn'u con lm l�11.1cit1) 110 1r:1t:1llo� J.· 
IJ superficie. lo cu.11 pnmiu.- u.msirium"" 
\isu.úi:s exp.m)Í\':b h.1<.i.1 ÍlK1'.t Jd form:uo. 
En ¡;cncr.11. en el dihujo de Jonudo y Je 
Olr:l.'i composiciones -de ohjl10S 1inicm u 
de conjumos, como se puede orn.c.·r.·.1r en 
gran p.me de los dibujos que se muestran 
aqul- la oric:111:aeión dd formam. 
nonnalmcme rectangular, se: :1d:1pra a la 

oricrn:ación principal de la posmr.i Jd 
cuerpo o, cuando son óbices. accndicndo 
a la Jirccción predominante de los 

mismos. 
Los sopon:es pueden tener l;u formas 

mis diversas. en tuamn a su configuración 
externa, siendo éste un f.taor que 
condiciona la onlenación interna. Éstos 
pueden ser no sólo rcc1:1ngularcs sino 
cuadrados, ovalados, circulares, 
poligonales o de bordes itrcgub.rcs e 
incluso --como se observa en buena pan(' 
dd dibujo conrcmporanco- expandidos 
en fr:1gmcn10s superpuestos o en 
rcaángulos alargados, y:i. ,·c:nicalcs, y.a. 
horizontales, que:, evidenrem«ne. 

prolongan un sentido direccional que 
morga una concreta significación 
intencional al contenido dibujado. 

EJ tamaño, es decir, l:u dim('nsiones 
del sopone, impone una rcLxión inmcdiaCll 
con el autor. 'Iradicionahneme ésre ha 
sido un fuctor par.i su definición como 
práctica diferenciada de las ancs mlyorcs. 
Tamo ¡,or su propia his1oria 1ccnol6gica 
de elaboración --gcneralmeme formaros 
pequeños- como por la propia finalidad 
par:i. la que cs1:í11 destinados (dibujos 
prc:paracorios, borrona, rasguños), d 

tamaño del papel mili:udo �r:i. dibuj3.r, 
hastl épocas rc:bti\'ameme rcciemes, ha 
cs1ado caractc:riudo por ,us dimensiones 
reducidas. lbr lo ¡;em:ral, y d.-.do d carktcr 
intimisra y de: ,·inculación con los actos 

de observación, reflexión y ejccución, d 

dibujo no requiere de: grandes fom1aros 
por lo que se sude: rc:alii.ar para distmcia.s 

cq11i,�tlc111'"' .ti 1lom imu , 1,uJi ll,· �l l\ 

dimc1i-io11K Nu u!btJnlt. ,,1.1 es 01r.i. de 
JJ, 1r.m,�n.,1t,nl"" .¡tw ce h.111 n·,,d.1Jo en 
las pr:icllt�IS anbtll.IS •Ollll'lll!'t'r.ine.t,;, 

El u,n de lo, Ji,tim(" form:ucx )' 
mltcriJk·s 1il·rw uua rd.u:i1in llir<'-tl con 
la-JrticulJciOn an.n,inm.1• llllC se 
m.1ui('rJ. 1»'> mi1·mhr0\ Jd ..:111·rpo que 
imen•it•n•·n cu el dihuju son los dedos, la 
m:mo. lJ .1rtic11l.ici()n de fa mulko y el 
bnw. 1011,rituy1·ndo •tro lougitudl� <le: 
insi ru11K'flt.KÍl)l1 coq1or.1I• 1¡u1· determinan 

la mili,..ación ct!,,:nic:i )' l.1 ad:1p1�hilid.1d al 
so¡,one. 1'.1rJ mi form:110 pequeño y una 
imcrprc:tación detallada, intima y 

esmerada. !.C requerid el uso de un 

material de -uazo fine- -1:í.pi,� pincel, 
plumilla, bclfgrafo- y el dominio 
anatómico de los dn.los de la mano obliga, 
par.i una mayor precisión Jd trazado, al 

3.po)'O de: la mano sobre c:l soporte. En 
formaros medios, !.C requerirá d uso de la 
aniculxión de la mano r c:n los gmndcs, 
del antebrazo r el brazo. Estos formatos 
necesitarán. �r.i una realización cipida r 
gesru:al. d uso Je técnicas de •muo gruo;o,. 
que: ofrecen una mayor amplitud de: 
recorrido dd traro sobre: la superficie del 
sopone. Ya se: ha mencionado cómo 
algunos artistas. en aras d(' una mayor o 
diStima expresividad. han fon:ado la 
u1iliución de la técnica usando un 
insnumcmo qm: •ÍUc:n:a• la �liución, 
dificultando la apliC1Ción de un material 
par.i no dejarse: lln':lr por una facilidad 
técnica adquirida. 

En su tesis doaoral. la profesora 
Ji1116\C1. Hucnas c:s1ablecla dos gcnéric:os 
formatos dd dibujo de desnudos que, en 
atención :1 su 1amaf10, se: 1it'.nc distima 
percepción c:mocional de acuerdo a su 
.Jist:mci:1 de R.'bción•. En los fomucos 
pequeños se esmblcce una •di�1anci:1 
individual-, se: cogen con las manos y su 
relación es <le cercana imimidad. El 

pequeño fornuto �,á relacionado con la 
cc:rcanía en su ej«ución. con b imimid'l<l 
apn:siv.i, con la pc:quc:ña idea que: se: fija 
en un espacio, en 1111:1 relación directa y 



(t)111plicr entn- d ,;,.1pom:. lo:, immmK.'lllOlo, 
los miembro� 11111...:ul.m ...... de dedos y 

manos o l.i anic11l.tci1in de l.1 m11íK."lJ. p.1r.1 
co111rolar l,1s 1r.11.1do,. incluso c:omJndo 
con el :ipopi de .:s,m soluv d MJpon<'. En 
Clmhio, :iqucllo� tamailos que �upcrcn 
unas 1lc1ermin:idas medidas n1""CCSi1:m de 
una mayor dinancia p;i.r1 b observación 

Materiales del dibujo 

EJ conocimicmo de los materiales que han 
usido y usan los arti�tas 110 es un dato 
irrcvdantc en la cmmmcción de semido 
de sus obr.as. En pocas practicas anís1icll 
]a influencia de la calidad del wponc 
afcoa más a l.i actuación sensible, al 
emhlccimiemo de un estrecho e !mimo 
vínrnlo dd autor, el sopone )' la ohm: -El 

dcscubnmiento de un nuevo papel nunca 
antes empicado. es aporcésico. Con qué 
intensa emoción recorre uno con los 
insuumcmos. sea l:ípiL. pluma o pincel. 
CSl planicie nunca ames cxplorad:u:,. La 

elección dd •mat<·rial• -jumo con b. del 
soponc y d formmo- dttcrmina en gran 
manera d dibujo. pues cada matcrul posee 
unas raeacrensncu o:prcsi\.as propias, 

diftrcmcs a ouos, :aunque en ocasiones se 
asemejen. Los matices -surnarnentc 

importantes en d dihujo-- que .se obtienen 
con los difcremes materiales le confieren 
una diferencia sustanci:al. Siguitndo con 
cien as obvicdades de esra exposición -no 
por sabidas menos imponames para una 
reflexión sobre esros aspcccos récnicos-, 
una primera di1•isión convencional de los 
materiales se hecc considt'rándolos .segtín 
SC3n secos o húmedos: a su \'l:2, éstes 
permiten una subdivisión en inmumemos 
de •1razo grueso• y de -uazo fino�. 

Materiales secos 

Tal como se ha dicho, una di\'isión 
1radicional de los principales ma1eriales 
de dibujo se hace en función de que su 
empleo k:J 5t"CO o húmedo. En el primer 

Ma1criab dd dibujo 

r, por 1:11110, pcncncccn a b -disrancia 
.',UCÍ.il•. o decir, 1¡u<· p:1r.1 la pcnepcién 
de su mcaliJ.,11 imphenn una visiou 
colectiva (1":1lla�. fachad.u, rnurJb) 
perdiendo el valor sensible de l,1 cercmfo 
)' la intimid:1d: •El desnudo síguc siendo 
un tema que pide, p.ir:i ser vism, el 
t:tm;lfio de la distancia indil'idua1•1t. 

caso, los medios secos consisten en rrczcs 
de m:aterial blando, tales como carbón o 
ticrrJS que. convenicucmeme 

conformados en barritas, se aplican 
mediante frotamicmo sobre una superficie 
1¡ut. debido a su porosidad o a sus 

irregularidades. es c:ipal de retener en sus 
intersticios la, pequeñas partículas de 
material IJUe se van desprendiendo por la 
presión ejercida. l'or lo gcner.il. las 
microp.mícub,, M'C1S dthcn luego adherirse 
mctliame fij:ador al :.opone para su 
conservación. ocepw aquellos mctlios 
secos ma.dados con una base de cera, 
accuc o gr:isa 1¡11e no lo necesitan. Estos 
matcri3les .S.."1.115 permiten una subdivisión 
si consideramos los que. por su propia 
csrruaura )'blandura.proporcionan 
trazos gruesos. que se unlizan p,1ra realizar 
dibujos)' boccros de amplia concepción 
espacial )' gestual, 1:11110 en el rramdo 
como en la cbreucién de gradaciones 
tonales (carboncillo, sanguina, tiza negra. 
grafüo en barea. ttc.), y aquellos otros 1¡ue. 
por su dureza )' carac1trís1icas propias, se 
adrcuan más a los truos finos}' a la 
rc:ilir.ición de linei\ dclicad.'l� y minuciosas 
(puma me1:iliC1, l.ipiz de gr.tfim, Upiccs 
de colores, bolígrafos o rotuladores). 

Unl segunda divi�ión hahrJ de 
considcrur b transmisión de <SIS panículas 
diluidas en un medio líquido (agua, 
alcohol o xrice). permitiéndole penetrar 
en el soponr gracias a su capacidad de 
absorci6n. Las anotaciones sobre muchos 
de los materiales referidos más edelame 

pretenden un conocimiento b:isico de su 
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urilizacion histórica. puc:s muchos de 

dios han dejado Je ser wi!iwdns -la 
fabricación imlusrrial h:1 incorporado una 
gr.m cantidad Je rn.ucrialcs susccpriblcs 
de utili1�u:i{m en d dibujo-. pero es 
impon.uuc adquirir unas nociones 
gt·nCíicas de su existencia tradicional para 
comprender cómo }' con <pu! materiales 
fueron realizados los dibujos en distinms 
épocas. 

y puedes urilizarl.r cou igu.11 perfCcción 
que el carboncillo- lll, l.n .rp.rricion )' 
posterior fobric.icióu artificia] n partir Je 
c:1rbón pcrn,icic\ l.1 olnenci6n dd modelado 

578 D. Ou/n1oro Miquelajáuregu,, 1969·1970, 

430" 300 mm. Sanguina. 

' 

� ... .¿ 

577 M Parra/o. 1967, 425 >< 310 mm. Sanguina. 

De trazo grueso: piedra negra, 
sanguina, tiza, clarión, pasteles y 

otras barras 
L1 piedra negra fue usada profcsamcmc 
desde finales del �iglo xv en Italia (de ahí 
que se conozca también como piedra de 
Italia o piedra de Piamontc, al creerse 
éste su lugar <le origen). Se mua de una 
pizarra arcillosa que contiene p,mículas 
de carbono. comp,1Ct.1 y qrn: permite ser 
conada en barritas, )' cuyas tonalidades 
varían del negro al gris. Cennini señala 
su dcscubnmiento como material Je 
dibujo describiéndola como «una piedra 
de naturaleza scmcj.unc al carboncillo»: 
"He dado con una piedra negra para 
dibujar, que procede del Piamome, la cual 
es bastante tierna; la puedes afilar con el 
cortaplumas ya que es tierna y muy nL-gra. 

576 Barra y láplz sangvina, barra 

y lápiz sepia y lápiz de creta 

blanca. 
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579 A R,mos NofM>o. s 1. 310 "220 mm 

a.,,. CM SWl¡¡IUN. 

de los dibujos de desnudos por d carácter 
difimmudo de sus gr1Scs y la preonén de 
lo, cazos. 

U s:.mguina es un óxido de luerro 
(IM:m:nitcs) que aparece en forma de: 

placas, bamas o en polvo. Su color va 
desde el TOJO anaranjado hasta un TOJO 

oscuro {mma su nombre por su p.m:ido 
2 la sangre) y se: sude usar sol. o en 
combmacién con otros m.uenalcs. l:.stas 
tonahdadd CJ.11CW, panicubrmeme 
agr.1dablo, la convinieron en un medio 
idóneo J)3ta los <libu¡c» <le desnudos, por 
su adecuaoén al efeao de carnaciones '1• 

Durante d pcnodo dd Renacnuemo se: 
empkó profusamente, destacando 
Ltonmlo da Vinci por los eftttos de 
ifumaro que OOlenia con dJ.i. Se uuluaba 
fux:uememente en combinación con otras 
1&:rncas secas, de I� cuales la m.h 
reconocida es la llamada récnica de los 
-tres U.p,ccs·" (figs. 576-178). 

La 1.mguma conuenza a unluarse de 
manera geeersl. wmo prccedrrmeneo de 
Wbuto p«•pwneme dnbo. 2 JMl"tU del 
saglo XJ\, aunque antcnormente ya se 
uubi tomo medio de trnar, sobre !<» 

enlucidos de los muros, J.¡¡; hneas 
ponopales de b.s ton1posic1oncs que se 
iban a pmw en dios". Este pecceduuenro 
se: conocía con el nombre de -.smopta• 
debido a lss hemames extraídas en b 
uudad de Sinope. Algunos aniuas que 
han Je..1� con su uso han ndo 
Leonardo da \'inu, Ponrorno o Miguel 
Angd (fig,. ;79. SS! J. 

I� tius 01.in wmpuof� de arulU. 
terrosa blanu o de: carbonate de cakro o, 
anugu.uneme, de alh.ap.lde o carbonato 
de plomo o blanco de ��.a Oua 

581 A Bartolornl G.alcq_ 

I� 1966. 500 " 6()() mm 

..,,..,,. 
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582. R. Di/Q Pad!Jl,1. 1966. 

200 "300 mm. Barra de eera 

vro/618 sobra papel c,em.1. 

584, J. Berme;o. 1909. 

600 ,e 4 10 mm Pastel y sangv,na 

sobre marcas rJe lápiz. 
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especie de tiza es el darión l]ILC es una 
pasta blanca fabricada a b..t:.c.· de yeso mate 
y greda. Su uso 111:is corriente es el de: 
servir par:1 dar tO<[llCS de !m: ,1 los dibujos 
de claroscuro, realizados con carboncillo 
o sanguina. gcncrnlrncmc sobre papeles 
de color o imprimados con algl.Jn mno. 

L"'IS barras de cera 01fo compuestas 
de pigmenws mezclados en diversas 
propon:ioncs con cera y aceite de linaza, 
obrcnlendc una p.!Sta que, dchidarm:mc 
moldeada en barritas. presenta una gran 
adherencia y brilb.11te-L Los trazos suelen 

583. R. Oiaz Pilddla. 1966, 200 x 300 mm. 

Barra de cera wolela sobre pape( crema. 

tener un aspecto seco s1 se presiona poco 
sobre el papel, pero pueden ser diluidos 
con aguarrds, con lo que se consiguen 
delicados efectos pictóricos (ligs. 582 
y 583). 

El pastel se fabrica a base de 
pigmenros puros, minerales o vegetales. 
aglutinados con gom:1 arábib-a para darle 
consistencia. Su mismo nombre deriva 
de esa pasta que, una vea moldeada en 
barritas redondas o cuadradas. se surten 
en una Jmplia ¡;ama de colores. La purcz:a 
de los colores. al no )ufrir una alteración 
imponuruc por los :iglmirumo, le ronlicrc 
la mis alta calidad lumínic:1 y los rmbajcs 
realizados con Ole m.ucria] siempre se han 
considerado a cab.1110 entre la pintura y 

el dibujo, es decir, obras con canícrer de 
efectos pictóricos o como 00..SC y rcfucrro 
de otras cuya concepción fuera mis 
gr:ilica (figs. 584 y 585). Su hisroria como 
técnica resulta n:lati\-.¡memc recwrue, 
destacando su utilización por artistas 
franceses como Maurice Qucmin Je La 

Tour (siglo X\111). Odilc &-don y Edgar 
[kg."IS (siglo XIX). 

Corno aporracién rclati\"amcmc: 

reciente, las barn.s de ólc:o suponen una 



inu.:rc:s.1nte innovaciún. pul.'."\ I" 

rc.
1
Ji,.1ción de lrJJOS tiene .... �:11< 

rnuv din:cms. Esra cu.1111 \.,J l.1, h., .� ; , , u- , 

ad�u:td;lS p,1r.1 los er.md1..'l> form.1r1" 
cspccialnu:ntc por la poi.ihili<l.1J Je 
intervenir con un diluycrnc (.1gu:irr,ís) 
p,ir.i disolver los «arados y conseguir 
difumin:1.cioncs vigorosas. 

Carbón o carboncillo 
Debido a su imporr.ancia como material 
de dibujo, d carbón o carboncillo 
merece una dedicación ap.1ne. Se trata del 
marerial más utilizado par.a la realización 
de dibujos. fundamenralmeme los 
llamados csmdios o -acadcrnas-, por la 
duc1ilidad y los matices que de él se 
pueden obtener al ser difi1minados sobre 
el papel. además de su fucilidad par.a 
rc:1.li1.'ll' correcciones o borrados. Su origen 
lo sitüa como uno de los materiales más 
an1iguos miliz.ados por d hombre para 
dibujar sobre cualquier superficie, 
manteniendo aún un procagonismo 
indudable como material idóneo para el 
dibujo (figs. 586-588). 

El carboncillo es un material de 
trazado que enlaza simbólicameme, junto 
con d barro, los tiempos más arcaicos con 
la actualidad. Su proceso de fabricación 
apenas difiere dd unlizado en los primeros 
tiempos, por lo que esencialmente sigue 
siendo el mismo material. Por sus 
cuaaerísricas se presta a una gran variedad 
de tratamientos (restregados, difuminados, 
borrados). que proporcionan desde 
comrasrcs violenros hasra suaves 
entonaciones de una variada gradación. 
La versatilidad o la calidad y finura del 
negro o gris que proporciona se debe al 

propio proceso de fabricación y, sobre 
iodo, a las caracterlsticas de la madera 
utilizada, FJ carboncillo se obriene por la 
carbonización de ramas delgadas de 
distintas maderas (sarmientos de vid, sauce, 
rilo, abedul, avellano) en unas condiciones 
limitadas de oxígeno. De ahí que existan 
arboncillos de diversos grosores y grados 
de dureza (fig. 589). Cc::nnini realiza una 

dcmlladn descripción para su fabricación 
artesanal-'"'. 

Estas cualidades han hecho del 
carboncillo el marcrial rnds utilizado en 
todo tipo de academias y escudas de artes 
plásricas por su facilidad para el estudio 
de luces y sombras. Se prcsenr.a en barras 
quebradizas de diniutos grosores y también 
reducido a polvo para la realización de 

585 Pnstclcs 

586. Anónimo. 2003·2004, 

355 X 505 mm. Carboncillo 
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587. Anómmo. s t., 

1000 "680 mm. Catboncillo. 
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grisallcs. Debido a la incsrahihdad de las 
p:micubs dcposuadas en la superficie del 
wportc. los dibujos tienen que ser fijados 
p:1ra su conservación. El éxho Je la 

supervil'i:nci:t de su uso a uavés de los 
tiempos se le debe :uribuir no sólo :1 b 
ap.1n:mc fadlicbd de obtención, sino. sobre 
todo, por ser un m:ncrial sencillo y de 
una gr:m versatilidad. l'am su :iplic:ición 
se utili1.a dirccramenre b barra de 
carboncillo r cl polm obrcnidn por su 
rrituración para b extensión de valores 
generales. Los instrumcmos 1r:adicionalcs 

588. Anómmo (deralle). 

\ Jl" I  t\ f ·.1 I • l , ,f_lJ, : , \  \  
.. 1  .  

'  � ·  \  .  

1 \ .  1  j  '  
589. Catboncilk>s. 

de manipulación h:m sido difuminos. 
1r.ipos de algodón, m:mos. dedos, etcétera 

(fig. 590). 

Esta capacidad de ser un m:ucri:11 
f.icilmcritc com:giblc y mostrar una gr.in 
versatilidad de valores lo ha caracterizado 
-r lo cominúa haciendo- como el material 



590 C)a,JICN Dom,nguu 1996 1000, 700 mm 

c.- 

prcfendo en los procesos de aprendizaje. 
como se puede comprobar en la mayona 
de.- los dibu,os que .c:om!),liun , ese 10:10. 

Noobs1ante la o:prcsacb faolicbd de uso. 
o 12' ,·a por esra razón, prcsmt. también 
sus dificuhades para descspcraoón de 
.ilgu™M esrudiames. Es decir, si se 11Wc 
en cuenta qUC" lo que qued.i deposucdo en 
los intersticios de l. fibra de papel 
son d1minu1os granos de pobo de 

carb6n absoluumerne secos, sin nmgún 
aglutiname quc los cohesione', se puede 
entender la fragilidad de su adherencia 2' 

sopone. l...:i fina puberulencia dd 
ceboncllo rcspci-.a o deseca la rextura 
dd soporte por lo qUC' la elecc é n  de las 
O!i1Cterls11us de 61e tienen una 
enponanre función o:prcs1v.1. l:J pnncip1<> 
de adhttcncia de las finas puticul:u de 

urbón en d soporte c:sd relacionado con 
4 cua:lid.&d de 61e, es deor, qUC' l;i 
rugus.idad de su superficie- pemira arranar 

pan:ícul.-.as dd nmcrial y mcilc�:rlo 01 los 
mlmtk.:IOI dc sus hbr.1.S. Lu c:a1Xtcrutias 

dd pa¡>d sopone. por amo, wo un f.icmr 
IUllUmc::ntc 1mpon.m1e pan obt.� 

YenJulid¡J de roul1xlos (figs. 591 ·593). 

El aprcnd1taje de su m;i,mpub,.IOn 
ricnc que ver, fundnneualmeme. con b 
:idqul.Slción de o:pcnma. en .su aplJCIOOl'I. 
dommando los diferenres -grados de 
presión• con que se mcrusra en d p,1pd y 
los msrrumentos de o:1cns)Óo y 
difi.uninado. Por ejC'mplo. cwndo se 
realizan csmdios dc ,';IÑs SCSM>llC\ rn Lu 

que se han de supcrpol'IC'r ctp;t sobre 
ctpa de carboncillo. los CSfrJIOS animares 

hin de esrar conven1c111emcmc 
prcno1udos con ohjC'to dc que la opa 
supenor sc sume o se ;¡Jl,ICR a b mÍcrlOf". 

$91 V ,.,,.rt,fllJ.Z GadN. 

r969- 1970 1000 � roo mm 

C.rDOrtCMtl 
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592. A Martín V./lac.'.lsfin, 199J, 

1000 .,. 7()() mm. C<'Jrbonelllo. 
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De otro modo, además de no adherirse, 
barrcrfo la o¡» inferior, dejando al 
descubierto el soporte. Oc ahí que se 
pueda indicar que. p,11':l la utilización del 
carboncillo en difcn:ntcs tiempos y capas. 
se debe proceder aplicando una mayor 
presión en las c:tp.1.s inferiores y una 
menor presión en la superficie. Por otro 
lado, cuando se quiere trabajar con otros 
resultados m:i.s pcrmancmcs -r menos 
versátiles en valores de gradientes- el 
carboncillo se puede hacer -aurofijarivc-, 
si previamente se empapa en aceite de 
linaza. 

Con el carboncillo se suelen utilizar 
una serie de utensilios cuya misión es ln 
de fijar el polvo de carbón en el papel, 
extenderlo por ln superficie en grandes 
manchas (grisallas), borrar o definir 
comornos )' detalles, o sacar luces. sobre 
iodo cuando se utilizad proccdimiemo 
de manchar d papel con una gmn zona de 
carbón, obtcnicmJo a parcir de ella las 
distintas áreas de grises por eliminación. 
Emrc los más usuales rcncrncs los 
difuminos de variados grosores, trapos de 
algod6n, trozos de fiehro (éste con mucha 
precaución. pues suele cortar las fibras del 

593. A. Martin V,Jlacastfn (detalle). 

papel. imposibilitando la adherencia 
del polvo de ctrbón), esponjitas de 
gomaespuma. 

De trazo fino: puntas metálicas, 
lápices, bolígrafos, rotuladores •.. 
El esulete (uy/111) o punzón era el 
insmuncmo que se usaba en la época 
clásica para escribir sobre mblillas de cera 
o de barro. Se trata de una varilla de rneral. 
similar a la punta metálica pero cuyo uso 
se destina más para marcar o dejar una 
huella sobre un soporte que para realizar 
una marca de color. las puntas metálicas, 
en cambio, rqm:sem:in un antecedente 
de las minas de grafiro por sus parecidas 
camcrcrísucas. ya lJUC al presionar sobre el 
papel van dejando pequeñas ¡xmículas en 
los resquicios de las fibras. Las punt:1s se 
suden prcparnr en forma cónica o bisdad:1 
sujc1as a un csrilcrc para una mejer 
pn.-cisión del nazado, Las lineas trazadas 
con la puma de plara. conocida ya por 
los romanos parn dihujar en tablillas o 
p1z.1rra.�. se caracterizan por una cierta 
delicadeza y su uso era Frccnenrc desde el 
siglo XIV, prolong:índose hasra el siglo XIX, 
siendo sustirnidas por el moderno [dpiz 



crista.liudo o grnfüo -conocido también, 
erróne:uncn1e. como •plombagina�Jll­ 
que, mczdado en disriruas proporciones 
con caolín y cocido al horno, proparciona 

594. Upa de ca,bdn prensado. 

595. Barra de carbón prensado. 

596. S. Gottzallu Gdmez de 

Afanda, 2001, 266K500mm. 

Carbón prensado y goma de 

""""'· 

' -, 
' . . '. i 
'. 1 
. ¡: 

de grJfoo. Aunque en un ¡•r•n, •11 

uriliwb:1 con un c.1r.ktlr d1 nu ru 1¡,uiit1: 
O 

esquema p;tr.i dibujo, Je l,lrhtín u p.ir.1 
el adicstrJmiemo m.11111al. ,tl.1lx; 
conviniéndOS( en u11.1 delic.1d.1 
hcrr:imicnr.1 de llihujo que se crnnbinaba 
con roques de albayalde". Si no se le aplica 
ningún fijnivo que prortja �as p,1nkul;b, 
el ,iire acruar.i sobre ellas oxid.indol.is. 
ror lo que se volvcntn mis oscuras con el 
1icmpo; efecto que, por mm lado. rcsulra 
de interés, por lo que se dejaban sin fijar 
par:i que se produjera esta oxidación. Los 
papeles sobre los que se aplica la puma 
mct:í.lica-gcncr:ilmt·me de plara- se 
prcpar:in con una fina e1p.1 de blanco 
atendida uniformememe sobre su 
superficie 16• En cambio, las pumas de 
plomo se solian miliz..·u sobre el papel sin 
prq,ar.ir, proporcionando un tl'37.0 grueso 
y oscuro que por la oxidación se conviene 
en p:ardusco al cabo del tiempo. Lis 

punw mctálic:u de oro o platino tienen 
ef('C(OS similares. aunque el color vnrta y 
la oxidación no les afca2 de igual manera, 
por lo que no oscurecen. 

El l:ipiz compuesto o barra de 
c:.trbón compuesto o comprimido es 
una variedad de ctrbón que, al csr.u 
compuesta de antracita dura pulverizada 
y aglutinada con goma arábiga. se presta 
a efectos más permanentes. Tiene un 
negro más intenso, aterciopelado. aunque 
no resulta fácil difuminar su trazo y realizar 

correcciones. pues no se borra F.icilmeme. 
De ahl que se u1ilitt sobre rodo para fijar 
,r:uos3·. En cambio, el lápiz de carb6n 
prensado es en retlidad el carboncillo 
pulverizado y agludnado, y recubierto de 
madera para dibujar con mayor detalle 
Iñgs. 594-5%). 

Con la aparición y desarrollo de la 
fubricación del lápiz de grafito decae el 
USO del punzón con punta de: pl:ua y otros 
mctalct utilizados h.sta cnronces. Esto se 
debe a las exmordirmias cualidades que 
presenta la fabricación de estas barritas 
cilindric:u: [recabienas gencralmc111c de 
madera), ccmpccsras de carbono 
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597. Polvo. lapiz, barra gruesa y fina de grafito. 

,¡ 

599. J. L. Cefla Ruiz (detalle}. 

un 1ra1.0 nf1ido y preciso, de una gran 
variedad de matices según la mayor o 
menor duma de la mina. f:s1a � gradúa 
SC1,'lÍn las letras (H y B) que indican la 
composición y los nlÍmeros, que indican 
la escala en cada letr:i: H (hard, duro) 
indica mayor camidad de arcilla y 8 
(b/,uk, nt-gro) que tiene mayor cantidad 
de grafito y. por tanto. proporciona un 
oscuro mds imenso (fi� S97-599). 

Al ser un material de rrazo fino, no 
está cspecialruentc indicado para cubrir 
grande5 superficies, aunque esta 
inconveniencia se suple en parte por la 
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598 J. L Cct'la Rwz. 2002-2003. 

330 x 450 mm. Lap,z y barra de grafito y goma 

do óorrar. La acc,ón de los bol'rados de goma 

sobro lo dil:w¡ado crea una vanada y dis/Nlta 

factura gr/lfiea. En ella se funden dos IICCIOnllS 

del �d,bufar·· 18 de marcar negro sobre blanco 

y la de el,mmar lo trazado mediante 

movimientos que rompen la acc:idn de control 

de lo dibujado. con el lm de oblen6f una 

expresmdad gráfica ,mp,evisla o aleatoria. 

utilización del grafito en polvo. finame1ne 
triturado. que puede cx1endcni: y diluirse 
con aguarrás o petróleo para cubrir 
amplias zonas en sucesivas c:i.p;i., hasta 
conseguir mayor imcnsidad de los oscuros. 

Para este fin mmbién se cuema con la 
utilización de barras de grafim, en gcner.11 
de dos tipos: una m:ís delgada. que viene 
recubierta de una Iinn c:ip.i de laca para 
evitar manc:h:ir la mano o d papel. )' orra 
más grucs.1, sin recubrimicmo y que se 
puede utilizar también de plano para 
rellenar superficies. L15 zonas muy 
oscuras de los dibujos de gr.1foo. por la 
aaunubción de mucho material, produttn 
un reflejo metalizado, -plúmbeo-. que 
sude dificultar l,1 visión de conjunto 
(fi&, 600--603). 

El Mpi1. Comé'" es un compuesto 
de gr.1fito pulverizado meacbdo con azufre 
y arcilla, que con diferentes grados de 
cocción de l:1 pasr:i proporciona disrimos 
grados de dureza. Una vez cocida la mina 
se impn-gna de cera y \':lfi.lS �ras:as a fin de 
obtener una marca comime en el sopone. 
Tiene un as¡>CC10 untuoso que produce 



,tJO.AI �Acosea. IQS0-1951. 

«JO "3(J(J ,n,n Upa O. greflfo 

unos negros intensos y un acabado mate. 
Se puede utiliw" sólo o como rcfumo 

par.a las lineal o zonas oscura de los 

dPljos al carbón y permite desde d 

rmado de lineas grucw a la tjccución 
de líneas de dcullc. Como muchos 

imuumcntOS de truo fino, también 5C 

... dd ....... nwaw en """' 

-J.L.CW."*,-- 

- - .......... 

dOt. R. a.a. Ldpl¡r, 20tH 2005: 

I000.111"01m1. Uplrdtll'*>- 

- 
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604. Lápu Conté. 

605 Baaa eonre. 

/ 
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6()7. Lápices de colores 

scuare/ables. para tp.1.os m:is rotundos y. en este C:tSO, 

ademds en barras de distintos colores 
(fig,. 604-606). 

Los lápices de colores poseen una 
mina compuesta de diversas arcillas 

608. R. Cuerda Mercado. 2005, 210 K 290 mm. 

Tmta y lápices de color SOOf9 papel naran¡a. 

coloreadas con difcrcmcs pigmentos y su 
uso se popul:irizó a finales del siglo XIX. 

Su rda1iv.2 dureza permite la superposición 
de grafismos o rayados con distimos 
colores para obtener mezclas por adición 
y transparencia. Los condicionamientos 
dd medio orienran los pl"()CC\(}S del dibujo 
hacia realizaciones de cardcrcr minucioso, 
en las que adquieren relevancia las smilcs 





613 J L Mattm Prada. 1989-1990 

703 - 505 mm Rotulador fino 

615 T FemAndez Galpasoro, 

2002-2003. 500 >< 350 mm Lápiz 

de grallto y p,11stel 

" 

614 J L Mamn Prada (detalll/t) 

oonsLimycn los llamados lápices 
acuarelables, que permiten que 105 trazos 
puedan ser diluidos al aplicarles un pincd 
con agua (figs. 607-612). 

Otros tipos de lapices, no fabricados 
específicamente p.rra dibujo sobre papel, 
pueden tener una eventual ut iliución 
para explotar sus caraaerfscicas, como el 
lápi-,; liiogclfico, tmdo para dibujar 
sobre las piedras o planchas luogr.Ui.cas. 
aunque tiene cierta dificultad para ser 
afilado. Su composición es una mixmra de 
jabón. sebo, cera y negro de humo. 

Naruralmcnrc, esca mezcla impedirá que d 
ácido ataque a la piedra, reservando lo 

616 e PINaz GonzaJez, 1990. 

1000" 700 mm PlumJ/J8 

y tinllil china 

( 
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' 617 J G de Haro. 1994 102" 102 mm 

""'"'-""' 



dihuj.aJo ¡,.ira recibir 1.i um. 
¡01pri::,ión. 

Como i11,mmirmc" J,· tr.1i ,, lin,., 
luhdo Je c,m�i,kr:1r..c r.unbnu t, 

phunill.!. l.i plum,\ c,11luf1.1ti,.1. 11 pluma 
Je JI"<.' o l.1 de (:1i1a (¡m· pr,"'(·nt,m en ,u 
cr.ir.1Jo Jis1 int.b ¡x'l.'.11li.1 ril"<.!.i,lc,. Mw .. ho> 
de' L'Sto� imcrumcmu, 1r.1Jilinruk'll 11.111 

sido. >i no >ustituiJo>, en p.tnc 

n.'Cmpl.1i.1dos por l.1 incorpuc.u.:ión de 
OUl"\�I� herr,1miL·m,1� como holi¡;r:1fos [de 
bol�)\' rotubJorc (de pum.1 ruhular, Je 
punu de pincel. [!rtll'Sm. Je puma lim, 

etc.], que generan una gt.tf'ia distima y 
singuhir (figs. 613-617). 

Materiales líquidos: tintas, 
acuarelas, gouacbe, aguadas, 
témpera 
Los medios húmedos utilizados en el 
dibujo son primordialmeme tinras 
fabric:id:u ron eornpuc:.1os de hierro o 
anilm;as sintétiCLS que debido :a la 

inestabilidad del colorante desaparecen 
en panc con el tiempo. cspccialmemc si 
están expuestas a la luz y al airr. De las 
tintas relnivamenre permanentes <lcsrac:m 
las elaboradas ron carbón puro finamcme 
dividido r suspendido en agua. Estos 

medios húmedos no siempre se: utiliza.n 
con los irmrnmemos tradicionales 
(plum;u:, plumillas, cañas. pinceles), sino 
que se sude expcrimcmar con otros 
inmurneruos (palillos, <ledos. cepillos de 
dientes) y, por supuesto. con cualquier 
ucc:nsilio c:ipaz de tr,msportar y depositar 
d material en el sopone. Entre las timas 
m:ls conocidas y usadas tradicionalmeme 
dcstao.n: la sepia, la de carbono, 
la tima china, el bism: )' la fcrrogálica 
(�gs. 618-022). 

La 1in1a sepia se obriene a partir de 
una sustancia contenida en una glindub 
de la sepia o jibia. que se diluy� en 
distintas concentraciones añadiendo como 
aglminame la goma ardbiga. La. sepia se 
parece en ciertos aspectos a la calidad de 
b sanguina y su tono suele 5CI' de un 
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pardo oscuro, aunque se dcst:Ka de és1.a 
por b. extraordinaria propiedad de 
bitonalidad segün se Irore y diluya o 
pern1anCZC1 concentrada en la superficie 
dd papel. Conocida ames romo medio 
p,ira escribir, su uso como material de 
dibujo no se extiende ltasta los siglos 
xvm y x1X"°. 

La tinta de ca.rbono se: fabrica a 
partir de hollín o alglin otro tipo de polvo 

618 D Vti911 Batrego, 1999 . 

245 x 345 mm. PIIJml/kJ y tinta 

- 

619. S. Flores. 1994·1995. 

355x 255 mm. T.nta china y 

-· 

' 

( 
620. S. Flores (de/11"'1}. 

Las dlicultades de algunos 

instrumentos. al tetHH cierla 

ftlSJS/ertaa para modular la /if'l(IS y 

al llevar dlsffnlas cargas de f'itita. 

propician la creaciótl de una 

gralia de singular caracteriSlica. 
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E21 R O.U PMJJJa. 1968, 

200, 150mm. PlflCf1I y rtntiJ aww 

622. R. Diu P� (�) 

623. Nogalina y p,nc,e#n. 

300 

de carbón. disuelto en agu;i con un 
aglmin:mtc lJIIC gcncralmeruc es b'Oma 
arJhig:i. La 1inn1. chin.1 es de color nt-gro 
incenso r brilbmc. i1ulrcrablc a la luz y 
resistc:ntc al ap.ua. olncnida con n1.-gro de 
humo (hollín) 1.•11 �usp1.·nsiú11 de aceite 
de resina -que le morga su hrillo 
C1.rxtcri)1K:o-. goma y aglutin;imcs. mu)' 
utili7.ada en aguada., y µrisall.u acuOS3S. 
Aunque conocida r usada sccuhrmcmc 
en Oriente. su uso se gcncr.1li1.1 en 
Eu� dur::1111c el )iglo X'\1, sobre iodo 
en Alemania. 

El binrc es una tim;1 preparada con 
carbón Je madera en suspensión acuosa 
con Jisiim:as ronccmraiones, según la 
10n:ilid:id que se quier.a ob1ener. Su color 

\-.1riJ dt'l,(k d am.mllo h.1-1 el m.1rrún 
O)("U1<1. dcp<:nd11mdn ,l. l 11¡w, d1.· rm,dcr.. 
qu1.· 1,1,· h.1J.I qm·111.1Jo} J1· t, 111.1�·ur n 
m1.·m111.otucntr.Ki,i11 Je: 1..1rhon c:111J 
1i111.1. ,\um.¡uc- ,.,. muy tlifi, 11 ,li,1i11!,'llir 
01c d.l'\l" ,k 11111.1 Jt· 111r.1., ,!,· color.Kión 
simil.u. Su,111 L1mh1:n"' ...._.fi.d.1 como 
una J1.· Lu ,-.u.tt.11.·1i1.1i,:1, iJ1.·mifiablts la 
irrq;ul.irid.ui ¡:r.inuklS.i t¡Ut" Jt·j;i sohl"I.'. 
l.i supcrfictc. JcbiJo 3 l.1s p.micub� no 
disudt;tS.. El w,o Jd bi'>1n:, .1unquc: utili1.-w.Jo 
en la f.d.1d ,\·hfü. 110 5': gc:ncr:1fü.3 h;i,1;1 

d siglo X\1 y. sohn: iodo. en d X\111 

(liepolo). 

L, Kk·r11if1C1Ción Jd ripo de 1im:11 con 
d que cmi rc.1füado un dibujo cuando se 
describe como dibujo 2 rinra pn.=m:11 
cicn:as difKUltadcs. La rTUJur pane de los 

dibujos re-.1li1.100S dueamc d lknacimicmo 
estdn bechos con 1im.1 compucs1a por 
uru suspensión de sales de hierro en :icido 
f�ico (rim:11 de: hugalb) qUC" compone 
b. u-.Kiicional tima para escribir. Esre 

dcidc se obriene de una excrecencia que 
se cría en cienos robles a c:tus:a de una 
cnfcmi«bd. Debido a su aa:i6o rorrosi,":l 
sobre el papel, ;iunque la 1inr:11 se :tplica 
Cl!Í negr:a. con d tiempo se vuelve marrén 
debido a la oxidación dd pigmcmo. 

lJs:KL gc;ncr:ilmemc como tinrura 
p;ir..1 1eñir m.1dt·r.u. d cxuae10 de 
nogalina prcsc:ma dos variedades según 
que su disolución .se.1. con :a1,ru.a o alcohol. 
So alto poJc:r de tinción f b vffll.1ilidad 
de su coloraión. depeodieodc de la 
C1.midad de polvo granuloso que se 
utilice. cfiece muchas posibilid:Kks �· 
combinaciones (figs. 623-626). 

Los recursos se :tmpli.an con b. 
inclusión Je mras timas r materiales 
diluibles, mdicionalmenre no utilizados 
parad dibujo pero que apon:m su 
singularidad a1�:iic en la obtc:ndón Je 

recursos pldséccs (Clfé. rimura de azafr.1n, 

barnices. .1cci1a. rimas de grabado y 

xilogr:íf!ClS. óleo, acrílico. cm: fundida. 
c-rcé,er..J Wg. G2n. 

El proccdimiemo de la aguada. 
111iliucb Jade d siglo:\'\' en halia. consiste 
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624. V. Mayor Molero, 2006. 500 K 350 mm. 

Aguada e» acuarftla, mancha IM r,ogallna, 

lápiz compuesto y ere/a blanca. 

ro la apliación, mediante pincel, de una 
\':lnada g;tma de 1onalidade!i obtenidas de 
tintas (nq;r.u. pardas, bisuc) diluidas con 
:tgu."I en disrinras proporciones". Su 
apliación comprende desde amplias 
mmch:u p;.1.1;1. delimitar zonas h:u1:i 

ligeras pincebdas par.i. realzar dibujos 
Nbondos con plum;,1: y rima. Como 
medio de valoración e iluminación de los 
dibujos, l:.1 agu:u:b opera de manera 
acumu.b.riV:l, es decir, siguiendo el método 
de ap:i sobre Clpa. Se: comienza por los 
valores más tenues. superponiendo los 
m.ís oscuros progroivarncmc -de claro a 
oscuro- que, debido a su rr.mspircncia, 
produan efectos luminosos y delicados. 
Ccnnino Ccnnini daba numerosas 
instrucciones par:i trabajar con la agw(fa: 
·Si, habiendo dibujado con estilo, 
quieres trab.ijar m.ís el dibujo, m:ua con 
rinu los sitios n:u·cmos y necesarios. 
Después, da sombras con asuada de tima 
( ... J. somb� con un pincel de cola de 
udi/13 grueso y l.Ui siempre seco: y así, 
icg(in b imcnsicbd de los renos oscuros. 
icls OKUra:icndo m:ls o menos la 

aguada�4J. Como en la acu.uda. b clave 
de su uso csuiba en la reserva de las 
wna.s luminosas o en su t'ntorución con 
valores claros, pues es <liílcil seguir d 
procedimiento inverso, c:s10 es, Ltr.i.r 

o sacar claros donde ya se ha intervenido 
con renos oscuros (fig. 628). 

Por lo general, b agusda se ha 
utilizado combinfodola con la.s ffnc:u y 

tra.Gidos principales dd asumo rcaliuclo 

a pluma, conrribuyendc a tJUC el dibujo 
presente ;aspectos luminosos )' cromá1icos. 
LJn.3 previa humcmción del papd ayuda 

626. v. Mayo, Molero, 2Q)6. 

500" 350 mm. Aguada de 

acuarÑ. mancha de nogalina, 

lápq� r creta. 
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627. J. G. de H,1ro, 2004, 

298 >< 198 mm Tinta estilográfica 

y este sobre c,1t1ón 

629. Anónrmo, s f .• 300 >< 300 mm 

Tinta aguada y lápiz Conté. 

302 
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a que los valores se distribuyan sin 
interrupciones bruscas. Aunque se uriliza 
sin preparar la superficie del papel, en la 
Edad Me<lia se acostumbraba a prepararlo 
medianre un -glaseado-, aplicando un 
aparejo de cola con esponja o sumergiendo 

628 G. Berdugo Garvi, 2000, 500 x 350 mm 

Aguada ds tmta chma 

630. Anónimo (detalle). 

el papel en esta solución. A partir del 
Renacimiento se produjo un cambio de 
insm1menro par;1 la aplicación de la tinta, 
sustituyendo el pincel Je corre rccro por 
d puntiagudo que. adcmi� Je permitir una 
ejecución nuls meticulosa. proporcionaba 
una trnnsición emrc los valores más 

suaves y difuminados. en consonancia con 
el gusto del modelado y el claroscuro. El 

Gucrcino, Tiépolo }',sobretodo, 
Rembrandt destacaron en el uso di: la 
aguada, comcn1�1ndo con el dibujo de los 
demcnros principales con pluma y 

afiadiendo posrceiorrncruc las manchas de 
valores con la aguada. Sin necesidad de un 
seguimiento estricto de la técnica, csre 



i\l.11,ri.1k·s Jd dibui1J 

632. Acv.ircl.1 liqUlda. 

631. C. Benega. 2006, 200x 150mm. Tinta 

,.,.,,¡a. 

procedimiento acuoso se suele utilizar 
como una variante para la construcción 

de la rcpn:semación en apuntes rápidos, 
lo que obliga a una adaptación de la idea 
formal, diferente en función de las 
exigencias del medio (figs. 629-631 ). 

Aunque su uso resulta más frecuente 
en récnicas pictóricas o en imprimaciones 
de sopones, el temple suele usarse con el 

coocuoo de otras técnicas en la rcaliwción 
de dibujos. especialmente como medio 
corrector, dada su opacidad, o bien para 
precisar detalles o sacar luces. Su 

composición está basada en emulsiones 
oleaginosas miscibles en agua, de aspecto 

lechoso. que pueden ser scmitransparcmcs 
S1:gün su disolución. Escas emulsiones de 
agua-aceuc. tales como la olnenida de 
hueco. de la caseína de la leche o del jugo 
gomoso de dcrerrninadas plantas (goma 
ar.í.biga), se adhieren bien sobre fondos 
m;igros }' sus componentes se solidifican 
al evaporarse el ;igua'"'. Esrc secado 
rápido ofrece muchas veurejas, al permitir 
pinw encima de dios en un tiempo 
rd.a1ivamemc cono. 

633. J. TrapMO Ssndovsl. 2001. 350 x 495 mm. 

Mancha de acvarela, t>arra Conttl y rotulado( fino. 

634. J. Trapero Sandoval (de/al/e). 
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635. C. Fernández Zsmbfaoo. 

2002. 350 i. 495 mm Mancha de 

1tcua1e/11 y cal6. carboncillo y 

'º'"''"'· 

La composición f'isic:i de: l:1 acuarela 
no difiere de las 01r:is rinras uaradas. por 
lo que: se podría afirmar que: se tr.11:1. de 
una vanedad de rinra, compuesta por 
pigmentos finamente molidos y 

aglutinados en una disolución de agu:t y 

goma ;u:.ibil;l, Su pro.cn1aóón indusrrial 
es amplia, pues la podemos encontrar c:n 
barras. tubos. pastillas o liquidas. La 
uansparcnci3 y solida de sus colores 
la hace un medio idóneo para apuntes 
r:ipidos o parn realzar, mediante leves 
toques Je color. los dibujos pm•iamc:mc: 
aboccradcs. Es procisamc:mc: la cualiWd 
de: )U trausparcucia su principal virtud, al 
apor1:ir una gr.111 luminosidad de los 
colores. Por c:s13 r:uón, c:I papel dd 
so¡,orcc: tiene una gra.n iníluend:t en su 
f.tcmra. final, f.tbric:índos..: papeles 
cspccialc. p.ira esta 1écnic:i que tM:flm UI\.I 

supi:riicK' grj/iuk>sa que le :aporta textura. 
L, luminosid..J se \'e: imcnsiflCKU al tener 

que reservar d blanco dd soporte para las 
zonas m:is luminosas (figs.. 632-635). 

Gcncnlmcnte, para una mejor fi.uión de 
los disrimos lavados se sude humedecer 
el papel con una esponja. Los siglos xvur 
y XIX fueron c:spccialmenu.· prolíficos en 
[a mili1.-1ción de esra técnica al coincidir 
las necesidades de fug:icid:id y de 
transpamKU de la luz (Turna. Ch.'U111t:), 

aunque postcrioroieruc se ha acudido a 
ella por b rapidez. de ejecución y por su 
C\'OClción poética {Klce. K:mdinsJ...-y). 

El go1wrl.1r o témpera, en c-.unbio, 
difiere de la acuarela en que se incorpora 
:t su mezcla una C3rg:i de yeso o blanco 
de España para obtener la opacidad de 
la.s manchas. Se utiliza eventualmente 

como 1111 procedimiento de dibujo que 
permite cieno tr.ltamic:1110 pic1oricis1;i. 
por su capacidad cubricntc. 

Técnicas mixtas 

P.1rccc innecesario insis1ir en que iodo 
material posc.-c unas ctracrerístict.s propias 
que le confirn.:n su propia p:micularidad 
o:prcsiv:i., pero hay que tener en cuenta 



uc ésta� pueden ser de- 1m !! «L. en 
Jistinr;1s dirt•ci:i,ml"' l' mtlnsid.1.l,·, .,,_.p'u1 
ln m:1nipulacill11 dch que '>e.1 nh¡t't", 
¡,orla propia -mancra .!,· h.rccr-. No 
obstJn!e, sus mi,m.1� pr,1pit.J.1dc. tlsic-,ts 
les im¡xmen un.r serie dl· linuucioncs ljllC 
d artista imenta compknll'nl.lr con l,li 
propic<ladl'S de orro material con d fin 
de obtener un resultado determinado. 
Naturalmente, para reunir en una misma 
obra materiales heterogéneos debe cxisrir 
una cierta relación de compatibilidad o, 
al menos. que la incompatibilidad que 
presenten pueda ser convcnicmcmcnrc 

dirigida en favor de los objetivos 
propuestos. Para urilizar los materiales, 
instrumemos y soportes diversos, se hace 
necesario el conocimiento de los mismos 
en el aspecto de sus propiedades fisicas, 
guiados par unas mínimas reglas técnicas 
y. sobre todo, par la intuición creativa 
(fig,. 636 y 637). 

Las -récnicas mixtas- --denominación 
imprecisa que se refiere a la inclusión de 
varios materiales en un mismo dibujo- 
sc han utilizado siempre)' los anisrns se 
han preocupado de conocer el 
comporramicnto de los materiales y de la 
interacción complcmcmari.1 que se 
produce al junrarlos. Pero scr:í durante 
el periodo vanguardista dd siglo XX 

cuando, par efecto de una intensificación 
o:perimemalisl:l en la búsqueda de nuevos 
materiales, sopones y texturas, se 
acrecienta el uso indiscriminado de orras 

herramientas y medios técnicos, 
incorpodndosc nUC\'OS procedirnicmos 
ajustados a las nuevas necesidades 
expresivas (granagr, ftottagr, f,,magr, 
ro!L1gr, drcollagr). 

Para el esrudio del comportamiento 
de los materiales en las técnicas mixtas 
habrá que considerar fundamemalmen1c 
dos factores: por un lado, la relación entre 
los propios materiales. su grado de fusión 
o rechazo y la complcmcnraricdad 
estética entre ellos: por ocro. habr:i que 
tener en cucma la relación erurc estos 
materiales r el soporte sobre el que se 

depositan. su nivel de adherencia o 
permanencia. Habituahncmc. los dibujos 
realizados con técnicis mixtas no incluyen 
un número muy elevado de materiales 
distintos, pues un uso excesivo de éstos 
debilita el efecto armónico)' estético de 

636 N. Dlt1z Marros. 1997. 

350 x 500 mm Acuarela. lavado 

de 10¡/a, láp1z Conté y barras do 

"'""- 

637. B. Herralz Portillo, 1994, 

325 x 250 mm. Mancha de 

acuarela. óarra Conié y creta 

"'anca. 

l(i,.l,. 11 P. 
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638 e Martm Pé<ez, 

1996, l801t260mm 

Collape, «:rlko. camón y 

lá?z OB graf,ro 

&:J9 J G de Haro 1997, 

19Ch l,f{)mm C.!ICOl'I 

,,.-,cel y �¡/feo U.u/, ,0,0 

, .... ""' 
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complemnuari«bd. En 11112 referencia 
gcncr.a.1. como es ésra, no es posible 
ahondar en las múltiples combinaciones 
de marcruk:s y sus p:,sibilicbdes expresivas 

que Li harún cxccsivameme prolija pero, 
convencionalmente, se emiende que la 

penenencia de los materiales a un mismo 
grupo -seco, húmedo- asegura la 
ccmpanbihdad entre ellos, aunque en el 
case de las técnicas húmedas habr:i que 
tener en cuenta d mismo principio 
tradicional que en l.t pimura, esto es. la 
aplicación de graso sobre m:i.gro. Como 
sabernos, los procrdimientos húmedos al 

agua 1)() uencn poder de adherencia sobre 
superficies gr¡is;u.. por lo que éstas se han 
de apliar en úlnmo lug.1r, sirviendo este 
prmcipio p;u:;i lllll adccu.ub inclusión 

de técnicas S(QS sobrt húmedas 

(figs. 638-641 ). 
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La gran mayoría de los materiales de 
dibujo tienen la caoctcríséca de ser a la \'CZ 

«material y hcrrarmenm-. Es decir, d Hpiz, 
el carboncillo o el l>olígrafo son al mismo 
tiempo -marcrial marcador e insrrumcnro 
de aplicación- para 1ra7A1r. FJ uso de los 
materiales implica la uulización de rodo 
tipo de titiles o herramientas que realizan 
fi.mcioncs tales como: extender, difuminar. 
restregar, frotar, rascar o transferir. 
determinando la creación de métodos 
para obtener resultados gr.ificos. Entre 
los instrumentos tradicionales. como las 
plumas -hasta que aparecieron las 
mctrilicas-, las mis usadas han sido las de 
caña biselada o la de disiirnos animales 
(pavo. cisne), aunque la que producía un 
1r-J1.0 más nítido r modulable era la de 
oca. <¡ue S{' utili1.ó hasta el siglo XIX 

cuando l.1 irrupción <Id lápiz dl'Spl:uó su 
uso. Con la aparición de cs1ilógraíos. 
rotuladores y bolígrafos S{' amplía d 
campo de insrrumcmos de dibujo. En d 
caso de los rotuladores, su tima esrd 
eompucs1a por coloramcs siutéricos y 

alcohol. lo que no ofrece gar:tmfas de 
pcrnunencia :ú resultar muy inestable 
bajo la acción de la luz, 

Se podría pensar, dada la escasa. 

versatilidad y personalización de algunos 
dibujos de aprendizaje. que el aspecto 
técnico ha sido una cucsrión de segundo 
orden en la historia del dibujo }' que la 
heterodoxia técnica, el uso de disrinros 
materiales para uua mayor expresividad 
de la obra gráfica. es algo relativamente 
reciente. <1ue viene originada por el 
cxpcrimemalismo marérico de la 
primer.IS vanguardias. Si bien es cieno 
que el movimiento moderno rompió con 
concepciones académicas que limitaban 
la libre creación, no es menos cierto que 
los :mistas de iodos los ncrnpcs han 
sentido una especial preocupación por d 
uso de materiales diversos y que d 

dcscubrimiemo de alguno de dios -en 
muchos casos se tr:ttaba de un 
rcdcscubrimiemo, pues su novedad 
estribaba en un «nuevo uso- provocaba 
entusiasmos entre los artistas. Se puede 
acudir. por ejemplo, a la importancia que 
se confiere en los tratados de los siglos xvu 
y X\11l al uso de la piedra de Italia o de la 
sanguina. o, simplemente, a la atención 
prestada por los anisr:is y tratadistas a las 
distintas técnicas del dibujo. 

Los -prcccdimicruos- se sitúan en la 
base de la acruación del anisra con los 
materiales de que dispone. Indican el 
modo o mérodo de uso que hace de los 
mareriaka )' el conjunto de manipulaciones 
a que los somete par:i conseguir los 
resultados previstos. o simplcmen1c: 
constituyen un m6:odo inclagador propio 
mediante el cual se van obteniendo 
resultados no previstos. Se trata de la 
manera de proceder con un marerial par:i 
la obtención de determinados efectos y 
aquí rcsulra fundamental el desarrollo de 
las destrezas instrumentales. 

En deflnicva. la -récuica- habla del 
conocimiento de las reacciones fisicu y 
químicas de [os materiales. de las 
caracrensricas propias que los distinguen 
de otros y de !os -procedimienros-, como 
las operaciones llevadas a cabo par:i 
obtener resultados disrimos con uno o 
varios «modos de acmacion-. Son los 
procc<limienms o la metodología seguida 
en la aplicación del material los que 
permiten cbecncr los disrintos recursos 
gráficos (el valor de la [inca, de la mancha 
de los grafismos de amplia concepción, 
signos, marcas) que constituyen el 
cmr:tmado donde surge ln forma. Por otro 
lado, )' en relación a los procesos 
operativos, los modos en que se incide 
u opera en d soporte con nuevos 
insemmcnros }' materiales han uansgredidc 
todo.s los límites tradicionales, prcsem:mdo 



Htrr.llm1cnta� \ procrdim, 
1 , 1 mos- expenmema •�mo ungu.irdM.ll 

642 e Rodngoez Wndez 1995 Sene dt 

nueve dlOcl¡o,. dfl 280 • 210 mm cada uno 

C,trbórl �- collage, flllla estllográliea 

lavado dtl i.,1• y paf»' encolactl 
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un campo abierto en el que es la propia 
inici:uiva creadora del artista la que debe 
buscar y encontrar su medio y modo de 
expresión propios (fig. 642). 

Collage, fi·ottnge, g,·attnge 
(esgrafiado), decalcomanía 

El rollage es una de las técnicas rnás 

características de los movimientos 
vanguardistas. No sólo en cuanto a lo 
procedimental se refiere, sino a que 
propició un renovado modo de concebir 
la obra plástica. abriendo raminas a 
nuevas poéticas de carácter estético e 

incorporando :L\Í una nueva concepción 
<le la realidad. .. [n de ln propia obm-, 
diferenciada de la rcahd.rd rcprescneada. 
De algún modo, con este procedimiento 
se nbrc el horiwnte para la consideración 

643 Marx Emst, 1926 Fro1\age. 
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de la fuer1�1 expresiva de los materiales 
por sí mismos. rompiendo la barrera 
entre materiales «artlsticos-, avalados por 
la tradición. r los que no tienen esa 
procedencia. incluyendo los desechos de 
rodo tipa. Técnicamente. implica la 
superposición de recortes pegados de 
distintas inuígcnes o fragmentos de papeles 
-elegidos por los signos impresos o sus 
calidades rexrurnles-. generalmente con 
la combinación de orras técnicas, par:t 
constituir una nueva configuración. 
Procede de un pasatiempo artesanal muy 

en boga en d siglo XIX (papirrr co/111}; su 
uso en las artes plásticas se genera.li1.ó a 
partir de la aparición de los movimienros 
vanguardiscs Je principios del siglo XX, 

especialmente con el auge del Cubismo 
sintético, siendo Picasso y Braquc sus 
máximos cxponcmes. Usado también 
por otros movimientos y artistas 
experimentales (Dadd. Schwiners, Men:, 
etc.), en ellos primaba la búsqueda de 
-orros- materiales que aportaran nuevas 
posibilidades estéticas par:t la indagación 
de nuevas concepciones arusricas. Sin 
embargo, actualmente se encuentra 
plenamente incorporada entre los 
procedimientos habituales como una 

técnica m:l.s o menos convencional. Una 
variedad del rollagt es el [otcmontaje, en 
el que se utilizan troros o fragmentos de 
fotogr:ifías recortados y encolados sobre 
una superficie, generalmente papel o 
tela, con lo que se obtiene una inesperada 
configumción sin intervención directa en 
la creación de ta� formas y los valores, pues 
éstos los proporcionan los fragmentos de 
las fotografías. 

Otros procedimientos utilizados por 
artistas de las vanguardias históricas han 
ampliado el campo de recursos plésriccs. 
El traspaso de calidades de otros 
materiales al papel de dibujo se puede 
conseguir con técnicas como el from,ge. 
Para ello se coloca el papel (no demasiado 
grueso) sobre superficies tcxmradas 
(papel de lija, maderas, aglomerados, 
telas, arpilleras, telas metálicas, etc.), 
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sobre d supone un papel u otro sopone 
pte\'iameme imprq;n.u.lo de pintura 
:1emiliquida que rransfic:re .i és1a una :1eiie 
de forn1:u .ile:uorias. Esms manch:IS 
informe) actú.m como esdmulos p.ira 
l.1 lnvencicn de nuc-,�1� formas o. en b 
1myorí,1 de los cmos. para ser dl':!ipu6 
corrq;id.u o reccududd,u .1 una 
rqm:sen1.1ción consciente, dm:rn1ina(Ú. 
en parte por el azar en [a Jisnilmción de 
manch;is y. por otro lado. en la ad.tpcación 
a unas formas controladas memalmenre 
(fig. 645). 

Déco/lage, drippiugs, fumnge, 
húmedo sobre húmeclo 

Los cmdc:s publicirarios acumuhdos en 
dis,inru capas y pegados sobre las paredes 
de los entornos urbanos han cormimido 
un cxcdeme m.1{lTÍ.1l p.1ra la n.llización de 

obras plis1icu o una paHe imporra.mc 
de dlas. Su uso so pone i.:ÍL-ctuar rasgados 
par.i ir descubriendo superficies infriiort:$. 
en distintos estratos, 11uc ponen al 
,lcscubicno frJgmct110\ Je imágenes. 
colore y 1cx11Y.>. En L-SIO) sopones. como 
ekm<:m!Y.> cs1éticm Je nueva )Ígnificación 
u como supcrticie sobre b que se pinra o 
dibuja.)(' im,·rfi,:n:n y ímionan !:is 
variad.u ¡;raíi.u. ori�inando una UUC'\':l 

lectura. El diro/111gr, JlUL-S, consiste en la 
u-.1n�formac1ón de objetos o im:igcn� de 
consumo [textos. im:igenc�. periódicos. 
ctc.], qut· se van moorpor:mdo al soporte 
(colla,(t) mcdiamc acciones que implicm 
Jibuj;u sobre dios. quemarlos. rasgarles, 
emborronarlos o repinr.rrlos. ha.sra que 
cobre un nuevo significido pLhtico. E.nm: 
otros, lo han urilizado Mimrno Rotclla )' 
\'fülfV1Y.>tdl. 

Al drip¡,i11g se k podrfa considerar 
un pr,x:niimicmo mi<; pi,·córico t¡ue ll.'>ual 
<en d dibujo, al meno!! en su origen. almque 
sus ctectos pl.ínicos como rq;imos mis 
cvideuees de la acción se han usado 
imliscriminadnmenrc para adoptarlos 
como un.1 nueva signograíía dd proceso. 
r�1.1 pdcti".1 aprovecha los goteos o 

chorreos que se originan al verter la 

pintura directamente o al c.i.q;ar en exceso 
los pinceles)' brochas de materia] líquido, 
romo hudbs qut.: no deben ser horr.1<la.s. 
pues en ell� 1>em1:me\:c la esencia de una 
.Ktuación que permite que aíluyan HU 

propios ra.sgos. 'lcndencics como d 
Artio11 füi111i11., )' su máximo exponente. 
jackson Pollock, utilizaron d drippi11g 
romo medio Je paremiear la Keión 
autom;itica, como resuhade estético de 
una n:a.lit.tción no diiigida por un proyecto 
pm·io. aunque la provocación dd azar 
SC"J al final comrobJa parcialmente. 

C.omo orros procedimientos t�iros 
inno\'adorts, d origen ddfi,magr, es 
decir, -dibujnr con humo-, se encuentra 
en pleno conecxru surrc.1fü1a, siendo 
impuktdo por Wolfg,mg l'.ulen". Se 1r.112 
de la aplicación de n1anch.u producto de 
la combustión J,: velas r otros materiales 
que. debido al dcsprendimicmo de humo 
graso, se adlucrcn a la superficie Jc: la ida 
o dd p.1pcl. Asi se obtienen trazos de 117.ne 
de form;is d,í11sa.�. El azar)' una cierta 
pcénca por d gc:$tO libre actúan para la 
obtención Je dcrceminadas calidades 
superficiales 'l uc rcsul can de aplicar al 
sopom: W h11dla. originad.u por d humo. 

El fimwgr es una tl:Cnica que afronta 
d riesgo de su propio proceso. lejos de b 
seguridad quc proporcionan d l;ípii o d 
carboncillo. con su sistema control de 
resultados y de borrados o rectificaciones. 
en d fim1t1gr se tiene que equilibrar la 
cercanía de la llama de la ,'Cla u otro 
insuumemo pan orientar d hollín como 
marerial que d;t lugar al dibujo. 
aprcwa:hando o aceptando. en cieno 
modo, sus caprichosos efectos. Si la llama 
c,¡d demliiailo cerCl dd papel corred 
riogo de quemarse, y si csr:i demasiado 
lejos d humo no se fijar:í 5eglin se dcse:L 

El procedimiento Je húmedo sobre 
húmedo admite: much:is 1-atullta. pero, 
en general, se refiere al dibujo realizado 
con un material diluiblc sobre d soporte 
húmedo. I\:m1itc b rcaliuc:ión de dibujos 
de focmra :igil r e�proi,-a, al eíecmanc 
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646. L SAnchez OreHana, 

1998·1999, 445x320mm. 

Manchas de acuarela y c.,fll 

sobre lápiz de grafito . 

con pincel. pluma o cañe y tinta sobre 
papel humafoddo; o sobre zonas 
f)íC\i1mc:nte tinl:Km, soperpcnendo lfne:ts 
o formas con gr.1.n soltura, sirviéndose de 
las manchas casuales producidas por la 
c:ncruión y dispersión de lo trazado sobre 
el medio humedecido. Esca técnica 
permite obtener soluciones picroricistas, 
donde la plasticidad de la transparencia de 
las manchas abre d campo dcl mero 
dibujo de F.actura rigida (lig. 646). 

Oc manera simplisca se ha ad judiada 

d -coloe, al campo de la pintura y el de [a 

• forma gráfic:a monocroma• al dibujo. 
Por eso ha sido habitual la limitación de 
materiales, trarandc de ubicar. por 
ejemplo, los proccdimicmos -acnosos- al 
campo del dibujo y los .:grasos� al de la 
pintura. Esta limitación histórica, en un 
intento de definición y acotación de las 
practicas anísticas, ha conducido a 
incongruencias diversas al no emendcr el 
hibridismo técnico y concepmal que se 
ha producido en el mundo del arre. Es 
cieno que se puede dibujar con pintura 
de componemes grasos -m:is aún con [a 
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aparKión de h:i.rr.u de ólc:cr, mn acn1ico 
o con cualqulcr ouo material, porque la 
acci6n de dibujar, como se: ha imcnrndo 
dejar cbro, no se refiere 1ínk:ameme al 
ecto fisico de n1J1criali1..1r b idea. sino a 
la concepción de b mism;i. 

Aunqul' o e ... ·idente que se debe 

considerar la imporuncii que b :lSOCixión 

de los rnarcrialcs usados en el dibujo h:i 
tenido para su ddinición, 1ambién se ha 
di: tener e11 cuema que csea enunciaci6n 
tradicional del dibujo se debe. en gr.m 
panc, a la idea dc considcr.ule como 
mc:dio auxiliar hasta conseguir su 

emancipaciéu como pr:idic:i :mú1ic:a. En 

la actualidad. los límites ernre el dihujo 
-cornc experiencia crearivn- y otras 
prác!ÍCIS anls1iC1.S se presentan muy 
ambiguos y difusos. No obs!ante, eseo no 
significa qul' no cxis1:111 c:iracterfs1ic:u 
form:1lcs propias de l:i noci6n de dibujo, 
como pueden ser la misma idc:aci6n de la 
forma, lo sígnico o lo gr.ífico. El dibujo 
ha rebasado ampliamcmc una cooccpción 
restrictiva en cuanto a los componentes 
con los que opera. y ni los m:ueri:tlcs ni 
los fines que mi liza pueden servir como 
elementos exclusivos para su definición. 
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cal!IDOD, Cuenca. Fundación Juan March. 

1995, p. 13. 

9 Molllerwell. ca1tlogo, Madrid, Museo 

Nacional Cantro de Arle Aelna Solía. 1997, 

p. 51. 

10 En COFIAAOO MALlESE (coord.), Las 

técnicas artis1kas, Madrid, Cátedra, 1981, 

p. 219. 

11 Joshua C. Taylor, op. Cil, p. 82. 

12 VALEAl.....0 BozAt., Obta sobre papal 

en el MUS60 Tllyssen·Bonermisza. Madrid, 

Fundación ColfJcci6n Thyssen-6onermisza. 

1993, p. 9. 

13 Wasslly Kandinsky, op. Cif., p. 66. 

14 Incluso en artistas tan alejados de una 

cor,cepción retiniana en la obra de arte. ni 

aun estando de acuerdo con la noción de ar­ 
tista p,edominan1e. como Duchamp. se se­ 
tiala este interés: 

- P. C •Es curioso qua usted. que pasa 

PDI' s« un invenlOf puramente cerebral, haya 
estado siempre p,aoc:upaóo por los proble­ 
mas 1écnlcos.• 

- M.o. ·En erecto, sabe, al p!l'ltOI' Siem· 
pre es una especie 00 artesano.•. en P1EAAE 
CAw.t1e, Cooversaciones con Marce/ Du­ 

dlamp, �rcelona. Anagrama. 1984. p. 57. 

15 RrnE BE-R. El conoctmíenlO de la 

pintura. El arte d6 verla, Barcelona, Moguer, 
1976. p 181 

16 Jean Oubulfat op. Cil. p. 22. 
17 RotNio PEIAOSE. lbó, Bart:elona. Oes­ 

llno, 1991, p 100 Ou,arne los aflos treiota 
Mí16 habla pasado po, una crisis fecunóa, 

desembocaría en Las Consretaciofles, con­ 
Slderndas COfTIO la culminación de su escn- 

1ura poé1ica. que l!ffl)eZO a gestar en su exí· 
lio de Normandía En una cana dirigida a 

Rotand Penrosa. Miró le axphca al proceso 

que sigui() para la creación de las obfas. 
desp1.1és de habe1 conseguido un álbum de 

papeles que habla guardado por su rareza y 

beTieza: •Conciuiclo rri trabajo (de pintar al 

Oleo), meti las bfochas en pe!róloo y, para 

secarlas. las res1regué contra las hojas btan· 

cas de papel del álbum. sifl Q'Jiarme por nin­ 

gu111 Idea preconcebida. La manchada SU· 

per1iCla me puso en buena dispos1tl6n y 

ptOIIOCÓ el nacumen10 de tormas. figuras hu· 

manas, anímate,, estrellas, el cielo, la luna y 

e! sol. o,� lodo ello al carbón con gran vi· 

gor Una vez conseguido un equihbno plés· 

tico y pueSlos en orden todos estos ele­ 

mentos. empecé a pintar al gouacfle. con el 

minucioso es.moro del artesano y del primi­ 

tivo: esta labor re.quería bas1an1a 1iampo•. 

18 Su importanc,a como soporte docu· 

mental viene sel\alada por Plinio en su Na· 

wralis Historia, donde relata el proceso óe 

su labficación Las libras laminares de los 

tallos de esta planta se enuecruzan y unen 

para !ormar wperhcies rectangulares en 

una ,�tensión que no se obteni11 con otros 

ma!eriales Su uso se ex!endió en Europa 

hasta et siglo �"· en al que el papel lo Ne 

desplazando. 

19 Su nomtue viene de la C!Udad de Pet'· 

gamo en la que se desarrolló su 1abocación 

a partir det siglo• Aunque se usaban divef· 

sas pieles curadas (ove,a. cabfa. ternera). la 

mb alamada y u1i�zada para el dibujo era la 

Y1tala. al eeccrarse con pieles de animales 

jóvenes. btui',das y apelmazaóas con plEl(lra 

pómez y dispomanóo la hna supef'licie con 

preparaciones de huesos molidos. tierras. 

albayalde, etc., que proporcionaban una su· 

perficie dehcada para iecibir los instrumen­ 

tos de dibu,o. 

20 Valenano Bozal. op. al .• p. 10. 

21 .cee Lucs CUEVAS, En tomo al �L 

Probando papefes, Barcelona. Poligrata, 

1983. p. 54. 

22 /bldem, p. 56. 

23 VéaseA-'LPH MAYEA. Materiales y lk· 

nlcas del arte. Madrid, He11nann Btume. 

1985. 

24 Cennni descnbe una serie de nstruc­ 

ciones para 180lr el papel con objeto de ha· 

C6f 01ro tipo de �. denomor'l.\nóol -do· 

bujos sobre papel tetii<lo•: -oe cómo talw ... 

óe veree. de morado. de indlgo. de rosado, 

de encamado, 00 1inta parda•. ,., ea.-ci 

CvNN. El Jtbro � ano. Madi'.::!, Akal, 1988, 

pp.4&52. 

25 La mayoría de los d,bujoS hasta al m.> 

�nto modemo tienen un lotmato muchas 

veces no mayor de 40" 50 cm. debido, en­ 

lre otras razones. a la corx;epd6n del dibujo 

como -cccee- o .apunte•. eeseeeoe a u111 

obra picl6rica o escul!Onca y por la ptopia in­ 

e�is1encia de mat6fial!ts. poes no se esec­ 

nla de papeles de gran formato. 

26 La adaptación a los iolmatos com&r· 

dales para la realu:aaón de d,bt.p de apren­ 

diza¡e suele se, habitual. concretándose en 

tamallos de 100 117067011 50 cm para los 

dlbu,os de estutllo y de 50 11 35 cm para todo 

tipo de apuntas. 

27 HtNRI MATISSt, Esenios y opinioMs 

IO/:lre el arte. Madrid. Oeba1e. 1993. p. 160. 

28 Para la dlslaneia individual seflala que 

w vlsoón se reahza a una distancia que. 
corno má.lumo. tnpbca la allura humana. ·El 

angulo op11mo de visl6n recomienda una lfi· 

plicación del tamal\o má�1mo de la obfa. 

pa,a percibirla de forma uno1nria. en su tola· 

bdad.• INO.V.CUU.O,,. J1UEt1EZ HUERTAS, El di· 

bujo áe desfN.ldo· d,ferentes concepdones 

en su reatz�. tesis docloral. Universidad 

del Pa1s vasco. facultad de Sellas Arres, 

1988,p.255 

29 José LUIS Cuevas. op 01 .. p. 44. 

30 Cennino CeMini, op. at .. p. 61. fran­ 

co Brunello ar1,ma. como anolación a este 

comentario. que ·debe tratarse del g1at,10 o 

plombang1na, mod1bcaci6n natural del car­ 

bono en estado natural como m,ne,11 e!l ma· 

sas compactas, amarlas y blandas. de color 

gris oscuro. casi neg10·. 
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una mayor agilidad motora de la mano, al expenmenlando con ma1enales Insólitos y 

pasar de la acción de grabar en una ma1eria rechazando los medios convencionales. al 

de oerta reseteoca a una mayor ductilidad \Jempo que ahondaba en la búsqueda de 

del il'ls1rumento-Que se camba por un jun- una exl)l'eSIÓt'I emtnen1emente poética. Optó 

ec re-ose- y \Jnta roja y negra (cinabrio y por reckiirse en la soledad y la int1ospec- 

carbon0) que pos,t,,111a el dibujar los Signos cion. concentrando todo su es tuerzo en la 

cune,lonnes con mayor Simpl1locaci6n y con p,opia expeneooa creadora. Este ceocesc 



31 VoasoKAAcl 'tossc, TDalicasdoldi- 
00/0. Madnd. Lbsa. 1990. p. 93. 

32 la leen.ta de los -ees Lápices• se de· 

nominaba t1s1 por el uso en un mismo dibu­ 
jo de ta Pted•a negra. la songu,na y la tiia 
l>lanea. P,oduciendo resultados de suaves 
tonalidades y rae1u1a de <lel1taóo Pk:1or>Cis· 
mo. corno en los dclieaóos y casi evanes­ 
centes retrates de los Holbetn. 

33 Por e,omplo, se usaba para d,bu¡ar los 
bosquejos de las pinturas en las tumbas 
egipaas y los frescos romanos. 

34 VéaseCenn,no Cervwii, '°" Of .• p. 60. 
35 VeaseJ. RM:AA el al. Manual de léc· 

nlcas artíst,cas. Madrid. Historia 16, 1997. 

36 Véase Jo.t.CIVl>I GoNl,l.t,EZ GOl<ZAlEl, 
Aproxlffl8CIÓl'I a t.is POsibilidadcs técnicas 

de/grafito, lesis OOCloral. UCM. Facullad de 
BellasAnes. 1996, p. 15. 
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NurAS Al. n.xm 

37 VéaseKau,1 TetSSl!iJ. op. ot .. p. 90. 

38 Un ellhauslivo estudio soble ese ma­ 
terial lo ,eahzó Joaquín Gonzélez Gonzé.let 
en su lesis docloral (1996). donde aclara las 
causas de este error. muy kecuonlo ontro Ira· 

IIKll,tas. ·El IÓfrTWIO ·plombagina" donOla la 

creencia de que ol gralllo conlen(a plomo. 

Gessno, lue el primc10 que lo reconoció 
como minei-al genuino en 1 S65•. Esta con!u· 
SIÓf\ se obsefva en los conocidos manuales 

de Karen Teissig (op. CII .. p. 111) y Susan 
t.amber1(Eldibujo. Témicayutlidad Unain· 

ht:ldu:X:i6n a la p111-cepc;ión del d,bu¡o, Madrld. 

H. Blume. 1985, pp 33-34). citados aqul en 

varias ocas,ones El prwneíO de elos alude a 

la mina de piorno o •plurroagina· y. curiosa· 
mente, duda <le! lugar de su primera apari­ 

ción. lnglatcttra o Espa!\a. debido al término 

plumbum hrspanicum con el que so conocía. 

39 Debe su nombre a su aoador. Nir.o- 

las Jacqucs C01'11é. 

40 Vtlaso Karel Teiss,g. op. CII. p. 9-4. 

41 Véase Susan Lamben. op. Ctl .• p. 24. 

42 Véase KateHeis&g. op. or. pp. 141 • 1 "9. 
43 Vtlaso Ccnnino Cenrvnl. op. 01,. p. 42. 

44 MAX OOERNER. Los maleri8/es de P,n· 

tura y su empleo en el arte. Ba1celona, Re­ 

verté. 1975. 
45 Ha sido lrecuenle que, en COl'ISOtlan­ 

cia con su tendencia a ojear el pasado re­ 
ciente de las primf!fas vanguardias, el ene 

de los ochenta (Transvanguardta) haya 1evi­ 

srtado 1ambtén algunas de sus técnicas para 

explorar orees formas expresivas. As! ha 

sido. por ejemplo. como Jiri Ookoupil re1oma 

el fumage en una serie ele obras rea�zadas 

en los ar.os ochenla. 

-di 
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