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Presentacidn

En Las lecciones del dibujo (Cltedra, 1995) tratamos de abordar los temas claves
d_csdc dom!e se han articulado los problemas del dibujo y su ensefianza, las construc-
ciones tedricas que han alumbrado sus précticas y las referencias bibliogrificas en las
que han cristalizado sus reflexiones.

Huimos de hacer un manual que fuese la solucién de todo ello, otro programa
modemo que definiese una tendencia estética; mds bien tratibamos de lo contrario:
visualizar sus problemas y sus contradicciones para continuar el debate, y comprobar
las limitaciones que todo el arte contemporineo parece querer ocultar al presentarse
¢l mismo como paradigma de todas las libertades.

Las dudas sobre st ha terminado o no la modernidad, el debate sobre el sentido
de ella misma, es un discurso académico, tautolégico y autorreferencial, que nos ha-
bla muy poco de sus materiales y demasiado sobre su discurso justificador. Visualizar
sus limites era una manera de contraponerlo, por el contrario, a su sentido, llevarlo
mas alla del campo auténomo de sus referencias.

En Las estrategias del dibujo en el arte contempordneo (Cétedra, 1999), tratamos de visua-
lizar, por ello, las imbricaciones de las pricticas, con sus declaraciones de principios;
para comprender las limitaciones que conlleva, y comprobar su viabilidad con el imagi-
nano colectivo desde el que nos comprendemos en este final del siglo xx, principio
del xx1. Lo hicimos desde la palabra de los propios artistas, desde sus justificaciones para
mostrar los territorios que aparecen como posibles, lo nombrable de nuestro sistema.

Tratando de comprender los limites que tanto sus teorias como sus practicas pro-
ducen, no quisiéramos dar precisamente una visién de ambas como un territorio ine-
fable e inaprensible, justificar nuevamente su preciosa nebulosa, dar la idea de que,
puesto que hablamos de un mundo complejo y cambiante, no existen construccio-
nes clarificadoras desde donde es posible seguir articulando sus practicas.

Gombrich en El kegado de Apeles' y Baxandall en Las sombras y el siglo de las luces’
nos muestran dos excepcionales ejemplos, contrarios a esa vision iluminada por la
que parece que la llegida a la obra de arte se consigue mediante unos medios origi-
nales y tinicos de cada autor. A través de un «tema del dibujo» tan preciso e insisten-
te en sus pricticas como el de «la sombra», ambos nos muestran los materiales claves

desde los que se ha reorganizado durante siglos la construccién de sus discursos.

No existen misticas sin entramados religiosos desde donde ordenar las experien-
cias en palabras luminosas, como no existen revelaciones del dibujo que no estén tra-
madas en referencias precisas a sus materiales.

! Emst H. Gombrich, E! legado de Apeles, Madrid, Alianza, 1982.
2 Michael Baxandall, Las sombras y el siglo de las luces, Visor, 1997.
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FEl manual de dibujo es un repaso sistemdtico a los elementos que construyen Jog
dibujos actuales, los recursos desde donde siempre se han visualizado los problemas
que sobre lo divino y lo humano han significado, simbolizado y emblematizado sus
creaciones. Hemos pasado revista a aquellos que se han establecido como la referep,.
cia clarificadora de una cierta trascendencia, pero también aquellos otros més escol,.
res, los pedagbgicos, con un amplio caracter divulgador, que de una manera u otr
han creado los ejemplos desde donde reconocemos el dibujo.

Hemos agrupado los temas alrededor de esos problemas basicos en los que el
aprendiz de dibujante cree encontrar las respuestas a sus dificultades iniciales, aque-
flos que le van a permitir controlar sus resultados, para establecer, si tenemos suerte,
una especie de operaciones especificas desde donde construir la palabra y el texto del
dibyjo.

El nicleo de problemas que promueven cada uno de los apartados son las refe-
rencias desde donde se han ido construyendo las imagenes. La sencillez de algunas
de sus soluciones no puede hacernos olvidar la enorme complejidad de sus posibles
lecturas, en la medida en que ellas se enmarafian en soluciones contradictorias, en
lecturas dificiles, donde las alteraciones de su orden sintictico reorganizan el nuevo
sistema.

Pensado como manual de manuales, nuestra intencidn es que pueda ser un do-
cumento atractivo tanto para el que se inicia en la ensefianza del dibujo como para
el estudioso del arte, o para el entendido que trata de comprender los elementos téc-
nicos de los artificios de la representacion, muy especialmente para los profesores de
dibujo, a los que hemos querido proporcionar una serie de temas y de bibliografia
de uso frecuente, pero que hasta ahora estaba muy dispersa, para poder visualizar
con claridad algunos de los conflictos basicos a los que se enfrentan diariamente.

Dividido en tres partes, la primera de ellas, «Los “topos”del manual», establece
una reflexién introductoria sobre el sentido del dibujo y sobre el valor de los ma-
nuales, la sobredimension que en ellos tiene el valor reflexivo y la necesidad de con-
siderar los aspectos mds contradictorios de sus pricticas; a través de algunas conside-

raciones sobre el desenfoque, el valor de las sombras y el claroscuro, se recogen los

topos, los lugares comunes de referencia desde los que se ha construido la ensefian-
za del dibujo.

La segunda, «El manual co
manuales. Tiene claramente

tean el dibujante, el aficion
Rue_da localizar ficilmente
niosidad. Es la parte que ti

ntemporaneo», esti configurada como el manual de
un cardcter de inventario de los problemas que se plan-
ado o el estudiante de arte. Esta organizada para que s¢
aquel concepto que les preocupa o por el que sienten o
ene un contenido més pedagégico, y en la medida de lo
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posible hemos querido clarificarlg co
IﬂCiOIlles de llas propuestas contem
actuales en los que ese :

En la trercerfal parte, l:{%?fnrzifﬁﬁ fil dl0 b e it
sitado dedexmmentacbiblic, s el manual: bifurcaciones del dibujo» hemos

e W —— l§ camente todos los tratados que desde finales del
sig 0s dias han planteado dichos temas para posibilitar el segui-
miento de ellos con mayor amplitud.

El trabajo que aqui presentamos ha sido posible gracias a un doble encuentro, el
que tuve con Juan Bordes, en los afios 70, en la Escuela Superior de Arquitectura de
Madrnid, d.onde aqlbos compartiamos la asignatura de Anilisis de Formas de la Céte-
dra de Javier Segui. Y con Lino Cabezas, a comienzos de los 80, en la Facultad de Be-
llas Artes de Barcelona, donde coincidimos, donde nos reencontramos, en un pro-
ceso apasionante 'de la renovacién de las ensefianzas artisticas en Espafia, en las cla-
ses y en la definicién de los nuevos planes de estudio a los que tuve que enfrentarme
como Vicedecano de Ordenacién Académica.

Surge de ad pasién compartida por el dibujo, por los libros y por la vida. Con
Bordes comparti, ademds, el inicio de su coleccién bibliogréfica sobre los tratados,
las cartillas y los libros de arquitectura, que le ha llevado con el transcurrir de los afios
a poseer una de las mejores colecciones existentes, no sélo de Espaia sino del mun-
do occidental, y que ya tuvimos el placer de presentar en la exposicién que organi-
zamos en el Palacio de Sistago en Zaragoza y en la Fundacién Mapfre de Madnd,
con el titulo EL DIBUJO: BELLEZA, RAZON, ORDEN Y ARTIFICIO, y que ahora es el sus-
tento de la tercera parte de este libro.

Con Lino he compartido cientos de charlas y nuestra ilusién comiin por el tema
nos ha llevado a realizar numerosos proyectos, entre los que se encuentra este tltimo
trabajo; sélo su enorme paciencia y la de mi mujer Magdalena Rosado han permiti-
do que el desorden apasionado de mis proyectos haya podido tener un final feliz. La
capacidad de Lino para dominar los datos, para aportar una documentacién sobre la
que organizar algunas de las discusiones, su enorme capacidad de sintesis, han per-
mitido que todo se acoplase con la mayor claridad posible. Los dos me han propor-
cionado el sostén entrafiable desde el que he podido responder a los pequefios retos
que el proyecto presentaba.

Tengo que agradecer también a mis alumnos de las Facultades de Barcelona, Sa-
lamanca, Cuenca, Bilbao y Madrid, donde he impartido mis clases, que me hayan
proporcionado la referencia precisa desde la que organizar la reflexion; sus pregun-
tas, sus dificultades, han sido siempre el punto de vista de partida de todos mis

trabajos.

n ejemplos de la tradicién clasica, con compa-
Poraneas, y con ejemplos de referencia de artistas

J.J.G. M.
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CONSTRUIR Y DECONSTRUIR

Pese a la complejidad de las soluciones que cada artista reorganiza en su dibujo,
los materiales con los que estan hechos no dejan de ser un repertorio relativamente
sencillo. El proyecto que realiza el dibujante es siempre un proyecto sin nombre,
pero su obra es una realizacién completa de palabras precisas que siempre es posible
citar en otro dibujo. Cualquier obra, una vez realizada, se convierte en una fuente de
recursos que es posible nombrar. Cada estilo, cada tendencia, se conforma por un ct-
mulo de coincidencias imprecisas, pero establecidas éstas, sus recursos son siempre
una taquigrafia de referencias que es posible reconstruir una y otra vez como un mo-
delo de justificacion. El dibujo cubista no existia antes del mismo, pero una vez que
hemos admitido ese término, y hemos reconocido en ¢l los elementos que conflufan
en su formalizacion, cualquier persona puede percibir los materiales que lo constru-
yen, la gramdtica que los ordena, las razones de su ensamblaje, la composicion de sus
trazos, el color y el calor de sus matizaciones, la escala de sus elementos y las referen-
cias que ellos establecieron con los dibujos que lo hicieron posible.

Para desarrollarse, para hacerse referencia de su siglo, el dibujo cubista ha tenido
que convertir su extrafieza en codigo, ha tenido que reducir sus posibilidades para
hacer previsible su programa. La parcializacién que percibimos, la degradacién conti-
nua y fragmentada, el toque repetitivo, la suciedad de sus trazos, su humildad, son sig-
nos taquigraficos que en forma de tic se expanden sobre la pluralidad de sus propues-
tas. El conjunto de érdenes que nos permiten reconocerlos quizds no sea la totalidad
de sus posibles imigenes, pero todo esfuerzo de comprension reduce las posibilidades
existentes a los limites de aquellas que somos capaces de establecer para entendernos,
y éstas no son ni tan amplias ni tan confusas como quisiéramos reconocer.

Es esa limitacion de comprension la que organiza nuestra mirada, la que garanti-
za los recursos disponibles con los que transgredir su ortodoxia y definir nuestra re-
beldia. Cada nueva propuesta de realizacion se legaliza sobre una base concreta de
repeticiones reconocibles de aquello que entendiamos como su rareza. La preci-
sidn de sus signos se articula siempre en la capacidad que tenemos de establecer sus
referencias. Cada linea es un trazo expandido de llamadas intencionadas, de com-
plicidades.

Los pequefios y despreciables manuales son ese eco degradable de ondas sobre
las que se asientan las convenciones cominmente aceptadas. Mi experiencia en la en-
sefianza me hace comprobar diariamente lo dificil que es superar las citas, las pala-
bras que nombran los dibujos, porque cada época establece una gramética muy limi-
tada de aquello que es posible decir en las obras realizadas.

Nauman nos hablaba de que es necesario decir en alto aquello que presentiamos
para saber si nos lo creemos, y si nos creemos aquello que los demas creen sobre lo
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sa forma que lanzamos a la confrontacién sg), la

rque € :
ue habl"mos’ﬁ%gtorsiéﬂ posible de aquellos materiales de origen en IOSPOdemos

ellos entramados lcgaliz_ados de experiencias que l-"t:)derm)su o
brar como ejemplos, aquellos que determu’laron' la aventura de NUestras Cultu;mm'
dmrtro de ellas, aquellas que nos son todavia crel_b’les. N as,
en rich, lamentan que la reflexion critica sobre los estjlog no
a

Baxandall, Gomb =
profundizado suficientemente en el ele;nentﬁ técnico f:Lelsde ellque S€ articulap g
: i iones solo se hacen posibles en .
discursos, porque las modificacio p 0s cambiog que o

ginan las nuevas marcas del 'dideiO, Sllls te’cctl1.1§as de fomﬁllzilaén. La obra no 5 oy,
cosa que su propia matenahda , en la medida en que ella etermma_la totalidad e
referencias que propone con su ejeleo.

En un sentido clasico, estas reflexiones que proponemos en el trabajo deberian
efectuarse exclusivamente sobre el ejemplo de los grandes maestros, pero en uny épo-
ca que ha renegado de ell(_)s y de su valor ejemplar, donde la_ bel_leza 0 el modelo
esencial ha quedado reducido al de su consumo en la'compmcamén, en la que Jog
modelos del arte estin subordinados a los de los multimedia, parece que merece |
pena echar un vistazo atento a estos manuales y a Iqs matenales_ que proponen, al en-
tramado reduccionista que muchos de ellos ejemplifican, a la impostura o Ia ptepo-
tencia con la que muchos ilustradores conocidos como Hogarth o Loomis proponen
su obra como el puente necesario del dibujo, siguiendo quizds la tradicién de aque-
llos dibujantes que nunca consiguieron definir una obra, pero que articularon el con-
junto de normas que definfan el estilo de la época. Lo hqcemos, entre otras cosas,
porque son ellos los que han construido ese primer estadio desc}e donde el princi-
piante contemporaneo se ha acercado al mundo de la representacién, y también por-
que son la referencia de muchas pricticas del mundo del arte después del pop. Son
los recursos técnicos, también, de los maestros contempordaneos como Roy Lichtens-
tein, Larry Rivers, Mel Ramos, Allen Jones, Tom Besselmann.

Y lo hacemos desde una apreciacién bésica de principio: que no son los recursos
los que definen el dibujo, sino la manera en que éstos se integran en el discurso so-
cial y cultural de la prictica que se entiende como artistica. En un programa dedica-
do a Lichtenstein en la television surgié una anécdota que a nosotros nos parece cla-
rificadora. Cuando las primeras obras del artista plantearon, ademds de su legitimr-
dad como obra de arte, el tema de su autoria, al considerar que lo que el artista
realizaba era una simple copia de la obra de los ilustradores precedentes a los que €l
habia tomado como modelo, la asociacién de dibujantes americanos decidi6, anima-
da por el éxito de las primeras manifestaciones artisticas de las tendencias pop, 0rga
nizar una amplia muestra de los pretendidos dibujos originales de sus asociados. Pese
a las esperanzas puestas en ello, la exposicién fue un rotundo fracaso, sus obras no
tenian la fuerza que la descontextualizacién de Lichtenstein provocaba; textualmen:
te, las palabras, los elementos, los signos, eran los mismos, pero no el sistema grama
tical que los articulaba, ni las referencias que establecia cada una de sus concreciones.
E{iiiﬁ?&os p(?drian S(;.L tan «1dénticos» como las «rep{oducci(-)nes». publicadas pilll:s‘
willoers i‘zz’ﬁzn dI'Ifliu'l (‘{35 casos, para un nedfito que sélo hubiese visto ambos dcnori-
gén pero’la b dl flil eteml.mar la pertenencia a uno u otro de los sistemas d€ i
absalutsmante ferzn:tis pCQIienas derivas que se producian en ellos recreab:l;l millmstra-
dores mantenfan una tf;:;len amecheaen que los p reteryclidos originales i lgs se
gundos, por el contrari Sparencia _absolut? con la historia y con su sistema, Y'b L

’ 0, problematizaban ésta, y la convertian en el tema del dibuj®-

reconocemos, aqu
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Una situacion que coincidia con |a

formacién de la Universidad Comp reflexién que un alumno de Ciencias de la In-

: L lutense de Madrid me hacfa cuando, al revisar dos
spots de las agencias de publicidad, que evidenciaban las coincidencias de los cddigos

de lectura (.ie éStaf y los del arte contemporaneo, para demostrar a mis alumnos la sor-
presa de mi extrafieza de su repulsa para aceptar estos ultimos, mientras que consumian
los otros tranquilamente frente al televisor, coments que a la publicidad no le deman-
daban «sentido», mientras que al arte no podian dejar de hacérselo. Una situacién que
me parece ejemplar para explicar esta posicién, pero también para defender el tema ba-
sico del compromiso de la obra de arte frente a la pretendida «autonomia» de sus prc-
ticas, porque la libertad sélo puede ser entendida como la irreductible independencia

con los modelos que determinan sus producciones, y no con la arbitrariedad de la pro-
puesta.

Los TEMAS DEL DIBUJO

La a;tmdad critica que mantiene el creador frente a los materiales que articulan
los dibujos define la posicién de éstos dentro del sistema, y es ésta la que determina
su sentido. El paso imperceptible por el que en los tratados clasicos se establece la
distincion entre lumen (iluminacién) y lustro (lustre o brillo), que llevara a los pinto-
res del siglo xv del norte de los Alpes, del lustre al destello, y de éste al centelleo, es
lo que permiti6 establecer con precision el valor del material representado, y fue el
tema del dibujo que abri6 al arte al mundo fascinante de las apariencias. En la reali-
dad era s6lo un pequefio toque de blanco sobre el gradiente luminoso de las luces,
pero en el fondo era toda una transformacién del valor individualizado de los obje-
tos en su representacion.

La ventaja de los manuales es que reducen los problemas sélo al conjunto perti-
nente de elementos que la mayor parte de los alumnos reconoce. Como deciamos
en anteriores reflexiones siguiendo a Svetlana Alpers, la mayor parte de la gente del
siglo Xv no conocia el pensamiento de Kepler, ni la de hoy conoce la teoria de la re-
latividad y, como demuestra Alan Sokal en su libro sobre «imposturas intelectuales»’,
nosotros sdlo utilizamos ciertos elementos cientificos como metiforas imprecisas de
ciertas proposiciones practicas. La deconstruccién de las obras de arte se realiza des-
de la construccién discursiva de teorias del conocimiento, que no necesariamente
son la razén de sus practicas. Como diria Gombrich, «el hacer precede al relacionar
y la obra del dibujante se reorganiza siempre sobre las posiciones ambiguas que sub-
yugan su actividad.

Lo que determina la acci6n del dibujante no es nunca un pensamiento organiza-
do, es siempre la sugerencia que la imagen provoca en su dnimo, y la dificultad que
ésta tiene de ser integrada en su obra a través de unos recursos limitados en los
que ha sido adiestrado. Son sus hechos grificos los que determinan las posibilidades de
los futuros encuentros. Como en todo experimento, la comparacion se realiza desde es-
tereotipos de relativa complejidad que permiten visualizar los esquemas de partida.

Rotos ciertos valores jerirquicos que establecian los modelos estancos de for-

.malizacidn, los manuales contempordneos muestran con claridad el eclecticismo de
los recursos que proponen. Situacién no muy distinta a los modelos que la propia

3 Alan Sokal, Imposturas intelectuales, Barcelona, Paidés, 1999
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DIBUJO Y APRENDIZAJE

Todo manual de dibujo suele incluir un amplio programa de intenciones: 1a de Crear unas
im4genes ejemplares de imitacién que favorecen un programa de «tendencia, la de vis o e
métodos de comprensién de los problemas de traduccién que ellos proponen, y I de ayudar
a comprender la propia estructura del pensamiento grafico, pero respecto al caricter normat;-
vo de la limina del programa propuesto por el manual, el dibujante o bien se resiste a su com.
prensién o extrae de él las lecciones que le permiten proyectarlas sobre su experiencia.,

il b '|lvﬂ'zg_r ——
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_ Aunque se supervalora muchas veces la palabra o el discurso ordenado para inducir a una
practica artistica, en la realidad son muchas veces estas «pricticas», sus formas ejemplares, las
que determinan el conjunto de valores que el dibujante asume en’su proyecto. No hace Ealta
mis que ver la obra de los alumnos de Léger o de Torres Garcia en su Nueva Escuela de Arte

del Uruguay para percibir el enorme poder de ¢ ié Cotat :
apt
e o dul vaceon, P ptacion que los iniciados desarrollan al copiar
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La utilidad de las experiencias que los manuales proponen estd siempre en las Proyeceio:

nes que dichas reflexiones pueden tener sobie las necesidades del artista, Como establece Sar
vater, la informacién y los conocimientos solo se transtorman en sabidurda si éstos se illlt‘}{ltﬂin
en las conclusiones que nos permiten mejorar y comprender nuestra vida,

La capacidad de Tnma Jiméner para desatrollac una experiencia particular e incluso wy
nuevo método pedagdgico a partie de algunas propuestas de Betty Bdwards es un buen ejen:
plo de la superacion de una propuesta y su aplicacion inteligente a un tema que no estaba in.
cluido en su formulacion inictal,
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lnma Jiménez, Cinco dibujos de viaie.



CONSTRUIR Y DECONSTRUIR

El dibujo cubista no existia antes del mismo, pero una vez que hemos admitido ese tér-
mino, y hemos YCQOI_IOCIdO en €l los elementos que confluian en su formalizacién, cualquier
persona pude percibir los materiales que lo construyen, la gramitica que los ordena, las razo-
nes de su ensamblaje, la composicion de sus trazos, el color y el calor de sus matiza’ciones la
escala de sus elementos y las referencias que ellos establecieron con los dibujos que lo hicie-
ron posible.

Los dibujos de Juan Gris, de Benjamin Palencia, o los cuadros de la escuela de Praga sobre

los temas de Picasso, nos hablan de esa doble referencia al motivo y al tema que proponen me-
diante la cita del propio matenal.

Benjamin Palencia. Benjamin Palencia. Benjamin Palencia.
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Pablo Picasso, El puerto de Cadagués.



¢, DIBUJO EXPANDIDO

Los problemas bisicos a los que se enfrentan los nuevos dibujantes son los referidos a los
ya tradicionales de la construccion de la representacion de la escena del cuadro: los generados
por ¢l paso de la vnsu‘m. l.ndlmcnmmml al plano bidimensional del soporte, los conflictos que
se establecen entre la visidn-percepeion y la representacién-convencién, pero también los re-
Lativos a la vision virtual del nuevo ordenador y aquellos que corresponden a una lectura del
NUEVO eSPacio t:xp;uuliclp sobre el que se sittia su accion de dibujante donde ¢l orden y la com-
posicion unitaria de las imdgenes y los temas se establecen sobre un plano conceptual que so-
brepasa el soporte convencional del cuadro, donde la destreza se convierte en problema al rei-
vindicar la propia afirmacion en la impotencia de un supuesto dibujo germinal. Frente a la
idea tradicional del estilo, el nuevo dibujo se organiza como un sistema abierto de referencias
1 los sistemas de multimedia (Polke) y, desde una renuncia a la definicién del gesto propio en
la afirmacion de una cierta impotencia, se proyecta sobre un espacio expandido que sobrepa-
sa los limites del cuadro (J. M. Euba) y de la conciencia (Michaux).

Jon Mikel Euba, Coche casa caballo.
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LOS «TICS» DEL ESTILO

Frente a la idea tradicional del dibujo como modelo de un supersigno de identidad, de un
proceso continuo de por vida, el nuevo artista genera su propuesta dz_asde UD Programa de «te.
duccién» en el que se superponen los diferentes 1engua1e§ d’el_ecoswtema grafico de nuestra
cultura, entendida ésta como una segunda naturaleza semioldgica.

Sigmar Polke,



Frente a la demostracié e
bujo contemporaneo se 13112:;253 ees treza o habilidad de algunas propuestas tradicionales, el di-
» en muchos casos, como un territorio «inttil» para hablar de

una realidad que se niega a precisar en fi :
: orma de : sl
on la «torpeza» de su ejecucion. discurso comprensible, reforzando su vision

Carlos Franco.

Carlos Alcolea.

Abraham Lacalle.

. T

Antonio Sosa.
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El recurso a las drogas o a procesos de desinhibicién o descontrol es la situacién de un dj-
bujo que se resiste a ser entendido como algo que es sabido de antemano; el que dicha prictica
se convierta en el motivo mismo del dibujo, en su tema, no hace sino evidenciar reflexiones muy
tradicionales sobre la necesidad de burlar los controles racionalizadores del discurso.

\\‘}: :.“‘:.‘:;@\:‘“. _i,‘\ \\ ) , { T ; ) foaat o TR
[ |
|

Henri Michaux. Dibujos bajo el efecto de las drogas.
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academia establecia cuando ejemplificaba con liminas antiguas visiones muy diferen-

tes a sU Propio programa clasicista, con la diferencia de que éstas siempre se referian a
lo que podiamos considerar como imagenes «cultas», en un orden cambiante de valo-
res, que se establecian en la lista cambiante de aquellos artistas que se podian conside-
rar ejemplares. Salvo en los manuales programaticos de las primeras vanguardias, en las
que la propia obra del artista se propone como un modelo inductivo para lleg,ar aal
canzar «el conocimiento», o en propuestas como las de Amheim, en las que se recopi-
la y deconstruye (?1 «sistema de tendencia», la mayor parte de ellos, como siempre, lo
que se hacen es visualizar los problemas a través de soluciones que, reorganizan técni-
cas de dibujo ya resueltas, por las que el aprendiz debe interiorizar sus intenciones.

IMAGEN Y PALABRA

Se sobrevalora muchas veces el valor de la palabra o el discurso ordenado para in-
ducir a una practica artistica, pero en la realidad son muchas veces estas «pricticas»,
sus formas ejemplares, las que determinan el conjunto de valores que el dibujante
asume en su proyecto. No hace falta mas que ver la obra de los alumnos de Leger o
de Torres Garcia en su Nueva Escuela de Arte de Uruguay, para percibir el enorme
poder de captacién que los iniciados desarrollan al copiar las obras del maestro. En
la excelente exposicion «Copiar y crear» vemos la fascinacion que éstas ejercen, inclu-
so en los pintores ya formados, como método para adentrarse en otros programas,
para enriquecerse con el simulacro que esta actividad produce. Se aprende imitando,
simulando aquello que se admira o aquello que los demds admiran. Un proceso de
emulacién teatralizado en el que el dibujante interpreta el papel del «otro», el artista
de éxito, para reconocerse y extranarse alternativamente en €l y decidir asi su par-
ticularidad. Un proceso camalednico en el que el acercamiento al modelo ejemplar
se contamina de las imperfecciones en las que el iniciado poco a poco se distancia de
la obra propuesta. Un proceso en el que muchas veces la impotencia, la incapacidad
de reproducir aquello que decimos admirar, va organizando, como en un espejo de-
formado, la imagen de nuestra propia esencia; la distancia con el modelo es siempre
la que determina esa diferencia fundamental que es el dibujo de uno mismo.

Los manuales no son otra cosa, a veces, que una recopilacion de iméagenes fasci-
nantes, que provocan la emulacién, un «superego», un dCbCl: ser contradictornio, de
propuestas de aquello que se establece como pertinente. Un simulacro at.emporal en
el que muchas veces se proponen dibujos paraddjicos avalados por su éxito en el pa-
sado. En una época como la nuestra que ha creado modelos de «impotencia» forma-
lizados alrededor de las propuestas de los productos multimedia, los manuales si-
guen recolectando los dibujos de Leonardo o Miguel Angel como una justificacién
de origen, que determina el valor de la prictica como una cadena de sucesos de un
sistema que se identifica él mismo como artistico.

Como las ondas deformadas que produce la piedra lanzada al centro del lago, los
manuales recogen también el eco de los problemas «materiales» del dibujo, «las téc-
nicas» que reorganizan los posibles sentidos. Pese a la carga cpmpleja_ de las innova-
ciones conceptuales de nuestras obras, gran parte de nuestras indagaciones como di-
bujantes se establecen sobre las preguntas: écémo esta realizado esto?, ¢cual fue el or-
den con el que se organizé el dibujo? {cémo se pudo conseguir la intensidad del
trazo?, {cémo la transparencia?, {cOmo el soporte? Cursos como el de Basilea, basa-
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dos en la gramdtica de la modernidad y la autonomia de los materiales, parecen mss
un inventario de texturas que un catalogo de soluciones de estilo, pero en todos ellos
est4 esa pasion por visualizar las posibilidades que sus formalizaciones ejercen sobre
las posibles proyecciones imaginarias de sus analogias.

ESQUEMA Y DESCRIPCION. LUCES Y SOMBRAS

En la accidn inicial del dibujo hay tres deslumbramientos fundamentales: uno e]
que produce la fascinacion por la huella de nuestra accién, otro el que provoca la sor-
presa de nuestra sombra, ese rastro convertido en imagen que tiene la apariencia de
otra cosa, y finalmente el que determina el valor de los mismos como un sistema
de drdenes y caminos que organizan nuestros pensamientos para la accién.

Las huellas que dejan en nuestra conciencia las primeras experiencias del dibujo
es algo que queda enterrado en el subconsciente més profundo, sélo una reflexién
deconstructiva puede ayudarnos a entender el sentido de que nuestro consciente ges-
to actual puede tener que ver con aquel acto inicial, mdgico, con el que descubrimos
por primera vez que un movimiento de nuestra mano podia ser retenido en el tiem-
po, en la huella que ¢l determinaba sobre un papel expandiéndose en una intensa os-
curidad de tinta china.

El valor sensible de aquellos rastros dejados sobre la arena, o el sentido sublime que
el dolor organizaba en nuestra piel en el primer tatuaje que hicimos con la pluma del co-
legio, cuando la introduciamos con la afilada carga de tinta en la epidermis de nuestro an-
tebrazo, eran la constancia de una locura por la que nuestra accidn se hacia parte de no-
sotros mismos en aquellos puntos azulados que emergian desde el fondo de nuestro yo.

El distanciamiento con nuestra sombra, cuando era nombrada sobre la tierra al
sefialar su perfil con un palo sobre el suelo clido de la arcilla y nos trasladdbamos
luego del lugar dejando sobre él la ausencia de una representacién precisa, los saltos
para desprendernos de ella y la uni6n inevitable al caer nuevamente sobre el suelo,
eran la comprobacién innegable de que jamds podriamos huir de la representacion
establecida por ella.

El orgullo con el que alguna vez nombramos cosas al cerrar un circulo, o indica-
mos afirmaciones o exclusiones en un juego cetrado, en el que determinibamos las
reglas precisas de los comportamientos colectivos con nuestros primeros compaiie-
ros de aventuras, o los itinerarios imaginarios que establecfamos por medio de 6rde-
nes magicas, para salir de laberintos, para orientar a otros en topologias infinitas, son
acciones, sensaciones, experiencias que quizas no reconozcamos como vividas, una
vez olvidadas, pero que estin ahi, y se sobreponen desde lo mas profundo a las re-
presentaciones con las que ciertos conceptos actuales organizan nuestra conciencia.

Por esto, aunque cierta racionalidad se impone a los hechos en el momento que
aquellas experiencias son entendidas ya como dibujos, y nuestro aprendizaje de él se ini-
cia desde el segundo deslumbramiento, el que determina la fascinacién que tenemos

por establecer correlatos narrativos, de representaciones que suplantan las vivencias de
esos gestos, el que se inicia en el dibujo tiene siempre una supervaloracién fundamental
e las apariencias anal6gicas de sus trazos que sobrepasa su valor discursivo.

Por esto, pese al ocultamiento que la conciencia racional productiva ejerce sobre
el lado oscuro de las representaciones de las cosas, mantenemos una necesidad de co-

nocimiento que sobrepasa sus ofertas y nos lleva nuevamente al territorio impreciso
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de los recuerdos que se grabaron en ny
do los primitivos temores, y se sobre
mabamos posesién de las cosas.

estra piel, porque estas marcas siguen ocultan-
ponen a los estados placenteros con los que to-

DIBUJAR CON EL LADO IZQUIERDO

El eficaz método de Betty Edwards es un buen ejemplo de un trabajo que reco-
ge algunas de las contradictorias experiencias sobre las que se basa e] prestigio gene-
ralizado de aquello que muchas veces se entiende como aprender a dibujar: el vincu-
lado a la representacion eficaz e ilustrada de los hechos.

Se 1nicia con un ejemplo deslumbrante, el realizado con sus alumnos, en el que apa-
recen contrapuestos los dibujos realizados como actos conscientes y aquéllos en los que
se ha suprimido el control sobre los mismos, mediante la inversion de la copia. Indepen-
dientemente de la debilidad del fundamento cientifico sobre la ubicacién del control ce-
rebral que propone, ejemplifica con claridad los grados de conciencia que cada accidén
de dibujar conlleva y la contradiccién fundamental entre esquema y percepcion.

La inicial sorpresa de unos dibujos conscientes, en donde prima el esquematismo,
la dificultad de comprensién, la rigidez y la limitacién de datos, frente a la amplitud de
registros, los detalles, la profusién de informacién de aquellos efectuados sin su con-
trol, parece asegurar que el método propuesto es de una eficacia incontrovertida. Basa-
do en el principio de que es el lado derecho del cerebro el que controla la parte racio-
nal, el que es productor de esquemas, el método propone toda una serie de experien-
cias para su anulacién, como es la prolongacién temporal de la ejecucion o la al-
teracion del método de comprension de la estructura, proyectando la atencién sobre
las distancia y no sobre la estructura interna del esquema de comprensién de su forma,
que es en gran parte la estrategia tradicional de los tratados precedentes.

La dilatacién del tiempo de ejecucién que fuerza, violenta, nuestra capacidad de
sintesis, que evita que nuestro recurso de ahorro de energia imponga un esquema
de realizacién estereotipado previo, estableciendo un puente entre -observacién y
reconocimiento de una forma eficaz que detecta uno de los problemas bésicos en
el hecho de dibujar, el que genera nuestra propia capacidad de comprensién sobre la
de observacion, la que permite que fenémenos visuales complejos, puedan ser redu-
cidos a estructuras reconocibles y comunicables, y que éstas a su vez se trasformen
en modelos gréficos culturales que nos permiten comunicarnos con los demas. Vivi-
mos y dibujamos en esa contradiccidn, la de establecer modelos comprensibles de las
cosas que nos permiten comunicar y ampliar nuestros conocimientos y que éstos,
una vez convertidos en ejemplos, determinen y reduzcan la percepcién més amplia
de esos fendmenos de los que habiamos extraido las propuestas.

ENCAJE Y CONOCIMIENTO

El cambio que propone Betty Edwards® del tradicional esquema de recoriocimien-
to, que es el encaje comprensivo, permite de una forma espectacular aumentar nuestro
registro objetivo de detalles, a cambio de suspender el juicio previo sobre su valor.

* Betty Edwards, Nuevo aprender a dibujar, Barcelona, Urano, 1999.
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En el encaje, la operacién mgntal que el arte proponia era la de la eﬁcaci? de com-
prension sobre la de la reproduccion. Para ello, como podemos ver en los capitulos pos-
teriores, se pide al dibujante comprender antes de actuar o comparar, se le pide que an-
tes de comenzar a dibujar trate de entender geométricamente aquello que ve; que reco-
nozca la estructura a la que podian reducirse las formas que establecen sus contornos,

En esa situacion, el papel se puebla, cada vez que actualizamos esta operacién,
de circulos, elipses, cuadrados, o para ser mas modernos, de conos, cnhr{c!ros o esfe-
ras. Es un proceso de economia de esfuerzos, de efectividad de’ comprension, c!e con-
trol de las emociones por el conocimiento, proyectac_lo a través d.? !a geometria, que
es el paradigma mismo de nuestro conocimiento racional y sunboh.co de las cosas.

Entender el soporte, el papel, como un rectingulo, establecer sus ejes y organizar so-
bre ellos (ordenar y componer) las estructuras bésicas a las que hemos reducido la obser-
vacién de los fenémenos complejos de la percepcién, es la operacién mads repetida de
todos los manuales, y es en si misma una de las operaciones c_onceptl_lales mas comple-
jas a las que la cultura artistica ha dado lugar. Su repeticién sistematica, su desvincula-
cién de la reflexion que le dio origen, la convierte hoy en dia en una pequefia parodia
de los valores intelectuales de sus principios, pero ni en el peor de los casos puede renun-
ciar a su enorme valor para analizar conceptual y comprensivamente el objeto.

La idea del encaje presume siempre una prevision y comprension del artificio;
s6lo un amplio aprendizaje cultural, profundamente interiorizado por siglos de expe-
riencia, puede hacernos creer que esta actitud es una accion inmediata, elemental,
que transcribe una vision innata. Para realizarlo es necesario asumir abstracciones tan
radicales como la de establecer la idea de «contorno» como la linea imaginaria que
delimita el significado de un volumen, como la linea limite que nombra aquello
que reconocemos en el objeto, algo que estd contra la evidencia que percibimos. Lo que
reconocemos como pertinente en una visién no siempre coincide con los limites que
tiene la figura que visualizamos. La reconstruccion fotogrifica de una «escena» de
modelo nos permite visualizar algunas contradicciones del método. El acercamiento
emocional, los métodos propuestos desde el principio, trataron siempre de compen-
sar esta limitacion escénica.

Pero ni siquiera manteniendo el principio mas racionalmente radical de delimi-
tar con el contorno el concepto nombrable de las cosas, podemos olvidar que aque-
llo que «decimos de un objeto» es una estructura permanente, convencionalizada, de
su perimetro, o que éste estd siempre vinculado a una construccién imaginaria del
mismo. En una experiencia realizada en la Escuela de Arquitectura de Madrid trata-
mos de visualizar esta contradiccién redibujando una vivienda de Le Corbusier segin
los conceptos desde los que era posible nombrar los elementos desde los que decons-
truir su forma, aplicando sobre ellos las convenciones generalizadas de los propios sis-
temas perspectivos. Una operacion que se realizé sobre un objeto constructivo, pero
que es perfectamente proyectable sobre la figura humana, como la propia historia de
sus representaciones se ha encargado de ejemplificar.

MODELOS DE CREDIBILIDAD
El método de Betty Edwards parece eludir estos problemas, su persuasion se basa

en -la gﬁcacia, en la credibilidad que Ia imagen fotografica ha establecido como vision
objetiva de las cosas, en la aparente neutralidad de su visién. Los métodos desarrolla-
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dos basados en las medidas Y en la dilatacién del tiempo que neutralizan la pasion
comprensiva por el esquema inmediato son una perfecta estrategia para evidenciar el
accidente y w_s,uallzar e_I c!etalle. Un buen método para describir, para poner de ma-
nifiesto la pasién descriptiva, que una filosofia empirica de la observacién ha deman-
dado a ciertas pricticas de observacién que han terminado desarrollando los méto-
dos mecdnicos de reproduccion. Aplicando sobre ellos un modelado sistematico de
«relleno», de valoracién del claroscuro, como si de una emulsién se tratara, el efecto
es espectacular, es la alternativa a la propuesta de Kodak «de que todos podemos fo-
tografiar, en este caso dibujar ficilmente, y representa un peligroso adiestramiento
«anticonceptual». Un ino piense!, idibuje!, que puede tener efectos peligrosos si sélo
se asume en esos términos de eficacia, pero que, sin embargo, es un buen método si
se entiende en un sentido mds amplio, como un contrapeso de alerta frente a la pe-
reza, que por otro lado imponen las practicas esquematicas del sistema «estético», ba-
sadas en predeterminaciones formales de reconocimiento previo.

Los propios adiestramientos comprensivos que imponian a la observacién los co-
digos formales de la representacién ejemplar, siempre han desarrollado estas medidas
de vigilancia y desde el principio han alertado sobre el peligro de su simplificacion.
La idea de la mirilla rectangular, la verificacién de las distancias a los margenes del
papel, coincide con la inversion del dibujo realizado, €l cambio de distancia en la ob-
servacion, el guifio del ojo para perder la tridimensionalidad de la visién, el aislamiento
de las partes mediante el ocultamiento por la palma de la mano, que han sido siem-
pre sistemas de control de los métodos comprensivos de la forma.

La idea de esquema y comprension estd siempre en el origen del conocimiento
de las cosas, es el mecanismo desde el que ordenamos y jerarquizamos lo observado.
La ensefianza moderna ha alternado siempre, como si de un péndulo se tratase, los
esquemas de comprension con las estrategias abiertas de percepcion. Las ideas de
Kandinsky de comprender los cuadros mediante el reconocimiento de la estructura
geométrica que subyacia en ellos, la idea de «la pose», de encontrar la razén 4urea o
la idea de reconocer los sistemas generativos de las formas, no son tanto la compro-
bacién de que ellos existen en la intencién y son raiz fundamental del proyecto
como la confirmacién de que toda accidén profusa, confusa o arbitraria puede ser re-
ducida a esquemas m4s simples, o en otros términos, que no hay percepcién que en
si misma no ordene o estructure comprensivamente esta observacion.

LA MANO Y LA MAQUINA

Un problema afiadido a las determinaciones del esquema de comprension es que
la misma percepcion haya sido sustituida por otro esquema de percepcién que a su
vez refuerza el estereotipo de la accion: la fotografia se ha convertido en el punto de
referencia de todo reconocimiento, incluso en aquellas practicas que parecen desar-
rollar una accién vigilante. El propio método de Betty Edwards no puede ser mas de-
silusionante en este aspecto: después de todo el esfuerzo para controlar el lado racio-
nalizador, esquematizante de nuestro cerebro, para estimular el espectro perceptivo
del mismo, el resultado es el refuerzo de la visién racionalizadora de las cosas, en
unas imégenes que coinciden en todo con el patrén fotografico de su reconocimien-
to; lo mismo que la lenta y obsesiva observacién de Antonio Lépez frente a la Gran
Via s6lo viene a confirmar la toma fotogrifica de la misma, algo que en cambio no




s realizados frente a las calabazas, en c.io‘r}dc la discriminacion de
a bajo la presion de la técnica de aparicion que produce la emuy]-
bular discriminatorio que evidencia el §ent§(’io de las cosas en
ble que de ellas tenemios, en la visualizacién de ellas comg

sucede en los dibujo
su forma no se realiz
sién, sino sobre el deam
el reconocimiento sensi

afico. ; €T :
. lllificll;r(z)ﬁema del dibujo contemporaneo no es sélo que utilice masivamente las fo-

tos para su ejecucion, sino que ellas sean el pa}radlg_mg de su v1310;1‘.’ils.?6};ﬁggz i(izl mé-
todo y su valor es que reproduce, no una visién objetiva, sino unav . , que
el modo de emerger la imagen surge desde un continuo mdlscnmlmlal 0 que se a(sieme
jaalaapariciondeellaen la emulsxcl)n fotografica estimulada por la luz, gellt::icl}r:l o un
proceso de realizacién en el que las .lmeas y las sombras aparecen com? un meh‘ 0 uni-
forme del trabajo previsto. La técnica de tqda la experiencia fotorreg ista n0 hace otra
cosa que confirmar esta estrategig de realizacion. Inclusp en 'el dibujo .«fantasuco»,
«imaginativo» de los actuales comics o en los no menos literarios de.los Juegos de or-
denador, sujetos a programas como los de Poser 3 (The Remarkable Figure Design and
Animation Tool) que han permitido su realizacién, obedecen a este mismo principio
de reproducibilidad mecénica, que potencia el detalle desc-l'e el continuo de su realiza-
cién, que se efecttia desde operaciones globales de resolucion. ' -

El problema geométrico de Fray Andrea Pozzo® en la falsa ctpula de San Ignacio
puede ser hoy en dia resuelto mediante la proyeccion sobre el propio lugag del dibu-
jo de sus formas, antes de convertirse en su problema. La resolucion mecénica de una
dificultad facilita la eficacia de su reproducibilidad seriada, pero su supresion lleva en
si misma la eliminacion de la reflexion inteligente, la deriva luminosa que permite la
rectificacién del sistema sobre el que se asienta la utilizacién permanente de la foto-
grafia, que resuelve los problemas, pero reafirma el modelo de resolucién que su téc-
nica propone.

Es altamente improbable que consideraciones como las que Baxandall nos cita
de los artistas y gedmetras del siglo xviil puedan realizarse en la actualidad. La ambi-
giiedad, la indefinicién para establecer un plan de transicién luminosa del plano in-
clinado, queda diluida una vez que el aprendiz de dibujante tiene ante si la solucion
fotogrifica, antes de haberse presentado como una dificultad. El célebre dilema so-
bre cudntas patas apoya el caballo al iniciar el galope, que fue el tema que ongind el
trabajo de Eadweard Muybridge y por extension la creacion de su representacion ci-
nematografica, el que habia dado origen a millares de observaciones sobre el sistetna
y sobre sus esquemas de representacién, es hoy un problema invisible para el dibu-
jante que lo realiza. El registro fotogrifico ha anulado el dilema de observacion que
d'u’rantq siglos habia sido el motor operante de los esquemas simbdlicos de su resolu-
ci6n. Sin importar que ellos fuesen o no la «realidad» del movimiento, sus solucio-
nes fuerqn un lugar fascinante de resoluciones plasticas en las que se proyectaban las
obsewaglpnes de sus proyectos.

Lavisién fotogrifica no s6lo actiia sobre la percepcién «natural» de las cosas, sino
que es el eje de todo dibujo contempordneo, ya que es el sistema de reproducibilidad
g?Feralnzado de Su representacion. Su realidad omnipresente como modelo no estd
2?1 ttaoiiuandc')’actua como documento que sustituye a la visién, sino que se encuentra

4 dccion, como esquema de trabajo; cuando el aprendiz reflexiona no sobre su

> Andrea Pozzo, De Perspecttva pictorum et architectorum, Roma, 1693.
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percepcién directa de las cosas,

: SIno sobre las relaciones que ellas establecen entre si,
en los nuevos medios de la co

e o T municacién. Al trabajar con imégf:nes realizadas en los
mass meaid, , TUSIAs operaciones mentales que el fotdgrafo, ya que su sos-
tén son las reproducciones seriadas de las mismas mediante los mecanismos técnicos
de los proyectores, las f_QtOCOpiadqras o las impresoras de inyeccién de tinta. El pro-
blema de su con{fxgu‘racmn, SU copi1a o su transformacion se realiza a través de un sis-
tema que es en si mismo la solucién.

Sea cual sea el mito desde donde miremos el proceso de deshacer la madeja, la
TC_P@SC“F?CIOH mantiene imbricados los_; antiguos problemas de su discurso. La rei-
vindicacion del dibujo manual, el anterior al de «la reproducibilidad técnica», es un
modelo, por el contrario, de un alto nivel de inteligencia, en el que se mantiene
como dilema permanente la observacién, el conocimiento, el esquema y sus mode-
los de resolucion.

Pese a la vision reduccionista de los mismos, la ensefianza del dibujo siempre ha
sido un lugar complejo de reflexiones, que ha mantenido la irreductible resistencia
de la representaci6n a ser vista como solucién del enigma que ella misma provoca.
Los esquemas que recogemos, reducidos a veces a un incierto manual de instruccio-
nes, s6lo pueden ser luminosos si los contemplamos como hitos de esta reflexién so-
bre las operaciones de conocimiento que ellos mismos proponen, y no como las
soluciones graficas que los resuelven.

Toda la historia de la ensefianza del dibujo no es mds que un amplio catilogo de
tautologias alrededor de visualizar y comprender los conflictos que conllevan percep-
cién, conocimiento y actuacidén. Sus propuestas, permanentemente actualizadas, son
alertas, llamadas de atencion sobre los lugares comunes de estos dilemas, como po-
demos apreciar en todos los esquemas que durante siglos nos han tratado de hacer
ver el «concepto» de corporeidad, que toda linea delimita en su perfil mediante la tra-
duccion a esquemas espaciales, por medio de representaciones perspectivas, creando
figuras geométricas o estableciendo las imaginarias curvas que delimitarin su volu-
men, como §i sobre ellas estableciésemos muiltiples y sistematicos recorndos cuando
se proyectan como €scOrzos.

Pero por complejos y luminosos que puedan ser estos esquemas, por mucha ri-
queza intelectual que tenga la operacién mental que sinteticen, no hay esquema ni
método que pueda evitar la pereza mental de aquel que lo utiliza. Siempre me pare-
ci6 encantador la resistencia que evidenciaba el dibujo que un principiante habia rea-
lizado sobre uno de estos ejercicios basicos de comprension: frente a la fuerte eviden-
cia de la construccién esquemdtica con que el ejemplo trataba de evidenciar el escor-
zo del rostro, el dibujante habia dibujado con persistencia terca el esquema frontal
con el que él puenteaba su observacion. _

La obsesién de todos los manuales para establecer esquemas volumétricos y tratar de
comprender la complejidad de la articulacién de los movimientos de los pies es perma-
nentemente burlada por la pereza de los iniciados al enfrentarse a dicha reflexién. Lo cu-
rioso de dicha situacién es que en muchos casos el esquema que deberia convertirse en
el puente clarificador del concepto que determina dicho problema se convierta en el es-
tereotipo formal que nos habla de su impotex_lcia. Cuando un alurnflg se enﬁgnta adi-
cha dificultad lo normal es que lo evite, poniendo el esquema genérico, precisamente
aquel que le ayudaria a comprenderlo, en el lugar que marca su dificultad.

Todo dibujante est4 sometido a dicha tentacién, tanto sea con los esquemas que
el arte le propone como con los que él mismo se autoimpone. La dificultad de la em-
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chas veces quede eliminada la pregunta que organizaria el dibujo;

h ue mu
presa hace q cen siempre en la dificultad de entender el problema que la ta-

los errores se estable

rea le propone. L - ; :
Tenemos una alta cualificacién de comprensién de los fendmenos de organiza-

cién grifica que definimos como dibujp, sobre cualq\‘x-ier vision «ingen_u'a» d?' un in-
dividuo «no preparado» de nuestra sociedad, pesan afios de comprension difusa de
dichos fenémenos, y esta relacién de la que hablamos se efectia en tod’os- los cam-
pos de informaci6n, tanto sea un problema de visualizacién fenomenoldgico como
de organizacién estructural del pensamiento. ‘

Tanto hablemos de cémo un utensilio debe golpear, cémo una mano debe accio-
nar, como hablemos de los cursos ascendentes que de_splazan las masas Pubosas... 0
que organicemos los niveles conceptuales del pensamiento, o de la teoria de la rela-
tividad o del puente de la visién Delacroix, recurrimos siempre a los mismos recur-
sos grificos que determinan los volimenes y las formas. Visualizamos los contornos
y establecemos su profundidad analégica espacial sobre los conceptos abstractos que
reorganizamos con ellos.

DiBuUjOS DE DIBUJOS

Aprender a dibujar es como aprender a conducir un automévil. Con unos ele-
mentos fundamentales, que se limitan a unas escasas operaciones graficas, somos ca-
paces de desplazamos por un amplio panorama de lugares insospechados, relacionar-
nos con personas que ignordbamos y ver mundos que desconociamos, armados so-
lamente de un artificio que multiplica nuestra posibilidad de presencia.

«Aprender a ver en el dibujo» es una tarea que so6lo se organiza, como deciamos
en los anteriores trabajos, desde la bisqueda de sentido; sin ella, todos los artificios
son opacos. Al que no tiene problemas, deseos incumplidos que se proyecten en ese
«completarse» de la accion de dibujar, de nada le servirin las repetidas tautologias de
los manuales; como decia José Luis Cuerda, «la luz no cura la ceguera». Sélo aquel
que ha decidido prolongar su vida en los dibujos, reinterpretarse en ellos, podra en
el intento de entenderse dibujar sus formas. No hay exactitud con la realidad (volve-
mos a repetir con Gombrich), el dibujo se parece a la realidad, la realidad no se pare-
ce a los dibujos, sélo hay un complejo entramado de imaginarios que se evocan en
las representaciones y alteran las relaciones de éstas.
~ Una experiencia realizada con nuestros alumnos, a los que se propuso dibujar suce-
sivamente un dibujo de un dibujo con la mayor precisién posible, sin conocer del que
partian, nos ilumina con claridad esta premisa: sélo se dibuja aquello que se compren-
de. Es facil ver en ellos cémo el error se produce «cuando no se entiende el dibujo», la
ff'anm que €l evoca, pero también que es el «errop el que determina la nueva organiza-
cién, el sentido del siguiente dibujo. El errory la impotencia en el acto de interpretar or
gnan el camino de la siguiente formalizacién, como también es la interrupci6n de una
continuidad la que genera la pregunta y por lo tanto la posibilidad de sentido.

l:a presencia de las formas, el presentimiento de ellas, es irrenunciable, pero su

ensenanza siempre ha sido vigilante sobre el modo de cerrar su representacion y so-
bre el camino que ha de recorrerse para llegar a ella.

- olr)i eciamos al lP‘maPIO que el dibujar siempre se basa en las tres fascinaciones de
gen, y que la forma se encuentra en la circunscripcidon que delimita su concep-
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to, pero también en

fianza del dibujo frente a la prepotencia
jado paso al extrafiamiento desd
frente a la posicién enfocada y rectilf
sistemas de extravio, deambulaciones per:f

el viajero ni el dibujante llegaron nunca 2 feas

bia un deqeo, U0 SUENo, una imagen deseada ala que regresar o dar caza. Para llegar
es NeCesario provocar siempre un camino de vuelta, Para llegar es necesario haber es-
tado, «ser> de ella; es pomble llegar a tientas, palpar en la oscuridad, pero para reco-
nocer la forma es necesario también «saber de ella. Tanto s se delimita un circulo
para’de_tem_nnar el 6valo perfecto de una cosa como s se recorre el papel, oscurecien-
do limites imprecisos hasta llegar a él, desde el destello luminoso, su reconocimien-
to sélo es posible si €] estaba en el deseo prefigurado, sofiado o deseado de su perfil.

Por eso, ?1 dibujo c_le Leonardo es posible deconstruirlo en sus dos direcciones; por
ello, el dlbujp d_e Matisse puede oscilar como un péndulo en su definicién. La preci-
sién de un dibujo no esti en su geometria, sino en su deseo. Su fijacién dependers de
aquella parte del camino que el creador trate de ejemplificar en su propuesta: «el esti-
lo» 0 «la tendencia». Dibujar es un problema de estrategias, de énfasis, de operaciones
de conocimiento mds amplias que las reflexiones que sobre su objeto proponen.

La comprension de las operaciones mentales que cada formalizacién conlleva es
la tnica posibilidad de que el dibujo progrese en sus configuraciones, pero siempre
crece por medio de traiciones. Cada método propone unos caminos que deben ser
burlados para poder visualizar sus limites. '

Inma Jiménez realizé una serie de dibujos siguiendo la trayectoria imaginaria del
perfil del horizonte a lo largo del tiempo en que se efectuaba su viaje en automévil;
seguia en ellos el método de Betty Edwards de dibujo ciego, de accién dilatada, de
reconocimiento del detalle, de burla intencionada del lado derecho del cerebro:

Creo que de los primeros que hice fue lo que td mencionaste como la técnica
de contomo puro, de Nicolaides y publicada por Betty Edwards. Una linea de per-
files de tejados de las casas, postes de teléfonos, frontales de camiones, cosas con las
que me cruzaba en el viaje. Habia una colocacién en perspectiva que dabg un cier-
to espacio y, a la vez, las formas podian reconocerse a pesar de estar dibujadas con
superposiciones, como si fueran transparentes. Tengo varios dibujos para los que
me fijé en las lineas de los sucesivos horizontes, el horizonte que salia en cada cur-
va, siempre distinto; a diferentes alturas del pqpel_, o a vista de pijaro. En otras oca-
siones los motivos que iba eligiendo para dibujar solamente pueden entenderse
como un incierto paisaje o a veces incluso como abstracciones. Esto es para el espec-
tador, claro, pero para mi siempre hay unaidea... _

Temblor, estratos superpuestos, pulsos, palpitaciones percutidas sob,re el papel.
Cuenta cuéntas lineas hay en uno de ellos y sabras aprommfldamente cuantas ramas
he elegido de las que asoman en el arcén de la autopista, cuantas nubes, cudntas pie-
dras, cudntos giros, o deslices de la mano. ’ ’

Generalmente los trazos son muy pequefios, son lentos y estin hf_:chos_ después
de relajar mi cuerpo; de esta manera cada bafhe dela carrc'-tera’ o las wbracnqnes del
motor y las curvas producen inflexiones. Acttio como un sxsmogr.afo conducido por
la idea que rige en cada dibujo y a merced dn_e la_s circunstancias que lo rodean.
Como puedes imaginar, el tiempo que dura el d1bu10_ es un periodo de gran concen-
tracién. Cada trazo es algo que, de alguna manera, existe en 'la naturaleza, que es per-
cibido selectivamente y retenido. Las percepciones que estin al borde de la carrete-
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ra pasan, habitualmente, a 80 km/hora. Los planos mas distantes son mas perma-
nentes, pero van girando en torno a mis 0jos. Ejercito una memorizacién visual de
percepciones que luego voy transcribiendo arropadas por los pensamientos.

Pero muchas veces lo que estoy buscando son sensaciones, acciones que conec-
ten con mi emotividad. De manera que yo no hablaria de representacién. Los diby-
jos mds regulares y uniformes tienen una sola idea, repetidamente buscada, encon-
trada y retenida al ser trazada; pero otras veces he trabajado en combinaciones o
contrastes. Una vez combiné las alargadas sombras de las piedras a la luz del ponien-
te y las ramas que asomaban por el arcén. Otra, las agujas que despuntaban de los
arboles y las nubes que arrasaba el viento...

Lo usé también para burlar al mismo tiempo el patrén visual de la fotografia, y
esa traiciéon generd un nuevo método de trabajo, produjo un dibujo ejemplar de la
nueva traicidén y generd el modelo de lo mejor que el método parecia vislumbrar. Al
realizar ese trazo expandido sin final, la bisqueda ciega del detalle ha registrado una
especie de encefalograma de una actividad distinta a la prevista, no ha cerrado la ima-
gen, ni el detalle, y su accién ha dado cuenta no del objeto sino de ella misma, de su
mano en el tiempo, de su suefio. Los recursos estin para esto, para forzarlos a ilumi-
nar los lugares opacos, los intersticios de sentido que ellos habian dejado ocultos.

LA DEFINICION DEL DIBUJO

El papel central en la definicién de la idea que el dibujo ocupa en cualquier
proceso formalizador, su capacidad de asumir los valores esenciales de los procesos
de disefio, han convertido a éste en la pieza mds apreciada del aprendizaje del arte.
La aparente facilidad de su racionalidad en un campo tan propenso a la indefinicion
le ha convertido durante siglos en el centro de la teoria artistica, y en muchos casos
en el ejecutor normativo de los valores imperantes. '

Punto de referencia, valuarte de control; la definicion de aquello que «es» o «no
es» el dibujo ha sido la clave més profunda de los procesos de conocimiento que la
creacion artistica ha ido formulando sobre el concepto de realidad y de verdad en
la comprensién simbdlica de lo imaginario.

Definir el dibujo de algo es determinar la estructura mas profunda de sus relaciones
cambiantes con las cosas; ver su dibujo es perfilar el contomo, el teritorio diferenciador
de la actividad del suceso. Los limites que la linea impone sobre el plano abierto de lo
posible determinan el territorio de lo probable, el campo de posibilidades de la idea. De-
finir el dibujo es sobre todo: establecer una sucesion temporal de continuidades y dis-
continuidades que determinan los segmentos de lo nombrable y lo innombrable.

Esta vinculacién a la palabra como sistema de escritura simbélico determina su pa-
pel fundamental en el lenguaje; el dibujo es la articulacién misma del discurso de la
pintura, aquello que establece los limites de lo que podemos hablar. Perseguir con la vis-
ta la continuidad lineal de un dibujo es un hecho fascinante, desde el que se compren-
den las estructuras de reconocimiento que determinan las figuras que establecen el abe
cedario taxonémico de nuestro saber de las cosas. Aprender a dibujar es, como en Miro,
aprender a nombrar el repertorio de las estrellas del firmamento de nuestro universo.

Continuidades y discontinuidades, puntos de referencia y conexiones, establecen

los_segmentos, las acotaciones dindmicas de las estructuras que determinan el reper-
torio de sus figuras.
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El aprendizaje real es siempre un proceso continuo de reconocimiento de las
nuevas relaciones surgidas entre las palabras y las cosas. Dibujar es por lo tanto un
hecho conflictivo, sometido a las palabras y a sus corrimientos de significado, no
s6lo por las transformaciones posibles de sus articulaciones, sino también por su re-
ferencia a los segmentos de realidad nombrable que la linea establece entre las figu-
ras que [o determinan.

Cont:ro_lar el dlbu_Jo es esta}blecer los limites de la palabra. Dénde detener el tra-
70, donde interrumpir la continuidad de aquello que nombramos, es una operacién
que expande o concentra el eco de la frase, la sonoridad, pero también la accién por
la que nos atrevemos a saltar las vallas, los circulos que la linea ha determinado pre-
viamente para crear los limites de seguridad de nuestro conocimiento. Precisar el di-
bujo es ante todo establecer un respiro, un lugar de descanso provisional a nuestro
deseo de nombrar nuevos territorios; es un orden provisional desde el que explica-
mos la realidad, un modelo de relaciones posibles que ¢l ejemplifica en el gesto. Con-
trolar el dibujo es un acto de soberbia con el que establecemos nuestra relacién defi-
nitiva con las cosas, un acto que tiende inmediatamente a ser desdicho, cuestionado,
en la periferia del gesto, para dejar paso a una nueva interpretacion.

La definicién del dibujo es un arma tentadora para establecer el orden, una oca-
sidn para cristalizar para siempre el modelo establecido; el zmbito del miedo y la so-
berbia con la que el artista quisiera descansar definitivamente. El cierre que cada di-
bujo establece para, en un lugar seguro, detener el aprendizaje. Los estilos son los cor-
tes sucesivos de esa aspiracion utdpica a establecer la visién definitiva de las relaciones
entre los gestos v las palabras en una estructura ejemplar. La seccién sincrénica en el
trenzado que determina la cuerda de nuestros deseos.

La antigua querella entre dibujo y pintura es el territorio donde se establecian los li-
mites de su determinacion. La definicién clasica de dibujo «inteno» que establece su va-
lor fundamental como idea dejaba al dibujo «externo» el papel de transformarse en el
material mismo de su formalizacién. Un instrumento que lo articulaba en cierres suce-
sivos por medio del «contorno» y el «dintoro», que dejaba al primero el papel de deli-
mitar e] campo del suceso estableciendo los cierres sucesivos desde los que se nombra-
ba lo dibujado, y, al segundo, la tarea de definir el entramado férreo con que el subraya-
do entretejia el volumen: la corporeidad tactil del objeto. Un sistema de precision con
el que construir la realidad por medio de un sistema de seguridades.

El hecho de que durante muchos afios el proceso de construccién del cuadro se
realizase en estadios bien definidos y claramente identificables en el proyecto, y que
su disefio fuese asumido por unos materiales dotados de una capacidad de articular-
se linealmente, como perfiladores del contorno de las figuras, ha dotado a esos ma-
teriales, la punta de plata, el lapiz, el carboncillo, del valor enigmatico de su conoci-
miento, més all4 del momento histérico en que fue formulado.

DIFERENCIACION E INDIFERENCIACION

La pintura asumia, en cambio, el valor cuestionador periférico de esa ambicién
ordenadora y normativa. La querella entre dibujantes y pintores es un estado esqui-
zofrénico de su definicién en el proceso de dibujo del cuadro, en el que unos mate-
iales asumian el car4cter definidor y los otros, los de la pintura, el cardcter excéntri-
€Oy critico del propio sistema de dibujo. La radicalizacion de la funcién analitica del
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estilo neoclasico magnific6 los materiales, que como el grafito y la punta seca daban

a la operacion definidora de la imagen el valor clarificador del estilete clinico, capaz
de transformarse en un auténtico bisturi del conocimiento practico.

La amplitud del trazo del pincel, su caricter untuoso y la capacidad de barrer
su propia trayectoria propiciaban su indefinicién emancipadora frente a la sober-
bia normativa del lpiz. La posibilidad de la pintura de diluir sus propios limites,
de yuxtaponerse en capas sucesivas, que como nubes de un cielo cambiante permi-
tian a ésta desdibujarse y desdoblarse en multiples representaciones, le han per-
mitido también, y como consecuencia de ello, su distanciamiento de la verdad que
el dibujo asumda.

El dibujo de la pintura, que no la pintura como género, ha permitido a ésta asu-
mir los valores sugestivos de los estados de entropia que la indefinicién de sus limi-
tes posibilitaba como territorios preciosos de las emociones y de los sentimientos.
Las multiplicaciones paralelas de sus representaciones generadas por las cerdas dan al
pincel la capacidad de establecer sus figuras como una estructura de ecos.

El material de la pintura da a su dibujo la posibilidad de articularse en reencama-
ciones multiples y contradictorias. La opacidad de su textura o su transparencia dilui-
da, la untuosidad o sequedad de su rastro, permiten establecer en sus concreciones
los escenarios fantasmagoéricos de las apariencias.

Seductor siempre, el dibujo de la pintura borra y barre en su propio gesto, como
rastreador experimentado, las huellas que nos permitian establecer el conocimiento
de su trayectoria. Su dibujo nos determina siempre un presente emocional que em-
briaga nuestros sentidos. El color del dibujo determina estratos sucesivos de emocio-
nes que enredan sus representaciones en estructuras complejas que emergen ante no-
sotros en apariencias alternativas.

La vieja querella entre dibujo y pintura es en si misma una falsedad taxonémica,
que nos habla no del dibujo y la pintura, sino de los dibujos de la pintura de una eta-
pa histérica en la que ésta se encaminaba a su propia disolucion como género. La
pintura contemporanea ha perdido su materialidad y el cuadro ya no es el escenano
del antiguo debate entre la verdad y las apanencias.

La precision, la definicion del dibujo, se ha trastocado en cuanto que ¢l se ha
transformado en un género de la pintura. El uso de materiales del dibujo (el grafito
o el carbén) no posibilita la existencia de su realidad; transformado en pintura, esta
vez como género, hace de algunas de sus representaciones contemporaneas una pa
rodia de su antigua funcién. La ruptura del orden de formalizacion del cuadro ha
roto el amplio proceso de apariciones en la que estos materiales asumian el papel cla
rificador de la idea. La pintura, hecha género, ha perdido el caracter emanclpac_ior_de
su materialidad. El nuevo dibujo de la pintura recupera la linealidad del disefio;
busca en muchos casos la seguridad de su definicién. El cuadro es fruto de la plan-
tilla que el estilo actual impone entre el gesto y la imagen. La antigua pintura €ra
un suceso sucesivo de dibujos capaces de clarificar en si mismos sus procesos, u
equilibrio inestable que propiciaba su clarificacion. La disolucién, la indefinicion
del dibujo como concepto en el arte contemporaneo, es en muchos casos el pro-
ducto de la desaparicion de la antigua taxonomia de produccién del cuadro. La 105
tantaneidad de la obra en la apariencia de la imagen deja sus materiales desvinct-

lados de la necesidad de dar testimonio del proceso de la idea. Los nuevos sistemas
de produccién de la realidad imaginaria dificultan u ocultan los materiales que
reencarnan sus antiguas funciones. El proceso de dibujo es en estos casos un sumt

40



MIEDO Y SEGURIDAD

Buscamos en él las ar}tlg}las seguridades y transformamos en pintura o en obra eri-
fica 0 en productos del dibujo la bisqueda apasionada de la idea. Asimilamos el peia-
miento del dibujo a sus formalizaciones y actuamos con patrones estilisticos, sobrepo-
niendo calcos al cerco que la linea establece sobre las figuras de nuestras repr’esentacio-
nes imaginarias. Olvidamos, quizas, ese territorio dificil de la pura esencialidad que la
humildad del trazo reconstrufa en la antigua punta de plata desnudando la imagen has-
ta puntos inimaginables. Lo recubrimos con sus apariencias y arropamos sus limites con
los oropeles de la demostracion de su destreza. Sin un lugar seguro en los nuevos me-
dios de produccidn artisticos, el verdadero dibujo aflora sélo en los intersticios de sus
procesos, en los lugares inasequibles a nuestra mirada. El dibujo se mantenia y se man-
tiene en la desnudez con la que se acerca a las figuraciones més esenciales, en las deter-
minaciones sucesivas en que su linea pone coto a lo innombrable. Redescubrimos en el
brillo metalico del grafito el filo del cuchillo con el que la linea congela la doble repre-
sentacién de apariencia y realidad. Nos dejamos seducir por la emocion de la aterciope-
lada resonancia de la intensa oscuridad de la barra Conté, capaz de hacer aflorar la in-
mensidad de la emocién de su negrura, pero a veces recurrimos a la seguridad de los pa-
trones para tomar un descanso en nuestra busqueda. Deseamos recuperar nuevamente
para el aprendizaje del arte el nombre del dibujo, buscando su sentido queremos pro-
yectar su modernidad y, como Schlemmer, reclamando a los nuevos medios, a la foto-
grafia, al programa de ordenador, la fascinacion de su novedad para la nueva empresa.

Los antiguos dibujos, «de antiguo», «de estatua», .«de_ modelo», «fiel naturab, «de
composicién», «de apuntes», «de esbozos», sélo eran dibujos porque dlbuja_ban «el cua-
dro» como un suceso de lo imaginano transfon_nado en tr«'flbalo y ceremonia. Pese a su
falsificacién por una teorfa olvidadiza en arquetipos UNItarios de procesos lineales, esos
dibujos no eran otra cosa que las redes sucesivas que el gesto tendia a la unaglinampn.
La pintura estaba hecha siempre de cientos de dibujos heterogeneos, contradictorios,

< de los fotogramas de cine, se hacian verosimiles y
que, como las nuevas secuencias de gram :
mantenian su unidad por el orden férreo que la pintura daba alsus‘reprisentacmnrecf;n-

Pero los profesores siempre han recurrido a ellos para coleccionarios, para

per su discurso al aislarlos en ellos mismos, recreando «las academias». Los maestros

isci i i siva por la seguridad, por la precr
enen una tendencia obsest :
I Rl e nti ente, la ensefianza se ha conver-

sién; por ello, a lo largo de la historia, antigua y reci

tido rapi iestramiento. _ ‘ o
6 S atienleg i e n claridad el motivo, delinear, delimitar el

Precisar la representacién, enfocar co : :
ibuj n los mo-
territorio de la imagen, es una parte de los dibujos, pero en los antiguos y €
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dernos métodos de ensefianza, ése parece el principal y tnico objetivo. Enfocar es
siempre romper la trama de lo multiple, como hace la cdmara fotogrifica cuando re-
cae sobre un conjunto de redes rompiendo al enfocarla la complejidad de lo posible, y
haciendo aflorar sobre el cristal esmerilado del visor sdlo el gesto inutil del alambye,

La creencia en un dibujo unitario transparente y preciso era el arma del antiguo
y del nuevo artista moderno. Imponer un método cientifico a la busqueda impreci.
sa de la estructura del objeto cred la ortopedia de nuestros artificios contemporaneos,
la larga trayectoria de maquinas de dibujar obligé a la mirada fija, anclada en el teg;.
g0, asegurar su presa, sujetandola al cristal reticulado.

Una racionalidad traicionada por su propio objeto llevaba al dibujante a esperar
que los perfiles le hablasen de sus figuras. Multiplicada la linea, confundida con gy
dibujo, el dibujante recurre a los antiguos materiales y trata de atraparlas desde [ag
sombras chinescas de sus proyecciones. Aterrado ante la inmensa tarea de reconstrujy
nuevamente las relaciones posibles que las imégenes trazan entre sus interrelaciones,
el aprendiz recurre nuevamente, como el recortador de sombras, al calco vacio de Jog
contornos fotograficos que producen las nuevas tecnologfas. Incapaz de entenderse
él mismo como imaginero arriesgado de sus interpretaciones, recurre nuevamente al
papel de traductor miedoso, literal, de un texto incomprensible.

Incapaz de aceptar la tarea de un largo proceso de acercamientos inseguros alre-
dedor de las ideas que el espacio le insintia, atemorizado ante un viaje en que trazar
desde un sendero incierto los trazos que perfilan las sutiles estructuras de los nom-
bres cambiantes del objeto, decepcionado de los antiguos métodos que, despojados
de prestigio, solo le dejan un pesado armazén de construcciones estériles, necesita
nuevamente mirar directamente a las imdgenes, atraparlas imponiendo otras repre-
sentaciones nombradas previamente como dibujos de otros.

Quiere recuperar de alguna manera esa cierta virginidad de la mirada que le libe-
re al fin de la actitud vigilante, de la pesada carga de discernir entre lo vario, y busca
ejercitar su gesto centrando la mirada, focalizando lineas, como Munari hacfa al con-
templar los hilos, descendiendo lentamente, perdiéndose en el espacio claro de una
habitacién vacia, o esperando, como Duchamp, que el azar de aquella linea de un
metro de longitud establezca en su caida sobre el plano horizontal un cierto orden
que le libre de la realidad légica.

DIBUJO Y CERTEZA

Pero el dibujante nuevamente confia tinicamente en el perfil, focaliza la linea en
su caida, elude representarla, quiere tenerla directamente pura, aspira, al fin, a hablar
solamente de dibujos, de trazos, perdiéndose en un infinito plano de actos virgina:
les, pero también asi delimita solamente la sombra de un vacio imaginario, trazos
chinescos de una actividad circense.

Puede también hacer dibujo de pintura, aislando su proceso, recurriendo al desdr-
bujo que el rastro deja, para no definir la estructura del gesto que su sombra le nombra,
quiere no reconocerlo y seguir indefinidamente la huella que la pintura funde sobre un
plano infinito, pero al final la pintura extendida delimita un cierto entomno, crea una
estructura, y emerge prepotente la figura en su cerco. Puede también tratar de neutr_all'
zar e espacio llevando su espesura hasta el limite del cuadro, pero en ella flotan sutiles
itinerarios atravesando los caminos que la mirada ordena y jerarquiza. Puede el pincel
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diluir su rastro hasta establecer el vacio de su propio itinerario, puede desaparecer el ca-
mino sinuoso de la mano, pero la mirada en si recreara otros posibles y dibujara aque-
llo que comprende, recordando en el gesto representado el vacio, la accién que le dio
origen. Puede el color hecho colores, diferencias cromaticas, establecer redes yuxtapues-
tas que organicen caminos interiores, fecundos, en espacios virtuales de un cuadro in-
definido, adentrindose en la lontananza de un campo sin horizonte ni medidas, flo-
tando levemente en sus posibles relaciones, negando su estructura, delimitando la per-
cepcion de su entramado, emocionando, sintiendo solamente, dejandose Ilevar por el
oido, el tacto, las resonancias de las palabras ocultadas, pero el ojo entrenado por siglos
de cultura del propio espectador descubrira y tratari de dar conocimiento al bosque es-
tableciendo claros, remansos y estructuras.

En Occidente, el dibujo ha focalizado siempre el orden impositivo de su conoci-
miento, ha establecido el curso del discurso de las cosas, ha creado taxonomias infi-
nitas de los nombres, ha explorado y colonizado todo, haciendo un inventario ex-
haustivo de aquello que es posible. Su dibujo tiene la herencia, el recuerdo, la huella
de sus determinaciones, incluso cuando ha pedido a Oriente de prestado el vacio, la
indolencia, o el dejarse llevar, como lo hicieron los cuadros de Kline, pero aun asi
fueron sin querer un acto prepotente de presencia.

La abstraccién de los anos 60 quiso negar el cerco de la palabra, regresar a lo in-
nombrable, pero nunca sus gestos fueron representaciones de su propia accién afir-
mativa, radicalizando el negro del dibujo en fondos neutros, dejando, como en Sau-
ra, aparecer el recorrido de su grito, de sus afirmaciones inseguras para no decir: hom-
bre, mujer o planta, porque no era posible reconstruir una visién afirmativa de
aquello de que se hablaba, llegando, como en Rainer, a transformar las palabras en
tachaduras, negacion de aquello que se representaba, pero también ahi su gesto fue
linea focalizada y accién de diferencia.

DESORDEN Y EXPERIENCIA

La técnica, la ciencia, y las artes de la fabricacion fueron creando paralelamente, des-
de el Renacimiento, el dibujo de sus procesos. En su afdn por establecer modelos espa-
ciales, iniciaron la representacion de espacios orden_ados (irqpombles de comprender sin
aceptar la disciplina, el orden cerrado de las formaciones militares: la eficacia). Trazaron
puntos, lineas, planos, espacios ordenados. Establecieron estructuras transparentes de
las cosas, lineas discretas, firmes, afirmativas de su propia existencia, sin nada al_rededor,
pura presencia de aquel conocimiento abstracto, si, pero concretas de su propio saber.
Construyeron volimenes precisos, estableciendo sombras ordenadas, medidas d_e%m-
dadas, diluyendo la tinta en un orden estricto sobre un papel uniformemente mojado,
una técnica de dibujo laboriosa que no dejaba espacio ni a la huella ni al error, que im-
pedia a la mancha de la tinta expandirse en cortes que negaran su }mlforrrllj presen’c%a,
un negro luminoso que nombraba la luz al construir arquitecturas impecables, mehta o-
ras de un saber razonado, seguro y rotundo, en d?pde la medida de las cosas se hacia
degradacién sensible de los grises, en volﬁmcnef; m_tldos de aqw:?lla\s1 c?lun;nas qm: sll:lr;
bolizaban el saber; dejando al ornamento la ritmica alternancia de lo p ano,l:ebs arlt ;
ciendo 2 ambos como extremos del orden y el desqrden, esquemas de saber ly ibe adé

Un modelo exterior de regularidad que admite en el pmam(;?to los glll‘llt:ist L
singularidad del gesto personalizado en el motivo repetitivo y diferente.

43



que, como los ejércitos coloniales, desarrollaban formaf:fones en bateilllonles debfl."rde

. ficacia se proyectaba fuera de la accién de la bata a al establecer
UEECEECE, iyl ellcacia. B d cto. Ese orden que se ejemplifica en
nsrsmmiola de Mentifieaicr, e s FITS 1 nte dispuestos en la cla-
aquellas fotos victorianas de alumnos pryformados regularme ¥ pcdidas . -
se como un batallén escolar, que exhibian en su blanco pape de m - hgl}roza
mente modulares la linea del dibujo geometrizado y simétrico el aque 35 Ojas de
4rbol. Una imagen superpuesta aquella otra de las nuevas escuelas ?xo emas con
Paul Klee de gurt, oficiando el acto creativo, que establecian las amplias simetrias a
ambas manos. Un acto creativo propuesto siempre COmo eﬁcaz. programa de renova-
cion, un manifiesto de la moderna sensibilidad que era necesario Propagarl, expandir,
para formalizar una vanguardia, un ejército ejemplar capaz de uniformar los nuevos
iempos en proclamas. .
tlmmlljjn artisIt)a laborioso y creativo capaz de describir y construir el orden de la nue-
va melodia. Un dibujo, en fin, focalizado, centrado en su eﬁcac_la, sin distracciones,
con la doble misién de crear nuevos simbolos y establecer un ejército capaz de nue-
vos artesanos, para construir los productos de la nueva cultura. Un batallon capaz de
sustituir a aquel otro antiguo de dibujantes, sistemdticamente organizados, que ha-
bian levantado el acta rigurosa de otros mundos, aquel que capitaneara Gaspar Monge
a la hora de levantar el acta notarial del mundo egipcio. Un ejército de nuevos dibu-
jantes intercambiables que desde el ordenador, desde el programa, van dlbUJa_ndo
con los nimeros. Sujetos todos ellos al mundo verosimil de lo verificable, sometidos
al mundo fotografico que asume por si mismo el papel de verdad de toda la repre-
sentacion de nuestros dias. Un mundo que cercena la posibilidad de crear aquel otro
de verdad, que reconstruya la realidad desde otros presupuestos de visiones de cosas,
que clarifique un futuro del arte.

El dibujo del nuevo ordenador, como el antiguo, est4 tentado por la eficacia de
la evidencia de establecer un cristal transparente entre la estructura del objeto y él
mismo en una sola imagen delineada, construida a golpe de puro conocimiento geo-
métrico, formalizado en precisién formal de su estructura; ni siquiera el color, ahora
ya sélo velo, esencia de pintura, serd otra cosa que una acentuacion de esa misma
prevision, facilmente aislable con sélo rebajar el mando de color. Su estandarizacion,
Su repeticion en ecos sucesivos de representaciones digitalizadas, no hace sino repe-
tir la credibilidad infinita, sin fisuras, del mundo fotogrifico.

El verdadero c!ibujo no puede caer en la doble trampa de la instantaneidad de la
apanencia y de la inocencia de la representacién auténoma y libre, pero, sobre todo,

SU ensenanza, su aprendizaje, debe romper el cerco de la evidente eficacia formalizada

de llos modelos grificos anteriores, que establecen una relacién Unica, transparente, en-
tre 1as representaciones, porque el dibujo debe dar cuenta de Ia totalidad del gesto que

, de los hilos que organizan el sentido de las representaciones y

s estadio de un proc i6n v de de-
construccién permanent ’ proceso de construccién y d

se define en e] Soporte no es otra cosa e apielicide lo spuechabla Loy

cado en la memoria de todos los dibujg‘sl.e el rastro, la huella, el indice de lo modifi



dando a la representacion del arte autonomia y ensimismamiento. Hap olvidado, mu-
chas veces, las redes que dan sentido a la estrategia necesaria para hacer que esas li':;;]s
vacias adquieran realidad, y vivan la verdad de su representacion, ese anlisis, al mis-
mo tiempo frio y emocionado, de los fenémenos que suceden y orientan la aceidn del
proyecto. Haq dejado de ver la amplia correspondencia entre la accién que se hace, el
mett_)do y las hne:.is que lo unen con la imaginacion, las predisposiciones, la educacion
senﬁmex_lta} del dibujante, los estados del alma, las emociones, la vigilia alertada de los
reconocimientos de aquello que sucede, la violencia de decidir, de discernir, de cortar
y excluir en el doble vaivén existente entre la accién de lo diferente v lo indiferencia-
do, que con tanta precisién nos relatase Ehrenzweig en E/ orden oculto del arte.

Ha faltado una fenomenologia del dibujo, como aquella que Bachelard estable-
ciese del fuego, del agua, de los suefios. Esa actitud inteligente, poética y racionaliza-
da, que une la narracion de éstos con sus encarnaciones profundas, que nos permite
seguir habitando el suefio de los dibujos como un acto continuado de historia perso-
nal y colectiva. Una accidén que no nos sitite nuevamente ante la pared neutra de la
tarea biblica de crear de la nada, estableciendo un falso héroe que ha de realizar
su tarea en un espacio solitario e insolidario. Es preciso la vibracién de [a ternura del
espacio familiar, humano y entraniable del pensamiento limpio y amoroso de las co-
sas, que nos separe del cinismo controlado de aquel otro que ha establecido un di-
bujo preciso de los intereses artificiales de los hechos sociales, que olvida por el con-
trario el otro necesario de las cosas.

Un dibujo comprometido con el acto de vivir, capaz de imaginar los hechos de
la vision por medio de las determinaciones precisas de las formas, en un sistema
de referencias cambiantes, hechas came de aquellos otros dibujos que con sus leyes
reconstruyeron pacientemente un mundo ilusorio de verdades y apariencias. Una
mirada inteligente del recuerdo que organiza elofu‘turo como un puente, COMO ;?l d;
Delacroix, que determine la visién y su conocimiento. Vigilante sobre la totalida
del proceso, que nos convierta al mismo tiempo en dibujante, en llectqr y en espec-
tador de un nuevo mundo, que acreciente la s§gund?d y la duda al r'msrntz1 Uemltapl,
de un ser humano protagonista de los actos, critico si, pero sin el C“}‘fmg e : i
so héroe que pretenda modificar un mundo que salve su p.olstul;a_. a Cﬂ m_eanp t:}.
Una actitud schilleriana que recupere sus cuatro categorias: 1a 1isica, Ieliejada ¢

T g T ida al entendimiento; la moral, referida a la
nuestro estado sensible; la 16gica, referida a : _ :
n : i de nuestras diferentes fuerzas, sin ser ob
voluntad, y la estética, referida al conjunto de n ; .
jeto determinado de ninguna, desde la inseguridad de la remterpre:tacu::ul'x1 constar:(e)
oy que i presn i s e ams 3 sl e g
nombra, las que en cada momento quedan excluidas del discurso y fas q

claves de la nueva lectura.

Es posible establecer un nu
entre las cosas no sometido al mun
de la fotografia, pero tampoco solamente
so de su definicién, reducido a un campo

evo volumen, un espacio imaginario de las relaciones
do de la geometria descriptiva, a la-fonnallza_aon
a la referencia del soporte, siempre miedo-
limitado de patrones intercambiables.
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Quizés, aceptar también el horizonte, la luz propuesta como tarea, el destello f-
nal de los cuadros barrocos, aquel lugar de referencia de toda su lectura. Aceptar tam-
bién la escala, la medida de nuestra propia estatura, aquella que nos liga al proyecto
de dar sentido a un tiempo largo, laborioso, de bisquedas y encuentros, no someti-
do al control de la audiencia, sino al mundo sonoro de los ecos internos de aquello
que sucede y nos hace vibrar, fuera del falso y horrible experimento, vacio de finali-
dad, que sélo remite a la accidén experimental convertido en doctrina.

Un dibujo que incluya al mismo tiempo la libertad y el método, el plan, la tarea,

y el reconocimiento, que, como Maria Zambrano dice, recupere la experiencia, la
vida del amor y el fruto:

Un método es un camino a recorrer una y otra vez: un camino que se ofrece en
modo estable, asequible, que no ofrece a su vez preparacién ni guia alguna; lugar de
llegada més que de partida, lugar de convivencia, por lo tanto lo que lo ha hecho
necesario y posible ha sido borrado, cancelado previamente, se ofrece, como algo in-
mediato para quien lo encuentra, quien desde un principio estd invitado a encon-
trarse en él, dentro de él, un camino que es a la par final, puro presente, aunque lo
que proponga y exija sea un tiempo a recorrer, un tiempo sucesivo. Tales caracteris-
ticas no pueden darse, se nos figura, sino en la mds pura transparencia: un lugar in-
mediato, cierto, accesible, donde el hombre encuentra la transparencia: o al menos, la
visibilidad que anuncia (Claros del bosque, Barcelona, Seix Barral, 1993).

UN DIBUJO DESENFOCADO

Frente a la precisién, la visibilidad anunciada estd presente en un cierto desenfoque,
en esa capacidad de la vision de ser mds comprensiva en un cierto nivel de entropia, que
obliga a la interpretacién instantanea con la que reconocemos las cosas como evidentes.
La forjada por dibujos yuxtapuestos creados en esa aproximacién que la mente y no el
ojo organiza en un dibujo; asidero en el hundimiento que Ortega estableciese como si-
tuacién de naufragio, como aquella que es més propia para que surja el pensar, la situa-
ci6n que fuerza a la autenticidad, un método sdlo asequible para aquellos que hayan
naufragado o estén a punto de hacerlo, pues en esa situacién «in extremis», en el extre-
mo, frente a la muerte, la insustituible presencia que hace pensar un examen, obliga a la
mirada mds atenta y a la sorpresa. Sumergirse en la vida, naufragar en ella, en esa opaci
dad que es también su constante quehacer, de unos conocimientos que posee y que un
buen dia siente que le poseen. Esa suerte de presencia que Zambrano reconociera en €l
pensamiento de la poesia y del arte, y que ella radicalizé en la filosofia.

Una pureza que va més all4 y trasciende la inocencia en que la vida se resuelve,
en pura contemplacion en sus pasos obtenida, una situacién que ha sido todo método,
todo filosofar, para llegar a este cumplimiento en que la vida se identifica sin pasion
con el pensamiento, cristalinamente, sin que le sea posible habitar como en su pro-

gla casa, como el lugar que no se pierde, estas puras esferas de pensamiento, «sint PO
€r renunciar a su presencia»,

del }in. habitar que se realiza en la accién itinerante del camino, y en el deambular
blecic{)ciz que traza .l? continuidad de las lineas siguiendo la trayectoria del plan est&
» €N esa accion dificil y compleja de desbrozar sendero s, borrando las huellas

inciertas de los presentimi . :
T mientos, en una accidn i i6 blece las for
mas primarias del conocer, de clarificacién que esta
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Visién y pensamiento quedan ag
los caminos por antonomasia, Jos
ciamente bajo ideal identidad, e] trazad

> ; untac » Impronta de una finalidad 5 i
por el camino mis corto. Si el sinuose es el de la huella del animal homlacrtznix‘i%:fif

un 1 Incipi ili
g.e;:e E na ; I{lzépelecéual des.de el principio, el rectilineo €s ya una verdadera constnc-
c1on, Un prncipio de arquitectura. Y asi, sobre e] suelo terrestre se encuentra, sin mi
] 1

rar a nada que se alce sobre ], la huella d
o el hombre, su i
bra de la escisién de su unidad. > Su sombra ascendida o la som-

Dibujo-camino que se asienta sobre el camino recibido, ese que, como dice Zam-
bfra.n'o, es el de la sabiduria secreta de 1a bestia, que corresponde a su saber y a sus po-
sibilidades corporales,_ asu podqrosa leveda(_i, a la finura de sus sentidos, de sus pezu-
fias, y que pone de relieve su calidad de habitante propio de la tierra. Un sendero que
suele ser largo, escarpado y gunenazgdor. Suele bordear el abismo, y se rompe cuan-
do parece que va a llegar bajo ell saliente de la roca. Un camino que la ligereza de la
bestia salva con la metamorfosis de su cuerpo, un camino que el hombre perdié y
que sélo puede recuperar por una trabajosa educacién, por una técnica adquirida sa-
pientemente, y que recrea en la sintesis de aquel que nace del deseo, de la avidez se-
creta, en el designio que la mente ignora, y el camino llano que o hace de una deci-
sién de la voluntad que la mente obedece, en un anhelo no de llegar a tal o cual si-
tio, sino de encontrar lo que le falta para ser, ya que la vida es desde su principio una
apetencia y realizacién de forma.

Un dibujo lateral, oblicuo, capaz de recuperar para su comprensién las imagenes
desenfocadas de los recodos del camino, los barbechos, las montafias, los limites im-
precisos de las ciudades. Un dibujo que incita a prepararse en la tarea colonizadora
reconociendo los caparazones de nuestra existencia, aquellos que propuso A. Moles
en su fenomenologia del espacio. _ _ ) '

Una accién para la que es preciso establecer planes diferenciados segiin el riesgo
de la aventura del viaje que emprendemos; desde aquel que reallzal‘n’os sobre los li-
mites de nuestra piel, en el reconocimiento de nuestro cuerpo; la accién del brazo, la
mano, la punta de los dedos, el instinto, la accién del animal. Hasya aquel otro, el del
gesto inmediato, situado en la zona exterior de la frontera del propio cuerpo, el que se
determina en la ordenacién de los elementos del dibujo, los planos del soporte, la pre-
visién de la accidn adelantada, la delimitacién de los sucesos que pueden acaecer, los
que determinaban Ja mesa ortogonal de Mondrian, la tela sobre Ef] suglo, los cuboi; de
pintura de Pollock, las plantillas de Gargallo o 'el palo que establecia la inmensa prsgn:
gacién del brazo de Matisse, aislado ya en la silla de ruedas, que le permitia very dibu

Jar en el espacio proximo las redes de sus ritmos planos y articulados.

LOs CAPARAZONES

uel otro dibujo que se realiza desde el reconocr
1 : i { izonte

miento del espacio que ordena el 0jo, eschmr?do, definido pgr lla linea ciri{ 20(1::; e

y los caminos, los limites que traza el conocumiento abstracto de la g’eco(inl c:m-adura

dominio de la privatizacidn: el caparazon individual, a}blcrtg a t;lav:rs S—c 2jcrce i

topera y refugio, donde sélo seres y objetos familiares circundan al ser g

Pasando por dominio visual, aq
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ellos la plenitud de su imperio de duefio y poseedor. Dibujos realizados en esfuerzos
sucesivos para la aproximacion de los objetos, determinados por desplazamientos en el
confortable terreno de lo si vivido, aquellos que uno sabe siempre cercanos, dispon-
bles, que se prolongan luego sobre el lugar carismatico, el sitio de esos otros no domi-
nados plenamente, circulos y ecos de otros mundos cercanos, establecidos en reglas pa-
recidas, donde habita cierta espontaneidad del juego, en la convencién y el mundo
compartido, cuya busca no exige programacién. Un territorio de una densidad baja de
acontecimientos imprevistos, el lugar ideal de la personalizacién de lo impersonal.
Llegamos luego al campo del anonimato, al terreno de caza. Un campo, un dibu-
jo, para el que es necesario disfrazarse de lo otro, de la vegetacion en que se mueve
aquello que buscamos, para el que hay que aceptarse en la impostura de la asuncién de
aquello que no somos todavia, aceptando sus reglas, desplazandonos segin los
movimientos de un ritual extrafio: el de la presa. Un dibujo que se establece en Ia pre-
vision de trayectorias presentidas, no controladas, que obliga a la espera tensa del ace-
cho, al momento luminoso en que lo esperado aparece siempre de improviso, lateral,
diferenciandose apenas de su fondo, para desencadenar ripidamente las opciones pre-
viamente estudiadas, y preparadas tensamente; para lanzar entonces el dardo adelanta-
do sobre la trayectoria previsible de la pieza. Un trabajo que exige disciplina, prepara-
cién rigurosa, conocimiento de los materiales, de los utensilios, de sus comportamien-
tos, de sus posibilidades, pero también intuicion, saberse colocar, reconocer las huellas
y tener la paciencia de esperar dia a dia el momento fugaz en el que aparezca el trofeo
definitivo, tanto tiempo buscado. Una estrategia diferente segun lo que buscamos, pese
a que se realice sobre el mismo territorio. Una accién mediada por las caracteristicas es-
peciales del objeto que ha de abatirse, que debe conocer sus movimientos, sus costum-
bres, para romper sus defensas en el engafio, o superar la capacidad de su respuesta.
Estrategias elaboradas en las noches de vela, en charlas, entre dibujantes-cazado-
res, sobre aquellos momentos en que estuvieron cerca del éxito definitivo, cuando se
crean los mitos, los hechos imposibles que estimulan las destrezas hasta limites inve-
rosimiles. Para terminar definitivamente en aquel campo del «vasto mundo»: espacio
de proyectos, aquel que obliga a la partida definitiva, a la exploracién largamente cal-
culada, en el que nos enfrentamos al mundo nitidamente extraio, exterior, des-
conocido, el de la transgresién de las barreras familiares, el que rompe el sedentars-
mo y nos obliga a la aventura de la vida, un viaje, un camino, un dibujo para el que
es preciso establecer la previsién del tiempo, con el norte definitivo de la muerte
como suprema meta. El trabajo que obliga a un acto radical de sinceridad en el reco-
nocimiento de nuestras reales fuerzas, en el que hay que saber mantener la ilusién y
la determinacién de la partida. Un viaje, al fin, el mds ligero de equipaje, armado so-
lamente de nuestro saber provisional de las cosas. Un trayecto en el que saberse asu-
mir como extranjero, extrafio y diferente de todo aquello que nos rodea. Una accion
fundamental de desprendimiento, de riesgo, que hay que asumir como tarea cons
tante, repetitiva, de pasos sucesivos.
al Un dibujo, en deﬁn,itiva, como el que Picasso asume en la pelicula que le hiciera
a d(;L;Z?lte’ g:ﬁ?}fi(éiggspduez de haber realizado aquellas otras tomas de dibujos ya C?éw
% er;frentarse e in:: l.'::mc)sltracmn de sa.ber, le reclamara al director la sincerida
v rotunlso?f aI 0 gesconoado, un proceso que puede acal?ar Lfﬁn:z
asumiese desde posturas a ; i g s " e
ey <o U pSirentemenFe diferentes en la pelicula con Erice. Un pro
» stempre abierto a destapar la caja de Pandora. Un dibujo,
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DIBUJAR CON EL LADO IZQUIERDO

Betty Edwards es un buen ejemplo de un trabajo que recoge algunas de las contradictorias
experiencias sobre las que se basa el prestigio generalizado de aquello que muchas veces se en-
tiende como aprender a dibujar: el vinculado a la representacion eficaz e ilustrada de los hechos.

Un ejemplo deslumbrante, llevado a cabo con sus alumnos, en el que aparecen contra-
puestos los dibujos realizados como actos conscientes y aquellos en los que se ha suprimido
el control sobre los mismos mediante la inversién de la copia. Vemos con sorpresa que son los
dibujos conscientes en donde prima el esquematismo, la dificultad de comprensién, la rigidez
y la limitacién de datos, frente a la amplitud de registros, los detalles y la profusién de infor-
macion de aquellos efectuados sin su control.

El dibujo de un nifio de 10 afos, fruto del esquema de comprensién inteligente de la rea-
lidad, nos confirma, por el contrario, que es el propio acto de sintesis el que produce la re-
construccién poética de la realidad y que el acto de dibujar siempre se situara en la doble vi-

gilancia de ambos extremos.

El mismo, dibujado con el modelo invertido.

Nicolas Magee Rosado, 10 afios.
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Incluso en los métodos clasicos de la cuadricula, el dibujante no renuncia nunca al conflic.
to que ¢l presenta con la visién comprensiva y esquemitica de la realidad del dibujo «hecho ,
mano»,
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Arshire Gorky. Dibujo cuadriculado para el cuadro El artista 'y sumadre.
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MODELOS DE CREDIBILIDAD

El método de Betty Edwards parece eludir estos problemas, su persuasién se basa en la efi
cacia, en la credibilidad que la imagen fotografica ha establecido como visién objetiva de las co-
sas, en la aparente neutralidad de su vision. Los métodos desarrollados basados en las medidas y
en la dilatacion del iempo que neutralizan la pasién comprensiva por el esquema inmediato son
una perfecta estrategia para evidenciar el accidente y visualizar el detalle. Un buen método para
describir, para evidenciar la pasion objetiva, que una filosofia empirica de la observacién ha de-
mandado a ciertas pricticas de observacion que han terminado desarrollando los métodos me-
cénicos de reproduccién, aplicando sobre ellos un modelado sistematico de «relleno».

José Maria Lillo. Proceso de dibujo de un cuadro.
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Una supervaloracion del artificio mecinico que estd presente en estos ejemplos d
ci6n de la realidad por su simulacro fotogrifico.




Pero incluso la imagen fotogrifica, en la medida en que puede diferenciar el fondo y es-
tablecer un gra'dicnte de escalas mediante la variacién del diafragma, nos confirma que tanto
ella como el ojo establecen una percepcién de lo visual mas amplia que la que podia realizar
¢l método de los contomos o de la visién comprensiva del esquema determinado por las som-

bras mquigrﬁﬁcas.

Fotografias G. M.
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LA MANO Y LA MAQUINA

étrico de Fray Andrea Pozzo en la falsa cpula de San Ignacio puede ser

El problema georrld, te la proyeccién sobre el propio lugar del dibujo de sus formas, an-
hoy en dia resuclto me lalcl)bleml:l La resolucién mecanica de una dificultad facilita la eficacia
tag € convertlrlsg'{;l; 351 leriadzl pe:ro su supresion lleva en si misma la eliminacién de la refle-
de s“.riplrio ‘iﬂﬁ, 11; czierisva luminosa que permite la rectificacion del sistema sobre el que se
i(i};tl: 12 ugtiliza’cién permanente c_ie la fotografia, que resuelve los problemas, pero reafirma el
modelo de resolucion que su técnica propone.

La técnica de toda la experiencia fotorrealista no hace otra cosa que confirmar esta estra-
tegia de realizacién. Incluso en el dibujo «fantdstico», «imaginativo» de los actuales comics o
en los o menos literarios de los juegos de ordenador, sujetos a programas como los de Poser 3
(The Remarkable Figure Design and Animation Tool) que han permitido su realizacién, obe-
decen a este mismo principio de reproducibilidad mecinica, que potencia el detalle desde el
continuo de su realizacién, que se efectia desde operaciones globales de resolucién, pese a
que su estructura ha sido creada desde los esquemas de los antiguos manuales.

Andrea Pozzo. Cépula de San Ignacio.
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Dibuj
ujos de ordenador realizados con el progra
ma Poser 3.
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Frente a la idea de que el dibujo de ordenador elimina los problemas de la antigua acade-

mia, comprobamos que es por el contrario éste el que recupera los esquemas mas reiteradog
de las antiguas cartillas.
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LA EFICACIA NORMATIVA

a fabricacién fueron creando paralelamente, desde el

La técnica, la ciencia y las artes de
En su afin por establecer modelos espaciales, ini-

Renacimiento, el dibujo de sus procesos.

ciaron la representacion de espacios ordenados (imposibles de comprender sin aceptar la dis-




ciplina, €l n_)rden cerrado de las fom_lacmnes militares: la eficacia). Trazaron puntos, lineas, pla-
205, gsp.chOs‘OrdEr‘ladOS. Establec!eron_ estructuras transparentes de las cosas, lineas discre-
6. firmes, afirmativas de su propia existencia, sin nada alrededor, pura presencia de aquel
conocimiento abstracto, si, pero concretas, de su propio saber. Construyeron volimenes
wisos, estableciendo sombras ordenadas, medidas degradadas, diluyendo la tinta en un
orden estricto sobre un papel uniformemente mojado, una técnica de dibujo laboriosa que
10 dejaba espacio ni a la huella ni al error, que impedia a la mancha de la tinta expandirse
. cortes que negaran su uniforme presencia, un negro luminoso que nombraba la luz al
~onstruir arquitecturas impecables, metdforas de un saber razonado, seguro y rotundo, en
donde la medida de las cosas se hacia degradacién sensible de los grises, en volimenes niti-
dos de aquellas columnas que simbolizaban el saber; dejando al omamento la ritmica alter-
nancia de lo plano, estableciendo a ambos como extremos del orden y el desorden, esque-

mas de saber y libertad.

I\F

Enrique Nuere. Carpinteria de armar espaiiola. Siglo Xx.
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Sol Lewitt. Dibujo esquemitico sobre la serie Incomplete Open Cubes.



Diafragmas graficos de fenémenos atmosféricos y de las tr: :
ayectorias de los satélit
es de la Nasa,
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Manuales de instrucciones.
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Por eso la ciencia recoge dicha tradicién y utiliza de forma sistematica el recurso con ¢
que es posible establecer un modelo de tridimensionalidad abstracta sobre el que expande ¢]
conocimiento preciso de las cosas que nombra. Y es también la posicion dictatorial de Andy
Warhol en la manera que retoma el ideario abstracto de un pensamiento religioso que se
reencarna ahora en la publicidad, como un ideario eficaz de lo sublime.

llustracion histonica.
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El regreso de Companys de Eduardo Arroyo.
Su proyeccién sobre las «estrategias eficaces» en el arte contemporaneo.
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DIBUJO Y CONOCIMIENTO

Por otro lado, la visién de un objeto, su dibujo, sobrepasa siempre la pura representacion,
nos habla de los conceptos que establecemos de él y de las relaciones que determinamos en su
definicion.

El dibujo de una casa, su forma, es una estructura compleja y variada que se transforma
en un ser polimorfo a medida que lo reconocemos bajo criterios diferentes, incluso cuando to-

dos ellos sean puramente formales.
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Grifico realizado por Javier Alau, Ibifiez, Sterling y Gomez Molina en la asignatura de Julio Vidaurre.
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El interesante trabajo de investigacion realizado por Catali i

i ’ : atalina Ruiz Molla
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r2 comp riedad de dibujos que pueden determinar la representacic’mlegél
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la escritura que determina sus posiciones, como protagonista de la escenografia de su repre-
sentacion o como elemento dindmico que nos habla del sentido o la pasién de sus gestos, del
valor que él asume en la representacién y de la estructura de la composicton que da cuenta de
los elementos que organizan los diferentes elementos de la coreografia y los c6digos que defi-
nen las propuestas de estilo de cada una de las épocas en que se formalizé su transcripcion.

Carlo Blasis. Representacion plastica de la secuen-

. ” S cia de salto resuelta verticalmente, 1820.

Roaul Ager Feuillet. Representacién planimétrica
horizontal con anotaciones musicales, 1835.
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Dalcruze. Secuencia plastica, 1916. Coreografia para el ballet de Nijinsky, 1929
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DIBUJO Y PROCESO

Una experiencia realizada con nuestros alumnos, a los que se propuso dibujar sucesiva-
mente un dibujo de un dibujo con la mayor precisién posible, sin conocer del que partian, nos
ilumina con claridad la premisa de que sélo se dibuja aquello que se comprende. Es ficil ver
en ellos como el error se produce «cuando no se entiende el dibujo», la forma que él evoca,

ero también que es el «error el que determina la nueva organizacién, el sentido del siguien-
te dibujo. El error y la impotencia en el acto de interpretar origina el camino de la siguiente
formalizacion, como es la interrupcién de una continuidad la que genera la pregunta y por lo
tanto la posibilidad de sentido.

(@ aw}%
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En las obras que presentamos de Marlene Dumas, de Chantal, de Schonberg o de Kitaj,
como en toc.:lo _tl:abfllo sengdo, subsiste siempre esa misma presencia luminosa del «error» pun-
tual, la desviacion imprevista que solo se entiende mediante la realizacion de otro nuevo que
se transforma en su explicacion para el propio dibujante.

En los retratos dilatados en el tiempo de Vizquez Diaz, el juego se complica en la medi-

da en que este proceso entra ademais en conflicto con los diferentes estereotipos que confor-
man su didlogo con los estilos de su tiempo.

Marlene Dumas, Black Drawings.
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Marlene Dumas, Die Baba (The Baby).

Marlene Dumas, Het Kwaad is Banaal (Evil is Banal). Chantal Wicki, Gab:.
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Amold Schénberg. Autorretratos.
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Auguste Rodin.

Cristébal de Castro.

Vizquez Diaz. Retratos.
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Juan de la Cierva.
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Picasso joven. Gémez Moreno.

Vizquez Diaz. Retratos.
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En Zush, en Schlemmer, el rostro se transforma a través de su didlogo con la méscara de
€] mismo, un proceso de modificacién del esquema en donde el error actia como chamels
de una doble representacién.

Oskar Schlemmer. Variaciones de méscaras.

76



Elerrory el h i .
e dgs pofi‘;’;ﬁz‘llco 19 mle{:tal se convierte en el tema de la representacion de los ros-
o T detemyco Orll -La distancia con el «modelo» se establece desde la dife-

rineo se presenta como inca . edpatron de normalidad. En la medida en que el arte contem-

ativas de belléza i han psa; e proponer modelos de identidad colectivos, propuestas nor-

remposnsnesps e o ocupadas por la fotografia en la publicidad, el dibujo
n mayor radicalidad en la patologia de sus propios compon;mientos.

Jean Artaud, Retrato de Marie Prevel.
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Henry Tonks, Study of Facial Wounds.
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DETRAS DEL ROSTRO: EL DIBUJO DESENFOCADO

Gcrardblﬂ%mcm G. Scurat.

/45

Victor Hugo.



T e e e : Odilon Redon, Everywhere Eyeballs are Aflame.
Odilon Redon, El guardidn e De la serie «Las Tentaciones de San Antonio».
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Pepe Espaliu. Detris del rostro. Garcia Lorca. Autorretrato con
: animal fabuloso en negro.

Cabezudo. Dama.

Monsieur, Petit Curé.

Antonio Saura. Rostros.
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Frente a la precision, la visibilidad anunciada estd presente en un cierto desenfoque, en esa
capacidad de la visién de ser mds comprensiva en un cierto nivel de entropia, que obliga a la
interpretacion instantinea con la que reconocemos las cosas como evidentes. La forjada por
dibujos yuxtapuestos creados en esa aproximacién que la mente y no el ojo organiza en un
dibujo; asidero en el hundimiento que Ortega estableciese como situacion de naufragio, como
aquella que es mds propia para que surja el pensar, la situacién que fuerza a la autenticidad, un
método sélo asequible para aquellos que hayan naufragado o estén a punto de hacerlo, pues
en esa situacion «in extremis», en el extremo, frente a la muerte, la insustituible presencia que
hace pensar un examen, obliga a la mirada mas atenta y a la sorpresa. Sumergirse en la vida,
naufragar en ella, en esa opacidad que es también su constante quehacer, de unos conocimien-
tos que posee y que un buen dia siente que le poseen. Esa suerte de presencia que Zambrano re-
conociera en el pensamiento de la poesia y del arte, y que ella radicalizé en la filosofia.

Una pureza que va mds alld y trasciende la inocencia en que la vida se resuelve, en pura
contemplacién en sus pasos obtenida, una situacién que ha sido todo método, todo filosofar,
para llegar a este cumplimiento en que la vida se identifica sin pasion con el pensamiento, cris-
talinamente, sin que le sea posible habitar como en su propia casa, como el lugar que no se
pierde, estas puras esferas de pensamiento, «sin poder renunciar a su presencia».

Keith Hanng.
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PROFESION Y METODO

«Un método es un camino a recorrer una y otra vez: un camino que se ofrece en modp
estable, asequible, que no ofrece a su vez preparacién ni guia alguna; lugar de llegada mj; que
de partida, lugar de convivencia, por lo tanto lo que lo ha hecho necesario y posible h siq,
borrado, cancelado previamente, se ofrece, como algo inmediato para quien lo encuenty,
quien desde un principio estd invitado a encontrarse en €l, dentro de €l, un camino que es 5
la par final, puro presente, aunque lo que proponga y exija sea un tiempo a recorrer, un tien-
po sucesivo. Tales caracteristicas no pueden darse, se nos figura, sino en la més pura transpa.
rencia: un lugar inmediato, cierto, accesible, donde el hombre encuentra la transparencia: o 4]

menos, la visibilidad que anuncia» (Maria Zambrano).
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Hernandez Pijuan, Planta de Sale.
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Pero para reconocer Ia forma es necesario también «saben de ella, Tanto si se delimita un
circul

O para determinar el évalo perfecto de una cosa como _Si se recorre el pap el., oicurc'elcwn-
do limites imprecisos hasta llegar a él, desde el destello luminoso, su reconocimiento sélo es
posible si é] estaba en el deseo prefigurado, sofiado o deseado de su perfil. , o, of

Por eso, el dibujo de Leonardo es posible deconstruirlo en sus dos d1reccy:)‘r}es,d pore dg{,)e
dibujo de Matisse puede oscilar como un péndulo en su deﬁn1c10f1. La precision ecllnll 100
JO NO estd en su geometria, sino en su deseo. Su fijacién dependerd de aquella parte .E cami-
no que el creador trate de ejemplificar en su propuesta: «el estilo» o «la tendencia». Dibujar es

un problema de estrategias, de énfasis, de operaciones de conocimiento més amplias que las
reflexiones sobre su objeto proponen.

Henrn Matisse.

84



En la prictica profesional, proceso y método se altemnan en la reflexion que organiza su ma-
terialidad.p Los estados de los grabados de Degas nos hablan de la tremenda complejidad de

esa aventura en la que se pone a prueba la inteligencia del artista para pasar de un lado a otro del
espejo de la representacién.

Edgar Degas. Dibujos y proceso
de grabado.
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Por el contrario, en el aprendizaje académico, el método se transforma en un modelo ac,.
bado, en un ejemplo que ha de descifrarse, en un recorrido que muchas veces no es otra cosa que
su propia parodia, pero en éste como en muchos casos, el aprendiz sélo P“(?(fle llegar a blfe“
puerto si recupera la extrafieza inicial del viaje propuesto por el autor. La evolucién de Mondriap
o un cuadro de Hopper son, al mismo tiempo, un reto y un modelo de seguridad sobre los que
deconstruir el sentido de su origen.

SUwl e, SR Cast
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e

H. Turner Brooks. Proceso. Yale University.

El proyecto real (Mondrian) y el simulacro escolar (Y ale University) que genera su modelo.
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dirfiamos: desenfocado, lateral, donde lo que se dibuja es siempre exterior al trazo,
donde el hacer v el deshacer, el saber y el desconocer no tienen principio ni final,
COmo en los trabajos de Matisse. Una accion que establece trampas a la memonia,
que a veces se confunde ella misma en la insistencia de un motivo focalizado, el cen-
tro de su tema, para descubrir definitivamente su sentido en la periferia de la accién,
alli, en los rincones donde han ido cayendo, olvidados, los suefios verdaderos que un
trazo final, definitivo, articular4 el proyecto, dejando una imagen final, que es sélo
un principio del caminar de otra jornada.

CLAROS Y OSCUROS, LUCES Y SOMBRAS

Hemos dejado para el final una pequefia consideracion sobre aquello que, for-
mando parte de todos los manuales, parece que se le ha burlado su importancia: el
claroscuro, o las sombras. Segtin lo nombremos de una u otra manera, su concepto
parece reafirmar o traicionar la propia idea del dibujo, su caracter lineal, y la clara
esencialidad como estructura del pensamiento conceptual de las cosas nombradas.
Pese a la evidencia de su necesidad, ocupa uno de los apartados principales de los pri-
meros capitulos y es el olvidado cuando se habla en mayusculas del concepto funda-
mental de su sentido.

La aparicién de la sombra rompe el limite del dibujo y establece categorias de lo
pictdrico. La sombra, como la materia de la sombra, parece negar limites y establece
confusiones. Sélo la sombra propia profundiza la corporeidad del objeto, su ser en
si. La sombra arrojada, por el contrario, integra lo diverso en una percepcion indife-
renciada de la emocién de los valores ambientales. El propio sistema de realizacién
cuyo adiestramiento nos propone Ruskin lleva consigo la desaparicién del rastro, del
tiempo de ejecucién, el itinerano intelectivo que delata la obra haciéndose, la autoevi-
dencia de la accidén que parece ser la razén fundamental del dibujo.

La dualidad de la terminologia empleada da cuenta del valor pendular de sus tér-
minos, que dirigen su atencién alternativamente a los valores materiales de la repre-
sentacion, o a la fenomenologia del objeto, su percepcion.

La «skiagraphia» o pintura de sombras que definia la escenografia de los hechos
ilusionistas, la «eminentia», la prominencia ficticia del relieve, o el «splendor de su
naturaleza evidenciado en el lustre o brillo, son términos que califican los hechos gra-
ficos, para evidenciar la «eminentia» del relieve (el «rilievo») de la escenografia (<a
skiagraphia») ilusionista de las cosas.

El lustre o «splendor objetual, tactil de la representacién corpérea de los objetos,
aparecerd después para terminar convirtiéndose en el brillo, ese concepto que con el
contraste define la accién moderna desde la que dibujamos con el mando a distan-
cia la realidad de las imagenes de nuestro televisor, Estos conceptos son el sostén de
un método de construccién que no ha variado mucho desde entonces, y que Gom-
brich ha definido perfectamente en sus pequefios articulos de «El legado de Apeles»,
o «Luz, forma'y textura en la pintura del siglo xv al norte y sur de los Alpes». Un tra-
bajo que comienza con la cita de este pequefio texto de Cennino Cennini:

Ahora toma el recipiente pequeiio del tono mds claro; y con un pincel de cer-
das muy suave, un poco despuntado, toma algo de esta camacién... y moldea todos
los relieves del rostro; luego, toma... la camacidn intermedia y... destaca todos los to-
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nos medios del rostro..., luego la tercera carnacién y empieza a entrar en los bordes
de las sombras, pero teniendo cuidado de que el verde no pierda su efecto. Y de este
modo repasa varias veces para obtener una transicidn suave entre una carnacion y
otra, hasta que esté bien aplicado como lo muestra la naturaleza...; después de ha-
ber aplicado tus carnaciones, haz otra més clara, casi blanca; y repasa las cejas con
ella, el relieve de la nariz, la punta de la barbilla y el parpado. Toma entonces un
pincel de marta puntiagudo y pinta el blanco de los ojos con blanco puro, y la pun-
ta de la nariz y la mintiscula porcidn en el lado de la boca; y da un toque a todos es-
tos relieves ligeros. Luego toma un poco de negro en otro recipiente pequerio, y con
el mismo pincel marca el contorno de los ojos sobre las pupilas de los ojos; y pinta
las aletas de la nariz y la abertura de las orejas. Luego toma un poco de tierra roja en
un recipiente pequeiio; marca debajo de los ojos y alrededor de la nariz, las cejas, la
boca; y sombrea un poco debajo del labio superior, pues éste debe resultar un poco
mds oscuro que el labio inferior.

Un sistema de transcripcién que como él demuestra ha permanecido fijo e inal-
terable durante siglos y que todavia hoy es la base de todos nuestros manuales. El
que define el orden taquigrafico desde el que se realiza la totalidad de las representa-
ciones para establecer la corporeidad conceptual de los objetos. Su simple aparicion
sobre cualquier soporte determina la relacién ilusoria de los mismos, basado en un
hecho perceptivo, la sugerencia que el blanco establece de aproximarse a nosotros

desde el negro:

Si aplicamos blanco y negro sobre la misma superficie y luego los contempla-
mos desde lejos, el blanco parecera siempre mucho mas préximo y el negro mis le-
jano. Por lo tanto cuando los pintores quieren que algo parezca hueco, como un
pozo, una cisterna, una zanja o una cueva, lo pintan de negro o marrén. Pero cuan-
do quieren que algo parezca prominente, como los pechos de una muchacha, una
mano extendida o las patas de un caballo, aplican el negro sobre las dreas contiguas
de manera que éstas parezcan retroceder y las partes que hay entre ellas adelantarse
(Comentario sobre la Meteorologia de Aristételes por Juan Filopono).

Las lineas caligraficas establecidas sobre cualquier soporte se significan por la de-
finicidn local y sistematica de los pequefios esfumados de los grises y los negros, fo-
calizando un blanco inexistente, que se establece en el recuerdo, que completa la

mente, de la degradacién abstracta del gradiente de grises.

EL SOL v 1AS VELAS

~Cuando el negro se nos transforma en sombra, por el contrario, el dibujante, el
artista, el espectador, sabe que se adentra en otro mundo ajeno al de la légica, los bri-
los, las luces incidentes, las reflejadas, las que proceden del sol, o las articuladas de
l:}s.' bombillas o las velas; las de un origen tnico o las difusas, disminuyen la informa-
€10n sobre las cosas, para hablarnos de sentimientos mas profundos, de miedos, de
tlusiones imprecisas. Por eso el arte medieval que nos hablaba de Dios y el orden sélo
hombr§ 1a luz; por eso el Renacimiento, y el arte ilustrado, el neoclasico, las nuevas
Vanguardias o la nueva realidad, se refieren a ella sélo como referencia a luz propia.
Es Necesano para ellos confirmar la evidencia, para evitar que el conocimiento se
tansformase en un campo ilusorio de apariencias. Por eso la ciencia recoge dicha tra-
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dicidn y utiliza de forma sistematica el recurso con el que es posible establecer un
modelo de tridimensionalidad abstracta sobre el que expande efconociiiizmzce feci:
so de las cosas que nombra. Y es también la posicién dictatoria] de Andy Warh%l en
la manera que retoma el ideario abstracto de un pensa

el to de miento religioso que se reen-
carna ahora en la publicidad, como un ideario eficaz de lo sublime,

La sombra propia refuerza el concepto objetivo, tangible, de la representacion
mediante el cual es comprensible el todo del que hablamos y las partes que lo defi-
nen; serd y es el orden de los dibujos ilustrados, de la tecnologia, del pensamiento
mecanicista, de la causa y el efecto, y esta presente siempre en la visién analista de las
cosas. La sombra proyectada, como define Baxandall, por el contrario, nos da poca
informaci6n de ellas, nos las sitia en un terreno de apariencias imprecisas, el territo-
rio de los humanos: «la caverna», el conocimiento por medio de la ausencia, fortale-
ce la incomodidad de reconocernos en nuestra deformidad, la que se realiza en la ca-
ricatura que produce nuestra forma chinesca, como expresion cambiante del espacio
de transito que provoca nuestra sombra, aquella de la que alguna vez quisimos des-
hacernos en nuestra nifiez.

La sombra reflejada es un campo deductivo, una pequena selva que es necesario
desbrozar para atisbar una visién presentida del claro o la llanura, una situacién de
transito para acceder al conocimiento, un lugar incomodo de ambigiiedad, de mie-
do enfermo («n-firme»), sélo tranquilizadora cuando confirma, aislada, la sombra
propia.

La formalizaci6n de ellas deshace el perfil de las formas; es el territorio privilegia-
do de ciertos materiales del dibujo de carboncillo, o de la barra conté, o de la aguada, de
todos aquellos considerados como mas inestables, de dificil precision de sus contornos,
que nos acercan a las cosas desde un presentimiento tactil, desde el hacer y deshacer,
desde la duda. Sistemas calificados como «perezosos» por los defensores implacables
de la certeza cartesiana, por aquellos que valoran la vision prefijada, analitica; frente
a la punta de plata, al grabado al buril, al rotring, que son procedimientos econémi-
cos y precisos. Los de las sombras son como ellos mismos, materia y carne de emo-
ciones ambiguas, desbordadas, por eso fueron el material idéneo de los impresio-

nistas, de un dibujo postromantico, que se adentra en el mundo impreciso de lo
pictorico.

LAS TRAICIONES DEL DIBUJO

Pero si la sombra ha traictonado al dibujo, también éste ha traicionado a las som-
bras en aquellos momentos en que la representacién ha subordinado su vision a un
orden analitico sistematico, como cuando la reproducibilidad ha obligado a la som-
bra y a la linea a casar entre si en una soluciéon de dibujo antinatural, cuando ambas
se han esclavizado al «plan», al «método de traduccién» mediante su aparicién or-
denada, volumétrica, mediante el plumeado o el rayado cruzado. El orden y el de-
sorden del gesto tienen en los métodos de traduccion ese cambio de papeles don-
de el primero se afana por hacer «preguntas en un plan determinado» que regula y
subordina el suefio de la sombra, la hace transparente, como un velo que cubriese
ala cosa, y la convierte en tejido superpuesto, transformando a toda la representa-

fiém er‘xa un hecho claro, comprensible, que elimina la ambigiiedad propuesta por
a sombra.
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El dibujo caligrifico s otro caso especial en que ambos sistemas entran en COR*
flicto. También aqui se da ese equilibrio inestable que nombra las cosas desde con-
venciones contrapuestas, que alteran la razén misma de su comprcnsién; es un ha-
blar desde equivalentes modificados, al mismo tiempo forma y sombra. Un caso par-
ticular de relaciones establecidas entre la forma, la estructura, el gesto y el esquema.
Otra situacién en que se ponen a prueba ambas delimitaciones, en la medida en que
ellas evocan alternativamente a sus contrarios, construyéndose con los materiales que
negarian su realidad. La imagen caligrifica reduce la estructura a un gesto que no de-
Jimita ninguna de sus partes, que, por el contrario, las integra todas en un continuo que
se desdice en pequefias irregularidades, las que resultan de los errores expandidos
que los meandros de su rio establecen en los pequefios remansos de su curso. La ca-
ligrafia surge como apariencia de una sombra, que es la idea de las cosas; es al mis-
mo tiempo la estructura y el recorte de su imagen proyectada la que estimula nues-
tra imaginacién. Restablece el orden imaginario y dibuja nuevamente su pefil en la
ausencia de luz que sobre el velo albertiano creaba el objeto proyectado en la tela. Se
hace con los materiales de ella, pero nombra la idea cuyo perfil definiera el antiguo
retratista o el nuevo dibujante conceptual. La caligrafia es la forma alternativa de los
perfiles que generan ambas estrategias, como en las imagenes dobles que analizase la
Gestalt. Slo es reconocible si alteramos nuestra actitud perceptiva desde uno u otro
campo.

Las sombras surgen desde el interior de las representaciones. Modifican nuestra
comprensidn, en la medida en que nosotros nos comportamos como ellas, y actua-
mos con materiales que estin hechos ellos mismos de sombras. Dokoupil representa
con el humo, y Kapor con pigmentos, que son restos del fuego que han absorbido
su luz para hacer opacidad animica. «Anima» que como el Ka de los antiguos egip-
cios deja la presencia de la ausencia de su cuerpo, desde su materia intangible. La ca-
ligrafia une en un fuego ambiguo la presencia de los limites y la ausencia de los cuer-
pos, dejando el rastro del rito originario, analitico, del perfil, del contorno.

LAS SOMBRAS YACENTES

Pero también en la medida en que surgen de una operacion de su contrario (la ma-
teria grifica expandiéndose desde el gesto del pincel, la sombra naciendo desde qlla
misma), son la imagen del desorden, forman parte de ¢l y nos hablan de las deformacio-
nes, los espejos, los fantasmas del agua («phantasmas»), los fenomenos («Phamomenon»)
intemos de la sombra de la muerte, de su presencia yacente'y de la erguida («estatua»).
~ Son, pues, ambiguamente la idea de la muerte y de la vida; ausencia y presencia
Integrada en un gesto continuo a la busqueda de un tiempo que se escapa y proyec
ta su rastro en una forma que confirma su pesquisa. Es, al mismo tiempo, delimita-
cién de limitacién, distanciada de lo otro y huella de uno mismo. Evocan el saber
Profundo de las cosas, nos hablan de sus anamorfosis desde sus apariencias cam-
biantes, donde se encuentran los fenémenos originarios de la percepcion, y son

OIma azarosa ajena que se integra en el gesto de la mano para irse haciendo firma,
sello de autenticidad de nuestra huella. . :

El dibujo actda desde sus convenciones para establecerse en los limites dcd_a re-
Presentacion y evidenciar sus significados cuando ellos se expapdcn y contra 133:11;
ando se hacen carne de sus contrarios. Con todos ellos el dibujante reorganiza
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Y Otra vez su propio repertorio, se resitia en el didlogo de las representaciones pro-
Puestas por los dibujos.

El dibujo establece la vigilancia desde los hechos que en la etapa inicial tanto Je
confundieron. La evidencia de su retina adaptindose a la luz y la oscuridad, median-
te la percepcién excitada de los campos de la luz y de la sombra, inventa nuevos re.
cursos y agudiza en el dibujo el negro de su limite con el blanco y clarifica el blancg
e€n su encuentro con el negro y nuevamente puede volver a actuar desde esa sintesis
de contrarios. Modigliani juega asi desde el refinamiento, haciendo del perfil un ter-
ntorio de doble articulacién nombrando en una sola linea, al mismo tiempo, al per-
fil y a la sombra, recogiendo otro recurso opuesto como el de que la linea es capaz
de evidenciar, por la mayor o menor presién que ejercitamos en ella, por su veloci-
dad, la tensién y la sombra.

Las olvidadas sombras ejemplifican mejor que otros discursos su evidencia de luz
y sitdan su conocimiento en ese plano conflictivo que les dio origen. El dibujante
aprende a serlo comprendiendo el conflicto que se organiza en el uso de unos mate-
riales que se niegan a ser interpretados univocamente, acentuando su sentido en los
limites de una u otra categoria.

MIEDOS Y PRESENTIMIENTOS DEL ORIGEN

La sombra, ese presentimiento movedizo que percibimos en apariencias sorpre-
sivas que ha sido el argumento del terror, el miedo, esa diagonal sorprendente que
cruza el espacio para diluir la contingencia de los objetos (tema decisivo en el cine
exprestonista), se evidencia de forma diferente en Redon y se reencarna como som-
bra nocturna en Goya y Holder, para seguir proyectando sobre los hechos, esas expe-
riencias imborrables de la infancia en donde su aparicién parecia poner en duda to-
das las preguntas no realizadas sobre el sentido de las cosas.

- El dibujo ha inventado palabras para las sombras, jaulas para contenerlas sobre
los limites de la representacion, las ha sometido primero al orden de las luces con la
«composicion», ese rigido corsé que le impusiera Caravaggio, para introducir las dudas,
los miedos, la penumbra sobre la claridad precisa del mundo renacentista que las ha so-
metido a la «estructura», para hacerlas solamente negro, o idea en Malevich. Ha sujeta-
do su radical presencia corporal en equilibrio dindmico, en el que su experiencia que-
da suspendida, igual siempre a sf misma, sujeta al orden que la hizo realidad (equilibrio
dindmico, tensiones). Las ha obligado a convertirse en blanco y negro, a ser s6lo ambr-
gua evidencia de la forma en el arte ptico de Le Parc o Vasarely. Las ha llevado a con-
vertirse en meramente silueta, y, como en la caligrafia, nos ha obligado otra vez a decr
dir entre la realidad de sus perfiles y el presentimiento impreciso de la forma para ser
nuevamente luz y claridad en el cielo conceptual del dibujo realizado en la web.

Aprender a dibujar no es otra cosa que ese redefinir la evocacién desde la con-
vencion, desde la herencia del dibujo. Es un autodiilogo permanente del dibujo para
reconstruirse desde el imaginario presente de esas construcciones que llamamos arte,
publicidad, informacién, comunicacién, desde unos recursos insistentes, imuta-

bles, desde la observacién precisa de sus metamorfosis, desde las apariencias de sen-
tido sobre las que proyectamos la vida de las imagenes. o X

Por un momento, actualmente hemos olvidado el puente de la vision,

perdido la capacidad, el ojo propio, a favor de las convenciones heredadas pre

hemos
sentes
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en la mirada implacable de la fotografia; ya no existen los personajes de los que nos
hablaba BaJ'iandall en su tratado de las sombras, que observaban la vida, las emocio-
nes para articularlas con la taquigrafia precisa y artesanal de Cennini. Confiamos mds
en el 0jo univ_ersal de la mecanica, de la fotografia o del cine. Los nuevos dibujantes
abusan de mirar los documentos para actuar en su reproduccién, también ellos,
como una maquina. Pero eso es s6lo una manera de actuar contemporanea que acen-
tia la focalidad necesaria de la mirada, una construccién provisional del conoci-
miento que antepone a la vivencia la razén objetiva previa de las visiones de las co-
sas, desde la fascinacion de unos artilugios que todavia no se han hecho transparen-
tes, que siguen definiendo la obra con construcciones que mantienen su nombre: los
nuevos medios.

Pero la mirada del dibujante tendr4 nuevamente que redefinirlos incansablemen-
te desde estos materiales insistentes de los que hemos tratado de hablar en este pe-
quefio manual, tendrd que crear como siempre nuevas relaciones con las cosas, con
la mirada en la redefinicién de sus antiguas técnicas, en un nuevo elogio de la mano,
aunque ésta se prolongue en un nuevo artificio, 0 un nuevo material.

93



LUCES Y SOMBRAS

En la acci6n inicial del dibujo hay tres deslumbramientos fundamentales: uno el que pro-
duce la fascinacién por la huella de nuestra accién, otro el que provoca la sorpresa de nuestra
sombra, ese rastro convertido en imagen que tiene la apariencia de otra cosa, y finalmente el
que determina el valor de los mismos como un sistema de érdenes y caminos que organizan
nuestros pensamientos para la acciéon.

S s i e s

Fotografia R. Masats.

i tl'?=*a'2;r.

Fotograffa Gémez Molina.







El distanciamiento con nuestra sombra, cuando era nombrada sobre la tierra al sefialar su
perfil con un palo, sobre el suelo cilido de 1a arcilla, y nos trasladibamos luego del lugar, de-
jando sobre €I, la ausencia de una representacién precisa, los saltos para desprendernos de ella
y la unién inevitable al caer nuevamente sobre el suelo, eran la comprobacién innegable de
que jamds podriamos huir de la representacién establecida por ella. Originariamente aparece

bisicamente como una afirmacién de los limites del cuerpo, del lugar, del juego y del conoci-
miento, bajo la inquietante presenta de la sombra.

Christian Boltanski.

Grabado antiguo.
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Solo una reflexién deconstructiva puede ayudarnos a entender el sentido de que nuestro

consciente gesto actual puede tener que ver con aquel acto inicial, mdgico.

Por esto, pese al ocultamiento que la conciencia racional productiva ejerce sobre el lado
oscuro de las representaciones de las cosas, mantenemos una necesidad de conocimiento que
sobrepasa sus ofertas y nos lleva nuevamente al territorio impreciso de los recuerdos que se gra-

baron en nuestra piel.

Samuel Van Hoogs Tratem, Danza de la sombra, siglo xvi.
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LA CONVENCION DE LAS SOMBRAS

«Ahora toma el recipiente pequefo del tono mis claro; y con un pincel de cerdas muy
suave, un poco despuntado, toma algo de esta carnacién... y moldea todos los relieves del ros.
tro; luego, toma... la carnacién intermedia y... destaca todos los tonos medios del rostro..., 1ye.
go la tercera carnacién y empieza a entrar en los bordes de las sombras, pero teniendo cuid,.
do de que el verde no pierda su efecto. Y de este modo repasa vanas veces para obtener up,
transicion suave entre una carnacién y otra, hasta que esté bien aplicado como lo muestr; |,
naturaleza...; después de haber aplicado tus carnaciones, haz otra mds clara, casi blanca; y re.
pasa las cejas con ella, el relieve de la nariz, la punta de la barbilla y el pirpado. Toma enton.
ces un pincel de marta puntiagudo y pinta el blanco de los ojos con blanco puro, y la punta
de la nariz y la mindscula porcién en el lado de la boca; y da un toque a todos estos relieves
ligeros. Luego toma un poco de negro en otro recipiente pequefio, y con el mismo pincel mar.
ca el contomo de los ojos sobre las pupilas de los ojos; y pinta las aletas de la nanz y la aber-
tura de las orejas. Luego toma un poco de tierra roja en un recipiente pequeiio; marca debajo
de los ojos y alrededor de la nariz, las cejas, 12 boca; y sombrea un poco debajo del labio sy-
perior, pues éste debe resultar un poco mds oscuro que el labio inferior (Cennino Cenninj).

Un recurso tan sencillo como el anteriormente propuesto es el recurso que ha dado ori-
gen a todos los intentos histéricos para reconstruir la realidad y la representacién objetiva de
las cosas. La descripcién creible de los hechos percibidos por el observador analitico, incluso
cuando dicha representacién obedece sélo a una especulacién del conocimiento y no a una

realidad fisica.

Antonello de Messina. L normalizacién del som-
reado,
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Wenzel Jamnitzer,
Perspectiva corporum regularinm, 1568.

Wil .\,q if[‘ Lirx

{"l (."

Johannes ltten, Bola de color de cintas espaciales.

Escher, La sombra y los voltimenes imposibles.

99



Diagrama cientifico.

Dibujo de Creative Process. Harvard University.

100

William Kentridge.




SOMBRA PROPIA

Un sistema de transcripcién que como él demuestra ha permanecido fijo e inalterable du-
rante siglos y que todavia hoy es la base de todos nuestros manuales. El que define el orden
taquigrifico desde el que se realiza la totalidad de las representaciones para establecer la cor-
poreidad conceptual de los objetos. Su simple aparicién sobre cualquier soporte determina la
relacion ilusoria de los mismos, basado en un hecho perceptivo, la sugerencia que el blanco
establece de aproximarse a nosotros desde el negro.

La sombra propia refuerza el concepto objetivo, tangible, de la representacion mediante
¢l cual es comprensible el todo del que hablamos y las partes que lo definen; serd y es el or-
den de los dibujos ilustrados, de la tecnologfa, del pensamiento mecanicista, de la causa y el
efecto, y estd presente siempre en la vision analista de las cosas.

Las lineas caligrficas establecidas sobre cualquier soporte se significan por la definicion
local y sistematica de los pequefios esfumados de los grises y los negros, focalizando un blan-
co inexistente, que se establece en el recuerdo, que completa la mente, de la degradacién abs-
tracta del gradiente de grises. Es la base de todos los sistemas analiticos que determinan la in-
dividualidad de los objetos, su esencialidad.
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Andrew Loomis. Juan Jacques Lequeu.
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Jend Barcsay, Anatomia artistica.

Antonio Lépez.
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Kazimir Malevich, Krestijanin V. Pole

El final esquemitico de] modelo continuo del degradado de la sombra propia.



~ El esquema volumétrico de las sombras transformado en anotacién crea un proceso de
configuracién con los tres tonos, blanco, gris y negro, con los que son registrados. Sélo sirven

os precisos que hacen significativas las formas, que actian como si fuesen una es-




in Palencia.

r

Benjam
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Seymour Simmons, que corresponde al modelo del siglo xvi
Je «Dibujo de antiguo y ropajes» resuelto con el sistema de

sombra taquigrifica.

Trabajo escolar propuesto en The Creative Process por ‘&
A

George Grosz, lle de Brehat.

l mi y
a 1  wy .
™0 sistema aplicado por Grosz en su visién expresiva de las rocas de Brehat.
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LOS ESPEJOS, EL SOL Y LAS VELAS

Cuando el negro se nos transforma en sombra, por el contrario, el dibujante, ] 5
espectador, sabe que se adentra en otro mundo ajeno al de la légica, los brillos, las |y
dentes, las reflejadas, las que proceden del sol, o las articuladas de las bombillas o Jas
de un origen unico o las difusas, disminuyen la informacién sobre las cosas, para hab
sentimientos mds profundos, de miedos, de ilusiones imprecisas.

La sombra reflejada es un campo deductivo, una pequeiia selva que es necesario desbro-
zar para atisbar una visién presentida del claro o la llanura, una situacién de trinsito parg ac.
ceder al conocimiento, un lugar incémodo de ambigiiedad, de miedo enfermo («in-firme»),
sélo tranquilizadora cuando confirma, aislada, la sombra propia.

La formalizacién de ellas deshace el perfil de las formas; es el territorio privilegiado de cier.
tos materiales del dibujo de carboncillo, o de la barra conté, o de la aguada, de todos aquellos
considerados como mds inestables, de dificil precisién de sus contomnos, que nos acercan a las
cosas desde un presentimiento tictil, desde el hacer y deshacer, desde la duda. Sistemas califica-
dos como «perezosos» por los defensores implacables de la certeza cartesiana, por aquellos que
valoran la visién prefijada, analitica; frente a la punta de plata, al grabado al buril, al rotring, que
son procedimientos econémicos y precisos. Los de las sombras son como ellos mismos, materia
y carne de emociones ambiguas, desbordadas, por eso fueron el material idéneo de los impre-
sionistas, de un dibujo postromdntico, que se adentra en el mundo impreciso de lo pictérico.

Itista, e
ces ingy-
velas; Jag
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Victor Hugo,
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eorg Dokoupil, Arbol. Georg Dokoupil, Desnudo en la ventana

109



Pablo Picasso.

Rembrandt.
Las sombras y las Iuces, y los procesos de ocultamientos y desvelamientos del cuerpo.
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Adrew Wyeth, The Heiga Pictures.
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Goémez Molina, Espeos 1.

Gutiérrez Solana.

Marta Cirdenas.
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LAS SOMBRAS YACENTES

Pero también en la medida en que surgen de una operacién de su contrario (la materia gra-
fica expandiéndose desde el gesto del pincel, la sombra naciendo desde ella misma), son la
imagen del desorden, forman parte de él y nos hablan de las deformaciones, los espejos, los
fantasmas del agua («phantasmas»), los fenémenos («phainomenon») internos de la sombra de
la muerte, de su presencia yacente y de la erguida («estatua»).

Son, pues, ambiguamente la idea de la muerte y de la vida; ausencia y presencia integrada
en un gesto continuo a la busqueda de un tiempo que se escapa y proyecta su rastro en una
forma que confirma su pesquisa. Es, al mismo tiempo, delimitacién de limitacién, distancia-
da de lo otro y huella de uno mismo. Evocan el saber profundo de las cosas, nos hablan de
sus anamorfosis desde sus apariencias cambiantes, donde se encuentran los fenémenos origi-
narios de la percepcién, y son forma azarosa ajena que se integra en el gesto de la mano para
irse haciendo firma, sello de autenticidad de nuestra huella.

F. Holder, La noche, 1890.

Goya, Los desastres de la guerra.
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Victor Hugo.
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Giuseppe Pellizza da Volpedo, Sol naciente.

s
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LAS ESTRELLA

S0 LA ESTRELLA CATEDRAL SE ACERCA - SE - DANZA -+ - CAMBIA DE FORMA Y DE LUZ *
GIRA SOBRE S{ MISMA - - DANZA - -

Brunotaut, liminas de EJ arquitecto del untverso.
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Victor Hugo.
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Giorgio de Chirico, Extasis.
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Victor Hugo.

Georg Dokoupil, Arrugadismo, calavera. Natividad Bermejo, Madame Lamort ¢t Monsienr.
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L sombras pueden diluirse en los cristales como ondas que los espejos propagan en re-
petiEicus ﬁagm eotadas de un original imposible, determinando planos incslab!lz:sksobrc los
g sélo el reflejo de objetos imposibles. El espejo desvela siempre el artificio, la dis-
g c;p;cular de nuestro rostro, las imagenes transformadas en caricaturas anamérficas de
uno mismo. _

Roy Lichtenstein.

W. Tumer. Roy Lichtenstein. Polografias de la serie «Mirror.
Espgos.
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Oskar Schlemmer, Ventanas.
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Picasso, Femme assise dans un fautentl rouge. André Kertész, Distorsion.

T. Lux Feininger. Sombras chinescas, experimenta con luz y diferentes formas.
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iEBRAUCHSGRAPHIK

Andnimo. Bauhaus.

Herbert Bayer. Diseflo de portada.
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Marianne Brandt autorretrato. Bauhaus. Deforma-
Liszlé6 Moholy-Nagy. Autorretrato. ciones y reflejos.

123



EL PERFIL DE LA SOMBRA

El artista suma a sus preocupaciones la vigilancia desde los hechos que en la etapa inicial
tanto le confundieron. La evidencia de su retina adaptindose a la [uz y a la oscuridad, me-
diante Ja percepcién excitada de los campos de la luz y de la sombra, inventa nuevos recursos
y agudiza en el dibujo el negro de su limite con el blanco y clarifica el blanco en su encuen-
tro con el negro y nuevamente puede volver a actuar desde esa sintesis de contrarios. Modi-
gliani juega asi desde el refinamiento, haciendo del perfil un territorio de doble articulacién
nombrando en una sola linea, al mismo tiempo, al perfil y a la sombra, recogiendo otro re-
curso opuesto como el de que la linea es capaz de evidenciar, por la mayor o menor presién
que ejercitamos en ella, por su velocidad, la tensién y la sombra. _

Las olvidadas sombras ejemplifican mejor que otros discursos su ;videncm de luz y sittian su
conocimiento en ese plano conflictivo que les dio origen. El dibujante aprende a serlo com-
prendiendo el conflicto que se organiza en el uso de unos x_natenales que se niegan a ser in-
terpretados univocamente, acentuando su sentido en los limites de una u otra categoria.

Nicolas Poussin, Hércules y Teseo combatiendo a las amazonas.

124



$
n...p...,
=
2
S
5
M,
o
i
g
2
5
<




de cabezas.

10

E
e
M
:
3
g







-
-
©
x
(]
<
-
“
w
-

-
=]
z
<
]

Francis Picabia.

Henry Moore, Desnudo de pie.

Lara Barco.

andez.

'3

Sergio Hern
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g La propia figura puede convertirse ella misma en su sombra y establecer en su representa-
cién lfl idea de presencia y ausencia, en una escritura que a su vez se convierte en una huella
caligrifica, en escritura de un recorrido que crea el orden de lectura de una narracién. Puede

concentrarse en su CONtomo o expandirse o fragmentarse en los recortes del proyecto imagi-
nario de Gargallo.

Propuesta de narracién grafica de Sergio Garcia Sinchez de su «sinfonia grifica».
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Dibujos rupestres. Picasso. Serie de la tauromaquia.
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Gémez Molina. Caligrafias para Graduate Program in Hispanic Studies, Brown University.
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Pablo Gargallo. Plantillas de sus esculturas.

Salvador Dali.

Juan Genovés.
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La figura, FOlWeft'ida en sombra, puede ser el 4mbito del eco de otros signos, de otras es-
crituras icabia, Ha}nng), 0 proyectarse al exterior como un eco infinito, asumiéndose ella
como VACio' Y Orgamzan_d? el fondo como la figura de un espacio de interferencias (E. Ferrer),

uede jugar con la ambigiiedad de su presencia en la manera que nos obliga a interpretarla al-
ternativamente como figura o fondo de lo que es dicho o ignorado (Webb, Escher, Pastor).

Keith Haring, Bill T. Jones.

Francis Picabia.

133



enla

4
g
£
;
m
m
h




La ambigiiedad y la alternancia de su reconocimiento.

Philip Webb. Disefios.
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PRESENTIMIENTO DEL ORIGEN

El dibujo ha inventado palabras para las sombras, jaulas para contenerlas sobre los limites de
la representacion, las ha sometido primero al orden de las luces con la «composicién», ese rigido
corsé que le impusiera Caravaggio, para introducir las dudas, los miedos, la penumbra sobre 1a
claridad precisa del mundo renacentista que las ha sometido a la «estructura», para hacerlas sola-
mente negro, o idea en Malevich. Ha sujetado su radical presencia corporal en equilibrio ding-
mico, en el que su experiencia queda suspendida, igual siempre a si misma, sujeta al orden que
a hizo realidad (equilibrio dinimico, tensiones). Las ha obligado a convertirse en blanco y ne-
8ro, a ser solo ambigua evidencia de la forma en el arte 6ptico de Le Parc o Vasarely.
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Malevich, Cradrado negro. Le Parc
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El manual contempordneo

LinO CABEZAS
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La construccidn de la escena
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Escaneado con CamScanner



Hemos tratado de recoger en este apartado la mayor parte de los problemas que
surgieron en el dibujo alrededor de su funcién como elemento determinante en la
definicién del proyecto del cuadro, entendido éste como representaciones de la re-
presentacién, funcion que asumid, de una manera primordial y con caricter de ex-
clusividad, desde el Renacimiento hasta bien entrado el siglo xx, donde la obra de
arte asumia el papel de un acontecimiento narrativo ejemplar, en el que se escenifi-
caban los acontecimientos que tenian un caricter emblematico, simbdlico y herme-
néutico de los hechos sociales. El valor estético estaba vinculado a la existencia pre-
via de un relato literario-religioso a través del cual era posible la construccion de la
realidad. Una representacién que por su calidad de escenificacion poseia la capaci-
dad de establecerse también como «modelo» de proyeccién y clasificacion, que es el
que ha dado origen a su especializacion en otras practicas de la industria y el conoci-
miento.

Problemas que aparentemente adquieren un valor menor, y un cierto descrédito,
cuando el arte reclama sélo un valor auténomo, autorreferencial, y propone una lec-
tura exclusivamente desde los valores gramaticales del mismo.

El manifiesto neoplasticista predecia ya en sus origenes que el nuevo arte:

«No describird ninglin acontecimiento.

No describird nada

pero escribira,

recreari en la palabra el conjunto de los acontecimientos:
unidad constructiva del contenido y de la forma.»

Problemas que aparentemente quedaban resueltos definitivamente por la llegada
de la fotografia, a la que se toma en el futuro como fuente de soluciones, una expec-
tativa que se diluye cuando los propios productos fotograficos recurren a la eficacia
del antiguo dibujo para explicar su efectividad o cuando éste pervive en todas las dis-
ciplinas que surgieron de la antigua prictica artistica, y sobre todo cuando los proce-
dimientos técnicos, los herederos de la fotografia, «las nuevas tecnologias», recuperan
la misién de reconstruir la vision virtual de la realidad a través de los nuevos progra-
mas de ordenador, que en sustancia no hacen otra cosa que proyectar a un sistema
digitalizado las convenciones del antiguo cuadro. Problemas que se contindian en las
otras disciplinas como arquitectura, filseﬂo, pubhc!dad, ilustracién, pero sp'bre tqdp
en el dibujo cientifico que desde el siglo xv ha v_efmdo construyendo la VlSlOIl’Ob]Ctl-
va de nuestro pensamiento empirico, pero tamb1e§1 en el propio arte, cuando éste de-
cide hablar, no de si mismo, sino de todas las imgenes, como lenguaje, cuando ha-
bla, no de la representacién de la r}aturaleza, sino de la pflturalezg de la representa-
cién y de sus convenciones generalizadas en la construccién de la idea que se realiza
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en la comunicacién, la representacién de nuestro imaginario una vez que ha renun-
ciado a su idea de inocencia y neutralidad. _

Aunque podriamos reconstruir estos problemas de la representacién desde for-
mulaciones con pretensiones mis cientificas, mas precisas, desde los tratados de geo-
metria o perspectiva mas rigurosos, hemos decidido hacerlo desde éstos mas impu-
ros. Desde Gaspar Monge el sistema esta altamente definido y difundido, y el arte ha
dejado de ser el campo experimental del mismo. Las convenciones que el arte aplica,
en la mayoria de los casos, quedan muy bien ejemplificadas en estos documentos, y
tanto la perspectiva como la anatomia difundida en ellos es la generalizada en nues-
tra cultura. Lo que a nosotros nos interesa es el entramado fantéstico de estas peque-
fias instrucciones desde donde se construye el imaginario colectivo de nuestra era
postecnoldgica.

Es una llamada sobre los problemas de siempre, porque ellos siguen siendo el ar-
mazén de las imagenes cotidianas de nuestra época, el «topo», el lugar comun, des-
de donde se organizan las referencias, y las citas, el campo intuitivo donde el apren-
diz visualiza la realidad apasionante de las imdgenes que determinan y orientan sus
deseos, desde esa paciente mision de deconstruccion y deduccién de sus leyes ele-
mentales.

Mis antiguos alumnos de arquitectura conseguian una alta capacidad de repre-
sentacién independientemente de sus conocimientos de la geometria y la perspecti-
va, y en su capacidad para desarrollar la vision fenomenoldgica de las sombras nun-
ca tuvieron demasiado protagonismo los ejercicios realizados en esas disciplinas y si
mucho el de la observacién intencionada de los dibujos en su intento de explicar sus
problemas desde las convenciones mas generalizadas. De una manera mas precisa,
podiamos decir que éstas solo tenian valor, cuando previamente se habia desarrolla-
do la necesidad de contar algo para lo que no se disponia de medios adecuados, s6lo
desde la carencia de esa estructura elemental y sélo cuando el problema era de una
complejidad inusitada, entre otras cosas, porque el orden taquigrafico de su resolu-
cidn entraba y entra muchas veces en conflicto con su resolucién matematica o geo-
métrica del tema.

Por otro lado, este manual sélo trata de situar con la claridad de que seamos ca-
paces los artificios graficos, las convenciones generalizadas, desde donde se sitiian
esas experiencias. Son siempre las obras, los dibujos ejemplares, aquellos que propo-
nemos como explicacion, los que determinan las claves desde donde es posible en-
tender los nuevos.

El éxito de estos pequefios o grandes manuales siempre ha estado en la fascina-
cién que provoque la seleccién de los dibujos propuestos, y las cartillas que circula-
ron desde el origen de la ensefianza muchas veces no son otra cosa que una acertada
coleccion de laminas desde donde el aprendiz deduce su sistema.

J.J.G.M.
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Percepcion y descripcién, elementos del dibujo

DIBUJAR SOLO LO QUE SE VE

Aunque el conocido manual de la profesora Betty Edwards no se puede conside-
rar un tratado que ensefie a hacer arte, Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro
recoge muchas tradiciones que también se han transmitido de forma oral en la ense-
fianza del dibujo y que la autora incorpora en su método'.

Segun esta autora, en un alarde de sintesis didactica: «l.a habilidad global de di-
bujar algo que se ve “alli” (un objeto, persona, paisaje percibidos) sélo requiere cin-
co habilidades, ni una mas. Estas habilidades no son propiamente de dibujar, sino
habilidades “de percepcién®, y son éstas:

1) la percepcion de los bordes

2) la percepcion de los espacios

3) la percepcion de las relaciones

4) la percepcién de las luces y las sombras
5) la percepcién de la totalidad o gestait.»

Sin una relacién tan pormenorizada, aunque abarcando una complejidad mayor,
otros tratados también especifican los puntos mas importantes que han de tenerse en
cuenta al aprender a dibujar, incluyendo en sus planteamientos no sélo los aspectos
visuales, sino los creativos y los significados de los elementos propios del dibujo. Asi,
el tratado de Simmons Dibujo, el proceso creativo, senala tres aspectos de la «visién» v,
en consecuencia, el dibujo ha de plantearse «como aplicarlos al dibujar: primero, la
habilidad para juzgar con precisién las formas, relaciones, y proporciones; segundo,
la actividad de imaginacién que nos permite reconocer y organizar el dibujo posible
para un tema determinado; y tercero, la habilidad para leer e interpretar los signos
graficos del dibujo en si mismo».

Para desarrollar los cinco puntos del programa, en uno de los ejercicios mas inte-
resantes del texto citado al comienzo, la autora propone realizar unos «dibujos de
contornos para eludir el sistema de simbolos». Para dibujar solamente aquello que se
ve propone un ejercicio: trazar los contornos de la propia mano del dibujante mo-
viendo lentamente los ojos a lo largo de su perfil mientras, simultineamente, se mue-
ve el lapiz sobre el papel «sin ver lo que se estd dibujando». Se pretende con ello «cen-
trar la atencidn» en la informacién visual y apartar «toda la atencién» del dibujo que

' Betty Edwards, Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro, Barcelona, Urano, 1994,
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podria «activar el recuerdo de los viejos modelos simbdlicos me~morizado§ en la in-
fancia, como aquellos que se recogen en los manualqs que ensedan, por ejemplo, a
dibujar manos. De esta manera, segun la autora, se dibuja exclusivamente lo que se
observa sin el prejuicio de lo que se ha conocido racionalmente con anterioridad.

/@J
@;/7\
NS

Comparacién entre un dibujo de contomos de una mano realizado por el escultor Chillida en 1966 y el
esquema de una mano en la misma posicién, segin un manual contemporineo de dibujo. En el primero

se representan las estructuras relacionadas con la observacién visual, y en el segundo el esquema racional
«pensado» sobre su estructura.

En el mismo sentido, el tratado de Simmons sefiala que «el tipo de “visidn” necesa-
na para dibujar es diferente de la “visién” que usamos normalmente. No es necesaria-
mente la misma percepcion que identifica objetos o nos ayuda a leer un libro o un mapa.
Mas bien esta mds cerca de la percepcion del ojo sin las interpretaciones del cerebro.

DIBUJO CIEGO DE CONTORNOS

En efecto, la concepcién de una representacion visual que prescinda de los ele-
mentos conceptuales conocidos contrasta con otras, supuestamente opuestas, que se
basan en la utilizacién de unos esquemas geométricos aprendidos previamente para
poderlos aplicar a cualquier forma observada. El método de la autora americana se

Chillida. Dibujos de manos realizados con contornos lineales.

144



ha popularizado a través de muy]
denominado «Dibujo ciego de

de dibujos para representar sglo aquello que se ve:

- ‘ga?ilg:éo fﬁ;g‘:ﬁt_oilg.)s €s una aproximacion al dibpjp_de ob_servacic')n que tiene
P primordia esarrollar-la agudeza y la sensibilidad visual en lo que con-
cieme a las cualidades de las superficies y las formas, El proceso que se observa en el di-
bujo de contornos elimina la abstraccién simbolica que solemos usar para representar
las cosas. Pero la reemplaza impulsandonos a concentrarnos, a mirar con minuciosidad
y a tener Iz_x experiencia dgl objeto a través de los sentidos visuales y tactiles.

»El objetivo del dibujo de contomos es alcanzar una correspondencia exacta entre
el ojo que recorre los bordes de una forma y la mano que traza las lineas que lo repre-
sentan. Con Form; el 0Jo rastrea despacio los contornos de un objeto, la mano mueve el
instrumento de dibujo con idéntica lentitud y velocidad deliberada, respondiendo a las
musmas irregularidades de la forma. Es éste un proceso metddico y meticuloso que su-
pone trabajar de un detalle a otro, de un fragmento a otro, de una forma a otra.

_ »Es un proceso tictil y visual en igual medida. Hay que imaginar que mientras se
dibuja, el lapiz o la pluma estén en contacto real con el objeto. Huyase de repasar o
borrar las lineas y, lo més importante: hay que dibujar con mucha calma e intencién.
Debe evitarse que la mano viaje mas rapida que el ojo; ambos han de marchar a la
misma velocidad, mientras se examina la forma de cada contorno sin considerar ni
preocuparse por su identidad.

»La mejor manera de practicar el dibujo de contornos es con l4piz de mina blan-
day afilada o con pluma de plumilla fina que proporcionen lineas incisivas. Este pro-
ceso fomenta un sentido del rigor que se conjuga con la agudeza visual inducida por
esta clase de dibujo.

»El dibujo ciego del contomo consiste en trazar éste mientras se tiene la vista fija ex-
clusivamente en el objeto, sin mirar, pues, ni al soporte del dibujo ni a la imagen en ela-
boracién. Para practicarlo es necesario no inclinar el cuerpo sobre el papel, mas bien
mantenerlo a cierta distancia, y concentrar la atencién en el objeto. La mirada ha de si-
tuarse en el mismo, a la vez que la mano intenta registrar en el papel aquello que ve.

»Se fija la mirada en un punto bien definido del objeto y se sitta la punta del I4-
piz o de la pluma encima del papel pensando que esta tocando el objeto en el pun-
to escogido. Despacio y con esmero se recorre el contorno con los ojos, observando
hasta el mds minimo cambio y curvatura que esté presente. El movimiento de los
ojos en el objeto y el ldpiz o pluma en el papel ha de ser simultineo, ha de tomar
nota de cuanta irregularidad se advierta en el contorno.

»A este tenor se dibuja cada borde que se tenga a la vista poco a poco, a compés
lento y constante. Procurese que las paradas que se tengan que hacer no sean dema-
siado ostensibles ni impliquen una interrupcién en la explorac_ién df:l objeto. Con-

viene esforzarse por registrar cada detalle del contorno en el mismo instante en que
se advierta. Consiéntase al 0jo, a la mente y a la mano reaccionar a la par ante cada
episodio que se perciba en el analists. . ‘

»Esta manera de dibujar produce con frecuencia proporciones deformadas y exa-
geradas. No obstante, lo que se pretende no es la ﬁclt?lidad del dibujo al :Z)I’igil]alz, sino
evidenciar y expresar la percepcién escrupulosa de lineas, formas y volimenes,

tiples tratados; en uno muy reciente, en un apartado
contornos» se justifican y proponen algunas pricticas

2 Francis D. K. Ching, Dibujo y proyecto, México, Gustavo Gili, 1999, pégs. 18 y 19.
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Esquema de la obra de Betty Edwards utilizado  Dibujo de contomos escuetos de una mano, realiza-
para indicar la posicién de la cara mirando hacia  do por un alumno sin apartar la vista de la mano
otro lado, sin ver la mano que se esti dibujando, dibujada y sin ver el resultado sobre el papel, re-
para realizar el dibujo de contomos escuetos al mo-  corriendo lentamente con la vista y dibujando a la
ver el lipiz a la misma velocidad que los ojos sobre misma velocidad sus contomos.

los contomos.

DiBUJO DE CONTORNOS MODIFICADOS

Derivada de esta prictica, en el mismo manual de E Ching se propone otra, con
la denominacién de «dibujo de contomos modificados», en donde el enunciado
queda expuesto asi:

«En el dibujo rectificado del contorno de un objeto se empieza igual que en el
dibujo ciego, pero a fin de comprobar las relaciones de tamafio, anchura e inclina-
cién, nos permitimos dar de vez en cuando una mirada al dibujo en curso.

»Se comienza como en el dibujo ciego del contomo, seleccionando un punto
adecuado del borde de un objeto y colocando la punta del lapiz o de la pluma sobre
el papel imaginando que estd en contacto con el mismo punto del objeto. Acto se-
guido se comprueba la relacién que haya entre el contorno y unos ejes imaginarios
vertical y horizontal. Conforme nuestros ojos bordeen ese contorno en el espacio se
le dibujara con la mirada y la mano moviéndose al unisono.

»El'proceso continua de uno a otro contorno, a lo largo, a través o alrededor de
los limites y de las superficies de la forma. Los desplazamientos de la mano serin la
reaccion correspondiente a todas y cada una de las modulaciones de la superficie. En
determinados puntos —cambio de plano o pliegues en los contornos— una linea
puede desaparecer tras una curva o quedar interrumpida al encontrarse con otro con-
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Trabajos de alumnos. Dibujos de contornos escuetos y dibujo de contornos modificados,
método de Betty Edwards,

Dibujos de contornos modificados; un pie con sandalia y una col, método de Betty Edwards.

torno. Estas reflexiones se aprovechgn para mirar el dibujo y alinear de nuevo el 13-
piz o la pluma con el borde establecido de antemano, a fin de mantener un grado ra-
zonable de exactitud y proporcion. Después de cada breve vistazo al papel, se prosi-
gue el dibujo con la mirada puesta en el ollajreto. , o
»Cuanto mayor sea nuestra concentracion en lo que vemos, més cqncnlencxa ten-
dremos de las particularidades de una forma —el espesor de un material, la manera
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Egon Schiele, Mujer en cuclillas, esbozo para el cua-  Picasso, Retrato de Igor Stravinsky, 1920, mina de

dro Madre ciega, 1914. En este dibujo, las lineas si-  plomo. En este famoso retrato no esta representado

guen los contomos del modelo sin la inclusion de  «sélo lo que se ve», los datos visuales han sido

esquemas conceptuales, tal como se observa en las  transformados y adaptados con gran acierto a una

manos, que no responden a ningdin estereotipo  concepcion clasicista y algo caricaturesca de la ima-
aprendido con anterioridad. gen del musico.

de curvarse o de doblarse en un 4ngulo y las caracteristicas de los encuentros con
otros materiales. La comparacién con otros muchos permite aquilatar la importancia
relativa de cada detalle y dibujar solamente aquellos contornos que sean indispensa-
bles para comprender y representar la forma. En definitiva, higase lo imposible por
ahorrar lineas.

»Las proporciones del conjunto no es un extremo que deba preocupar. Con ex-
pertencia y préctica desarrollaremos la habilidad de examinar los contornos de un
objeto, retener una imagen de la linea en la mente, visualizarla en el papel y dibujar-
la sobre éste de acuerdo al trazo previsto.

»Aunque el verdadero dibujo de contomo presenta un solo valor de linea. Ia re-
presentacion gana expresividad variando el grosor del trazo. Al regruesar una liilea es
posible dar énfasis, sensacién de profundidad e introducir sombras. Las caracteristi-

cas de la linea utilizada para definir un contorno pueden transmitir la naturaleza de
la forma, la materialidad, la textura superficial y la carga visual»3

3 Ibidem, pag. 20.
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Ejemplo de dibujo de contomos en el tratado de Ching,.
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Canaletto (1697-1768). Dibujo de la iglesia de los santos Giovanni y Paclo de Venecia, realizado, supuesta-
mente. con la avuda de una cimara oscura siguiendo los contornos de la imagen proyectada sobre el papel.
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LINEAS DE RELIEVE

Un sistema muy utilizado en ciertos tipos de dibujo recuerda la representacion
de terrenos en topografia con el uso de lineas de nivel para poder definir el relieve.
Algunos artistas se han valido de este recurso con notable éxito. En su libro 50 Secre-
tos mdgicos para pintar, Salvador Dali explica como uno de ellos: «El Secreto ntiime-
10 22 del aprendiz es el de dibujar las lineas geodésicas del modelo. Nada se revelara
mas util para comprender los misterios de la figura desnuda que el conocimiento de-
rivado de la prictica asidua de este método»”.

El método de las «lineas geodésicas» referido por Dali en su libro esta avalado y
utilizado por dibujos de muchos artistas de distintas épocas. Uno de los mejores
ejemplos por la calidad de sus resultados se encuentra en la obra de Henry Moore;
su actividad principal en la escultura ayuda a comprender la funcién de este sistema
de dibujo por la eficacia para representar el relieve.

Asumiendo esta tradicién, muchos manuales y métodos de ensefianza incluyen
y recomiendan el dibujo de lineas de relieve para lograr una gran expresividad en la

Edicion de la obra de Dali 50 Secretos mdgicos para pintar. No debe entenderse como un manual para apren-
der a pintar o dibujar, aunque contenga algunas recomendaciones de caricter técnico, conocidas y utilizadas
con anterioridad. Ejemplo del método de las dlineas geodésicas» recomendado por el pintor.

I

4 Salvador Dali, 50 Secretos mdgicos para pintar, Barcelona, Luis de Caralt, 1985.
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Moore, Figuras inclinadas vestidas, 1950. Esta forma de dibujar con lineas de relieve es una de las utilizadas
con mayor frecuencia por el escultor. Con este método se expresan mejor los voliimenes de las figuras.
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Moore, Grupo familiar, 1944. En este otro dibujo se muestra la posibilic

bre las superficies con una estructura diferente de las curvas de uvel |
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Ejemplos de representacion del terreno en un manual de dibujo topogrifico; ¢l primero con lineas
de nivel y el segundo con una convencion de representacién de sombras.



Patricio Vélez, Territorios IV, 1992.

definicién de los volimenes de los cuerpos. En el tratado de Ching, continuando
con el mismo planteamiento de los ejercicios anteriores, se propone la realizacién de
dibujos suponiendo que la forma esta siendo tocada, aunque en este caso las lineas
del recorrido visual se mueven en direcciones a través de la superficie en relieve.
Los resultados obtenidos con estos dibujos logran definir las irregularidades de
una superficie, mds alld de los estrictos limites de su contorno. Es algo que recuerda

Ejemplos de dibuqu en el tratado de Ching mostrando las
y su conceptualizacién como lineas de nivel similares a

posibilidades expresivas de las lineas de relieve
las que se utilizan en el dibujo topogrifico.
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Ejercicio realizado por un estudiante dibujando un

cuerpo humano a través de lineas de nivel semejan-

tes a las que se utilizan en el dibujo topogrifico
(Stmmons).

Dibujos de modelos fememnos en un tratado de
anatomua artistica, tomados del natural, utthzando
una estructura lineal para definr su volumetna

(Bammes)k

la utilizacion de las lineas de nivel en el dibujo topogrifico, aunque se puede aplicar
también para expresar la volumetria de cualquier tipo de objetos que no estin defi-

nidos por facetas planas.

Algunos ejercicios proponen conceptualizar la idea de las lineas de relieve
para «<modelar» con el dibujo los volumenes de un cuerpo. E\'u‘: se puede conse
guir con toques curvados para expresar la redondez de las superticies v trazos rec-
tos para definir las formas planas. También se aumentard la presion del instrumen-
to de dibujo para lograr efectos de sombreado. Con el mismo procedimiento se
indicara la profundidad espacial al reducir la presion del trazo en las partes mas

alejadas.
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Ejercicio realizado por un-estudiante, aplicando ¢l Dibujo de un estudiante realizado con lineas que re-
concepto de lineas de relicve para la representacion  comen de izquierda a derecha [ figura, sugiriendo el
de un rosto (Kaupelis). reheve 'y cambiando el grosor con la presion para lo-

grar a la vezun cfecto de som bieado (Kaupelis).

Dibujo de figura humana, realizado con lineas geodé-  Ejercicio de un estudiante en el que se propone defi-
sicas para indicar el relieve, en un tratado contempo-  nir los volimenes del cuerpo con un tipo de trazo
raneo de anatomia artistica (Bammes). que expresa el dibujo del modelado (Simmons).



FIGURA TONDO, DITUIO DE ESPACTONS NEGATIVOS

Enc L expetiencia visual, algo se convierte en figura cuando alli proyectamos
nuaestia atencion; a b ver, se convierten en fondo las formas del espacio que la ro
dean: Desde siempire en i ensenanza del dibujo se ha recomendado, para evitar las
diticaltades de epresentacion de algunas figuras, fijase y dibupar L forma del fondo
que las todea,

Ensu tatado de dibugo publicado en el ano 1859, John Ruskin recomienda este
metodoa propdsito del dibugo de diholes: «Mira los espacios blancos entre Las ramas
i escrupulosamente como st fucran pequenas fincas que has de inspeccionar y ha
Cer mapas pard unomportante plero, que comportaria grandes multas si cortases la
mas pequena patte de uno de suy Lados, o s hicieras L curvas demasiado pronuncia-
dase (The Elensents of Drtieingy)*. Algunos manuales contempordneos, continuando

Hustracwon del tratado de Ruskin (1819 1900) que explica y acompaiia su recomendacion
3 |
par cdibar iboles fipandose en Ly fotma de los espacios definidos entre Ly ranas,

[N

Esquenia explicativo de an erercicn propuesto en el tratado de Chimgs dibuar sillas

através de Ly repre
sentacion de Lis diferentes s que constituyen el fondo, I ¢l centro ap

arecen dibugacas Tas formas de
los espacios negativos que se pucden reconocer en el tema propiesto,

* Johw Rask, The Elements of Dyazoings | I857). Hemos utilizado La taduccion catalana Zes ecngues del
dibaey, Barcelona, Laertes, 1983,
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Esquema de la obra de Betty Edwards en donde se propone copiar la primera figura rellenando los espa-

cios negativos con tinta y pincel (fig. 2) o con un rotulador (fig. 3). Se llama también la atencién acerca de

la necesidad de contemplar y representar todos y cada uno de los espacios negativos que aparecen aisla-
dos en el ultimo recuadro (fig. 4).

con esta tradicién, proponen ejercicios tales como dibujar sillas diferentes en una
practica para comprender la eficacia de este método.

«Si dibujamos las formas de los espacios, si darnos cienta dibujamos también el ob-
jeto, pero con mayor facilidad. Y al elevar los espacios a la misma categoria de las formas,
el dibujo también se hace mas agradable de mirar. Es decir, se soluciona el problema
de la composicién: los espacios y las formas se unificar al darle igual importancia a to-
das las piezas del rompecabezas dentro de los margenes que limitan el formato.

»{Por qué es mas facil dibujar cuando se dibujan las formas de los espacios? El
problema para dibujar sillas y mesas, asi como muchas otras cosas que descarfamos
dibujar, es que saberos demasiado acerca de ellas. Sabemos que las superficies son pla-
nas, que las esquinas son cuadradas (o redondas u ovaladas), que las patas tienen la
misma longitud; que los asientos de las sillas son planos; que el respaldo de la silla
forma angulo recto con el asiento; que el asiento de la silla tiene que tener una an-
chura y longitud cémodas para sentarse, etc.».

Para algunos problemas particularmente dificiles, como pueden ser los escorzos
de la figura humana, se propone este método como el mas adecuado. En el tratado
de Simmons, al enfrentarse con la dificultad de representar la figura humana escor-
zada, este autor comenta que, ante la diferencia de tamafio aparente de los brazos o
las piernas, «nuestro ojo, igual que una cimara fotografica, se da cuenta de esta dife-
rencia, pero nuestro cerebro realiza un ajuste psicol6gico, y nosotros “vemos”, de he-
cho, lo que “conocemos”. En consecuencia el brazo se dibuja con un 4ngulo err¢-
neo, con su forma y proporciones incorrectas, como si se estuviese mirando desde
una posicion mas familiar.

»La tnica respuesta realista al problema del escorzo consiste en dibujar la forma
tal como es, no como se imagina que es, verla como una figura geométrica, observan-
dose el espacio negativo a su alrededor. Sélo el adiestramiento y la experiencia pue-
den ayudar realmente a ver y admitir un miembro escorzado».

En la mayor parte de los manuales de dibujo se proponen ejercicios para desa-
rrollar este concepto. Un ejercicio clasico consiste en dibujar, tomando como referen-

cia el cuerpo humano colocado en una pose que resulte comoda para €l, los espacios

¢ Edwards, op. cit., pag. 122.
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Freraco de un manual en donde se propone como método para resolver Ly dificuliad del escorzo utilizar
L conceprualizacidn v representacion de Tos espactos negativos que se forman alrededor de los miem-
bros (Stmons).

Resultados de tabajos de alamnos, publicados en la abra de Betty Edwards, que dibujan con tintas
planas Las formas de tos fondos de diferentes objetos.

definidos entre sus miembros, ademas de la forma del espacio que lo rodea. En uno
de estos manuales que propone este ejercicio se insiste en la recomendacion de mi-
rar 2 Las formas del espacio circundante y los espacios interiores sin fijarse en el cuer-
po del modelo en st mismo,

Otra propuesta de ejercicio, denvada de estas ideas, también de la figura huma-
na, consiste en representar la pose elegida dibujando los diferentes valores de claros-
curo de Las tormas que rodean al modelo, sin utilizar lineas para contornearlas. «Sim-
plemente debe dinguse el tono o el sombreado por el contorno del cuerpo.»
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Ejercicio propuesto en un manual; se tratade inds-
car los diferentes valores de claroscuro observados

rezcan. situiadas

en el fondo definido por la silueta de una figura hu-

mana (Simmons).

Ejemplos (parte superior) de representaciones del cuerpo humano dibujando sélo los fondos definidos
por las figuras humanas en cada pose. De un tratado contemporianeo de anatomia artistica (Bammes).
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Ejemplo de dibujo rcalizado como respuesta a un ejercicio propuesto en un manual contemporineo
en donde se pretende hacer encajar diferentes figuras sobre un mismo y tinico fondo (Stmmons).

Dibujo utilizado como ejemplo de respuesta a un e¢jeraicio de un manual contemporaneo; en él se pro-
pone solapar vanas figuras, indicando con diferentes valores las zonas superpuestas (Simmons).
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Egon Schiele, Composicion de tres desnyudos maseudinos, 1910. En esta obra con m y

fondo se demuestra el dominio de la composicion con un minimo'de ¢

Una tercera propuesta recogida en el mismo manual que las dos anteriores con-
siste en dlbll]al’ los contornos de tres poses diferentes (o la misma repetida tres veces)
sobre un tnico papel. Se debe girarel papel de.dibujo después de cada pose con la
idea de hacer encajar entre si las diferentes formas de cada una de ellas.

En una variante de este mismo ejercicio s¢ plantea otro permitiendo superponer
varias figuras, asignando distintos valores de claroscuro a las zonas superpuestas, es-
pacios interiores y todas las demas formas. Se trataria, en todos estos casos, de com-
poner varias figuras sobre un tnico fondo.

VISOR PARA FORMAR IMAGENES
Recortando en el centro de una cartulina un recténgulo con las mismas propor-

ciones del papel utilizado para dibujar, se obtiene un visor que pemnte mirando a
través de él el tema que se quiere representar, limitar la percepcion de la imagen, tan-
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to de la figura positiva como de la negativa. Con ¢l se ponen margenes o bordes a los
espacios que rodean las formas.

En uno de los manuales comentados se propone aplicar el visor para el dibujo de
una silla, especificindose todos los pasos del proceso:

«Enmarque la silla con el visor de modo que toque al menos dos de los bordes
de la abertura.

»Mire toda la imagen como si estuviera memorizandola, fijindola en la mente.
Después mire el papel en el que va a dibujar. Imaginese las formas positivas de la si-
lla sobre el papel igual como las ha visto ya en el visor.

»Mire ahora nuevamente por el visor, fijando la mirada en el espacio negativo
que toca con un lado de la silla. Espere hasta verlo como una forma. Mire nueva-
mente el papel e imaginese esa forma sobre el papel, teniendo presente que los bordes
del visor representan los mdrgenes del papel.

»Ahora su trabajo consiste en dibujar solamente los espacios, uno después de
otro. Puede dibujar todos los espacios exteriores y después los interiores o viceversa.
En realidad no importa pordénde empiece, porque todas las formas encajarin como
en un rompecabezas. No tiene que calcular nada respectoa ella. En realidad no tie-
ne para qué pensar siquieta enla silla. Y no se pregunte por qué el borde de un espa-
cio va de esta o de aquella manera. Simplemente dibiijela tal como usted la ve»’ .

Muestras de dibujos de alumnos, como resultado de la representacién de los espacios negativos que
constituyen el fondo del tema (B. Edwards).

7 [bidem, pag. 124.
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b el

Esquema explicativo, en el tratado de Betty Edwards, del uso del visor para formar imagenes
y resultados obtenidos con su aplicacién en el dibujo.
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HAGA ON' visor”
s; Ay

Visor de cartulina con graduaciones en altura y anchura para dibujar la figura humana definiendo cada
punto por sus coordenadas verticales y horizontales (Loomis).
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En el tratado de Loomis, el visor se recomienda para dibujar la figura humana al
copiarla del natural, definiendo cada punto del cuerpo por dos coordenadas, en altu-
ra y anchura, gracias a la graduacién de los mérgenes del visor. Segun este autor: «Es
muy facil acotar en lineas verticales y horizontales, de modo que los puntos impor-
tantes son prontamente “registrados” directamente a través o debajo respectivamen-
te. Cuando un punto cae fuera de la figura pueden ayudar a encontrarlo. Cuando ha-
yais emplazado correctamente un punto, proseguid con otros, y finalmente el dibu-
jo concordara con el modelo.»

Ejemplo del resultado de un ¢jercicio propuesto en un manual contemporineo; se trata de dibujar una fi-

gura dentro de un margen trazado previamente cn el papel, decidiendo a continuacién qué parte queda-

r4 dentro de él y cudles quedardn cortadas por el margen. Segun el autor, este ejercicio ayuda a desarrollar
la percepcidn de los espacios vacios (Simmons).

Otro visor un poco mds preciso y complejo, que se viene utilizando y recomen-
dando desde el Renacimiento por muchos artistas, consiste en un bastidor con
una reticula cuadriculada con hilos. En el tratado de Speed, para dibujar algo desde
un solo punto de vista, se recomienda como: «El procedimiento mis sencillo y més
mecénico para ver las cosas como objetos planos consiste en utilizar un pedazo de
cartdn en cuyo centro se haya recortado un espacio rectangular, cruzado de un lado
a otro por hilos formando una cuadricula.»

Una vez construido el visor: «El objeto podrd verse entonces como reproduci-
do en un plano. Este enrejado de hilo ayudard enormemente al aficionado a ver
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Visor cuadriculado con una reticula de hilos. Segin ~ Esquema explicativo del método que consiste en
el autor del tratado que lo recoge, este artificio ayu-  utilizar una hoja de plistico cuadriculada con un
da a ver los objetos como figuras planas (Speed). rotulador, superponiéndola en el cristal de una ven-
tana para trazar sobre ella la imagen observada y

después trasladarla al papel (B. Edwards).

el tema, que ha de dibujar en dos dimensiones, que es la primera dificultad que
ha de vencer el joven dibujante. Es también de gran utilidad para acostumbrar el
0jo a apreciar las relaciones que entre si guardan las diferentes partes, ya que, sien-
do iguales los cuadritos, sirven de unidad de medida, a la cual puedan referir to-
das ellas.»

En otro de los manuales comentados se propone la construccién del visor cua-
driculado para dibujar directamente sobre €l, aprovechando un material tan actual
como el plastico:

«1. Corte una hoja de plastico transparente, del que se usa para envolver alimen-
tos. Alisela contra el cristal de una ventana que mire hacia la calle. Con un rotulador
de punta de fieltro dibuje sobre el plastico una cuadricula, trazando lineas separadas
por unos 5 cm.

2. De pie, a una distancia de un brazo de la ventana, cierre un ojo y contemple
la escena desde un solo punto de vista: no mueva la cabeza. Ahora, con el rotulador

trace los contornos de la calle, edificios, coches, 4rboles, toda la escena sobre la hoja
de plastico»®.

Y Ihidem, pag. 140.
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PERCEPCION Y MEDICION DE LAS RELACIONES

Una plomada, el lipiz o cualquier otro instrumento de dibujo se plued'e utllhzar
para medir y comprobar las relaciones entre los puntos, las longitudes, los angulos y
las alineaciones de lo que vemos y dibujamos. .

El procedimiento es sencillo: tomando el ldpiz por un extremo se mantiene con
el brazo completamente extendido sobre un plano ideal, como un cristal imaginarno,
paralelo a los ojos y perpendicular al eje visual. L ' ' l

Una vez hecho esto, con el lépiz colocado en posicion vertical u horizontal se
comprueba la inclinacién (los dngulos) de las lineas respecto :il’ellos. También s; pue-
den comparar los tamafios relativos de los elementos n31d1endolos, con el brazo
siempre extendido, desde el extremo del l4piz hasta la ufia del dedo pulgar que se
desliza sobre aquél para tomar la medida.
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Esquema explicativo de la comparacién de formas con la ayuda de la medicién del centro
de una imagen trazando los ejes vertical y horizontal (Ching).

Utilizacién de la plomada para determinar la correspondencia vertical de

untos, y el lipiz par: i
las relaciones de tamafio entre diferentes partes de una ﬂggm (Mi'iﬁtli). piz para medir

169



. ';;"

Esquemas explicativos de I3 util
respecto a las posiciones

1zacidn del [4
vertical y honzonta

: inchi 1 ementos
PiZ para comparar y medir las inclinaciones de los;!es /e
Iyla comparacion de tamaiios entre diferentes p:
mismo objeto (Simmons).
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Esquemas ilustrativos de diferentes posibilidades de medicién de angulos respecto a la posicién horizon-
tal, y medicién de longitudes y tamafios definidos como miltiplo de un elemento menor tomado como

unidad (B. Edwards).
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»La medicion de las pendientes y ngulos aparentes de las lineas se efectiia con
sggrnentqs verticales y horizontales. Como lineas de referencia se utilizan aristas, los
ejes del o el mango del lapiz o la pluma sostenido con el brazo extendido.;

Otra practica muy frecuente para el encaje visual asistido consiste en comprobar
la corre'spondenqa vertical y horizontal de diferentes elementos, algo que se ha vent:
do haciendo habitualmente para la representacién del cuerpo humano. Para la com-
probacién de las correspondencias verticales se puede utilizar también la plomada
algo que ya aparece recomendado en los escritos de Leonardo. ,

En la figura humana lo més frecuente es comprobar la correspondencia vertical
de los pies respecto a los hombros o la correspondencia horizontal de manos y bra-
20s respecto al tronco. En una pigina de su tratado, Bernard Loomis explica porme-
norizadamente el procedimiento mas tradicional.

1a medicion de relaciones para el dibujo de una silla

E 1 explicativo de la aplicacion de
auems S (B. Edwards).
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ENCUADRE DE LA IMAGEN

Por encuadre de la imagen se entiende la eleccién del fragmento de campo visual
comprendido dentro de los limites de la superficie del dibujo. En consecuencia, éste
es un concepto relacionado casi exclusivamente con la representacion; el abandono
de ésta por una buer}a parte del arte contemporaneo ha determinado que aparezca
desarrollado en re_lacnc’)n con aquellos medios que contintian vinculados intimamen-
te a la representacion, tal como sucede con la fotografia o el dibujo de cémic. En las
obras dedicadas a estos medios es més ficil encontrar un tratamiento sistemético de
los problemas del encuadre, en donde estin mucho mas desarrollados que en los ma-
nuales tradicionales de dibujo.

Visor y su utilizacién para el dibujo de paisaje, segun el tratado cldsico de Cassagne.

El encuadre se plantea en los tratados clasicos como la seleccion de un fragmen-
to del tema que se pretende dibujar, tal como puede suceder con el dibujo de «natu-
ralezas muertas», también conocidas como bodegones.

En efecto, el encuadre de la imagen es uno de aquellos conceptos que no son ex-
clusivos del dibujo; actualmente es mds conocido y habitual relacionar el encuadre
con la practica de la fotografia y con las tomas cinematogréficas, para hacer referen-
cia a la eleccién de un fragmento del mundo visual, dentro de los limites de un re-
cuadro percibido en un visor.
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La decisién de la parcela de campo visual seleccionada
ha.cer_ una comparacién entre varias soluciones posibles, que se pueden evaluar cop
criterios expresivos y de orden estético; es algo perfectamente predecible En el dib
jo se pueden utilizar recursos semejantes a los de la fotografia para elegir un encuu-
dre determinado. *

Construyendo un visor de cartulina similar al citado en
limitar y dibujar los espacios negativos que rodean el dlbujo,_se puede utilizar
para comparar el efecto producido por diferentes formatos y posiciones; cuadrado

3

formato vertical o de retrato, formato horizontal o de paisaje y rectingulos de dife-
rentes proporciones. En el tratado de Ching se especifica: «

puede hacerse después de

Paginas anteriores, para

: La practica comun e es.
coger en lo que vemos aquello que nos interesa, y dado que nuestra percepcién dis.

crimina, también nosotros hemos de ser selectivos al dibujar. El modo como encua-
dremos y compongamos una vista y lo que enfaticemos mediante técnicas graficas
descubrirdn a la gente qué atrajo nuestra atencién y en qué caracteristicas visuales nog

centramos. Nuestros dibujos comunicardn de esta suerte percepciones propias con
una economia de medios notable.»

Secuencia con diferentes opciones de encuadre de un bodegén y solucion elegida. De un manual chino
de dibujo que recoge la tradicion del arte europeo, 1980.
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La consecuencia y el siguiente paso, después de seleccionar el encuadre de un de-
terminado tema, consiste en trasladar correctamente el fragmento sobre la superficie
del papel, algo que también requiere tomar ciertas precauciones. En un pequefio ma-
nual inglés de dibujo se dedica un breve apartado, acompafiado de unas figuras es-
quemdticas, para advertir de los cuidados necesarios que han de tenerse en cuenta al
resolver esta cuestion; bajo el epigrafe «Colocando el tema en el papel», se recogen
las siguientes recomendaciones: «Antes de comenzar el dibujo, asegurese de que la
vista seleccionada se ajustaré a las dimensiones del papel. Esto se hace indicando en
primer lugar, ligeramente, las alturas y anchuras. Aunque el consejo puede parecer in-
necesario, incluso dibujantes experimentados algunas veces encuentran que la ampli-
tud de su obra no ha estado juzgada cuidadosamente, quedéndoles pequefio el espa-
clo para incluir la parte superior, inferior o los lados de la pintura.

»Piense primeramente en ese objetivo, ademas de asegurarse de que el dibujo se
ajustard a los limites previstos. Este punto tiene una consecuencia considerable en el
resultado final de la obra. De este modo preoctipese de situar correctamente el tema

sobre el papel en prevision de una decepcién posterior, y el riesgo de tener que co-
menzar la obra de nuevo»’.

Explicacién del problema para ubicar un tema en el papel; en las tres figuras se advierte que en la prime-
ra es demasiado grande para el papel, en la segunda estd demasiado elevado y en la tercera aparece despla-
zado hacia un lado (Jones).

El procedimiento de utilizar un visor para el dibujo de un tema tomado del na-
tural no es nuevo en absoluto y, aprovechando esta circunstancia, algunos tratados
de dibujo buscan los avales de sus métodos con referencias histéricas de prestigio.
Asi, Ettore Maiotti utiliza este testimonio: «Resulta sorprendente descubrir que los
pintores “antiacadémicos”, como los impresionis:tas, dibujaban y pintaban siguiendo
reglas de construccién completamente renacentistas, como atestigua esta hermosisi-
ma carta de Van Gogh a su hermano Theo, en la que habla profusamente de un ins-
trumento, el cuadro perspectivo:

? Sydney R. Jones, How to Draw Houses, Londres, Studio Pub., 1946.
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Eleccién de la composicion de una vista con la ayuda de un marco de cartulina con las mismas propor-
ciones que el dibujo. Se puede seleccionar entre rectingulos de proporciones diferentes, posicion vertical
o apaisada del marco y fragmento seleccionado del paisaje (Ching).
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»“Querido Theo. En mi tltima carta hallaste un pequefio boceto de aquel basti-
dor de perspectiva del que te habia hablado. Acabo de llegar del taller del herrero,
que me ha construido unos puntales de hierro como sostén y unos angulos de hie-
rro para el bastidor. Consiste en dos soportes largos; el bastidor puede sujetarse en
sus dos sentidos mediante robustos pasadores de madera.”

et 5'0'\-“'-4- L-OV-’{‘W [)MMW W"j eeod  Aid Cocarn

Bastidor utilizado por Van Gogh (1853-1890) y reproducido en un manual contemporineo de dibujo jun-
to con una carta del pintor en donde afirma que «puede mirarse a través de él como si fuera una ventanan,
del mismo modo que las lineas y subdivisiones «ayudan a construir un dibujo sélido» (Maiotti).

Le Corbusier, Villa Cartago, tinta china, 1928. El dre ibuj i i
= Z?;l;?saje_de este dibujo valora Ia integracion del edificio
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\Asi, en la playa o en los campos o los prados, puede mirarse a través de ¢l comro
: g A L. Las lineas verticales v honzontales del bastidor y las lineas diago-
o las intersecciones, 0 sea, las subdivisiones en cuadrados, dan indudablemen-
e unos puntos de reterencia fundamentales que ayudan a construir un d:bu;o so-
hdo v se: Jlan las lineas principales v las proporciones, por lo menos para quien po-
e clerto instinto para la perspectiva y Lomprmda por qué y cdmo la perspectiva

1 LK

il lugar 3 una aparente vanacion en la direccion de las lineas v altera las dimensio-

- :l

1
«.‘1

= < de los pl.mm v de la masa. Sin lo cual el instrumento es de poca o mm,um uti-

t

« «d, v el murar a traves de el hace gree tenga que ginarse la cabeza. Puedes imaginar lo be-
llo que resulta dirigir este «atisbador hacia el mar, hacia el verde campo o los neva-
dos prados del inviemno, o hacia la fantdstica red de ramas delgadas vy gruesas de los
. ,.,\\E\ otofales 0 hacia un cielo tormentoso.
»Una practica larga v continuada con este instrumento permite dibujar con la ve-
<dad del ravo v, una vez trazado el dibujo, incluso pintar con la velocidad del

r'!\ \\\! ;'

Fn el caso de la figura humana, posiblemente, mds que en ningun otro caso, la

cap: wcidad expresiva v las variables de muiltiples encuadres tienen una gran deuda ha-
1 la fotogratia, que ha ampliado la vision del cuerpo.
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Bonnard. Desido en of basio, 1025, El acertado encuadre del tema, recortando los pies y la cabeza, ayuda
a subrayar la intimidad de la escena, evocando la imagen que se puede observar a través del ojo de una
cerradura.

* Ertore Maiotti, Manual prictico del dibujo a Lipiz, Barcelona, Edunsa, 1989, pag. 50.
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Antonio Lopez, Mujer en la ba 71 rera de «ve
tal como sucede cn este dibujo, tiene ¢ : es su manifestaéién ma
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PUNTO DE VISTA DEL OBSERVADOR

-

En un manual contemg
«eccion» a tratar la cuestion de los
tulo de «El enfoque»; alli se hace est
de donde se ve la escena. El
“ver” la escena “en redondo”; es decir,
giendo el dngulo visual que sea més
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enfoque se comenzard a construir la composicién. Aqui se debe aclarar la diferencia
que existe entre enfoque y composicién. Cuando el dibujante visualiza mentalmen-
te la escena, automaticamente elige un enfoque que luego es trasladado al papel. Este
enfoque es el punto de vista donde el dibujante sitta al lector. EJ enfoque es la elec-
cién del dngulo visual; la composicion es el arreglo de dicho enfoque.»

El cuadro cambia si nos
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mmd:cllosml;mn;. sube casnfiohsgg:zoo;}te >

Ahota nos tendemos, el
or ﬂ:ﬂﬂ-t( cae con

La perspecliva cambia. |'E] horizonte sube también
____.__’/ 8 e

e a (Pesde S » ﬂ'm«#nﬂ-
. colocarse

-

- abaje del
“W""‘"-,l'-.q-n@' Ve
7 i
/XA =
= -
’\J/’ = s

=
"
E

N\ \ LEN
amﬁs&a{ qreﬂogklbbri:onic va ahon mas| Tanbien cuande les
OHZOI‘tCo

T : Don&:q.ma.quesimbos
omismo hace d g amba.delmadm, ro | diredamendedesde cada eda mnthai
[ e ot v v ot s s b umhdfmwmig

Esquema utilizado en un manual americano de dibujo para analizar las diferentes posiciones de dos figu-
ras y la linea de horizonte al cambiar la situacién del observador respecto a ellas (Loomis).

Al relacionar varios enfoques con tomas realizadas desde distintos puntos de vis-
ta, la utilizacién de los conceptos de la perspectiva se hace inevitable, pudiendo lle-
gar a falsearse con ella el dato visual. Asi, ésta debe utilizarse en funcién de cuestio-
nes expresivas; en tal sentido, el mismo autor recomienda: «Otra posibilidad de la fal-
sificaciéon de la perspectiva es aumentar la fuerza de un enfoque, mediante la
exagerada proporcién de una parte del cuerpo.»

En el caso del dibujo de cémic, la dependencia de un guidn literario hace que,
en el caso de los encuadres, se establezcan unas relaciones mas proximas a la cinema-
tografia que al arte contemporaneo. En la prictica del cine se vienen utilizando de-
nominaciones para identificar las variables de los encuadres: plano general, plano
medio, primer plano, detalle, plano americano, etc., unas clasificaciones y categorias
que no son ajenas al dibujo de cédmic. '

La sistematizacién y riqueza expresiva de los encuadres fotograficos ha determr-
nado que, desde la aparicién del nuevo medio, el arte haya quedado condicionado y
sea deudor de las imagenes generadas por la fotografia. En los tratados de dibujo se
utilizan muchos ejemplos que demuestran esta influencia en el arte. Entre los artistas
més conocidos se suelen citar los nombres de Toulouse-Lautrec, Degas y Bonnard.
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Segtin el autor de un manual de historietas, no es imprescindible dibujar una escena tal como aparece ante
la vista, se pueden hacer correcciones de la perspectiva del encuadre en funcién de las necesidades expre-
sivas de la narracion. Las vifietas de la derecha son modificaciones de las otras (Lipszyc).

Asimismo, la influencia de las imdgenes fotograficas en la pedagogia del arte del si-
glo xx es ficil de constatar. Al final de los afios 20, en relacién con su trabajo peda-
gogico como profesor de la Bauhaus, Laszl6 Moholy-Nagy formulé el concepto de
«Nueva Visién» en relacion con la fotografia que él concebia como el medio de crea-
cién mds importante de su momento. La posibilidad de ampliar la «visién» del mun-
do gracias a las fotografias microscdpicas, fotografias aéreas, fotografias del mundo
de la ciencia o de la tecnologia, o aquéllas tomadas con la ayuda de lentes distorsio-
nadoras o espejos, era una realidad cada vez mas evidente.

Coincidiendo con la estética de las instantaneas fotograficas, mostrando compo-
siciones caracterizadas por el azar y la asimetria, las estampas japonesas que llegaban
y se admiraban en Europa a finales del siglo pasado valoraban a las figuras del primer
plano y mostraban una fuerte tendencia a la asimetria. Por la semejanza entre la com-
posicion de los grabados japoneses y los resultados de los encuadres de las fotogra-
fias instantaneas, causados por la precipitacion al fotografiar o por los defectos del
centrado, se puede dudar en atribuir la influencia a unos u otras en la obra de artis-
tas como Degas. De este pintor se ha dicho que la composicién de sus cuadros res-
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ponde a las «leyes de la mayor asimetria posible»; el carcter «instantineo» de sus en-
cuadres se confirma con una de sus frases al referirse a su actitud al pintar: «Miro a
través del ojo de la cerradura.»

Al mirar, tal como afirmaba Degis, a través de un pequefio orificio, una escena
cualquiera, se comprueba la diferencia aparente de tamatio entre las figuras de los pri-
meros términos y aquéllas més alejadas. Esta es, precisamente, la razén que explica la
recomendacién de uno de los métodos propuestos en la obra de Betty Edwards: mi-
rar una escena a través de un tubo enrollado para comparar la relacién de tamaiio en-

tre un objeto cercano y otro alejado.

Toulouse-Lautrec, Eljockey, 1899.

Método propuesto por Betty Edwards: enrollando
un papel en forma de tubo, se puede comparar,
mejor que a simple vista, la relacién aparente de ta-
mafios entre un objeto cercano y otro mds alejado.

ENCAJE DEL DIBUJO

En las primeras etapas del aprendizaje del dibujo, para tantear la ubicacién
correcta y el tamafio de cada figura sobre el papel, los manuales ensefian a reducir las
formas a unos esquemas estructurales muy simples, mis ficiles de memorizar y rec-
tificar en caso de error. Asi, por encaje se entiende aquella simplificacién formal que
reduce a unas formas simples, generalmente geométricas, las estructuras mas comple-
jas de los objetos. En todos los tratados y manuales para la ensenanza del dibujo, el
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Degas, Melina Darde, 1878. La influencia de las fotografias para la eleccion del encuadre
es algo evidente en toda la obra de Degas.
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recurso mas importante para hacer mas ficiles los primeros Pasos consiste en reducir
cada forma a otra més sencilla y racional.

Algunos manuales ilustran con el ejemplo de un dibujo concreto cada paso del
proceso de encajado. En otros manuales se incluyen esquemas simples para explicar
todos los conceptos, paso a paso, utilizados al encajar una figura dentro de un papel.

En cualquier caso, los conceptos utilizados suelen abarcar, en los primeros pasos
dibuja_r a modo de caja un rectangulo con las proporciones de la figura que se quiei
re realizar; a continuacién, trazar los ejes de simetria, dividiendo verticalmente y ho-
rizontalmente el rectdngulo en partes iguales; adaptar después el contomno de la figu-
ra a un esquema de lineas poligonales muy simples; calcular las dimensiones y pro-
porciones, comparando los tamafios de las partes entre si, v, finalmente, buscar los
puntos de referencia que se correspondan verticalmente y horizontalmente entre

ellos.

_.f
1
(_

»

Dibujo de figura humana proporcionado con la ayu- Construccién de un esqueleto con la ayuda
da de esquemas geométricos para facilitar la compa- de lineas de encaje y ejes de la figura (LolLi).
racién de tamafios y la determinacién de la posicién

relativa entre cada parte del cuerpo (Bammes).

En el libro de Speed, de tradicién mas cldsica, se especifican tres métodos dife-
rentes para encajar un dibujo al copiar del natural: «por puntos», «por masas» y «por
curvas». En el primer caso se propone partir de una linea vertical: «Puede trazarse ésta
sosteniendo una plomada con el brazo extendido (cerrando un ojo, naturalmente) de
tal modo que quede con ella cubierto el punto A del objeto. La posicién de los de-
mas puntos a uno y otro lado de esa linea podran entonces determinarse.» Para ob-
servar con precision la forma de cualquier curva, el autor parte del ejemplo de una
curva doble para explicar asi el procedimiento: «Fijese ante todo la posicién de las ex-
tremidades de la linea por medio de la vertical y de la horizontal, y, ademss, por tra-
tarse de una curva doble, el punto en el que la curvatura cambia de direccion.»

El tercer procedimiento, uno de los mds cldsicos para los pincipiantes, consiste
en encajar las masas de una figura con lineas poligonales. Recogiendo una opinién
muy generalizada el autor recuerda: «Hay una tendencia entre ciertos individuos a
censurar este encaje de las formas por medio de las lineas rectas, que sin duda ha sido
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Durero (1471-1528). Representacién de cuerpos femeninos con la ayuda de estructura i
Cuaderno de Dresde. - W
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Diferentes sistemas para determinar las formas de un dibujo; definidas en el tratado asi: «por masas»,
«por curvas» y «por puntos» (Speed).

«Bstructura» o «armazén» recomendado en un manual de dibujos animados
para representar diferentes figuras (Blair).

perjudicial a la libertad de interpretacién de las obras de aquellos aficionados que no
s6lo comienzan a dibujar valiéndose de este procedimiento mecénico, sino que conti-
ndan de la misma manera descomponiendo en rectas casi todas sus curvas y sin des-
prenderse jamas de este andamiaje y lanzarse al goce de la libre expresién de la linea.
Esto, naturalmente, estd mal, y, sin embargo, es dificil estudiar cuidadosamente el ca-
racter de una curva sin observar su relacion respecto a lineas rectas.»
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Esquema geométrico de lineas poligonales, utiliza- Rubens (I&Wa
do para analizar un dibujo de Rubens (Speed).




Eﬂomesquﬂna,daummhnmmm
para expresar, de acuerdo con sus palabras, «el efecto de

Estudio realizado para ilustrar, en un tratado, las fases de un dibujo del natural, d:ﬂt el m
acabado total: eje central y lineas oblicuas de encaje; pierna del segundo ménnmc;g
del primer término sombreada y modelada; difuminado; luces con goma borrar (§
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Diferentes métodos utilizados para tomar datos de una figura del natural que sirvan para cnﬁjar
su dibujo con la forma y posicién precisa (Segrelles).



Esquema geométrico superpuesto en una figura con el fin de simplificar y facilitar el proceso de dibujo
representado en varias etapas (Segrelles).
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del ilustrador y dibujante de cémicn\tg-’ Fa ,f:f’# 5‘;{-'2 e |
cente Segrelles, se acompafian con una {?{Z’"ﬁm i By
serie de fotografias y dibujos las explica- Cgf* o 4< r H\ e
ciones del proceso y los conceptos bdsi- | / St ¢
cos utilizados para encajar un dibujo rea-  + 2. b
lizado del natural. El texto que acompa-
fia las imagenes explica asi el proceso:

«Nuestra vista es telemétrica: cada
ojo mira el mismo punto y el dngulo
que resulta al juntar las dos imégenes
proporciona al cerebro la distancia a la
que estan los objetos que ve. Es decir, ve-
mos en tres dimensiones y nosotros di-
bujamos en dos. Este conflicto crea difi-
cultades a la hora de dibujar del natural,
especialmente si nuestro modelo estd en

escorzo o tiene distintos planos de pro- e el

fundidad. Lo mejor es transformar lo T TN

que vemos en dos dimensiones y para _ ,

ello sélo tenemos que cerrar un ojo. Aun Rubens (1577-1640). Andlisis geométrico
de la figura de Héreules.

con todo, continua siendo dificil encajar
del natural y por eso los artistas siempre
han buscado sistemas para resolver este

problema.
»Sin embargo, creo que con prictica y unos sencillos recursos se puede salir del

paso. Vamos a imaginar que la modelo de la derecha es de camne y hueso, y tenemos
que dibujarla. Podemos hacer unos pequenos visores numerados o con ejes de sime-
tria. Da buenos resultados medir con el ldpiz manteniendo siempre la misma distan-
cia y el brazo completamente estirado. También funciona tomar los dngulos més im-
portantes.

»En este ejemplo estd claro que predominan unas lineas inclinadas a las que po-
demos sacar un buen partido si tomamos el angulo y lo trasladamos al papel. Si usa-
mos el sistema de tomar la medida con el lapiz y el brazo estirado, comprobaremos
que toda la cabeza, incluso el cabello, mide lo mismo que de Ia barbilla al pecho y que
también esta medida esta incluida en distintas partes del cuerpo. Podemos, por tan-
to, ir trazando a grandes lineas el dibujo utilizando la referencia de la cabeza para que
nos quede todo proporcionado y en su lugar. Este proceso se llama «encajar». Des-
pués iremos elaborando mds la figura hasta terminar valordndola en grises.

El sistema para encajar a partir de otro dibujo o ldmina es similar a cuando enca-
jamos del natural, aunque con menos dificultad porque eludimos el paso de transfor-

mar de tres a dos dimensiones»!2.

** Vicente Segrelles, Como pinta V. S., Barcelona, V. Segrelles, 1999.
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Representacion de la estructura.
Definicién del volumen

LINEAS DE CONSTRUCCION

Los elementos naturales se pueden traducir o interpretar a través de figuras geo-
métricas para controlar sus proporciones; es posible utilizar lineas auxiliares, tales
como las horizontales y las verticales, se emplean también ejes, se comparan puntos
de referencia con diagonales y tangentes, asi como intersecciones y espacios interme-
dios. Por su caricter constructivo, es el modelo de dibujo mas utilizado para ensefar
en las actuales escuelas de disefio, aunque también estd relacionado con el mundo de
la pintura. En una frase del pintor Cézanne, convertida en una de las mas célebres
del arte contemporaneo, se dice: «En la naturaleza todo esti modelado segun tres for-
mas fundamentales: la esfera, el cono y el cilindro. Se ha de aprender a pintar estas
tres figuras tan simples, y luego se podria hacer lo que se quisiera.»

El método se puede entender como la superposicion de un sistema de simbolos
o figuras geométricas a las formas naturales, con una funcién casi siempre nemotéc-
nica, para recordar con mds facilidad las estructuras complejas de la naturaleza. A pe-
sar de ser el método «racional» por excelencia, y uno de los mis utilizados en todos
los tiempos, suele estar mal considerado, tanto entre los artistas como en una buena
parte de los manuales contemporineos de dibujo; aunque éstos, supuestamente, de-
claren ser fieles a la tradicion.

Asi, el capitulo central del tratado de Betty Edwards tiene por titulo: «Elusion del
sistema de simbolos: Bordes y contornos». No obstante, aunque se proponga evitar
los esquemas simbdlicos, en algiin capitulo de su obra se ve obligada a admitir algu-
nos esquemas racionales, tal como sucede con el 6valo trazado previamente para po-
der dibujar un crdneo humano. La autora americana admite: «He descubierto que al
parecer los alumnos hacen progresos més rapidos y las percepciones llegan con mas
facilidad si obligamos al hemisferio izquierdo a admutir ciertas realidades que percibe
mal [...] Ahora bien, para convencer al hemisferio izquierdo (el 16gico) hemos de

usar razones también légicas, es decir, mostrarle una prueba irrefutable para que ad-
mita que podia estar equivocado»!3,

La funcién de los esquemas geométricos ha estado magistralmente estudiada en
la obra de E. H. Gombrich, un autor que ha tenido una gran influencia entre los es-
tudiantes y tedricos del arte. En su texto Arte e ilusion utiliza la formula «esquema y

13 Edwards, op. dt., pig. 156.
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NO IMPORTA LOMQ SEA LA FORMA, ELLA PUEDE DIBUJARSE DE ESTA MANERA . PERO UDS, TENPRAN QUE CONSI
DERAR. LA FORMA COMPLETA Y NO SOLAMENTE LA PORCION VISIBLE . SIENTAN LA FORMA EN TODA S0 REDONDEZ

Conceptualizacion e interpretacién de las formas con estructuras geométricas de tres dimensiones para
facilitar la representacion de su volumetria en el dibujo (Loomis).

correccion» para explicar el uso de tales esquemas. Gombrich es plenamente cons-
ciente de la abundancia de estos manuales, sobre los que advierte: «L.a masa de esos
libros que salen cada temporada de las imprentas debe ser tan significativa como el
horror del artista tradicional para tales “trucos” Existen libros para que los estudio-
sos aprendan a dibujar manos, pies, 0jos, y vastas enciclopedias que ensefian esto y
mucho mas en unas cuantas lecciones. Ahora bien, todos estos libros operan el prin-
cipio que cabe esperar de la férmula “esquema y correccién”. Ensefian un canon sim-
ple y muestran como construir el vocabulario requerido a partir de formas geométri-
cas bisicas, ficiles de recordar y de dibujar»!.

El mismo autor, en un analisis de las diferentes funciones histéricas de los esque-
mas geométricos, escribe: «Aquella seca formula psicologica del esquema vy la correc-
cién puede ensefiarnos mucho, no sélo sobre la esencial unidad entre el arte medie-
val y el posmedieval, sino también sobre su vital diferencia. Para la Edad Media, el
esquema es la imagen; para el artista posmedieval, es el punto de partida para correc-
ciones, ajustes, adaptaciones, el medio para hurgar en la realidad y para luchar contra lo
particular. La contrasefia del artista medieval es la firme linea que atestigua su domi-
nio del oficio. La del artista posmedieval no es la facilidad, que evita, sino un cons-
tante estado de alerta, su sintoma es el esbozo, o mejor los muchos esbozos que pre-
ceden a la obra terminada, y, a pesar de toda la habilidad de mano y ojo que sefiala
al maestro, una constante predisposicion a aprender, a hacer y comparar y rehacer
hasta que el retrato deja de ser una férmula de segunda mano vy refleja la tnica e irre-
petible experiencia que el artista desea ap'resa{ y conservam?.

Como un ejemplo reciente y muy conocido de este método de geometrizacion
existe publicado el Curso bdsico de la Escuela de Artes Aplicadas de Basilea (Suiza). Alli se
advierte que, en el método propuesto: «La espontaneidad de la expresidn se subordi-

" Ermst H. Gombrich, Arte ¢ ilusion, Barcelona, Gustavo Gili, 1979, pég. 139.
" Ibidem, pag. 160.
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Villard de Honnecourt, figuras de su Craderno (siglo xim); es uno de los documentos més antiguos conser-
vados, con la utilizacién de esquemas geométricos como punto de partida para ajustar y adaptar la repre-
sentacion de las formas naturales.

Tag 1QUIBRIL

A @
zill= @

Proceso de dibujo de un conejo en varias etapas a  Manual de dibujo infantil donde se utilizan esque-
partir de un esquema elemental, segin un manual  mas geométricos simples como punto de partida
de dibujos animados (Blair). para construir diferentes figuras.
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na a la elaboracién légica y consecuente de la representacién del objeto.» Al relacio.
narse este tipo de dibujo con cuestiones de formalizacién constructiva se propone:
(Transformar lo visto (las formas analizadas) en una representacién visual en el papel
para que produzca caricter espacial.»

En este contexto se comprende como, segun el autor: «Con el fin de obtener un,
construccion clara y de controlar los dngulos y las proporciones de la representacién
se dibujan también las partes y lados ocultos del objeto.»

Para auxiliar la representacion de los objetos, la geometria, como ciencia que es-
tudia el concepto de espacio, sirve para fijar un marco volumétrico transparente e
imaginario, a modo de caja en contacto con todas las caras del objeto que se dibuja,
Esta caja imaginaria define y visualiza la magnitud y las relaciones entre las tres dj-
mensiones del objeto.

En otro tratado muy reciente, ya citado, se explica asi este procedimiento:

«Estas lineas, diagramdticas por naturaleza, sirven para establecer y explicar no
s6lo la apariencia de las superficies externas, sino también la geometria y la estructu-
ra ocultas en el objeto. Las denominaciones lineales reguladoras, no en vano ordenan
relaciones y controlan la posicién, las dimensiones y la proporcién de las partes fun-
damentales de una configuracion. En el proceso de esbozar las formas y el volumen
envolventes de un objeto nos valemos de estas lineas para situar puntos, medir di-
mensiones y distancias, hallar centros, expresar relaciones de perpendicularidad y de
tangencia y establecer alineaciones y retranqueos.

Ejemplo del fnétodo de dibujo utilizado en una escuela de disefio en el que se subordina la expresion
espontdnea a la construccion racional de las formas con el auxilio de la geometria (Maier).
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»Las lineas de tanteo que se trazan primeramente auxilian en la labor de encon-
trar las correctas. Ellas representan estimaciones visuales pendientes de ratificacion o
de correccién. No deben borrarse; si fuera necesario, se vuelven a trazar corrigiendo
las formas basicas y comprobando las proporciones relativas entre las partes, miran-
do siempre de perfeccionar el contenido de las precedentes.

»Debido a su carécter constructivo, las lineas reguladoras no se circunscriben a
los limites fisicos de los objetos; atraviesan formas y se prolongan en el espacio para
unir, organizar y medir las partes integrantes de un objeto o de una composicion. La

En este ejemplo de dibujo constructivo no s6lo se representan las formas visibles, también los elementos
ocultos, ademis de explicar las propiedades geométricas, de forma y posicién, del objeto (Maier).
.
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Las pricticas propuestas con este método
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' Ching, op. at., pags. 68 y 69.
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El tratado de Loomis dedica varias paginas a ilustrar el tratamiento de la figura
humana a través de bloques. Alli, este autor advierte de las figuras que: «en ellas la su-
perficie estd concebida como encerrando masas y volimenes. El efecto es escultural.
Aparece nuestro mufieco un poco diferentemente. Si tuviéramos que formar el mu-
fieco con bloques simplificados, ¢cémo modelariamos esos bloques? Vuestra mane-
ra es tan buena como la mia. Formadlos de cualquier modo que podais para alcan-
zar un efecto de masificacién o macizo. Este es el verdadero aproche para la solidez
de vuestro trabajo: verdadero concepto de masa, del volumen y de su peso»'’.

Dibujo de la estructura geométrica de unas botellas, segin el método utilizado
en una escuela contempordnea de disefio en Basilea (Maier).

SOMBREADO, MODELADO DEL VOLUMEN

Un dibujo realizado sélo con lineas no suele ser suficiente para definir la volume-
tria de lo representado; para modelar las formas, el sombreado constituye el recurso
mas utilizado en los manuales, asi como uno de los que més tiempo suelen ocupar
en las etapas de aprendizaje. Con cada una de las técnicas materiales de dibujo se uti-

17 Andrew Loomis, El dibujo de figura en todo su valor, 5.* ed. de la traduccién castellana, Buenos Aires,
Hachette, 1950.
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Dibujo de escultura realizado en una escuela de disefio aplicando el método
de estructuracién geométrica de los volimenes (Maier).

-l [

T

Erhard Schén, Definicién de la proporciny posicin de la figura, 1543.
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HAGA ENTRAR LOS LIMITES pEL SOLIDD,

uesto en un manual contemporineo
para dibujar un cuerpo humano en diferentes posi-
ciones. Segun su autor, se divide la «caja» en cuatro
partes iguales para poder definir las secciones par-
ciales que permiten construir el cuerpo (Loomis).

Método prop

Jacques Villon (1875-1963), Autorretrato.
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lizan diferentes modos de construir y aplicar las sombras: rayados de distintos tipos,
punteados, difuminado o aguadas con pincel.

En un manual elemental se hace una relacion de las posibilidades expresivas y va.
riables del rayado al sombrear un dibujo; alli se afirma: «Disponemos de suficiente
cantidad de experiencias visibles para poder deducir la naturaleza de los objetos por
las luces, o la distribucion de luces y sombras. Para ello se utiliza la técnica de los ra-
yados o sombreados y la estructuracion de las luces [...] El rayado se puede realizar
mediante un movimiento que imita el tanteo, siguiendo la curvatura del objeto, lo-
grando su fuerza de sugestion modeladora, por asi decirlo, a modo de acotacién del
efecto luminico. El rayado puede dar diferencias de claroscuro de manera totalmen-
te independiente de la naturaleza del objeto espacial, siguiendo tan sélo su propia
motricidad. Las rayas pueden ser decididas o buscar una forma vacilante, también Ile-
na de fuerza o nerviosamente temblorosas. Lo decisivo es la intencién del espacio
que les guia. Cada dibujante introducira su estilo propio en la forma de representa-
ci6n. El principiante ha de encontrar los signos graficos que le convienen mas y lo
que quiere alcanzar. Al cambiar el objeto cambiara los medios, el modelado del pé-

> cal
A
El sombreado puede considerarse como la técnica de representar en el dibujo el fenémeno de las sombras;

mientras que las sombras y el claroscuro son la evidencia fisica de la luz, el sombreado es un }‘ec}lrso f?r-
mal en la representacion grafica. Diferentes estilos de sombreado segiin un manual de comic (Bed).

W A

A A
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Dibujo de linea y dos tipos de sombreado en un cartilla antigua de dibujo de Giovanni Valesio.

talo de una flor serd distinto al modelado de una chapa doblada. Pero en primer lu-
gar interesa experimentar un pequefio repertono de posibilidades, tratando de averr-
guar las propias sensaciones al hacerlo»'®.

El método propuesto en este texto relagionald cohstrucdién de las sombras con
la expresividad del trazo, vinculando la forma de rayar a cuestiones caligraficas pro-
pias de la escritura. En efecto, el rayado permite mucho mejor la expresion gestual
que el dibujo de contomos, al estar, este ultimo, condicionado a la representacion de
una forma més racional. A pesar de este planteamiento general del sombreado, lo
mas frecuente en los tratados clasicos consiste en incluir la cuestion de las sombras
después de abordar otros elementos, separandolos en un andlisis reductivo, tal como
se hace con las estructuras lineales de los objetos.

En cuanto a su relacién con la experiencia visual en la percepcion de las luces, se
puede afirmar que en general el sombreado de los dibujos o bien puede representar
una luz concreta producida por un foco de luz, natural o artificial, que bafia los ob-
jetos en unas condiciones fisicas particulares, percibidas por nuestro ojo, o bien, por
el contrario, el sombreado puede ser totalmente convencional, siguiendo un criterio
racional y no perceptivo. Este ultimo parece ser el recomendado en la cita anterior,
ya que, segun el autor, «disponemos de suficientes experiencias visibles»; se puede
sombrear «de memoria» sin necesidad de estar viendo un modelo real iluminado.

No es ésta la inica manera de abordar el tema, el titulo del capitulo dedicado al
sombreado en uno de los tratados es significativo: <El valor de las luces y las sombras
l6gicos». De este modo deja muy claro que desvincula el tratamiento de las sombras
de cualquier consideracién subjetiva para el tratamiento gestual del sombreado. Efec-
tivamente, éste es el método mads utilizado, ya que en los manuales de dibujo las
sombras suelen plantearse en un proceso analitico s6lo después de haber abordado
la construccién de estructuras lineales. Asi, el tratado de la autora americana especi-
fica: «Ahora que ya ha adquirido experiencia en las tres habilidades perceptivas para -
dibujar —la percepcion de los bordes, espacios y relaciones—, estd preparado para
integrarlos con la cuarta habilidad, la percepcion de las sombras. Después del gran es-
fuerzo mental de observar estimativamente las relaciones, encontrar4 particularmen-
te placentero dibujar luces y sombras. Esta es la habilidad mas descada por los alum-
nos de dibujo. Los capacita para hacer que las cosas parezcan tridimensionales me-
diante el empleo de la técnica que los alumnos suelen llamar “sombreado”, pero que

' Hans Daucher, Modos de dibujar, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, pag. 84.
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Cabeza de Laoconte. Grabados realizados aplicando diferentes convenciones de sombreado en distintas
épocas: 1527, 1544, 1680, 1804, 1834 y 1868.

en el lenguaje del arte se llama “logica de la luz”. Esta expresion significa exactamen-

te lo que dice: que la luz que incide sobre las formas crea claros y sombras de una
manera l6gica»'’

En el dibujo tradicional de representacion, el estudio del sombreado se ha abor-
dado, principalmente, después de haber resuelto el encaje y la concrecién de los con-
tornos con una estructura lineal; se ha venido haciendo, la mayor parte de las veces,
con la técnica el carboncillo, por la facilidad para rectificar los errores y conseguir
una amplia escala de grises gracias al procedimiento del difuminado. En un proceso
escalonado de aprendizaje, se han utilizado modelos de yeso, tan comunes en todas
las escuelas de arte, eliminando asi el problema del color, que se aplaza para resolver-
lo en otras etapas posteriores. Con las figuras de yeso se consigue, a la vez, utilizan-
do un foco adecuado de luz, obtener grandes contrastes de claroscuro y estudiar di-
ferentes tipos de iluminacién, pudiéndose modificar en funcién de diferentes inten-
ciones O criterios expresivos.

El dibujo sombreado «a toda mancha» ha venido sirviendo de preparacién para la
pintura, tal como se reconoce en un texto al tratar de las sombras: «En este capitulo le
voy a ensefiar a ver y dibujar luces y sombras como formas y a percibir las relaciones en-

tre valores para conseguir la “profundidad” o tridimensionalidad en los dibujos. Estas
habilidades conducen directamente al color y consiguientemente a la pintura.»

19 Edwards, op. cit., pag. 198.
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Georges Braque, Estudio de desnudo, 1953. El som-

breado, tal como sucede en el pecho de la izquier-

da, parece contradecir el modelado de la figura, las

manchas del sombreado en esta obra tienen una

gran independencia de la funcién constructiva del
volumen.

Jacques Villon, Desnudo peindndose, 1933. El som-
breado invade la figura y elimina los contomos que
definen el cuerpo.

Estas consideraciones ayudan a comprender el porqué de los ejercicios de som-
breado realizados con pincel y con colores al dleo que explican algunos manuales.
Puede ponerse como ejemplo de un ejercicio clasico el propuesto por Harold Speed,
aunque él se atribuya la invencidn de esta practica: «Veamos un ejercicio sencillo de
dibujo de mancha con el pincel que jamas, que yo sepa, se ha propuesto a los jéve-
nes aficionados.» A partir de un modelo sencillo de yeso, de los que abundan en las
escuelas de arte, plantea su propuesta: «Coloquémoslo de modo que tenga una luz y
una sombra fuertes, prefiriendo la luz artificial, que por no ser tan sutil como la na-
tural es més facil; la luz ha de venir de la derecha o de la izquierda, pero no de fren-
te. Dispongdmoslo de modo que el tono del fondo de nuestro yeso resulte, aproxi-
madamente, igual a la media tinta del relieve.

»Dibujemos primero fuertemente los contornos de las manchas con carbonci-
llo, sefialando perfectamente las formas de las sombras y cuiddndonos mucho de
que éstas, encajadas dentro de las lineas que forman cuadros, guarden las propor-
ciones debidas entre si, sin preocuparnos de otras pequefieces. Tendremos asi,
pues, un croquis del fondo sobre el cual hemos de interpretar después las formas,
mas bien que un dibujo. En realidad es el mismo andamiaje que hemos aconseja-
do en el dibujo de linea, solamente que en aquél nos valiamos de una punta como
instrumento mas adecuado, y en éste hemos de hacerlo con un pincel lleno de co-
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Henn Matisse. Estudios (1901-1903).

lor. Fijemos bien el carboneillo con un difumino v la solucién corriente de laca
blanca en alcohol.

»Tomemos tierra de sombra y blanco (colores al 6leo), y obtengamos por su mez:
cla un tono igual, a nuestro parecer, a la media tinta del yeso que tenemos delante.
Hemos de poner el mayor cuidado en la composicion de este tono. Después, con un
pincel grueso, imprimamos por igual todo el lienzo o la materia, cualquiera que sea,
sobre la que hemos de hacer nuestro estudio. No ha de usarse mucho diluyente, pero
si resultase demasiado espesa la mezcla, para aclararlalo debido anadiremos un poco
de aceite, no trementina. Por imprimar se entiende frotar el color contra el lienzo mo-
viendo rapidamente el pincel de un lado a otro, de tal modo que quede recubierta la
superficie por una ligerisima tinta solida. Si hacemos esto como es debido y hemos fi
jado bien nuestro dibujo, podremos ver éste perfectamente a través del color. Com-
pongamos después un tono igual a las luces més vivas del yeso y distribuyamos sen-
cillamente las manchas claras sobre nuestro estudio, dejando el tono imprimado para
las medias tintas. Obsérvese con cuidado dénde aparecen violentamente las mand
de luz al lado de la media tinta y donde surgen nuevamente de ella.

»Notaremos que el tono imprimado de nuestro fondo se mezcla con el que
tamos las luces y lo oscurece un poco. Esto nos permitira obtener la variedad que
seamos con el tono de ellos. Cuanto mas espesa sea la capa de color que dem
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Paolo Portoghesi. Dibujo de arquitectura realizado por un colaborador (G. Ercolani). A pesar del carécter

técnico de la arquitectura y la modernidad de este disefio en particular, el sombreado esta realizado con

una técnica de rayado similar a la de los grabados y dibujos tradicionales. De este modo, el resultado final
tiene un cardcter intuitivo y expresionista.

claro ser4 el tono, y, por el contrario, cuanto mas ligera mas sera afectada por la me-
dia tinta original, y por consiguiente mas se oscurecera. Hecho ya esto, componga-
mos un tono igual a las sombras més oscuras y procedamos a distribuir éstas del mis-
mo modo que hicimos con las luces, esto es, observando dénde aparecen mds vio-
lentas al lado de la media tinta y dénde se van desvaneciendo. En este caso, cuanto
mds espesa sea la capa de pintura més profundo serd el tono, y cuanto mas ligera,
mas clara.

»Distribuidas ya las luces y las sombras, si lo hemos hecho con cierto cuidado
tendremos ya muy avanzado nuestro trabajo. S6lo queda corregir y afinar en uno u
otro sitio, segiin veamos lo que hace falta. Coloquemos nuestra obra al lado del yeso
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de un cubo (Daucher).

Sombreados convencionales con distintos tipos de rayado y disposici
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Ejemplos de rayado y punteado, en un manual de dibujo, para la representacion de diferentes valores
de claroscuro (Ching).

Giorgio Morandi (1890-1964). Bodegén dibujado con una gama de grises realizada con tramados
de diferentes densidades y direcciones de rayado.
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Proceso de un dibujo «valorado a toda mancha», seglin una terminologia tradicional _
del dibujo académico, en un manual contemporaneo de la Republica Popular China.

Etapas sucesivas de un «ejercicio de mancha» Propuesto en un manual tradicional de dibujo relacionado
con la ensefianza de la pintura (Speed).
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Marsden Hartley, Aserrando madera, dibujo a 1apiz, 1908. El modelado de las figuras representadas
se ha resuelto con un sombreado de trazos gestuales.

B - b
di}gﬁ}gloss de rayados diferentes para e.[ .sombreado de dibujos en un manual dedicado a los principios del
- Se muestran diferentes posibilidades de signos graficos para conseguir la sensacién de volumen

(Daucher).
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Elie Nadelman, Figura de pie, westida, dibujo a tinta sobre papel, 1910. El rayado de este dibujo, ademis de
servir para definir y modelar el volumen, cumple una funcién omamental al seguir y subrayar la estructu-

ra ritmica de la figura.
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ntes tipos de sombreado y trazados intuitiva-

dos con difere
distintas direcciones de luz.

Capiteles corintios de varias épocas dibuja
mente con

219



y alejémonos un poco mas para corregirla. Defectos que no son visibles de cerca se
perciben facilmente a cierta distancia»®.

ESCALA DE VALORES

Se entiende por claroscuro o escala de valores (algunos manuales hablan inapro-
piadamente de tonos) la gradacion de grises entre el blanco dado generalmente por
el papel y el negro més intenso obtenido por el procedimiento utilizado para dibu-
jar. En la ensefianza académica, el aprendizaje del dibujo ha culminado siempre con
el dominio de las escalas de valores, en lo que se denomina «dibujo a toda manchas,
El dibujante se consideraba tanto mejor cuanto mas amplia era la gama de valores in-
termedios utilizados entre el blanco y el negro, asi como para apreciar las diferencias
en los modelos observados.

Un método muy utilizado en la actualidad, en los primeros pasos para sensibili-
zar y adquirir el dominio para dibujar una amplia gama de valores, consiste en reali-
zar escalas de grises con diferentes técnicas. Asi, el tratado de Ching recomienda: «La
percepcidn de relaciones entre tonos requiere desarrollar el arte de crearlos con me-
dios y técnicas diversas. A tal fin es util y gratificante elaborar series y escalas gradua-
les de tonos. Es asi mismo recomendable ahondar en todas las técnicas del sombrea-
do descritas en las paginas anteriores y examinar la posibilidad de realizar una escala
de grises en una superficie de color utilizando lapiz negro para definir los tonos mas
oscuros que el tono del soporte y blanco para los tonos mas claros.»

Susan Weil, Secuencias, 1977.

20 H. Speed, op. cit., pags. 101 y ss.
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Etapas de acabado de las sombras en un dibujo, progresando desde los valores mis claros
hasta los mds oscuros (Ching).
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El conjunto de valores de claroscuro utilizado enun d.lbUJO. constituye una gama, ’
algo que permite hablar de gamas diferentes, pudiéndose elegir entre una mas cla.!a
u otra més oscura, ademds de poder acusar el contraste entre los valores extremos
mas proximos al blanco o al negro absolutos para referirse a gamas de mayor o me-
nor contraste. Sobre las consecuencias de esta variable, el mismo tratado de Ching afir-
ma: «La gama de tonos que se despliega en un dibujo afecta a la intensidad, armonia y
atmosfera de la composicion. Los contrastes tonales fuertes definen las formas de los to-
nos y centran en ellas la atencion. Las gamas extensas de tonos que cubren con otros in-
termedios la transicion desde los mas claros a los mas oscuros son fecundas y visualmen-
te activas. Pero no deben ser demasiado ricas, pues existe el peligro de que fragmenten |
la unidad y la armonia de la composicion del dibujo. El empleo de tonos con ligeras di- |
ferencias de valor tiende a producir efectos suaves, livianos y sobrios.» '

CALCULO GEOMETRICO DE LAS SOMBRAS
El caricter cambiante de la Tuz y la dificultad de explicar cientificamente los fe-

nomenos que produce en su manifestacién en las sombras puede ser abordado a tra-
vés de modelos y explicaciones geométricas. De este modo, con los cilculos de la

(:inf l .{.l 1CC p
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Thomas Malton, Tratado completo sobre perspectiva, Londres, 1779. Los manuales de perspectiva
y geometria descriptiva resuelven el cilculo de las sombras con trazados precisos.
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r ’ . "
Cilculo geométrico de las sombras en un manual contemporaneo de geometria descriptiva,

Serie A

INTRODUCCION AL DIBUJO TECNICO

Rayado plano y cilindrico

—

Lamina 20

Fig 1

A201-Rayads de superficies planas y cilindrices.- A20.2- Rayads de esferas, snille circuler, codo y rosca.- A20.3-Sombras arrojedas.
Dibujar toda & l&mina & escals do 3.2

ES PROPIEDAD

Prohibica la reproduc

=

4 CAMPOS ASENJO

Sombreado de figuras geométricas diferentes, realizado con distintos rayados.

Manual contemporineo de dibujo técnico.

geometria se pueden encontrar los limites de las sombras arrojadas segtin una direc-
cion dada. La aplicacién de este tipo de dibujo se ha utilizado y se viene aplicando,
sobre todo, en el dibujo técnico de arquitectura y disefio, aunque el academicismo
también utilizé sus argumentos para explicar el dibujo de las sombras en todo t1p0
de objetos representados en las pinturas.

La geometrizacion de las sombras ha conducido al establecimiento de alguﬁas
codificaciones; a lo largo de todo el siglo xviir se habia generalizado la convencion
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Abraham Bosse, Moyen untversel de pratiquer la perspective (1653). Bastidor con hilos interpuesto entre el foco
de iluminacién y los objetos que se quieren dibujar para definir la direccién de las lineas de sombreado.

Baudet. Fragmento del grabado Spinello. Esta forma  Ejemplo de sombreado de un elemento de ma-
de trabajar representa la culminacién del virtuosiss  quina en un manual contemporineo de dibujo
mo técnico en la representacion de las sombras a técnico.

través del grabado.

de dibujar las sombras en los planos de arquitectura con una iluminacién desde la iz-
quierda y con una inclinacién en la direccién de la diagonal de un cubo. Esta con-
vencién, mantenida a lo largo del siglo xix, llegara hasta los tratados y sistemas aca-
démicos de ensefianza del siglo xx.

En un tratado del siglo xvii1 editado en castellano en el afio 1823 se puede leer:
«el objeto de las sombras es el dar realce a los disefios, de alejar los distintos planos
puestos a diferentes distancias, para hacernos conocer a primera vista, y casi sin el
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tomos de las molduras y cuando establecemos sus proye:
1n0s que produce el astro iluminador en los monumentos de ar
tes ¢ infinitivamente variables en las divezslas homdﬁbm IC
mostrado que la mejor luz posible para el efecto se obtiene cuandc
esta luz cstziqu:cuamnta y cinlzgﬂgmdos de oblicuidad en el plano hor
caso la verdadera extremidad real de la sombra es la diagonal del cubos
La conciencia de artificialidad y convencionalidad del cdlculo g
sombras es algo perfectamente claro para mucho§ autores que escrib
advirtiendo las diferencias respecto a la iluminacién natural. Las sombras
das cientificamente en los tratados de geometria descriptiva contempo
véndolas obligatoriamente en algtin capitulo dedicado a resolver el calculc
las sombras propias y arrojadas de los objetos. Por esta razén, un autor de |
siglo XIX podia afirmar que «el trazado de sombras, que hijo de la cien

sultado la mds exacta representacion de un limite convencional meran ?
trico al fijar para el rayo de luz la direccion invariable y particularisima de -
tal como la aparente reahidad y el natural nos la muestra»’2, :
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SOMBRAS DEL DIBUIO DE LINEA Y DEL DIBUJO LINEAL
La estética neocldsica habia menospreciado el sombrea
linea y considerindolo el dibujo de fa antigiiedad por exce
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Flaxman (1755-1826). Dibujo neoclisico de linea simulando el relieve con diferentes grosores.

Luz y sombra

Esquema explicativo de la técnica del sombreado expresado con distintos grosores de trazo.
De un manual de dibujo técnico de la primera mitad del siglo xx.

antiguos. Es el mismo dibujo de linea que retoma Picasso, de forma magistral, en sus
etapas «neoclasicas». No obstante, el dibujo neoclasico de linea no estaba re’alizado
con un trazo uniforme, para conseguir una sensacién de relieve se matizaran los gro-
sores de linea sugiriendo una idea de sombra.

La convencion de eliminar las sombras proyectadas y su sustitucién por unos tra-
20s mas gruesos de linea, en los contornos opuestos a la direccién de la luz, ser4 la
Spl,uqon adoptada y sistematizada en los manuales de dibujo lineal de tradicién po-
htecr}Ica}, para el dibujo de ingenierfa. Esa solucién quedar4 asumida por los tratados
académicos y utilizada en los dibujos «artisticos».
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TECNICAS DEL LAVADO

En el dibujo se conoce como lavado el procedimiento himedo
colorear y dar sombra a un dibujo, bien por medio de tintas lisas, bie
tintas fundidas. El lavado se ha utilizado en los dibujos lineales de arquitectury g
de elementos industriales para conseguir una sensacién de volumen después de rego].
ver su forma con una estructura lineal. En la tradiciéon académica, las fachadas de ar-
quitectura casi siempre se dibujaban con la técnica del lavado divulgada en muiltiples
tratados. _ o .

Un pequefio tratado de técnicas de dibujo explica asi este procedimiento: «Par,
formar las sombras, es preciso igualmente humedecer el papel ¥ aplicar el color en.
seguida, pues si no se tomase esta precaucidn, al secarse form_arla mancha: se ha de
emplear un poco hiimedo y oscuro. Para obtener sombras VIgorosas, es necesario
retocar varias veces: si se hace casi inmediatamente no se necesita mojar de nuevo;
esto sdlo se hace en el caso de pasar algunas horas sin trabajar. Cuando la tinta no
es bastante oscura, se prepara de nuevo y reforma las sombras. Es esencial reservar
las luces, pues en el papel de arroz se quita el color con mucha dificultad. Sin em-
bargo, si fuera preciso, debera hacerse del.modo siguiente: se moja con un pincel
y agua sumamente limpia la parte que quiere quitarse el color y se enjuga con un

pafiuelo; esta operacién se repite varias veces: de igual manera se quitan las man-
chas del papel»?*.

que consiste gy,
n por medio de

Dibujo de capitel jénico sombreado con la técnica  Lequeu (1757-1825). llustracién de su tratado dedi-

del lavado a tinta china. De un manual de princi-

cado a la ciencia de las sombras y a la técnica del
pios del siglo xx.

lavado.

# Goupil y Renauld, ABC del artista, Barcelona, Salvador Manero, s. a.
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Lequeu. Ilustraciones del tratado de la ciencia de las sombras ¥ la técnica del lavado

JLUMINACION DE MODELOS

El sombreado ha sido utilizado universalmente en el arte occidental para definir
los relieves y des,cnblr la textura del ob}?tq representado; por esta razén ha merecido
la atencion no solo en los manuales practicos, sino también por parte de historiado-
res y tedricos en general.

En una exposicion celebrada en la National Gallery de Londres, el afio 1995, el
profesor Emst Gombrich analizaba el valor de las sombras en el arte occidental, con
la idea de que las sombras son la clave emotiva de la pintura. Segtin el historiador, las
sombras definen la forma de la superficie en la que aparecen, o matizan admirable-
mente la luz, indican el momento del dia, crean efectos dramaticos o expresan un de-
terminado ambiente emocional en el cuadro. A menudo, también son utilizadas con
fines satiricos.

Una concepcion expresiva y no exclusivamente técnica de las sombras justifica el
hecho de que en muchos manuales contemporaneos de dibujo no se trate de forma
independiente la cuestion de las sombras y si se plantee en relacién con la manera de
trazar el rayado o los otros signos que sirven para representarla. No obstante, es po-
sible plantear algunos métodos para racionalizar el sombreado de los dibujos; en tal
sentido, en el tratado de Ching se describe como: «El procedimiento mds sencillo de
iniciar un modelado es organizar un conjunto de manchas tonales de luz y sombra.
Ello implica descomponer en formas definidas las zonas con luz, con sombra propia
y con sombra proyectada que observemos en un objeto. Es necesario actuar con de-
cision. En las sombras vagas se impondrén los limites que se estime oportuno. _El re-
sultado de esta préctica es un “mapa” compuesto por formas conexas que servira de
base de partida para posteriores correlaciones y mejoras. .

»La confeccién de este “mapa” exige reducir a unos cuantos los diferentes tonos
que se vean. El procedimiento arranca por clasificar los tonos en dos grupos —claro
y 0scuro— o en tres —claro, intermedio y oscuro. Aunque dentro de cada grupo sea
posible variar la valoracién tonal para articular la naturaleza de las §uPerﬁc1es, la gra-
dacion general de las manchas debe ser categérica. La puesta en pracnca-de este pro-
cedimiento se hace mds sencilla trabajando con los ojos entornados o mirando a tra-
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Experimentos de iluminacién recogidos en un tratado de 1613. F. d’Aguilon.

ves de un vidrio de color o de un acetato que reduzca la cantidad de colores y res-
trinja los tonos que vemos»?*,

~ Los pasos necesarios y las advertencias en ese proceso de sombreado quedan des-
critos asi: «Una vez fijado el modelo de tonos se progresa desde los mas claros a los
més oscuros. Siempre cabe la posibilidad de oscurecer un tono, pero cuidado, por-
que después ya no es tan ficil restablecer el tono claro. Ofrecemos unos cuantos pun-

tos a recordar durante la elaboracién de un dibujo tridimensional.

--_—__——————__,_
* Ching, op. cit, pag. 56.
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THE DEPICTION OF CAST SHADOWS
IN WESTERN ART

E. H. GOMBRICH

e tonos estratificadas. Evitar la aplicacidon de tonos con arreglo a un r&
1en secuencial que implique trabajar en el dibujo fragmento a fragmento, de lo
contranio se corre el nesgo de cuartearlo y de empanar la lectura de la configuracion.
Establecer amplios grupos de tonos antes de manipular los pequefios y concretos que
los componen. Establecer cada incremento de tono mediante la adicion de una capa
v repetir esta operacion hasta crear el tono oscuro adecuado.

»Fijar una textura. Mantener la direccion de los trazos para unificar las diferentes
onas de tono y dotar al dibujo de cohesion.

»Conservar la diferenciacion entre los contrastes intensos de tono que se regis
tran en los bordes acusados y los contrastes débiles que caracterizan a los bordes des:
vaidos.

»Preservar los brillos. Es muy importante que las zonas en luz no se pierdan. Asi

como estas zonas pueden recuperarse borrando en el dibujo a lipiz, no sucede lo
mismo con el dibujo a tinta»=,

@

I~

En el metodo de Betty Edwards se proponen algunos ejercicios en los que se pre-
tende aplicar al dibujo de sombras los mismos criterios utilizados por la autora para
resolver el dibujo de contornos, eludiendo el sistema de simbolos. Para ello propone
copiar unas imagenes en blanco y negro que, al mirarlas invertidas, aparecen como

s —— S ————————————
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lustracign expl

ot icativa del método de sombreado que consiste en delimitar las zonas de sombras de dife-
C

reando, segin e autor, un «mapa» de las formas utilizadas como punto de partida para
desarrollar el proceso de ejecucién (Ching).
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Kite Kollwitz. Estudio para
1906

un cartel, lipiz y tinta,
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Rembrandt, Auxtorretrato con gorro y bufanda, If533,

En toda la obra del pintor y grabador hplandcs se

hace uso de una iluminacién muy localizada para

producir efectos de sombras acusados y de grandes
contrastes.

Seurat (1859-1891), Hombre comiendo.



H umyﬂﬂ'

|

Ejemplos de las posibilidades expresivas de la iluminacién segiin un manual de dibujo
de historietas (Lipszyc).

«unas formas sin significado». En consecuencia, esta autora hace su propuesta de ejer-
cicio: «Al dibujar, su tarea consiste en ver las formas-sombras de esa manera, aun cuan-
do la imagen esté en posicién correcta (manteniendo a raya, por asi decirlo, el conoci-
miento de lo que significan las sombras) [...] Cuando haya terminado: Compare sus di-
bujos con los originales. Coloque sus dibujos y el libro en posicién invertida para ver
mas claramente las formas exactas, Busque pequefios cambios inadvertidos respecto a
los dibujos del libro. Después vuelva a ponerlos en posicion normal y fijese como es-
tos cambios, por ligeros que sean, producen también cambios en el significado: tal vez
un cambio en la expresidn facial, en el ladeo de la cabeza, en la direccion de la mirada,
lo cual produce una interpretacién distinta en quien lo mira. Este ejercicio ilustra cla-
ramente lo importante que es lograr la capacidad de discernir las formas precisas.

»Creo que este entrenamiento para las percepciones precisas es uno de los gran-
des beneficios de aprender a dibujar. Realmente se aprende a ver mejor mediante el
dibujo, a ver con mayor precision y con un discernimiento mas fino. Estoy segura de
que usted es capaz de extrapolar la importancia de esto a las habilidades generales del
pensamiento, porque, por ejemplo, con frecuencia definimos la inteligencia como
“la capacidad de ver las cosas con claridad”.»

Otro ejercicio clasico, propuesto por la misma autora, consiste en dibujar con una
goma de borrar sobre una superficie previamente manchada con el grafito espolvo-
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Ejercicio propuesto en el método de Betty Edwards para dibujar las sombras, en imégenes en blanco y
negro, prescindiendo de su significado y atendiendo exclusivamente a su forma.

Método de dibujo pro
se dibuja con va

puesto para «dibujar con |ag luces»;
lores claros obtenidos al borrar los grises y

partiendo de un papel manchado con grafito,
conseguir los blancos del papel base (Edwards).
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cado de una mina de ldpiz. Se trata exactamente de comprender cémo se puede
. un forma con la luz, al dibujar (borrando) las luces mis claras sobre el fon-
Jo mds oscure- «Con un cuchillo afilado rasque el grafito del lapiz de modo que cai-
4 sobre €l papel dentro del formato. Después, frételo con una servilleta de papel so-
bre €l papel, haciendo un movimiento eliptico. Contine frotando, rasque mas gra-
fito del 1apiz ¥ yuelva a frotar, hasta que tenga un fondo uniforme. [...] Va a “dibujar”
con una goma de bor_mr. Use una goma plastica”, que podr4 encontrar en la mayo-
da de tiendas e5pec1lahzadas. Convierta la goma en un instrumento de dibujo hacién-
dole dos cortes oblicuos o b1§ele_s en un extremo [...] En este dibujo va a invertir el
miento normal para dibujar formas de sombras, comenzando por borrar para
formas de los claros.»

rocedi
hacer 1as

COPIA DE ESCULTURAS

Entre los manuales relativamente
recientes mas divulgados y conocidos
dedicados a un curso basico de diseiio,
debe destacarse el de Manfred Maier de
la Escuela de Artes Aplicadas de Basilea
(Suiza). Publicado con el significativo
titulo de Procesos elementales de proyecta-
cién y configuracion, dedica uno de sus
capitulos a describir una de las partes o
«cursos» que lo componen: «Dibujo de
modelos y copia de museo», como con-
tinuacion de otros cursos basicos ante-
riores. Este nombre de asignatura pue-
de llamar la atencién por el hecho de
no ser, en la actualidad, un tema que
aparezca sistematicamente en los trata-
dos de dibujo, aunque es uno de los
métodos mas antiguos para su apren-
dizaje.

En palabras de su autor, «una vez
que dominan los fundamentos de los
objetos geomeétricos cubicos, los estu-
diantes dibujan vaciados de yeso (capite-
Jes, zocalos de columnas, mascarones y
modillones) que en su mayoria provie-
nen de la catedral de Basilea (romanico
tardio y gotico). La copia de museo tiene
lugar en las colecciones de la Melanesia
y América Central del Museo Etnologi-
co de Basilea. Los modelos, en su mayo-

1 ' igi0s0s, estatuas de an-
Durero, Autorretrato desnudo, h. 1503. En este mag: 1a, so1 0b]eto§ religioso ’b. d
tepasados, mascaras y O jetos de uso

nifico dibujo se muestra la funcién constructiva de _ . 1l
las luces. corriente de madera, piedra o arcilla».

237



Ejercicio de copia de una escultura de arte primitivo, realizado por un gs'mdiante dela
Oficios de Basilea, en el que se propone, segtin el texto de la_pubhcat':lo_n que lo recoge,
cuerpos simples propios del objeto (Maier).

La propuesta de esta prdctica no es, en absoluto, algo nuevo, ya que
esculturas antiguas puede considerarse como uno de los métodos mas
neralizados. En efecto, la utilizacién de originales:o reproducciones de e
tiguas ha sido y continua siendo una prictica habitual-en la ensefz
Hasta nuestros dias han llegado denominaciones como «dibujo de
jo del antiguo» para hacer referencia a este tipo de précticas en donde
te es utilizar el carboncillo, u otras técnicas similares, para consegui
de valores en una escala de grises del blanco al negro. El mismo m
la de Basilea especifica que: «Estos modelos y el cambio del mate
piz al carbon en papel entonado permiten una concepcion ge

presiva de la representacion. El carbén es blando, arcilloso, |
una técnica de dibujo suelta y ritmica. La tonalidad se integr:
ralmente se trabaja en caballetes »

Aunque pueda resultar sorprendente para :
rarlo relegado al pasado, ha formado parte de Jas etapas
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antred Maier ..
B eesos elementales de proyectacion
y configuracion
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Portada de la publicacién de los cursos de la Escue- Estudiante de la Escuela de Artes Aplicadas
la de Artes Aplicadas de Basilea de Manfred Maier. de Basilea dibujando una escultura de yeso.

Rubens (1577-1640). Estudio del Hércules Farnese.
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Goya. Dibujos del Cuaderno itals 1za 177 786. T Heércules
taliano, realizado entre Oy y 4
Mt
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Escuela de Artes Aplicadas de Basilea, Escuela de Artes Aplicadas de Basilea, posicion re-
aula de dibujo de estatuas. lativa entre el tablero de dibujo y la estatua de yeso
que sirve de modelo en la clase de dibujo.

Cézanne. Estudio realizado a partir de la escultura Van Gogh. Dibujo de estatua de yeso, 1886,
cldsica Sdtiro danzante, h. 1894-1898. carboncillo.
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Giacometti. Estudio de las cabezas de Gudes, dibujo de 1935.
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Jos mds importantes y renovadores artistas de finales del sig
del siglo xx. Seurat, Cezanne, Matisse y Picasso son algunos entre los mds c
Giorgio de Chirico, en su escrito IT ritorno al mestiere, icaba que «hay que empe-
Jar copiando figuras reproducidas impresas» para después «pasar a las copias de esta-
wuas», y aiadia que hacen falta no menos de cuatro o cinco afios antes de afrontar «la
copia directamente del n_atu.ral».
Las finalidades del dibujo de esculturas antiguas pueden ser y son multiples. En
rimer lugar permiten acceder a unos modelos de belleza ideal que no se pueden
tncontrar en las formas naturales. El debate entre lo bello natural y lo bello ideal en-
cuentra en la escultura antigua su argumento mds valioso. Es una idea que se mantie-
ne durante varios siglos; en su viaje de 1665 a Francia, Bernini en una de sus visitas
4 la Academia, ante todos los académicos, «dijo que segin su parecer, se deberia te-
ner en la Academia yesos de todas las bellas estatuas, bajorrelieves y bustos antiguos
para la instruccion de los jovenes, haciéndoles dibujar copiando esos estilos antiguos,
2 fin de formarles primeramente la idea de lo bello, cosa que les sirve después para
toda su vida; que ponerlos en sus comienzos a dibujar del natural es perderlos, pues
casi siempre los modelos estan faltos de vigor y de grandeza, y los jévenes, no ha-
biendo llenado su imaginacién nada més que de eso, nunca podran producir nada
que sea hermoso y grande, pues de ningin modo lo encontrarin en el naturab?.

ey

Picasso. Dibujo de estatua de yeso, Barcelona, 1895, carboncillo y lapiz negro.

s Paul Exéat de Chantelou, Diario del vidje del caballero Bernini a Franca, Madnd, Direccidén Lae
Bellas Artes y Archivos, 1986, pag. 146.



Dibujos realizados por estudiantes en la Escuela de Artes Aplicadas de Basilea. En la publicacion que los

recoge se afirma: «Cuando se trabaja de modo prolongado en el mismo dibujo, éste suele perder es-

pontaneidad. Nuevos estudios del mismo objeto, desde la misma o diferente posicién, asi como la ela-

boracién de detalles, profundizan el trabajo y permiten una formulacién clara basada en las experien-
cias anteriores» (Maier).

En la misma sesién ante los académicos confesd que él mismo «siendo todavia jo-
ven, dibujaba frecuentemente obras antiguas, y que, ya en la primera figura que hizo,
cuando tenia alguna duda, ibase a consultar al Antinoo cual si fuese un oraculo»?.

Otra de las finalidades que se persiguen con el estudio de las estatuas antiguas es
el conocimiento de la figura humana, su estructura anatémica, las proporciones, los
rasgos faciales y la expresion.

Asimismo, con el dibujo de las estatuas de yeso, en las primeras etapas del apren-
dizaje, se eliminaba el problema del color dentro de una estrategia para tratarlo pos-
teriormente en un proceso gradual y escalonado de aprendizaje. Con una correcta y
estudiada iluminacién de las estatuas se podia conseguir otro de los objetivos mas
importantes: el conocimiento de la ciencia del modelado y la representacion de las
luces y las sombras.

En las épocas més recientes, el dibujo de esculturas se modificé desde dos pun-
tos de vista diferentes: en primer lugar se ampli6 el repertorio de modelos hacia obras
de arte primitivo y otras etapas diferentes del tradicional clasicismo. En segundo lu-

gar, el estilo y la técnica del dibujo utilizados asumieron las aportaciones formales y
expresivas de la modernidad.

27 Ibidem.
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El cuerpo humano como modelo

EL CUERPO HUMANO: TRADICION Y VANGUARDIA

El cuerpo humano ha sido, en el arte, el tema més importante a través de todos los
tiempos. En consecuencia, para el aprendizaje del dibujo también aparece como una
cuestion principal y casi inevitable, mereciendo la atencién y aportaciones de muchas
especulaciones tedricas. Asimismo, es muy significativo el hecho de que el nombre de
academia, en una de sus acepciones, sirve para designar el dibujo de un cuerpo desnu-
do realizado en un proceso de aprendizaje y, casi siempre, en una institucion de ense-
fianza. Desde el Renacimiento el cuerpo humano desnudo, tanto femenino como
masculino, se ha venido utilizando como modelo para las artes plasticas; las Academias
han tenido como piedra angular de su sistema el dibujo de «academias».

La teorfa que acompafia al dibujo de la figura humana comprende varios capitu-
los de gran importancia, mereciendo, cada uno de ellos, un tratamiento y estudio in-
dependiente. Las teorias de las proporciones del cuerpo humano constituyen uno de
los capitulos mds habituales al enfrentarse con su representacién, y simbolizan la
busqueda y la fijacion de unas leyes de la belleza expresadas a través de la geometria
y el numero.

‘La anatomia artistica es otro de los capitulos tradicionales y mas densos al plan-
tear el conocimiento de la estructura del cuerpo y de cada uno de sus miembros. En
este aspecto, se da la circunstancia de que los artistas muchas veces han compartido
con los cientificos los mismos ideales cognoscitivos que se materializan en la amplia
historia de los tratados y atlas anatémicos.

En el mercado editorial son frecuentes, y relativamente numerosos, los manuales
y tratados dedicados monogrificamente al dibujo de la figura humana, a la anatomia
artistica o al tema de la proporcion. Del mismo modo, el dibujo de la figura huma-
na sigue siendo en nuestros dias, seguramente, el capitulo central en la ensefianza del
dibujo.

No obstante, el dibujo del cuerpo humano no ha permanecido como una prac-
tica invariable, tras varios siglos de existencia; la repeticion del ritual académico para
el dibujo de la figura humana vivié los vaivenes y sufrié los desgastes propios de
aquellas tradiciones que pueden llegar a justificarse exclusivamente por su arraigo his-
térico. Se ha criticado que, con el paso del tiempo, el dibujo del cuerpo humano lle-
g0 a perder el contacto con la realidad y la necesidad de justificar tedricamente su
existencia y su vinculacién a la realidad de fuera de la Academia. Su practica ya esta-
ba definitivamente estabilizada en el siglo xviiL. Asi, en 1747 se hacia la siguiente de-
finicién de «academia:
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Leonardo da Vinci (1452-1519), Hombre desnudo

Andrea Vesalio (1514-1564). Grabado del tratado

de anatomia De Humani Corporis Fabrica (1543).

Los dibujos originales se han atribuido tradicional-
mente al taller de Tiziano.
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Rubens (1577-1640). i
anatomico de la cart



Leonardo da Vinci. Las proporciones del cuerpo  Oskar Schlemmer. Esbozo para un repaso esque-
humano segin Vitruvio, el arquitecto romano del mético del curso «<Hombre» de 1928.
siglo1a.C., 1490.

«La figura que denominamos “academia” s6lo ha sido propuesta para ejercitar el
dibujo en general; el profesor no ha tenido otra raz6n para proponerla que el presen-
tar una bella eleccién, un feliz contraste entre las partes, una hermosa luz y un bello
juego de musculos»?.

A pesar de la esclerotizacion de esta tradicidn, las vanguardias artisticas con-
temporaneas, aunque se declaraban radicalmente antiacadémicas, no pudieron
prescindir totalmente del uso del cuerpo humano para sus expresiones, sus refle-
xiones tedricas y su propia practica artistica. Como ejemplo de esa situacién, sa-
bemos que, en las ensefianzas de la Bauhaus, tal como se ha dicho: «Antiacadémi-
cas eran también las condiciones externas bajo las cuales Schlemmer dejaba reali-
zar e] dibujo del desnudo. Asi, en Dessau se solia utilizar como sala de desnudo
el teatro, donde se consiguié quitar su caricter aséptico al desnudo a través de
cambios de luz y a veces por musica de graméfono; ademds, no se dibujaba con
modelos profesionales con sus poses estudiadas, estereotipadas, sino que los pro-
pios al_umnos hacian de modelo. Cuando no se dibujaba un desnudo movil, sino
= e bl o s s e

pondiente posicién mediante insistencia en lo esencial, las

‘-__‘_-___'_—————-

* Anne Claude Philippe de Tubié de de Caylus, Reflex: ;
8 D ippe de Tubieres, conde de Caylus, Reflexiones sobre I pintura (1747). Recogido en
celong, Gusfavo G?I?f %gg;:;;gﬂzifﬂ”ﬂm ey, para la historia del arte, Bar
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formas basica

29
sombra» s . ; 1
¥ Al llegar a nuestros propios dias, en muchos manuales se comienzan |

e 0s

dos dedicados a la figura humana haciendo una reflexion acerca de sy ifnPO?tE;rct? |
histrica, la continuidad en el momento presente y su gapel enel aprendizaje | dlla
bujo. La obra de Simmons, como CJCI_TIPIO de los tr;ga o5 Ectuales de dibujo Mis g,
eurosos, comienza asi: «En la Histor1a del arte, la figura humana ha Permanecig,
como la inspiracién més solida e inagotable. Nuestra fascinacion es consecuenciy de]
hecha de que cuando observamos y dibujamos a otra persona f‘)mdamos a NUesty,
propio conocimiento y cpncienaa. El EStU('ZlIO de la_ ﬁguga no 50]9 supone trabajar ,
partir de desnudos, también de figuras vestidas en situaciones cotidianas. Ep este cg.
pitulo trataremos de ambos. o '

»Muchas personas se sienten intimidadas cuando trabajan POr vez primera cqp
un modelo, sabiendo que la complejidad del cuerpo, con su animacién y flexibyj;.
dad, requiere afios de estudio para llegar a dibujarlo bl-en.' Las dificultades aparentes
no deben desalentar. Igual que en otro problema de dibujo, se puede aprender or
ganizar y simplificar lo que se ve para obtener resultados comprensibles.

»La primera tarea es desarrollar progrestvamente ¢l pensamiento visual: aprender a ver 3
trabajar desde lo mds general a lo espectfico. Comenzando por intentar ver, sin prejuicios,
el cuerpo como un conjunto. No se pare en detalles, fijese en las formas basicas y
proporciones, dirijase a las formas sutiles, sombras y lineas.»

En otro importante tratado, el de Chaet, se intenta aportar una vision mis crit
ca ante la historia, haciendo una lectura y analizando varios ejemplos de dibujos de
figura de conocidos maestros, con especial interés por la pose, la actitud y relacién
de posicion entre el modelo y el dibujante, recursos expresivos del dibujo y cuestio-
nes de orden técnico y formal. La parte del texto dedicada a la figura se inicia con es
tas palabras: «Aunque muchos de los célebres pintores y escultores del pasado inme-
diato y del presente se han ocupado de la figura, no es el tema central del arte. Las
Academias del pasado, reflejando las culturas artisticas oficiales de su tiempo, consi-
deraban a la figura en el centro de su interés, cada Academia ha representado un
ideal diferente y caracteristico de su propio estilo de representacion.

»Con la pfoliferacién de las reproducciones de arte —una de las consecuencias
de la revolucion tecnoldgica— tenemos acceso a muchas herencias culturales, y po-
demos estudiar y hacer uso de sus especiales vocabularios formales. Hemos aprends
do, répidamente, a cqnsiderar a la naturaleza, incluyendo el cuerpo humano, con
una nueva luz. Ademas hemos aprendido a ver nuestra tradicién occidental en térmi
nos de nuevos conceptos.

»El dibujo occidental de figura se centra en 1a gravedad, voliimenes y pesos ajus
tados en un sdlido plano del suelo visto en perspectiva De;ltro de este marco, maes-
trczit; particulares han re-creggif) la figura humana en I.Il-la gran vari:dad de ca;niﬂosa
cada una acorde con una vision particular. A través del estudio de estas interpretacio-

nes comenzamos a formular nu i : : y
TR : estras propias preferenci servacion
, en Gltima instancia, de dibujo.» p1as p as y actitudes de observ

_Coherentemente con estos
critica de la tradicién heredad

. los ejes del movimiento, la contextura 6sea y la fusculatury I 'I
’ : uZ .

plantearflientos, es muy frecuente realizar una lecturd
3, a través de los comentarios de dibujos de grandes

% o .
Rainer Wick, Pedagogia de la Baubaus, Madrid, Alianza, 1986 pag. 256
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antiguos y contemporé
) porane
comentan dibujos de fi oi tcl)]mados como referencia. Asi
a Porta, Ingres, Barldimsll?lR;l umana de Durero, Deg si, en el tratado de
aborda el dibujo de la fi g ouault y Giacometti ’enégas, Dufy, Bartolom-
e conocidos, que se justifican po%l; 1:11 proponiendo ej o b :lotros. En otras oca-
expenmentamén en las aulas propia tradicién y el av’al gunos ;obradamen—
En esa direccion, la : e muchos afios d
, las propuestas de ejercici i
el tratado de Sim CJETECI0s que
AR mons : aparecen 2 ;
de prictica mas ﬁeCuEntleCden considerarse pe rfectadespues de la intro-
en las aulas donde se ensefi meél_t]*;-‘ e
a a dibujar con
ayu-

maCStl’OS
Chaet s€
meo dell
siones S€

duccion en
vas del UPO
da deun modelo.

- A unte 1

Ejercicio
EerCiCiO 3 Apuntes d .
) - e figura (tiempo:

Fjercicio 4 Apuntes d po: de 15 minuto
) < e autorretrato (ti 0§ a una hora: 5 qp s
iz o carboncillo) to (tiempo: 1-5 minutos cada u,nrg.a i .lalpxz)

Ejercicio 5. Apuntes : ; material: 13-

boncillo) 3 de autorretrato (tiempo: 15 minutos; material: lipi
b . aplZ O car-

Ap'llntcs ra’ ld I .
(
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Dibujo gestual

Ejercicio 6. Dibujos gestu
compuesto o carboncillo, pape

ales rapidos (tiempo: 1 minuto o n
] continuo grande)

POTrEnT

Dibujo gestual de figura desn*lrda
en pocos minutos (Simmons).
i =

Ejemplo de dibujo de autorretrato realizable
en 15 minutos (Simmons).

Ejercicio 7. Aprender a ver (tiempo: de 30 segundos a 5 minutos cada uno;
terial: carboncillo o lapiz compuesto, papel continuo grande) i
Ejercicio 8. Movimiento continuo (tiempo: 2-10 minutos; material: lipiz
puesto o carboneillo, papel continuo grande) 3
Ejercicio 9. Movimiento continuo (tiempo: 10 minutos; material: ldpiz
puesto o carboncillo, papel continuo grande) |
Ejercicio 10. Dibujo de retentiva (tiempo: 5-10 minutos; material: 13
puesto). El modelo adopta una pose durante 2 0 3 minutos mientras el di
tenta quedarse con las relaciones mds importantes; cuando el modelo dejala
intenta dibujar de memona :
Ejercicio 11. Sensacién cinética (tiempo: 10-15 minutos; material: -
puesto y papel continuo). En este dibujo se representan las tensiones o f
cuerpo, utilizando trazos rectos, lineas nerviosas, curvas gestuales fluidas,
Ejercicio 12. Esqueletos esquematicos (tiempo: 5 minutos; material:
do o carbén) ' -
Ejercicio 13. Dibujos gestuales elaborados (tiempo: 5-10 minutos; mx
compuesto, carboncillo o ldpiz de grafito) !
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Dibujo de figura humana en movimiento Dibujo de las sensaciones cinéticas del cuerpo;
(Simmons). tensiones, presiones, etc. (Simmons).

Esquematizacion geomelrica

Ejercicio 14. Formas geométricas (tiempo: 5-10 minutos; material: lapiz o car-
boncillo)

Ejercicio 15. Solidos y masas (tiempo: 5-10 minutos; material: lapiz o carboncillo)

Ejercicio 16. Figura tridimensional (tiempo: 15-30 minutos; material: ldpiz
blando)

NS
~ - //
/ i
—
d J 1
. -
- —l
S s . e _::'._.:;;;k
"}—‘l—ls_:: - B e St

Dibujo de un cuerpo humano con figuras geométricas planas (Simmons).
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ibuj humano en donde las figuras geométricas de su estructur:
g s a:f:g:otagonismo en favor de las formas naturales (Simmons).

Las series de ejercicios se completan con otras propuestas relacia
tratados en pdginas anteriores:

Lineas de contorno :
Espacios negativos

Modelado de cuerpos

Modelado con sombras

PROPORCIONES DE LAS FIGURAS HUMANAS

En la actualidad, para auxiliarse de un sistema de proporeiones al d
gura no es imprescindible ¢l conocimiento y la aplicacién de sistem:
complejos. Asimismo, hoy no resulta creible un tinico canon de perf
za ideal. Los sistemas de proporciones se plantean ¢como una cuestién
bleciéndose como la expresion de un debate estético muy particular
cambios en los ideales de belleza a lo largo de la historia del arte.

Desde un punto de vista prictico, otorgandoles una importancia si
va, como unos valores «aproximados», los datos de los sistemas de prop
para controlar las posiciones y tamanos relativos de los miembros
Como ejemplo de esa actitud contemporanea, un manual acompaia
un esquema que, en si mismo, es suficientemente explicito: «Podéis

vistazo por qué las proporciones corrientes o normales no son muy

dos los dibujos académicos basados en proporciones normales tienen
aspecto anticuado. La mayor parte de los artistas de figurines de m
gura hasta mds de ocho cabezas y en figuras alegéricas, o de héroes,
hombre» —nueve cabezas— puede utilizarse eficazmente»”.

“A. Loomis, op. att, pég. 28.
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Control proporcional de la figura humana a través de la estructuracion geométrica. Ejercicios
de estudiantes de arte (Bammes).

y 2 i i de proporci i
Figura humana basada en la obra de Zeising en  Le Corbusier, A/{od:dor, sistema oporciones e
donde se determinan las relaciones proporcionales  formulado en el afio 1948 basado en las dimensiones |

del cuerpo a través de secciones dureas sucesivas.  del cuerpo humano y en conceptos m




: e ue permi
Frente a los sistemas de proporciones puramente tedricos, que p ten ser 3

dos con una formulacion matematl

i aracio ;
Sty s enll:ei\?irgg de esta concepcion, traduciendo y acomodando las eg

1 e estar a . X, ; truck,
51?1112133;13163 a esquemas geomémcos facilmente comparables a szmple vista.
ra

{a clasi dada por el pensamiento griegy
la peometria clasica, fund o D BT1€80 en |,
; uR?Fe%rfgniOc g:llgce tgm bién como geometria euc:hdlan‘aro %eolme?a Intuitivy, ¢
admigtl;. la p:)sibﬂidad de conocerla a pattir de la observacion de las higuras. En yy,

préctica académica tradicional se propone esque

menino con una estructura geometrica «intuitiva» en la que resulta mas facil Comprg,.
bar la relacién proporcional de tamafos entre

los diferentes miembros.

FL CANON DEL CUERPO HUMANO

La busqueda de los ideales de belleza se ha fealizadc?, en muchas ocasiones, cop
la ayuda de los métodos objetivos _de la geometria y el_numero- En la figura hul}lana,
al pretender establecer las proporciones de un cuerpo ideal se habla de canon; ésta e
una palabra derivada del griego Kanon, que s;gmﬁca re_g’la o precepto.

En estas teorias, ¢l establecimiento de una justa relacion entre todas las partes de un
cuerpo entre si y cada una de ellas con el conjunto se denomina cazon; la medida fun-
damental determinante, #ddulo; y las relaciones entre las diferentes partes, proporciones,
Como médulo, histéricamente se ha utilizado la altura de la cabeza con mayor fre-
cuencia, aunque también se ha referido el tamafio total a la medida del pie, la mano,
el dedo medio y aun la altura de todo el cuerpo dividida en 100 o 1.000 unidades.

Los origenes v la evolucién de las aportaciones para establecer diferentes modelos de
belleza a lo largo de la historia se pueden conocer a través de algunas publicaciones. En-
tre los artistas griegos, el problema del canon fue uno de los més importantes que se plan-
tearon en el momento de tener que representar el cuerpo humano, sobre todo en la es
cultura. Se conservan testimonios acerca de los estudios que sobre esta cuestién realize-
ron artistas como Mirdn, Parrasio y Zeusis; mas tarde, Policleto escribiria un tratado

desarrollando sus ideas propuestas acerca del canon que aplicaria en su conocido Dorifo-

ro. Posteriormente, tambi¢n en el arte griego, Lisipo propondria un cuerpo mds alargado
con una altura igual a ocho cabezas, un canon aplicado después por los artistas romanos.

En épocas mds recientes, estos temas entrarin en conflicto con la concepcion de
la belleza entendida como algo de orden subjetivo, una idea muy extendida durante
el Romanticismo del siglo xix. En consecuencia, estos estudios se desvincularon del
mundo del arte adoptando un tono cientifico y dogmitico, tal como se plantea en
una cfalmosa obra del autor :}lemén Zeising. Estos estudios g’réﬁcos de las proporcio-
nes del cuerpo humano realizados desde los intereses de la ciencia tuvieron, mas qué

en el arte, una incidencia muy im
. -5 . portante en el desarrollo de ia, la crr
minologfa y la biologia en general, S FatgpeldEs,

ANTROPOMETRIA Y ERGONOMIA

ca, se puede hablar también de una PrOPOrcién%'f-_ |
1 visual de diferentes tamanaos entre si. La geometriy cla_ |

matizar un modelo masculing ¢ g,
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Ilustraciones de un manual de antropometria para disefiadores (Croney).

diat_a de lps datos antropomeétricos estd relacionada con las actividades de disefiado-
Ies, INGENIEros, arquitectos y constructores, con el objeto de realizar objetos «a medi-
da» que solventen necesidades especificas.

En este tipo de estudios, la antropometria dindmica trata de los movimientos y
las capacidades de articulacién de los miembros y de su conjunto; ésta se relaciona
con la ergonomia, una ciencia que aborda el estudio de las interrelaciones entre el
hombre y las mdquinas. En este tipo de obras, los esquemas graficos e ilustraciones
de todo tipo, en definitiva los dibujos, son claves para su correcta comprension y
aparecen en las publicaciones con tablas de datos utilizables en el disefo.

ANATOMIA ARTISTICA

En los manuales de dibujo, para justificar el tema de la anatomia artistica, suele
hacerse referencia al supuesto prestigio de sus origenes y antecedentes en el arte; se
intentan avalar de esta manera las razones de su presencia en la ensefianza del dibu-
jo. Se suele invocar la idea de la concepcién antropocéntrica de la cultura que, en el
Renacimiento, sitiia al hombre en el centro de atencién de sus intereses para l!eve}rlfz
a descubrir los aspectos claves de su naturaleza fisica y psiqulf:a, buscados por médi-
cos y artistas. Con este enfoque, algunos tratados de anatomia se estructuran como
una antologia de dibujos de grandes maestros de C_hstmtas épocas, en dond'e los resul-
tados obtenidos se justifican como la consecuencia de un conocimiento riguroso de
la estructura anatémica del cuerpo humano. Er}tre los mas cgnci;;dps ?fddhl/{vulgggos
con este planteamiento, debe citarse la Arz_czmmm para artistas de Regina ar 1'

En los origenes, la teoria de las proporciones, antmeticas y geomemcarls; esta en bof
origenes de la pretensién de conocer los aspectos cuantitativos del cu::g)o_ umano a-
sados en las leyes de orden matematico. Este tipo de‘ estudlo_ r’ienvara acia una mvzs
tigacién basada en la observacion directa y la experimentacion en las disecciones de

O Regimid 70
"' Reginald March, Anatomy for Artists (1945), Nueva York, Dover, 1970.
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minas anatomicas del tratado clasico de B. S. Albinus, publicado en 1747.
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Esqueleto de hombre. Grabado del tratado de anatomia humana de B. S. Albinus, 1747.



: lo mas importante en el estudig
cuerpos, para uegal-,'[:inalmle 5 ta ;g?:ffnﬁzgf :) movimienfc)os del espintu humangiel
hombre es la cagtac&on det 01; }:: :rti stca es frecuente estructurar 10s trabajos en cuay

i il Ci e Ol squeleto; en segundo lugar, las articulaciones y lo liga-
categtgt;a ngiﬁi@; gl’zl)r;. rCngs?ulozr y’en tltimo lugar, la piel. Asimismo, también ¢

N ] ? =
ﬁf.lr;f frecuente abordar el estudio del cuerpo humanbo en elmal:ﬁ;)deigfn l:ln Pl};lto de vis-
ta topografico, subdividiéndolo en cabeza, tronco, r_az(cln, e pt ) 10};2 t.ud'

Aunque lo més usual es dedicar una atencion indepen cllen - q Studios 'de
anatomia artistica, algo que se Compruc:.ba con la existencia . (rinonograﬁ-
cos que conforman una amplia y especifica bibliografia, Eambxen §€ pueden encon-
trar manuales de dibujo en donde se dedica una parte mds o menos extensa a plap
tear el problema de la anatomia. En este caso, lo habitual es relacionar el tema con
el dibujo de la figura en general. . ,

De los tratados de dibujo comentados en estas paginas, como ejemplo de los que
incluyen la anatomia entre sus contenidos podemos refen-r’ el de Simmons; en é| se
vincula este estudio al dibujo del natural. En la introduccién al tema se hacen unas
advertencias previas: <A medida que, a través del dibujo de la figura, se va familiari-
zando con la forma humana, puede darse cuenta, probablemente, de que son nece-
sarios algunos conocimientos de anatomia para comprel}der las caracteristicas, accio-
nes y posiciones del cuerpo. Por esta razén, hemos incluido en este capitulo una bre-
ve resefia de las estructuras anatémicas y sus funciones. Esperamos que pueda
utilizarse como referencia que lleve a una observacién més acertada de la figura. Tam-
bién ha de tenerse en cuenta que un exceso de huesos y misculos puede llevar a en-
durecer y dejar sin vida a la figura. Si esto es verdaderamente valorable, el estudio de
la anatomia puede desarrollarse en el trabajo con el modelo y no antes. Aunque los
nombres anatémicos y las clasificaciones pueden parecer confusos, a través del estudio
y dedicacién puede llegar a ser una segunda naturaleza. La familiarizacién con estos
nombres es util desde el momento que describen la forma, funcién o posicion de las
partes del cuerpo.»

Coherentemente con estas reflexiones, ademds de relacionar el estudio de la ana-
tomia artistica con el dibujo de la figura humana, el propio dibujo se desarrolla alre-
dedor de una visién analitica y cientifica de la naturaleza. El estilo y la calidad de las
1lust§-;3c1ones asumen en este tipo de obras una importancia mayor que la pura infor
macion anatémica; ésta suele reducirse a unos rudimentos que, en caso de querer
ampliarse, necesitan el auxilio de obras monograficas de anatomia.

En el estudio de l_a cabeza, la estructura sea aparece dividida en dos partes, el crd-
neo y la mandibula inferior. Los musculos estan relacionados con las funciones de

comery ha_blar, del mismo modo qu¢ asumen una gran importancia respecto a la ex-
presion facial,

En el torso se estu la espina dorsal de 33

0 34 vértebras, con fo Las costillas forman una
especie de | 5 i ;
pecie de jaula protectora de Jog OIganos intemos. Las dltimas vértebras, lumbares,

descansan s . ;
g pa(r)t‘zrfl eell gacroi Una masa dsea cuneiforme en donde se fijan los huesos de la
R nglz €to con una mayor diferencia entre el hombre y la mujer.
Pas de musculos de] torso, la més importante para los intereses del

artista es la exterioy
rectos del abdomen enl la que aparece ¢ trapecio, el dorsal ancho, el oblicuo externo;
1, el pectoral mayor g g esternoclej :

cabeza hacia delante o hacia los lados domastoideos que mueven la
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Pigina de un manual de anatomia artistica basado en la copia y el analisis de dibujos
de grandes maestros del pasado (March)
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Estudio de dibujo anatémico del esqueleto realiza-

do a partir de un modelo del natural. Este método

sigue siendo el mas importante de los utilizados

para la ensefianza de la anatomia artistica en las es-
cuelas de arte (Bammes).

262




,~==, Vista delantera

(1 Ye

i

Dibujo de los esqueletos femenino y masculino viss  Dibujo de los esqueletos femenino y masculino
tos de frente, en un manual de anatomia artistica  vistos de espaldas, en un manual de anatomia artis-

(Raynes). tica (Raynes).

En cuanto a los hombros y los brazos, tienen una gran importancia las escapulas,
al ser claramente visibles en casi todas las personas, del mismo modo que el himero
condiciona la forma del brazo, o el cubito y el radio, que permiten la posibilidad de
rotacién del antebrazo. En cuanto a los musculos, los mas evidentes por su aparien-
cia exterior en el brazo son el deltoides, el biceps y el triceps.

El esqueleto de Ja pierna, similar al del brazo, tiene un solo hueso para el muslo,
el fémur, y dos para la pierna, la tibia y el peroné, que permiten todos los movimien-
tos del pie. En cuanto a la musculatura, el gliteo mayor es el mtisculo mas potente
¥ voluminoso del cuerpo. En el muslo, los misculos mis visibles son el semitendi-
noso, el biceps femoral y el sartorio. En el dorso de la pantorrilla, los més importan-

tes son los voluminosos gemelos.

MANIQUI ARTICULADO

En uno de los manuales comentados se encuentra esta definicion: «El muneco
articulado es una “efigie” similar a la figura humana, que se fabrica en madera. Tiene
Posibilidades de articularse para formar la pose 0 movimiento que se desee, pero coft

263



Dibujos de esqueleto, estudios del torso
y la cabeza (Bammes).
2_;_ .--"'3'

Estudios de la estructura y musculatura del torso Dibujos anatémicos de las masas musculares
\Hamons). de la pierna (Bammes).
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Estudios anatémicos de la estructura volumétrica

del pie (Bammes).

Estudios de los huesos del brazo y de la mano Dibujos anatémicos de la estructura y masas

(Bammes). musculares del brazo y de la mano (Bammes).
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Maniqui articulado y dibujos adaptados a la anatomia del cuerpo humano (Lipszyc).
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feller Center de Nueva York, 1933 1940.
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Esquemas de un manual de dibujos animados en donde se especifica que las figuras simplificadas permi-

ten observar las rotaciones y variaciones de perspectiva que acompanian el movimiento de los volimenes

corporales. Para ello, chl'l'n el autor del manual, construir una figura a partir de formas geométricas tridi-
mensionales hace que la animacién resulte més «tangible» (Blair).
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Maniqui imaginario dibujado en movimiento en posiciones diferentes. De un manual de dibujo
de historietas (Lipszyc).

el grave inconveniente de que por su construccién adquiere una sensacion muy rigi-
da y dura.

»Por lo tanto el dibujo de este modelo debe ser interpretado con ciertos conoci-
mientos de anatomia, porque si se dibuja el mufieco tal cual es, dard como resultado
una figura ridicula, sin vida»*2.

Un método relacionado intimamente con el uso de maniquies articulados de ma-
dera consiste en simplificar, esqueméticamente en un dibujo, la figura humana con
bloques geométricos. En el mismo tratado se indica que, de este modo, «el estudlgn-
te se limita a estudiar y practicar #n solo muieco que sirve para todos lo_s personajes,
con la ventaja de concentrar el estudio en un solo “tipo” de ﬁgurzll. No tiene detalles.
Sugiere las formas principales y evidencia los puntos de articulacién de la figura por
lo cual se puede lograr la total expresividad del movimiento». ’ o

Aunque los maniquies articulados suelen ser siempre corporeos, también existen
Otros que no son volumétricos sino planos y representan figuras humanas de frente
© de perfil. Con su ayuda es posible realizar composiciones formadas con diferentes
actitudes estaticas o representando distintos movimientos de la figura humana.

—_—
*E Lipszyc, op. cit., pag. 38.
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Dibujos realizados por estudiante_s componiendo diferentes posiciones del cuerpo a partir de esquemas
planos, simplificados, de la figura humana (Bammes).
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Estudio del movimiento de un caballo y un jugador de golf utilizando figuras simplificadas
con voliimenes geométricos. De un manual de dibujos animados (Blair).

REPRESENTACION DEL MOVIMIENTO

Sobre este tema, algunos textos recuerdan conceptos basicos que merecen ser
apuntados. La composicién clasica siempre hace referencia a posiciones del cuerpo
que, aunque formen parte de una secuencia, pueden ser tratadas cada una de ellas
por separado. Las figuras en accién exigen pararse para poder definir una imagen.
Esto no sélo estaba considerado de forma implicita, también estaba enunciado en los
tratados académicos; asi, Milizia escribia en su tratado que «ha de escogerse un solg
instante, el més interesante de la accidn, sin cuidarse del antecedente ni _clel const-
guiente. Una vez dado este instante, estd dado todo el resto, y sigue inmediatamente
la conveniencia en todo»®. . )

La exigencia de tener que pararse para adoptar una postura inica se mamfestab’a
en la Academia a través de la decision de la pose adoptada por el modelo, que debia
ser copiado minuciosamente sin moverse de la posicién elegida.

e e—" ;s March, Bar-
¥ Francisco M ilizia, Arte de saber ver en las Bellas Artes del Disesio, traduccion castellana de I. March,

¢elong, Garriga y Aguasvivas, 1823.
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Hokusai (1760-1849), Luchadores japoneses.
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E. Muybridge. Mujer caminando.

o «Posar», ha de recordarse, es una palabra que significa lo mismo que la palabra
atina de la que deriva: pausare, esto es, «pararse». Ciertamente, lo contrario de pa-

tit'iarse_es moverse: en este sentido dibujar una figura en movimiento es lo opuesto a
ibujar una figura adoptando una pose. Hay una acepcién familiar de «pose» reco-
gida en Jos diccionarios, la de «actitud afectada». Esto mismo sucedia con las poses

f€comendadas tradicionalmente en la Academia, ya que el mismo Milizia reco-
mendaba «poner a los modelos vivos en las actitudes de las bellas estatuas griegas».
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Esquema explicativo de los movimientos articulares del cuerpo en un manual de anatomia artistica

(Lolh).

En consecuencia, supuestamente las figuras en movimiento no estarian afectadas,
teniendo mds relacién con las figuras vivas que con las actitudes estaticas de las es
tatuas cldasicas.

El movimiento, como expresién de vida, se ha valorado por la tradicién acadé
mica, y podia estar implicito en cualquier postura fija, no era necesario que el mode:
lo se moviese para poder representar una accién determinada. Asi, también Milizia
afirmaba: «tampoco debe tener (la figura) terminada su accidn, pues quedaria en tal
caso fria y casi muerta. Concluido un paso, un gesto, un movimiento cualquiera, n0
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Diversas formas de esquematizar el movimiento.

vala imaginacién més adelante, pero si el acto estd ain por terminarse, entonces nos
'Maginamos otros movimientos, y ved ahi viva la figura».

~ Otra consideracién tradicional en el arte hace referencia a la sensacién de movi-
Miento producida por algunas convenciones graficas que se han venido utilizando
*IN tener una sistematizacion tedrica explicita. Muchos historiadores refieren cémo
en la rueca de 744 hilanderas Veldzquez pintd unas imagenes que recuerdan las foto-
8ralias contemporineas de objetos en movimiento. Precisamente por causa de las
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Método propuesto en un manual de dibujos animados para representar el movimiento. Segdn su autor,

la dinea de accién» es la base del ritmo, la naturalidad y la eficacia expresiva de cualquier accién anima-

da. El proceso se concreta en la siguiente formula: «empiece por trazar una linea de accién y luego dibu-
je el esqueleto del personaje» (Blair).

instantaneas fotogréficas de figuras en movimiento, el arte se pudo apropiar de estos
recursos formales para representar la accién.

Asimismo, en las figuras abocetadas, sin acabar, se ha reconocido siempre una
sensacién de movimiento; a mediados del siglo xv1 Vasari observa que en la Canto-
ria de Donatello el efecto de movimiento estd acentuado por la factura inacabada:

«con aquellas figuras esbozadas que, al mirarlas, verdaderamente parecen que estin
Vvivas y se mueven».

En ¢l mismo manual de dibujo de animacién indicando la accién correcta y la incorrecta (Blair)
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La representaaén d(fl movimiento esta considerada, mas que como una codifica-
cién formal, como uq‘sunbolo de Fl’etenmnadas actitudes y conocimientos verbales.
Fl dinamismo, la accién, la evolucion y la transformacién son conceptos que sinto-
nizan perfectamente con _las._ ideas revolucionarias que propugnaban cambios socia-
fes. Por todo ello, el movimiento estuvo en el centro de los intereses de las vanguar-
dias artisticas; asi, el fqtunsmo italiano encumbrd la representacion del movimiento
como el simbolo estetico de sus propuestas de transformacion estética y social.
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La cabeza humana

LA ESTRUCTURA

La importancia del estudio de la cageza e? 31 allaar:r}dlza]e del dibujo g
por el importantl's}mO_PaPel representado en to tasm IEI’)OZ?]S’ ?juf puedep u
para clasificar la historia del’arte. Su conocimiento as alla del tratamien
en los manuales de anatomia, al poderse relacionar, tambn'en, con los ideale
lleza de cada momento, el problema del retrato como manlfestacml’] de [a persony
dad, asi como el estudio cientifico de la expresion del rostro a través de |3 moden,
fisionomia. D

Existen tratados dedicados exclusivamente al dibujo de cabezas o al género ar;
tico del retrato, aunque también se aborda esta cuestion en obras generales de i,
jo. Los elementos basicos en el estudio de la cabeza humana abordan el conocimie
to de su estructura, las proporciones entre sus dimensiones y la concrecién de las fc
ciones. _

Desde el punto de vista estrictamente anatémico, la cabeza se estudia dentro &
los manuales y en los apartados dedicados a esta disciplina, en los que aparece como
uno de los capitulos mas importantes. Respecto a la anatomia de la cabeza, los me
nuales de dibujo dirigen su interés al control de la volumetria que atiende a la ap:
riencia escultérica de las diferentes partes que integran la cabeza. De este modo st
comprende el comienzo del tratado de Burne Hogarth dedicado exclusivamente
dibujo de la cabeza. El primer capitulo, dedicado a las «Estructuras y formas bésicas,
comienza con una definicidn de las «masas principales» indicando: «E] esqueleto de
la cabeza esté formado por dos partes esenciales. La primera y mds grande es una cai
6sea de forma oval que contiene el encéfalo: Ia masa craneal. La segunda y més p¢

quena es un apéndice mas o menos triangular que comprende la cara y el maxilar i
ferior: la masa facial»3*,

Justiﬁ[;
iz
to dadﬁ
S de b

LAS PROPORCIONES

Uno de lOS ca - ’ £ oow .r
pitulos mas clésicos en el - [acion
~ estudio de la ca umana en ré
con el arte corresponde problema d oez

. Fi u-
laciones tedricas y las te las proporciones; los origenes de las espefe
¥ 1as propuestas de diferentes soluciones para fijar sus relacons

-

% Bum 12
e Hogarth, 7 dibujo de Ia cabez, bumana a sy alcance,
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lustraciones de un manual de di
que representan su estructura vo
vanas posiciones (Fa

tamafio pueden remontarse
numeros para comparar lo
lidad suele recurrirse con
dos en figuras simples, con
porciones.

Aunque algunos aspectos

1?;[5 MUCC6n estructural de Ja cabeza desde
Punto de vista antero-ateral (Lolk).

Escaneado con CamScannel



&rbitas oculares en funcién del punto d

Relacién geométrica de posicion de las orbit
de su representacion (Hogarth).

ci6n con la edad 6 diferentes caracteristicas raciales. En el texto de Hog
da la clasificacién dé diferentes «tipos de cabeza» afirmando que «en lin
todas las personas.del mundo son pa emos reconocer
numerosos detalles que las hacen {istin -

blos, ademas de grupos culturales
viduales».

o
Barcsay. Estudio de proporciones.

Paul Richer, 1990.
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ADULTO

I5 Afios 10 A3 S5Afos  3ARos  1ARo
£l cre,cfmimto dela cabeza. es muy IeHiO,
10 Afios*7 cas. de Mc sélo aumcn‘la, 75 mm, de alto desde el

Prime,r ano ltdsta. [a ca,aJ aJuJLa. Las

piermas crecen casi el doble que el Torso.
5AR03=6 CAB, de 1Bc

3 Afos=3 CAB. de 16%c
>

(Loomis).

Con .
1par; 4 - i : a
Paracién de proporciones entre cuerpos masculinos de diferentes edades
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Cabezas, nifioy adulto.
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4]

Gino Severini. Representacion de un rostro v un torso femeninos, construidos a partir del proceso grifico
dela figura anterior. Severini entiende que «la belleza y la perfeccion de un cuadro residen en la justa re-
particién de las fuerzas y de los pesos, exactamente como para una maquina o un edificion.

FACCIONES DEL ROSTRO

Las partes del rostro se concretan en cuatro elementos PfinCiRale§: el ojo, la
o z; laboca y Ia oreja. En cada uno de ellos, los manuales de déblgo §§tgiltg
e, fuctura, cada una de sus partes, la forma de ’represe{ltar]os esde c115 i
o 05 de Vista, sus modificaciones con la expresion ldr.: diferentes actitudes ;
<35 y las variaciones morfolégicas en distintos individuos. La importancia q &
tra(iigqra humang y del rostro en particular justifica la existencia de los n;leto c(l)s
“onales de dibyjo que comienzan por adiestrar en la representacion de Cal .
© estas partes de] cuerpo. Para adquirir su conocimiento y el dominio ple-

0 es pre T ; ; : en distintas
actimgesmo dibujar las facciones desde diferentes puntos de vista y

har;
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Jusepe Ribera (1591-1628). Detalles de rostros en su cartilla.

También suele ser habitual en los tratados clasicos de ensefianza del dibujo pro-
poner la copia de los rasgos faciales realizados por los grandes maestros en sus obras
mds conocidas.

EXPRESION Y FISIONOMIA

En un texto de dibujo se afirma que «es posible simplificar la expresidn a tres li-
neas que representan el movimiento de las cejas, ojos y boca». Si bien es cierto que
esta afirmacion es exagerada, también es verdad que los ojos, las cejas y la boca son
las partes del rostro que cambian mas rotundamente en relacién con los estados de
4nimo de las personas. Aunque la fisionomia es una disciplina que no compete ex-
clusivamente al mundo de las artes, desde el Renacimiento ha formado parte de los
conocimientos y los intereses de los artistas.

Leonardo habia sido el pionero en el estudio de las expresiones del rostro y las mo-
dificaciones con la edad, asi como en el estudio de la anatomia comparada. E] se adelan-
t6 a los estudios de la expresion muscular de las emociones en la cara. No obstante
quien consigue fundar una nueva disciplina arl;1§uCa es Charles Le Brun (1618-1690), ai
publicar en Paris unas Conferencias sobre la expresion de dy‘efe‘ntes caracteres de pasiones, ilustra-
das con figuras. En ellas elabora una descripcién y andlisis de las varias formas de caras
y expresiones correspondientes a distintos caracteres y estados de animo.

Como en otras parcelas del arte, la fotografia ha venido a prestar su auxilio con
amplios repertorios de imagenes de todo tipo de rostros con gestos y expresiones di-

ferentes.
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Detalles de las facciones del rostro, estudios propuestos en un manual contemporineo
de dibujo (Stmmons).

i6n de los ojos. Manual americano de dibujo publicado
. estructura y expresion :
Detalles del rostro: €5 en los afios setenta (Simmons).
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EL RETRATO

Uno de los lugares més apasionantes del dibujo esta ocugado, posiblemente, por
el retrato. El reto de representar el rostro de una persona particular, con SUS rasgog i
dividuales y su personalidad, viene atrayendo a un gran ndmero de artistas e ilustr,.
dores que comparten sus intereses con otra parte importante de fotografos. Las explj
caciones de la importancia de este tema se especifican en la mayor parte de los (e,
tos; el mismo tratado de Betty Edwards dedica unas palabra§ antes de abordar log
contenidos, para justificar la importancia dada en su obra al dibujo de la cabeza y ¢
retrato en particular:

«Pero primero permitame que le explique con mds detalle por qué muchas leccj,,
nes de este libro se dedican al dibujo de la cabeza humana.

»Ver cara a cara.
»Como decia en el capitulo 1, el rostro humano siempre ha fascinado a los artjs.

tas. Captar un retrato, mostrar el exterior de manera que se revele la persona ocult,
tras la mdscara, ha sido un objetivo valoradisimo por muchos artistas. A semejanza
de cualquier dibujo de un objeto observado atentamente, un retrato no revela tanto
la apariencia y personalidad del modelo cuanto el a/ma del artista. Paraddjicamente,
cuanto mayor es la claridad con que el artista ve al modelo, con mayor claridad ve-
mos al artista « través del retrato.

»Por lo tanto, como vamos en busca de usted mismo a través de las imagenes
que dibuja, en la siguiente serie de ejercicios va a dibujar rostros. Cuanto mas cla-
ramente vea, mejor dibujara y mejor se expresara a si mismo, para usted y para los
demas.

»El retrato requiere tener muy buenas percepciones para lograr el parecido, por
lo cual dibujar caras es para los principiantes un eficaz entrenamiento en ver y dibu
jar. La informacion retroactiva respecto a la correccion de la percepcion es inmedia-
ta y cierta, puesto que todos sabemos el dibujo de una cabeza humana es correcto en
sus proporciones generales. Si conocemos el modelo, podemos apreciar atin mejor la
exactitud de las percepciones.»

Para ensefiar a dibujar un rostro, la autora americana recurre al método mds
antiguo y utilizado en la practica totalidad de los manuales: partir del esquema
previo de un évalo para adaptar a él los rasgos faciales particulares de la persona
a la que se desea retratar. Las propias palabras que se recogen en el texto, asi como
los esquemas que lo acompaiian, son muy claros para informar del método pro-
puesto:

«1. Dibuje un 6valo, es decir, esa forma ovoide que usan los pintores para repre
sentar el craineo humano en los diagramas. En la figura vera su forma. En el centr0
del évalo trace una linea vertical que lo divida por la mitad. Esa linea se llama ¢¢
central. o
2. Con el lépiz, mida en su cabeza la distancia que hay desde el vértice internor
del ojo hasta la base de la barbilla. Coloque el extremo del lipiz (el de goma pard
proteger el ojo) a la altura del 4ngulo interior del ojo y con el pulgar marque €
punto donde el lapiz toca la base de la barbilla. Manteniendo esa medida subd
el lapiz y compare esa primera distancia que hay entre el nivel de los ojos y la part¢
superior de la cabeza (colocando la mano horizontalmente de modo que toque ©
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Lequeu (1757-1825). Detalles del tratado de dibujo.

extremo del 1dpiz y la cabeza). Descubrird que esas dos medidas son aproximada-
mente iguales.»

Tras la recomendacién de repetir estas mediciones frente a un espejo, asi
como la observacién estimativa de los niveles de los ojos en dibujos y fotografias,
ayudandose con el lapiz para medir directamente sobre las imdgenes, la autora
concluye: «Cuando por fin crea lo que ve, descubrird que pricticamente en to-
das las cabezas que observe, el nivel de los ojos estd mds 0 menos en el medio. E/ ni-
vel de los ojos no estd casi nunca a menos de la mitad, es decir, casi nunca estd mas cerca
de la parte superior del craneo que de la base de la barbilla. Y si el cabello es muy
abundante, la mitad superior, la de la frente y cabellos, es mayor que la mitad infe-
rior.»
Un método muy similar se propone para dibujar un rostro de perfil, en el que
también se acompafia la explicacién escrita con unos graficos muy claros.

«Otro 6valo y una linea de perfil.

»Ahora dibuje otro évalo, esta vez para un perfil. El 6valo del perfil tiene una for-

ma algo diferente, es un huevo excéntrico. Esto se debe a que el crineo humano vis-
to de lado tiene una forma diferente a la que tiene visto de frente. Es mas facil dibu-
jar el 6valo si se miran las formas de los espacios negativos que lo rodean. Observe que
los espacios negativos son diferentes en cada esquina. o

»Si esto le ayuda a ver, dibuje algunas formas simbolicas para la nariz, ojo, boca
y barbilla, pero cuando ya haya trazado la linea del nivel de los ojos en el medio del

6valo.

»La siguiente medicién es importantisima,
mente la colocacién de la oreja, la cual a su vez
te el ancho de la cabeza vista de perfil. o o i

»En su propia cara, mida nuevamente con el lapiz la 'chstana’a entre el dngulo in-
terior del ojo y la base de la barbilla. Con esa misma medida, coléquese el laplz’hon-

de la goma en el dngulo

zontalmente a la altura del ojo, hacia atras, con el extremo ) l—
exterior del ojo. Esa medida coincide con el extremo posterior de la orgja. En otras pala

bras, la distancia entre el nivel de los ojos y la base de 1a barbilla es igual a la distan-

ya que le ayuda a percibir correcta-
Je servira para percibir correctamen-
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Esquemas de diferentes expresiones faciales recogidas en un manual dedicado al dibujo de comics (Bes).

cia entre el extremo exterior del ojo y la parte posterior de la oreja. Haga una marca
para la colocacién de la oreja en la linea del nivel de los ojos, tal como se muestra en
la figura. Esta proporcién podria parecer algo complicada, pero si aprende la medi-
cién, eso le ahorrard otro problema importante al dibujar la cabeza humana: la ma-
yoria de los principiantes colocan la oreja demasiado ceca de los rasgos, una vez mas
el craneo queda recortado, esta vez para atras. En este caso el problema también po-
dria ser que la extension de la mejilla y la mandibula resulta poco interesante y
aburrida y, por lo tanto, los alumnos principiantes no perciben correctamente el an-

cho de ese espacio».
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Mathias de Yrala, Método sucinto y compendioso (1739). Diferentes expresiones de los ojos: animo tranquilo,
gozo, vergiienza, contemplacién, muertos, alegria, espanto, desesperacidn, llanto, zainos, enojados o celosos,
deseoso, aténito, jubilo honesto, dolor acervo, ira, compasion, horror, furor y atencion.

Mathias de Yrala, Método sucinto y compendioso. Expresiones del rostro.
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Pérdida del
conacimiento
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Expresiones faciales en un manual de dibujos animados en donde se recomienda «c_:stud.iar los propios
gestos ante el espejo» como un ejercicio imprescindible para el dibujante de animacion (Blair).
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‘del rostro. Cuaderno de Dresde.




Representacion de las transformaciones de un rostro masculino a través de los afios, segiin un manual
de dibujo de historietas (Lipszyc).

Dibujo de diferentes tipos raciales, segiin un manual contemporéneo de dibujo de cabezas (Hogarth).
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El cabello
r2 s varia de
P

) espesor de
una persona
a atras.

Nivel de

¥ os ojos.

Explicacién del esquema basico recomendado para dibujar retratos en la obra de Betty Edwards. A partir

del dibujo de un évalo y el trazado de su eje de simetria vertical se puede comprobar, mld{endq con un

Iapiz, que los ojos estdn situados, aproximadamente, entre el extremo superior y la parte inferior de la
cabeza.

Esquema explicativo de la relacién de medidas en un rostro dibujado de perfil. La distancia de un 0jo 3 !a
parte inferior de [a barbilla es aproximadamente igual a la distancia del 0jo a la parte posterior de la ored
(Edwards).
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Otto Dix, Busto de muchacha, 1920. Lucian Freud, Lord Goodman, 1987.
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Dibujo y perspectiva

[MAGEN VISUAL Y CONSTRUCCION PERSPECTIVA

Cuando se dibuja del natural un tema que aparece ante nuestros ojos, la mayor
parte de las veces se pretende simular la sensacién de profundidad producida por la
vista. Este resultado se puede conseguir sin la ayuda rigurosa de la perspectiva mate-
mética; en tal caso hablarfamos de perspectiva intuitiva, al estar realizada «a ojo» sin
el auxilio de una metodologia geométrica. A diferencia de la perspectiva intuitiva, la
perspectiva matematica se argumenta desde la geometria utilizando los conceptos de
proyeccién y seccion. No obstante, la perspectiva intuitiva y la perspectiva matema-
tica han de considerarse complementarnas.

En la mayor parte de los manuales se reconoce la dificultad de esta parte del di-
bujo; tal como afirma Betty Edwards al abordar en su planteamiento la percepcién
de la perspectiva, ésta provoca «el terror de los alumnos principiantes y, podria ana-
dir, también el de los alumnos mas avanzados». No obstante, en otros manuales se
presenta la perspectiva como un problema facil de resolver si se utilizan determina-
dos recursos. En Los elementos del dibujo de Ruskin ya se advertia: <hoy dia, dudo que
alglin artista, aparte de David Roberts, sepa suficientemente de perspectiva como
para dibujar una arcada gética a escala, a una determinada distancia y angulo. Turner,
a pesar de que era profesor de perspectiva en la Royal Academy, no conocfa lo que
ensefiaba, y, jamas, por lo que puedo recordar, dibujé un solo edificio en perspecti-
va real en toda su vida; dibujaba la perspectiva que le convenia [...] no es que lo jus-
tifique, y hasta recomendaria al alumno que al menos tratase la perspectiva con cier-
to sentido comun; pero sin demasiada preocupacion. La mejor manera para apren-
der solo es coger un vidrio enmarcado, de manera que puedas ponerlo delante de los
ojos a la distancia a la que el esbozo haya de verse»”.

La misma actitud de Ruskin ante la perspectiva, aunque un siglo mas tarde, se
mantiene en textos como el tan conocido y divulgado de Betty Edwards, una autora
que recupera el artificio de Durero para resolver los problemas del dibujo en perspec-
tiva, utilizando lo que ella denomina «versién moderna de la rejilla de Durero». Des-
crito en paginas anteriores, consiste en trazar con un rotulador de fieltro, sobre un
plastico superpuesto en el cristal de una ventana, aquello que se obserya a su traves.

2 autora afirma que, de esta manera, «su dibujo terminado es un dibujo en perspec-
tiva. Con todo cuidado quite la hoja de la ventana y coléquela sobre una superficie

——

¥ Ruskin, op. cit, pag. 15.
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clara donde pueda ver claramente l‘as li-
neas. Coja una hoja de papel y dIb‘U]C
muy suavemente una segunda cuadricu-
la exactamente igual a la primera. Ahora
copie en el papel el dibujo de la hoja de
Hlasticor.

El instrumento perspectografico del
grabado de Durero aparece reproducido

en las péginas de otros muchos manua- 4 ",}.‘]'T"!Li’ =Nl
¢ , g | g i I TRRE, o At ghau b
les contempordneos, tal como sucede en 1 ﬁ;ﬁ ,‘m”m’ ﬁ"&ﬁﬂ\
el de Robert Kaupelis, limitando, casi ex- ; !" Lot AU A NE S
L ; - At . 2 iema i amacs U
clusivamente, sus LX})lI(;JCI.(J’nC.S sobre la A e I
perspectiva a una descripcion y comen- R .
3 SN ’ v,

tarios del artificio del artista aleman. No
obstante, en lugar de relacionarlo exclu-
sivamente con la perspectiva, lo incluye
en un capitulo titulado «Fotografias, reti-
culas e imdgenes proyectadas». Al tratar
el artificio de Durero dentro de los «ins-
trumentos auxiliares del dibujo en la
Historia del arte», el autor americano re-
conoce que, para el mundo de los artis-
tas actuales, el conocimiento de la utili-
zacion de estos recursos en el pasado les
hace sentirse horrorizados. Esta circuns-
tancia lleva a Kaupelis a reconocer la deuda del dibujo y del arte en general no sélo
hacia los instrumentos prefotogrificos, sino hacia la propia fotografia: «Desde su in-
vencién, la cimara también tuyo una profunda influencia sobre el arte, incluso en las
concepciones de la mayor parte de los artistas que niegan su uso o la utilizan sélo de
forma inconsciente, En su libro Arte y fotografia, Aaron Scharf seala que muchos ar-
tistas, incluyendo Ingres, Cézanne, Delacroix, Degas y Courbet, ademis de otros,
consciente o inconscientemente, hicieron uso de fotografias en su obra.»

Sant’Elia, Cittd Nuova, 1913-1914,

DlJrcro ; :
métode Gfab:}do de 1538 que ilustra el método del velo de Alberti (1435) para dibujar en perspectiva; un
que sigue recomendindose en muchos manuales contemporineos y poniéndose como ejemplo

de explicacion tedrica de la perspectiva.
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Chaet).

(

Konrad Marchos, Teatro de conierto II, 1976. Dibujo realizado por un estudiante

wiudle, 1S, Blowicio et

tor de




Peter Richmond, Estacion de tren IV, 1973, boligrafo. Dibujo de un estudiante de una escuela
de arte (Chaet).

Es casi una obviedad la afirmacién de que, entre la visién, la perspectiva y la fo-
tografia, existen unas analogias formales evidentes, un hecho comprobable por la
existencia de una terminologia compartida entre ellas. Por esta razon se justifica
la existencia de algunos manuales que abordan la teoria de la perspectiva en su rela
cién con la visién y la fotografia. -

A pesar de las miltiples posibilidades para enfocar el tema de la perspectiva, €
discurso més elaborado se encuentra en los tratados de geometria. Seglin la termno
logia geométrica, por representacién grafica del espacio se entiende la traduccion @
las dos dimensiones del plano del papel, una «proyeccién», de las tres dimensiones
del espacio intuitivo o espacio fisico accesible a nuestros sentidos.

En los dibujos, la sensacién de profundidad no sélo se puede conseguir' E‘-Oﬂ 1e
cursos graficos de estructuras lineales —Ia perspectiva lineal—, sino también Of

otros medios, entre los que se encuentran el sombreado, el color y la textura grafica

. P _ : -
Existen términos muy usados para designar estos fenémenos; entre ellos, la perspeo
tiva atmosférica y la perspectiva del color son, seguramente, los mas antiguos 0%

cidos, asi como los més utilizados en los manuales contemporaneos. i
El psicélogo James J. Gibson, en su obra 7.4 percepcion del mundo visual®®, eSt2

ce una relacion de trece modalidades de perspectiva para explicar la sensacion de pr%
fundidad de una superficie; algunas de ell dibu

as son conocidas y utilizadas en €l

3 James ]. Gibson, La percepcion del mundo visual, Buenos Aires, Infinito, 1974.
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[ as caracteristicas mas
importantes d

1. Lo que estd 2. Enun cuadra, lo 3. Lo delantero es 4. Las sombras 6. Las lineas 7. Los contrastes
delante tapa a lo que esti delante mayor que lo modelan la paralelas que se de luz son mis
que estd detrds suele estar abajo que estd atrds forma alejan del fuertes delante

observador que atrds
5. Una estructura convergen en un (perspectiva
regular que hace punto de fuga aérea)

mis densa y fina
hacia atris

Esquema explicativo de las claves para la representacion de la profundidad en un manual elemental
de dibujo (Daucher).

para lograr un efecto similar al que se produce con la percepcién de la misma rea-
lidad.

Algux}os manuales contemporaneos de dibujo organizan las claves de percepcién
del espacio para traducirlas en sistemas de representacién convencionalizada; los sis-
temas mds frecuentes en los métodos actuales relacionan la teoria de la perspectiva
con la fotqgaﬁa y los fenémenos de la percepcién visual. Titulos de obras como Opti-
¢a, perspectiva y vision, o Perspectiva lineal. Su relacion con la fotografia, son un claro ejem-
plo de ese enfoque.

PERSPECTIVA LINEAL

No es imprescindible conocer y aplicar ningtin teorema geométrico o utilizar los
fazonamientos logicos propios de la matemética para descubrir la estructura geomé-
trica y las leyes que rigen el trazado de los dibujos hechos en perspectiva.

En este sentido, se ha de reconocer que muchos conceptos fundamentales de la
Eairsf ;(i:tslra 5 ha_n adquiri_do gracias a la experir}'lentaci.c')n en los talleres de los artis-
el En uemlzlre independlentes de las especulaciones cientificas de la teoria matemé-

i 3: g gs manuales de Loomis se aconseja: <<_recv§)'r_dad que todo puedg ser
g e ntro del cubo o bloque. Aun cuando no dibujéis el bloque en la prictr
: 18 imaginar las relaciones de perspectiva de la figura u objeto, como si éste €s-
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Esquema explicativo del concepto de perspectiva lineal aplicado al dibujo de una calle, haciendo
converger las rectas paralelas en un tnico punto de fuga (Ching).

TODO DIBUJO TIENE UN HORIZONTE

A
\ N

HORIZONTE
7

\¥ TitrizONTE
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Dibujo ilustrativo del concepto de punto de fuga hacia donde se trazan los haces
de rectas paralelas (Simmons).

tuviera encerrado dentro del cubo. Empezad a experimentar dibujando objetos en-
cerrados dentro del cubon.

En otras ocasiones, en algunos tratados de perspectiva se incluye el dibujo del na-
tural entre otras aplicaciones de la teoria geométrica explicada previamente. Asi, en
uno de ellos se afirma: «Una vez dominada la perspectiva ya puede decirse que se
Cuenta con una base solida para plasmar con las lineas o los colores (dibujo y pintu-
ra) la idea emocional del espacio y de su profundidad, asi como el aspecto natural y
real de los objetos.» _

Como uno de los conceptos mas intuitivos de la perspectiva, la linea del horizonte
u horizonte visual se puede derivar de nuestra propia experiencia sensible al contemplar
C_l limite entre el cielo y la tierra o el mar. En consecuencia, al dibujar un modelo que se
tiene delante no es dificil sefialar en el propio dibujo con una linea horizontal la altura
de los ojos del dibujante que lo realiza. Asi se recomienda en los manuales: <Al prefijar
el punto de vista, se determinara el centro del cuadro con una vertical, debiéndose esta-
blecer seguidamente la altura del horizonte antes de trazar encaje alguno»

Esta linea, una vez dibujada sobre el papel o sobre el cuadro, pu;de servir de gran
ayuda para el contro| grifico de las estructuras lineales en perspectiva que ayudan a
ograr la sensacion de profundidad.

Igualmente, el concepto de punto de fuga, en donde convergen los haces de rec-
(@5 paralelas, y el concepto de recta de fuga, donde convergen los haces de planos
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Esquema explicativo del uso de diferentes puntos de fuga para tramos de camino
con distinta pendiente (Loomis).

HORIZONTE VERDADERG
—_—

Esquema de un paisaje urbano cond
rizontal fuga al <horizonte verdadero

0s tramos de calle: ung ho
» ¥ la inclinada fuga hacia

. 5p S o) ho
rizontal y otro inclinado; 'Ia dmc;;,i“ala
un «horizonte falso», segin 1a t€
amis).

- E

gla utilizada en ef texto (Lo
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‘Tamafios relativos de figuras sit‘gadas a diferentes Relacién de tamaiio entre figuras situadas
- posiciones. Tratado de perspectiva de Valencien- en diferentes planos y niveles (Carreras).
i nes, 1800.

o a la horizontal, y andlisis

de la estructura perspectiva (Cassagne).

Dibujo de una calle de aldea, en pendiente respect
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William Hogarth. Absurdos de perspectiva, 1754.
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Howard Kielley, Window, 1974, Yale University.



Luigi Russolo, Aurora boreq] 1938

Peter Blake, Paisaje costero, 1860.

paralelos, son ideas faciles de intuir, con la expertencia visual, y que se descubre, o
la practica del dibujo a mano alzada. - o

Con el uso de los puntos de fuga se logra un mayor ngor en los dibujos, 4 utiliza:
los como pautas de comprobacion. El recurso mas sencillo y frecuente consiste en pr,
longar los haces de rectas paralelas para asegurar la convergencia en un tinico pupgg

PERSPECTIVA ATMOSEERICA Y CLAROSCURO

Los valores tonales percibidos en un espacio abierto con mucha profundidag
se diferencian claramente comparando los primeros términos con los més lejangs
Aquéllos més préximos son siempre més contrastados en una escala de valores de
claroscuro; los valores oscuros lo son mucho mas que en la lejania y los claros son
siempre mds claros en los primeros términos, ya que al alejarse todo se toma mis gris

Cuanto mayor sea la distancia del punto de observacién a las formas observadas,
menor sera el contraste entre lo claro y lo oscuro; todo tiende a percibirse mas gris
con la profundidad. En uno de los tratados referidos se precisa: «<En los modelos na:
turales, la intensidad de los oscuros y de los blancos ocupa el primer término. Se ha
de procurar, por lo tanto, que el perfil o el contorno de los objetos mas proximos al dr
bujante o pintor sean vigorosos, perdiendo intensidad a medida que se van alejando.
De este modo se logrard la sensacién de profundidad aérea en las realizaciones.»

SUPERPOSICION DE FIGURAS Y CONTINUIDAD DE CONTORNOS

Ante la evidencia de que los objetos mas préximos a la vista se solapan sobre lo
més alejados, cuando se dibujan unas figuras encima de otras se consigue una senst
c16n inmediata de profundidad. En el tratado de Ching se define asi este fenomen:
«La continuidad del contorno de un objeto ayuda a identificar su profundidad e ¢
campo visual respecto a otros. Una forma con un contorno continuo desorganiz¥
echpsa.el perfil del objeto situado detras. Por tal motivo tendemos a considerar 44
cualquier forma con el perfil completo se encuentra delante y ocultindonos parte ?
la que se halla detras. Dado que el fundamento de este fenémeno visual radica €
que los objetos mds cercanos se solapan o se proyectan ante los més lejanos, 2 S
do llamaremos simplemente solape a los indicadores de profundidad.»
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y dibujo de un manual utilizados para explicar la «superposicién de formas y continuidad de

Esquema = :
contorno» como una de las claves de la representacién de la profundidad (Ching).

Como consecuencia de este recurso, las figuras més alejadas muestran sus contor-
nos interrumpidos por los otros de las figuras situadas delante de aquéllas. Gibson,
en su obra ya citada, habla del «eclipsamiento» de formas: «... este fenémeno de fon-
dos relativos estd relacionado con el campo visual y con el mundo visual. En el cam-
po, la superficie que corresponde a un objeto puede ser disminuida por una superficie
correspondiente a otro objeto que estd al frente de ella. Vista como campo, con la ca-
beza y los ojos fijos, puede decirse que una superficie eclipsa la otra, para emplear un tér-
mino astronémico. Vista como mundo, empero, un objeto esta al frente de otro».

En las versiones en castellano de la obra de Rudolf Ambheim, Arte y percepcion visual,
se analiza el fendmeno de la superposicion de figuras, desde el punto de vista de los
significados expresivos, bajo el término «traslapo». El autor llama la atencién de que:
«A pesar de la acrobacia visual que conlleva, el traslapo no se puede evitar, porque
por todas partes los objetos y partes de objetos se bloquean entre si el acceso a la vis-
ta; y, de hecho, una vez que las relaciones de formas dentro de la composicién pic-
térica se llevan mas alld del simple despliegue de unidades coordinadas, hay un gran
deleite visual entre las interferencias y yuxtaposiciones paraddjicas que produce la su-
perposicién de cosas en el espacio»”.

En la prictica del dibujo, el paisaje es, sin duda alguna, el género més importan-
te para poder aplicar la mayor parte de los preceptos de la perspectiva. Asi, el tratado

de dibujo de Simmons dedica una parte a la «perspectiva en el paisaje», dando una
relacion y haciendo hincapié en que «los recursos de la perspectiva lineal, la perspec-
tiva aérea y el traslapo suministran las claves necesarias para sugerir la profundidad».
En relacién con estos conceptos, el mismo autor propone un ejercicio sobre los re-
cursos de la perspectiva: «Elija entre varios paisajes o fotografias, dibuje al menor ta-
maio ocho pequefios eshozos a partir de ellos, utilice los tres recursos de la perspec-
tiva referidos para construir el espacio. Diagonales —senderos, surcos de arado, rios
0 cercados— dirigiran la vista en el espacio. También podr4 introducir algunos ele-

‘-_—_-_'_‘—“——
7 ) i
Rudolf Amheim, Arte 'y percepcion visual, Madrid, Alianza Forma, 1979, pig. 141.
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AU

s de un tratado, utilizados para explicar el efecto de perspectiva producidg

Dibujos esquematico Z ; .
a diferencia de tamaiio aparente de varias figuras (Ching).

por |

~

g

T

\d

Ibram Lassz‘-;s*,l f::af;;!gfj tilnta sobre papel, 1967. El efecto de profundidad se consigue por la reduccion
: ¢ 1as estructuras que aparecen dibujadas en los términos ms lejanos.
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Guercino (1591-1666), Faisaje, pluma v tinta,

metos NUEvos con el objeto de que se pueda apreciar Ia profundidad de los objetos
Pueden utlllzar.se vallas, vacas, personas, coches o edificios, como referencias propor:
cionales del mismo modo que los recursos psicoldgicos o contrastes.»

DIFERENCIA DE TAMANOS

Si se consideran dos figuras de igual tamano, cuando una de ellas est4 mis lejos
que la otra, aparentemente aquélla aparece més pequefia ante nuestros ojos. La lectu-
ra en un dibujo de tamarios diferentes de un objeto conocido, tal y como sucede con
la figura humana, permite apreciar la profundidad y dimensiones del espacio repre-

sentado.
En el tratado de Ching se analiza: «Nuestra percepcion de las variaciones dimen-

sionales se basa en la constancia del tamario o del objeto, fenémenos de tal nombre
que nos invita a imaginar categorias de objetos que tengan unas dimensiones iguales,
asi como color y textura constantes. Si percibimos o sabemos que dos objetos son
del mismo tamario, pero se nos muestran como si no fuera asi, se dice entonces que

el mayor estd mas cerca que el menor.»

POSICION RELATIVA EN EL CAMPO VISUAL

En la superficie del papel, la posicién mds o menos elevada de un objeto dibuja-
do sobre ella evoca la sensacién producida por ese mismo objeto al estar situado mds
cerca o mis lejos del espectador sobre un suelo horizontal.
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. Explicacion de la relacion que existe entre Ia distanci,
Schiele, Barrio de Kruman, 1915. . [i S WP Pk i

en el campo visual del plano del dibujo (Ching),

En efecto: a medida que una ﬁgqra se aleja c_lel primer ténnlr}o, el c:llaservador tie-
ne que levantar [a vista, asi como bajarla a medida que se aproxima a €l 1

También en el tratado de Ching se hac_e referencia a este fendmeno con la adver-
tencia de que: «Este indicador de profundidad se dzf de un modo ne}tural en la pers
pectiva lineal. A mayor altura del punto de vista, mas a_centuadc? serd el efecto picté-
rico de profundidad. En los objetos situados por deba]q de la linea de hgnzonte s
produce el efecto opuesto. El avion que en su trayectoria de vuelo se aleja de noso-

tros parece descender hacia el horizonte, tal como lo hacen las nubes que llenan el
cielo.»

NITIDEZ E IMPRECISION EN LA PROFUNDIDAD

Una observacion atenta de un amplio paisaje ayuda a constatar que con la leja
nia se difuminan los contornos:

; se pierden los limites precisos que separan diferen-
tes elementos entre si. Lo contrario suce

SR AR _  sucede con los primeros términos, en donde la
delimitacion de cada objeto se percibe ¢

1.0 D on mas facilidad.
En el dibujo también se consi

i ! gue la sensacion de profundidad contrastando las
formas precisas de los primeros términos con las formas borrosas de los tltimos. La
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Dibujos esquematicos dc_l ICchtO de perspectiva producido al reducirse, con la lejania,
la nitidez de los primeros términos (Ching).

fsrmula del tratado de Ching queda concretada asi: «La lectura de esta clase de pers-
pectiva exige que en el dibujo haya un contraste bien marcado entre los limites y los
contomos escrupulosamente definidos de los elementos que estén en primer plano
y las formas nebulosas del tltimo término. El equivalente grifico de la perspectiva
con indefinicién estriba en la degradacién o disipacion de los bordes o perfiles de los
objetos lejanos, que pueden dibujarse con un trazo continuo débil, discontinuo y a
PUI‘ltOS.”

KT -
aAaY, b
et

Franz Kobell, 1799.
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Dibujo utilizado en un manual para ilustrar el empleo de la perspectiva de texturas (Ching).
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PERSPECTIVA DE TEXTURAS

Las texturas graficas —visuales— evocan la rugosidad —téctil— o grang g 8
material. Al comparar dos matex?ales de diferentes texturas, con e'l tacto o con [z vj;
ta, podemos conocer cudl es mas rugoso. Cuaqdo un objeto esta situado muy lejog
de la vista, resulta ms dificil o imposible apreciar el grado de textura.

Como consecuencia de esto, con el tratamiento gréﬁc;o de un dibuyjo se consigye
dar la sensacién de profundidad realizando una textura visual mayor en los primeros
términos y reduciéndola a la vez que se alejan. Para esta variable, el tratado de Ching
propone esta formula: «Para representar la textura en perspectiva se procede a dismi.
nuir poco a poco las dimensiones, la proporcion y la separacion de los elementos g1
ficos que se usan en la reproduccién del dibujo o de la textura superficial, sean éstos
puntos, rectas o zonas de tono. El procedimiento se inicia dibujando los elementos
del primer plano perfectamente diferenciados, el plano medio se resuelve con el di
bujo que compone la textura y en el tltimo se aplica un tono. Hay que poner espe
cial cuidado de que las transiciones sean suaves y que los tonos resultantes no vulne
ren los fundamentos de la perspectiva ambiental.»

SITUACION DEL PUNTO DE VISTA FRENTE AL MODELO

En cualquier dibujo de representacién de un tema realizado del natural se reco
noce y se pone de manifiesto el punto de vista particular respecto a los objetos que
aparecen en €l. La relacién particular que existe entre un objeto y el ojo que lo min
se puede definir por diferentes posiciones relativas entre ambos. En las teorias de

o e - o ¥ sqo Nl W sl
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FIGURAS SOBRE
EL HORIZONTE.

TODAS LAS FIGURAS DE ESTA
PAGINA ESTAN DIBUJADAS
EN RELACION CON ESTE HO-

\I(Z'ONTE.
HORLZONTE

LA PERSPECTIVA NO OS ENSEFNARA

A DIBUJAR LA FIGURA, PERO NUNCA

PODREIS DIBUJARLA SIN PERSPEC-

Tiva. PERSPECTIVA, EN UMA FI-

GURA, SIGNIFICA QUE TODAS LAS

PARTES ESTAN RELACIONADAS CON
UN NIVEL VISUAL.

HGURAS DEBAJO
DEL HORIZONTE

Aplicacig ’
c . . - ’ E o
on del concepto de horizonte visual para explicar las variaciones de la representacion del cuerp
humano en relacién con él (Loomis).
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HORIZONTE
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TODAS LAS HUELLAS Y CONTRA.
b / HUELLAS DEMEN ENCUADRAR ENTRE
4 ESTAS DOS LINEAS. ELLAS DETER.

MINAN CADA ESCALON.

Representacion de figuras situadas en un plano inclinado definido por una escalera (Loomis)

arte clisico se han utilizado términos precisos para indicar cada caso particulds tai
como sucede con la perspectiva vista desde abajo, conocida como di sotto 7 ¥
acuerd.o con la denominacién en italiano. ’
cos mormismo, Ia fotografia y 1a cinematografia emplean algunos términos €95
para detinir la posicién de la cAmara respecto al tema; términos como P
0 «contrapicado» hacen referencia a | 1 icion pof

| : Ic1a a las tomas realizadas desde una posict
cima o por debajo del Personaje o tema fotografiado. En algunos manuales © :

cifr

e
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EXTREMO SUPERIORN EvEv
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EXTREMO INFERIOR ELEVADO A

_—

—_—

A ES EL EXTREMO SUPERIOR, B EL EXTREMO INFERIOR

Relaciones entre los tamafios aparentes del cuerpo humano situado en varias alturas
y distintos términos (Loomis).

tales de dibujo pueden aparecer también términos vu'lgares, como «vista de rana» o
«ista de pajaro», ficiles de comprender por cualquier p{ofanq, aunque no eséan
avalados por una teorfa estética de prestigio o tengan un rigor cientifico o metodo-
logico. . ' _
Los guiones técnicos de Ia cinematografia utilizan convenciones graficas precisas
Para especificar cada una de las diferentes tomas. _ ) d

Para clasificar en Jos dibujos todas las variables de diferentes y posibles puntos de
vista, tradicionalmente se han formulado dos convenciones que pueden convivir sn;
excluirse. En una de ellas se considera que el objeto se mantiene fijo mientras que e
210 es movil; la otra convencidn se basa en considerar que el objeto se mueve respec-
© 2 un punto de vista que ermanece fijo. _

i $¢ mantiene inm%vilpel objeto que se pretende dibujar, algo que §ulc.:ede en S

€250 de la arquitectura, se puede hablar de las siguientes variables de posicion que drel
Percuten en Jas soluciones obtenidas: girar a su alrededor, aproximarse o alejarse

modelo y eleyar o bajar el punto de vistarespecto al tema elegido.
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Cata stuada en b sicion frontal, posicion angular v doble wchinacion (Cabezas)
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Movimientos de un objeto en perspectiva; a) clevarlo, b) girado, <) inclinarlo, d) alejarto

" and®
En otras ocasiones, tal como suele suceder con el dibujo de la igu™ h:\lgcigl}'f‘i
con objetos de tamaio reducido como aquéllos utilizados en las ‘:Omp.‘{ et
de naturalezas muertas o bodegones, se considera que el dibujant® permt sicion®
en un mismo lugar mientras que ¢l objeto dibujado se puede situar en pe¢
diferentes.
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or la perspecti
(CabezasJ.

ovimientos compartidos p
elevarse por encima de él

Des
P]azamjen
tos d
¥ay la fotogry ﬁg E)ul‘llto de observacién respecto a un objeto; m
: a) girar a su alrededor, b) acercarse o alcjarse, 0
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rspectivas dibujadas con un
btopd Programa de CAD en donde las variables posibles coinciden 0P las de

fia: girar al
rededor, aleja
Ise, ace
rearse, cambiar la posicién del eje visual de observacion Y la po

cién del plano de representacion.
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‘Preparacicn del cvadro
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Método para aplicar los conceptos de perspectiva al dibujo del natural en un proceso gradual: determinar
el horizonte visual; hallar las anchuras proporcionales del tema en funcién del 4ngulo visual (Cabanes).

Froporcionar la enchuror con
lor alloray.

i sy AT
M S g
. e
La abra lermineda. Doerscratp gde Peoom Swea
Fig.12. v ,
rédlyorion o (bdcro o 100,
Cont : torar |
. . 4 . 1) B . mnar fa
Pmpo!:ga}cm&] del método para aplicar los conceptos de perspectiva al dibujo del matu;llqu detfﬂif(; s
(e} . ; 1 e
tos N de las alturas respecto a las anchuras ya resueltas; encontrar las direcciones gay

: tes la
¢ luga que estan dentro de los limites del cuadro; pautar con una trama de rectas concurren
direccién del punto de fuga que esté fuera del papel (Cabanes)-
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Si se hace una abstraccién de una caja prismdtica para hablar de
tre varias posiciones de las perspectivas, nos referirfamos a vist

la difer,

s engy;
as froamlesgp aep.

a 3 A g . S OSi .
oblicuas y doble inclinacién del objeto en cuestion. Clongy
Asimismo, es posible girar el modelo, inclinarlo, elevarlo o bajarlg Y aprox;
lo o alejarlo en relacion con la posicion del dibujante. : mar.
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Composicion

ORGANIZACION DEL CUADRO

Algunos planteamientos en la ensefianza del dibujo incluyen el anélisis del orden
estructural que rige la organizacion y la relacion entre cada una de las partes de una
obra de arte. Las leyes que las definen, supuestamente, establecen la manera de po-
ner cada elemento con todos los otros (com-poner) creyéndose, segin estas teorias,
que es posible aprender a hacerlo a través de unas reglas determinadas.

En las teorias del dibujo de la tradicion figurativa, a pesar de lo que creen algu-
nos, muy pocas veces se han aceptado férmulas exactas para garantizar los resultados
de una buena composicion, Asi, en su libro Las técnicas del dibujo, John Ruskin hacia

Matisse (1869-1954). Estudio de composicién para La danza.
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»AGRUPAMIENTO - SELECCION. Pero '
-2 simultanea de los elementps en cantl_dad
o inar cudles son de primera Importancia y cuales d
te’n?zsiw a unos y otros apareceran «subordinados» 1 |o
«mj:ENTRELAZAMIENTO. Elegidos los e!emf:{]tos ys
te pueden ofrecer desconexzd;? o mala ubicacién escé
tal manera que ofrezcan claridad visual al tema,
»EQUILIBRIO. Fxgalrp::nte todo el cuadro deb
vos en petfecto “equilibrio” de peso y valores. _
»En resumen: componer un cuadro es seleccionar, g o
dos los elementos del tema de manera que laidea quede claramente expr(;zsa ¥, : :
in esta teoria, la composicién en donde mtervzen.e’n personajes se puede comparar
- na especie de puesta en escena de una narracién 11ter:fma previa.
COH]S | tratado de Betty Edwards se aborda este tema temendo. en cuenta el punto
de pa?ﬁiia, advirtiendo, como algo obvio, que: «£] fbmg{g cgndzaon; llfn ;o;;tzj:is;cz;z:
S )InOdO" I{?lﬁma - Eniggféigiadciggfbfck;nuc]:m(g}f;gea el artista de las
pel rectangular) va a influir enorm

» €s decir, que se debe de-
€ segunda o tercera. Se darj asf
$ primeros.

eleccionados convenientemen-
nica. Se deberian «entrelazars de

erd tener sus elementos constituti-

agrupar, entrelazary equilibrar to-

manual dedicado al dibujo

icién en un
g de composicl
Esquemas explicativos del conczp;tﬁ istorietas (Lipszyc)-

—
? Lipszye, op, cit, pig. 85.
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: limitan esa superficie [ ... :
formas y espacios dentro de los bordes que ia d PI ft -] Los dMtistag
- -nden totalmente la importancia ae la forma del formag o
penmentados compren BRI 2 X . . Nato, §
: de dibujo principiantes son curiosamente incongcjep,. "
embargo los estudiantes de dibujo pt e s : . ienteg 4
= atencion estd dirigida casi exclusivamente 3 o 1 ¢
los limites del papel. Como su . - 05 oy
11 dibujando, parece que consideran inexistentes log s
tos 0 personas que estan dibujando, pat | Ao s ol Margene,
del papel, mds 0 menos como el espacto real que rodea a 10s objetos y que ng tiene
limites»*. ,

No es el de Betty Edwards el unico tratado que plantea el tema de |a Compoy;.
cién como algo intimamente relacionado con el formato f:lel soporte, es una Cuestioy
en la que todos insisten y se recoge en los manuales. Asi, en el de Harold Speeq i
declara explicitamente: «Hay un elemento condicionante de toda composicién, que
se nos impone antes ya de comenzar, y €s la forma de nuestro lienzo o tabla, Comg
generalmente se trata de un rectingulo y a él se han de ajustar todas las liney de
nuestro dibujo, seran siempre las verticales y honzoljltales, por su paralelismo cop ¢|
marco de esos cuadros rectangulares, las mas aproplade_ls, como hemos tenido oz
sién de observar, para establecer una adecuada e inmediata conexion con é.

La atraccién ejercida por los dngulos rectos, que forman en las esquinas de Jog
cuadros los lados verticales con su base horizontal, presenta una seria dificultad por
no convenirmos que el ojo, cautivado por la fuerza dramatica de esta combinacién
de lineas, concentre en ellas su atencion. Un medio muy en boga de libramos de tal
inconveniente consiste en rellenar los dngulos con algunas manchas oscuras o con |
neas dispersas, que aparten el ojo de ellos y dirjan la atencion al centro del cuadro.

’ - vp ' . . + .
Toda linea tiene la virtud de arrastrar tras de si de un modo instintivo la vista, y, por

lo tanto, ha de prestar un gran servicio para conducir el espectador a donde radicael
prncipal interés de la composicién»il.

COMPOSICION INTUITIVA

En cualquier caso, los posibles preceptos para la composicién artistica, algunos
de ellos derivados de las analogfas con conceptos de la composicién musical, deben
adjetivarse decididamente como intuitivos. En la actualidad puede entenderse como
composicion mtuitiva toda aquella que base sus principios estéticos en conceptos ft
stcos tales como: equilibrio, peso, volumen o dinamismo.

Todos estos conceptos se valoran desde el «efecto» producido en el espectado;
un tipo de sensacién que puede apreciarse con la simple observacion. En una de sus

publicaciones de dibujo, el prof; ; . R de-
: ) esor Julio Vidaurre pr nici6n: «Entenc
mos por Ordenacion Intu J precisa esta defi

tiva la que se obt, i ivos, es declh

la que pretende O denar Fo qu Obtenga por mecanismos emotivos, & s
d Tmas, Espacios... segun criterios emotivos, N0 racion

e tal manera que la F()nna 1 Es : A 3 ceso

geométrico controlado racic . 1 D Inalesio s han abfenido pat i B 50
emotivas»*2, Clonalmente, sino mediante unas decisiones empaticd

Para habl st I3 MRS
dos en todo ;;gilgomposmn, el’Concepto de equilibrio es uno de los mas unh?:r
manuales; en ¢], I analogia de la balanza, que suele acompane

R
:‘l‘ Edwards, op. i, pig. 114,
s Spe'::d, op. dt., pag. 150.
? J. Vidaurre, Dibujo

Yenico 1, Madri -
drid, Escuela Técnicq Superior de Arquitectura.
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estas teorias con un _SEI}CIUO esqube]madenldonde se comparan dos elementos entre si,

e pard e}q:)_llcéilf dlsnntgs vanables de las composiciones. En el mismo manual de
Tiica de la bistorretd; ya Cit{ld?s con el ejemplo de fla balanza se especifican dos tipos
de equilibrio en la composicion: simétrico y asimétrico:

i bien no son necesarias reglas matematicas precisas en la composicién, sera
. mportante que el estudiante desarrolle_un.aneno de célculo y apreciacién de volt-
menes, Areas, espacios y valores para E’ilsmb}llrlos en equtlibrio dentro del cuadro y en
ioualdad relativa cada lado de un “eje”, sostén de la composicién.

,Fsto constituye una regla y produce lz armonia del cuadro.

»La composicion podri tener equilibrio estdtico o dindmico.

sEstatico, serd cuando los pesos de los elementos que intervienen estin reparti-
dos a cada lado de un eje central simétricamente (composicion simétrica).

»La composicion din;imica es aqqella en que los elementos se equilibran no por
igualdad sino por relatividad. Es decu, los pesos se compensan, de manera que sin
ser de igual volumen o Va!or, mantienen el equilibrio en razén de la distancia que los
separa del “eje”. (composicion asimélrica)»

El estudio de la composicion intuitiva se inicia, en otros muchos tratados, con el
andlisis del movimiento ritmico que sugieren las lineas, aunque no sean lineas real-
mente dibujadas; pueden ser lineas imaginanas que, enlazando o agrupando ciertas
partes, las pone en armonia con la concepcion ritmica del conjunto de la obra.

Habitualmente, en los andlisis compositivos, la linea del contorno de una parte
de la obra se continda con el de un objeto en otro lado de la composicién, aunque
no exista alguna otra real que enlace los dos elementos, estableciendo entre ellos, de

este modo, cierta unidad.
En el mismo tratado de Harold Speed se recomienda: «Una de las formas mds

sencillas y graciosas que pueden adoptar las lineas unitivas de una composicién es la

el

AT R AT IO~ .

st

AT

Vifietas de comic Y esquemas analiticos de la composicién utilizando la analogia de la balanza
y la traduccién a manchas y esquemas lineales abstractos (Lipszyc).
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Esquerna analitico de las lineas ritmicas de composicion en el cuadro
del Veronés EI Rapto de Europa (Speed).

; A ; . andose
de una corriente ininterrampida de todas, naciendo unas de otras y desaﬂf)}lani &
en airoso 1itmo, que arrastrando el 0jo a todas sus partes hace fijar la atencion €
notas mas interesantes.

: Y e 10
»Dos ejemplos excelentes de esta disposicién de lineas son el Nacimienio de Ven 4

de Botticelli, y el Rapio de Europa, del Veronés. En el cuadro del yenecian0, 1 ¢

dad de las lineas basicas no importa tanto como en el del florentino. Es mteresaﬂt:
advertir cuanto mds se aproximan a la forma circular las lineas de Europa que 0
cuadro de Venus. Y es que si a esta tiltima obra, pintada al 6leo, s¢ hubiese 2p°* /
la misma factura primitiva usada por Botticelli, en su pintura al temple, la w})mtela
de las curvas hubiera sido desagradable y resultado demasiado groserd pard orty
tan sencilla; pero cubiertas y hasta ocultas como se hallan en este exuberante ¢
por ?Pundanma de detalles realistas, no nos queda tiempo distraidos en 12 conte
EiI::éoc;; c\ige eSti niqueza, para fijamos en la pureza de la disposicion de 1ine2® q‘tJ: e
i :;fén tae Oé)sl:}encxa que en el_las se manifiesta, aunque algo excesiva ::;sﬂ:o 5
placia en expreS:;I ela €N consonancia con la exuberante suntuosidad qU€ . €as
s, esa mayor mode veneciano. Sin embargo, en cuanto a la belleza d¢ las e infint
e i aunqLa:er de las curvas en el cuadro de Botticelli nos satisface ja 168
i czn;tivar nuesgal ttIO hgy nada §emejante a la opulencia y exu £ %: mas al
atencién y la inocente sencillez de la técnicd de)
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descubierto la estructura de las lineas haciéndola, naturalmente, desempefar un pa-
pel mayor en el cuadro. ’ ’ -

»En ambos casos es digno de notarse cémo nos conducen las lineas al tema prin-
cipal y como se introduce cierto efecto moderador por medio de verticales, horizon-
tales y demds rectas. El Veronés se contenta con una horizontalidad general del cela-
je, que culmina en la line_a dell horizonte y en la orilla del mar. Coloca ad_emés entre
los 4rboles dos formas piramidales con sus lineas rectas, la mds pronunciada de las
cuales arrastra el ojo directamente a la cabeza mas importante.

»Botticelli traza ante todo la larga linea del horizonte, que repite en el suelo jun-
to al 4ngulo inferior de la derecha, oponiendo después contra esa corriente general
de las lineas, que parece conducirnos fuera del cuadro, una serie de arboles cuyo ca-
racter rectilineo y vertical acentia.»

El analisis de los significados expresivos, asi como las impresiones producidas por
distintas estructuras geométricas de las composiciones, es el objeto de manuales
como el de Speed; este autor comienza analizando, con la ayuda de unos esquemas
elementales, las lineas verticales y horizontales de las composiciones, para estudiar
mas tarde los efectos producidos por otras estructuras mas complejas.

En los dibujos esquematicos de la figura, A, B, C, D, E y F, se describen los
efectos que producen cada una de esas estructuras. Segun el autor, «en A se evoca
el efecto de tranquilidad producido por la influencia ritmica de las lineas horizon-
tales en una puesta de sol sobre el mar; en B aparecen ya algunas lineas que expre-
san clerta energia; C muestra como ha desaparecido la sensacion primitiva de tran-
quilidad por la adicién de lineas curvas. El atardecer sereno se ha convertido en
una borrasca. D muestra la influencia ritmica de las lineas verticales; E, Ia adicién de

Esquem 2
4 analitico de los ritmos compositivos propuesto para analizar la pintura de Botticelli
El Nacimiento de Venus (Speed).
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Anilisis de los significados expresivos producidos por estructuras compositivas de lineas horizontale
verticales, curvas y combinaciones de todas ellas (Speed).

cierta variedad; F, la desaparicién de las verticales, y con ella la pérdida del efecto de trar

quilidad»,

En el mismo manual : 2
st s s s e T i
tro comin que, segiin el autor, no ha de hallarse necesariamente dentro del ¢4 8
y aun a menudo se encontrara a una distancia considerable de él. Basta sinlplcmen1
te constatar la s.ensacién de que, prolongadas estas lineas llegaran a converger par
darles cierta Umdafl en un todo de una composicion ;1rm£miosa. s

Harold Speed ilustra estos efectos con varias figuras esquematicas. Siguiend© suﬂ
propias palabras: «En el rectangulo A, se han trazado unas cuantas lineas al azar ©

ar unidad
e un ¢l
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puclf:f; en un manual de dibujo tradicional para lograr una unidad compositiva utilizando
estructura de lineas curvas irradiando de un centro comn (Speed).
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objeto de que tengan la menos re_l - (,:m posiale s ZL {alfln S haberse 3
do algunas otras de armonica radiacién, se comlenz(::a1 establecer una espec P
nexién entre ellas. La linea 1-2 se ha elegido como ominante, y el grupg del, Co-
diantes se ha trazado a su alrededor. Con la 7-8 ponemos en {elacu?n las lineas 3.4 58 -
1-2, pues ésta converge con todas el!as. La 9_-10 subra!fYa 4un mas esto por | (,Ill cﬁs
refiere a la 1-2, y en las demds se replte'el mismo fendmeno. Premsameme sta e ¢
ticion de lineas semejantes es la que sirve para enlazar las diferentes partes de u[:f
composicion y dar unidad al conjunto. _ . A

»E] corte de lineas en angulo casi recto, siempre duro y dlscon:lante, sél
cuando se desea atraer vivamente la atencién sobre un punto particular; en Jo de
més casos procuraremos evitarlo, y si no, ocultarlo por E:Ompleto. En los garabatog
de nuestro dibujo primitivo hay un hormble ch(_Jque de lineas cruzadas; asf en, Chs
mos afiadido una mancha para encubrir esto, e 1gualmente el angulo que form, lali
nea 3-4, al atravesar el grupo de las radiantes por encima de 1-2. Con otra Pequefia
mancha, en 11 estableceremos cierto equilibrio, y obtenemos una base para yy,
composicién (esquema C) no del todo desagradable en su disposicién, pues s biey
partimos de una agrupacién de lineas discordantes trazadas al azar, las hemos puesto
en armonia por medio de ese artificio de las lineas radiantes.

»En el rectdngulo D tenemos el mismo grupo; pero en este caso es la linea 3-4 3
que utilizamos como dominante. La 7-8 pone en relacion la 3-4 con la 1-2, pues con
ambas tiene afinidad. La 9-10 y la 11-12, por la misma razon, une la 3-4 a la 56, y las
demas obedecen a igual principio. Afiadiendo, como antes, algunas manchas que
oculten los cruces, obtendremos un esquema ritmico para una composicion (E) en-
teramente diferente de la anterior (C) y basado en idéntico grupo de lineas trazadas
de cualquier modo.

»En el cuadrito F, 5-6 es la linea elegida como dominante, y las que se encuentran
en relacién arménica con ella se han trazado por el mismo procedimiento, y, por lo
tanto, también en este caso, cubriendo los cruces y equilibrando masas, lograremos
otra disposicion sin cambiar los garabatos primitivos. ;

»Quisiera sugerir con este andlisis un nuevo juego a los aficionados; uno de ellos,
por ejemplo, presentaria a otro unas cuantas lineas trazadas al azar, y éste, como st e

solviese un problema tendria que buscar un agrupamiento armonioso, introducier
do otras en simpatica relacién con ellas.

O es i

»No es raro que al comenzar un cuadro nos encontremos con ciertas condici
nes que se NOS imponen; a veces tenemos que tratar pictéricamente cosas tan hor
bles como nuestro grupo de lineas trazadas al azar, y sélo por los medios indicados
podremos destruir su discordancia y armonizar el conjunto con la forma de nuest®®
lienzo. Los misMOos principios s aplican al color; las notas discordantes dejan de ser
lo por la introducién df: otras relacionadas con los colores originales, [levando el 010
de unos a otros por faciles transiciones que evitan el choque violento de ellos. Es? g
semejante a lo que hace el musico, que nos conduce de un tono a otro muy distn®

= - . . . . a‘
por medio de unas cuantas notas de transicion, si no lo hiciera en esta forma result
ria horrible el encuentro de el

: n
ara ¥kt as, pero asi nos sorprende agradablemente ¥ sO

»En H I he introducido una line isinales, cof ob
: t nales,
jeto de aumentar la dificultad B oy e i i o b 7'”

de enlazarlos. S Slo trazar las line
9-10, convergentes con 1-2, y os. Sin embargo, con sélo trazar

: : 4 andue
2 a conseguiremos relacionar ésta con 5-6, pues 2 d e
6 v 9-10 no 1rrad

Yy lrradian exactamente de

; , : orta €O
I mismo punto, tienen evidentemente ciertd
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Esquema explicativo de la expresividad de las estructuras compositivas combinando elementos
rectilineos y elementos curvos (Speed).

Cf:ﬁ:?;?_'ésdo una pequefia parte en el extremo sefialado con el' 5 d;sepfonadfl; si
mismo que :Iegmdo el curso de la linea de puntos, su centro de irradiacion serfa el
con 5.6, y por tre 9-10. Nos queda todavia la linea 34. Trazando 11-12, la enlazaremos
tiva 12, 1, line 3;1;1C10nes sucesivas, valiéndose de 9-10 y de 7-8, con la recta primr
M3 12 armong 3 14, estando ya ligada a 34, 11-12 y también a 5-6, acentua aun

3 del grupo, y Jas demds, al reflejar la 5-6, aumentan el ritmo principal.

n L he =
Mos afiadid
un ,ANadido alguna / a
a COMposicign, gunas manchas, que cubren los cruces de lineas y dan base
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Realizar una
cOmMpOsICION con
elementos sencillog

Con los elementos adjuntos se pueden re,.
lizar ya composiciones variadas siguiendo Jog
principios de «lo que esta delante oculta Io
que esta atris; delante / grande-atrds / peque-
fio; delante / abajo-atras / arriba», asi como con
sencillos métodos estructurales, tales como
puntos y lineas. Al hacerlo no importa tanto
la correccion o precision de cada uno de los
elementos, como la consecuente utilizacién
de las posibilidades de representar el espacio.
Uno se dara cuenta de que nuestros ojos gus
tan de la variedad, que los planos estructura-
dos es conveniente delimitarlos con planos
sin estructurar. Intente ampliar sus expenen-
cias graficas.

Enunciado de la propuesta de ejercicio de composicion recogida en un manual elemental

de dibujo (Daucher).

»En el esquema I hemos trazado, como antes, lineas al azar; pero dos de ellas son
rectas y perpendiculares entre si, la més larga atravesando el mismo centro del rectdnr
gulo. Lo primero que hemos de procurar es que el ojo no perciba que est4 situada en
el centro, para lo cual trazaremos paralelas a ella que atraigan el ojo hacia abajo, ha
cia la linea 9-10, que asi resultaria mas importante que la 1-2 y maés proporcionadafi
la altura del cuadrito. La vertical 3-4 aparece demasiado aislada y dura, y para mod

Ejemplos de diferentes soluciones para la composicién de bodegones en los que aparecent
diferentes elementos (Daucher).
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e efecto afladimos dos verticales,
y 13-14, y otras dos lineas mas
concordantes conl la 5-6, que _vuelven a
[lamar la atencion sobre la honzontle su-
erior del marco, estableciendo asi una
derta unidad en el conjunto. La adicién
de unas cuantas manchas completan el

esquema en M.»

ficar €
11-12

CoMPOSICION. APRENDIENDO A TRAVES
DE LA COPIA

El titulo que encabeza estas lineas
corresponde a un apartado de uno de los
manuales contemporineos de dibujo
analizados en estas paginas. Alli se afir-
ma, en relacién con los principios de
equilibrio, movimiento, armonia, estruc-
tura y disefio en la composicién: «Pode-
mos aprender bastante del potencial de A
estos principios a través del estudio in-
tensivo y copia de obras de arte. La co-
pia es uno de los métodos més antiguos y fructiferos para aprender cualquier disci-
plina, sea ésta pintura, tejeduria, mecanica o matematicas. Nos formamos, en primer
lugar, copiando a otros, y los seguimos hasta donde nos permiten.

»Algunos estudiantes tienen la impresién equivocada de que la copia es una ac-
tividad negativa que puede destruir su potencial creador y llevarles a un gstllo imi-
tativo. La copia es un ejercicio, y como un ejercicio puede ser sofocante si se abusa
de él. Sin embargo, si se considera a la copia s6lo como una parte del conjunto de
la experiencia del aprendizaje, puede abrirnos muchas puertas, ensefiarnos cosas
que 10 se pueden adquirir en otro lugar, a través de ponernos en _conticto con los
Pensamientos y los auténticos toques personales de un artista originab>*.

A continuacién, con la denominacién de «Estudios sensibles», el autor propone:
“Estudiar un dibujo, pintura o escultura, en un periodo largo de tiempo —vanas se-
manas, varios meses, o incluso méas—, en el cuaderno de notas. Deben conservarse
los resultados de Ia interpretacion de la obra a lo largo de todo el periodo. Con cada
estudio, tanto si es un boceto rapido o un dibujo elaborado, se aprenderd mucho del

tema elegido y del propio estilo que se esté formando.»

43 )
Press f;g? " Simmons ITT / Marc S. A. Winer, Drawing. The Creative Process, Nueva York, Prentice Hall
* 7750, pag. 242,
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Como ya planteamos en las anteriores publicaciones, y como plantean algunos
de los manuales, quizas éste deberia ser el primer capitulo, pero hemos preferido con-
servar la estructura mas tradicional de la mayor parte de las ensefianzas, para mante-
ner mas claramente la contradiccién de algunas de sus propuestas.

Porque para poder aprender, para poder deducir, es necesario tener preguntas que
hacerse. Para construir un dibujo es necesario haber deconstruido muchos a la bus-
queda de qué elementos lo hacian posible. La informacion no tiene sentido si no hay
un intento de comprender las cosas a través de él, como en la filosofia, el arte sélo se
construye desde la bisqueda de la sabiduria’.

«En una palabra, no queremos mas informacién sobre lo que pasa sino saber qué
significa la informacion que tenemos, como debemos interpretarla y relacionarla con
otras informaciones anteriores o simultaneas, qué supone todo ello en la considera-
cién general de la realidad en que vivimos, cémo podemos o debemos comportar-
nos en la situacién asi establecida. Estas son precisamente las preguntas a las que

atiende lo que vamos a llamar filosofia. Digamos que se dan tres niveles distintos de
entendimiento:

»a) la informacién, que nos presenta los hechos y los mecanismos primarios de
lo que sucede;
. »b) el conocimiento, que reflexiona sobre la informacion recibida, jerarquiza su
Importancia significativa y busca principios generales para ordenarla;

»¢) la sabiduria, que vincula el conocimiento con las opciones vitales o valores

qf podemos elegir, intentando establecer cémo vivir mejor de acuerdo con lo que
sabemos.

»Creo que la ciencia se mueve entre el nivel ) y el ) de conocimiento, mientras
que la filosofia opera entre el 4) v el ¢). De modo que no hay informacion propiamen-
te filosofica, pero si puede haber conocimiento filosofico y nos gustaria llegar a que
hubiese también sabidurfa filosfica. ¢Es posible lograr tal cosa? Sobre todo: ése pue-
de ensefiar tal cosa?» (Fernando Savater). )

El método y la tendencia que se utilicen para la ensefianza, por muy normativas
due sean, siempre producen una asincronia entre ellos mismos y la creacion artistica,
Slempre existe [a seguridad de que ocupe el lugar que ocupe la certeza del meto_dO,
W fa informacign ni el conocimiento del tema producen automdticamente la sabidu-
“1311; como dirfa el director de cine José Luis Cuerda: «La luz no cura la ceguera.» Por
€110, todos los manuales, antes o después, se plantean la necesidad de afadir un plus

‘-‘-‘_‘-‘""‘--———.

1 ’
cha_ndo Savater, Lﬂ&ﬁfgﬂﬂkij de la vida, Barcelona, Ariel, 1999, pag. 18.
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de creatividad a sus propuestas. Desde Leona'rdo, todos ellos incluye
xion de como efectuar el paso de uno a otro sistema; en los
démicos siempre aparece COmO un aadido, como algo a lo que hay que o>
pués de haber recibido dicha informacién, como si el PTOpI0 aprendizaje p,, Fiafd _
i mismo un lugar de llegada, como si el camino no condicionase ¢| lugar g ese ¢y
arriba. : . Hese

Tanto los sistemas deductivos como los inductivos, todos se plantean d. |
forma la pregunta angustiosa, aunque en muchos casos no sean mgs que un ream
tranquilizador. o

Esa necesidad queda normalmente concretada en tres tipos de estrategias o ;
ducciones: .

La primera, la mis claramente académica, es la de suponer que el aprendizje
un lugar neutro y que después de €l lo que hay que hacer es «oltarse, liberarge g i:
aprendido para alcanzar la creatividad por medio de una experiencia directs nefy
ble del «yo». Son propuestas liberalizadoras de la conciencia, conductas que prove-
quen la desinhibicién, mediante la pérdida del razonamiento previo para desarroll
los aspectos diferenciales del individuo.

La segunda es una estrategia cultural, la liberalizacion de la conciencia se efect
en la suplantacion del otro mediante la copia del maestro, de los maestros o de los an-
tiguos maestros, es lo que en otros trabajos hemos definido como la estrategia del ¢z
zador. La experiencia iniciativa, por la cual uno posee aquello de lo que se disfraza.

La tercera y la mas sutil y por ello no menos académica, nosotros dirfamos que
la mas fundamentalmente académica de las tres, es la que se realiza desde el mismo
proceso de informacion, pero negando éste; es la que bajo el pretexto de quenoes
posible establecer normas, convenciones o artificios y ante las dificultades de perct
birlos o reconocerlos, mantiene que no queda otro remedio que iniciarse desde uns
aparente libertad, que no es otra cosa que una induccién a los tics mds evidentes de
los dibujos de moda, amparados, guiados por el maestro que oficia de gurd.

En este apartado hemos tratado de recoger un resumen de estas estrategias,_tﬂd35
ell?s mantienen experiencias de verdad, son incluso una constante desde los mismos
(c)lrlgenes de los tratados y habré que incidir sobre ellas posteriormente para su et

10, pero no serviran de nada si se desvinculan de las estructuras estilisticas 0 de
nocimiento que les dieron origen.

d Ieﬂﬁ_

J.J.GM
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La expresion de la subjetividad

DIBUJO CALIGRAFICO; LA EXPRESION DEL «YO»

Contempordneamente, el dibujo se eqtiende'des:_:ie dos aspectos. El primero est3
enlazado con la ideacion, previa a cualquier rf:ahzat:lép artistica, y la tradicion de la
representacion. Desde este primer punto de vista, al dibujo se le atribuye la ﬁ_mcién
de determinar las caracteristicas _estructurales de la obra, asumiendo la funcién de
configurarla desde el punto de vista formal. El segundo aspecto hace referencia a la
concepcion autogréfica del dibujo, entendlc_la como la huella engendrada por un ges-
to fisico individual, consecuente con la accién puesta en obra durante el trazado.

Frente a la primera acepcion, la de un dibujo conceptual o intelectual en su sen-
tido estricto, en la segunda acepcion del dibujo se puede hablar de éste como revela-
cién o confesidn autogréfica. Se ha llegado a decir que el dibujo asi entendido pue-
de concebirse: «hasta como expresion biogréfica: es el dibujo ripido, primera mani-
festacion de la concepcidn intuitiva del artista. En este sentido el dibujo es toque, el
medio por el que puede ser reconocida la presencia tinica del artista»2.

Desde estas consideraciones se explica el éxito de algunas propuestas que radica-
lizan la expresividad en una gran parte de las vanguardias del siglo xx, asumidas e in-
tegradas posteriormente en los sistemas de ensefianza. Como ejemplo de la defensa
de esta actitud sirven estas palabras de André Breton hablando del automatismo:
«Sostengo que el automatismo grafico, tanto como el verbal, a pesar de las profun-
das tensiones individuales que tiene el mérito de manifestar y, en una cierta manera,
de resolver, es el tnico mundo de expresion que satisface plenamente al ojo y al
0“}9, consiguiendo la unidad ritmica (tan apreciable en el dibujo, en el texto auto-
I}lat]§0, en la melodia o en el nido), la Gnica estructura que responde con la no-dis-
tincion, cada vez mejor establecida, de las funciones sensitivas y de las funciones in-
telectuales (y por eso también el tnico que satisface al espiritu)»®.

Se ha de recordar que el término griego graphidos seria el equivalente de nuestra
P alab{a dibujo, aunque vendria a significar también escritura, poniendo en evidencia
Uln Origen comun entre ¢l dibujo y la escritura. En efecto, la escritura comparte con
fégll;‘rgzstlgunﬂs aspectos comunes, y no s6lo de orden estético; la caligrafia etimo-

e es bella-escritura.
Una firma con la rbrica autogrifica es la impronta de la accion fisica de una per-

-_--_-‘-‘_h—\—_

2 -
3 {éLBEManc, G. .Monnier y B. Rose, El Dibujo, Barcelona, Carroggio, 1979, pag. 200.
- Oreton, Genése et Perspective artistignes du Surréalisme (1941). '
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Ikkyu (1394-1481). Caligrafias japonesas del siglo xv. Sengai (1750-1838). Signo del vacio,
El arte occidental del siglo xx se ha dejado influir tinta sobre papel.
por la caligrafia oriental y la estética Zen, incluyén-

dolas entre los postulados de las vanguardias,

la
].211 19?’1 > E“r 105{

Julius Bissier. Tinta sobre papel Ingres, 1956. La in- rerés PO

fluencia y la dependencia del arte orien
que evidentes en la obra de este pint

Pierre Soulages. Oleo sobre t€
tal son mis  de este pintor se manifiesta un minlura ¢
Or europeo.  nos esenciales que recuerdan 1a P
japonesa.
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ociéndose como lo més propio y difici] der

sona, 1€€On ifestacion de aquello mas subjet;

451 cOMO J]a mant idad del l as subjetivo de la persona, 14 huella d

manifiesta la personalidad del autor; la grafologia busca, precisamente clossc0 nbCk'f ¥
) uprir 2

avés de 12 escritura la personalidad individual latente en esas formas
Contempordneamente, el gestualismo expresionista radicalizé 1a valorac:<
dad expresiva del sujeto, destruyendo las cor i . Veomcion de la
capacidad exprest e e . Lconvenciones que denotan cualquy;
2do de racionalidad objetiva. Estas actitudes influyeron y fueron asumidas t% ler
arcialmente, dentro de los sistemas de ensefianza del arte. En Jas escuelas de a?teEl dO
vanguardia, tal como_sucedlo en la Bauhaus, se pretendia que los estudiantes Iibera(f
cen sus fuerzas expresivas y creativas pqtegqa[es a traves del arte, para desarrollar una
ersonalidad activa, espontanea y sin inhibiciones; se intentaba adquirir un conoci-
miento que No fuese exclus'lvamente intelectual sino emocional.

Kandinsky habia definido en su obra De lo espiritual en el arte, como unas de las
«fuentes de origen», las «improvisaciones», definiéndolas como «expresiones prin-
cipalmente inconsciente_s, en gran parte origiqadas de improviso, de fendmenos de
carécter interno». La action painting y el expresionismo americano, por un lado, y el
tachismo o las pinturas gestuales de encarnacion del signo, por otro, subordinarén
la voluntad formal a la voluntad expresiva. Pollok decia: «cuando estoy en mi cua-
dro no soy consciente de lo que hago», dando asi la mayor importancia al «acto de

pintar. _ )
Para conseguir estos fines, una metodologia adecuada del acto de pintar estd des-

crita por el pintor Mathieu con estas condiciones:

«]. Primacia concedida a la velocidad de la ejecucién.
2. Ausencia de premeditacion en formas y gestos.
3. Necesidad de un estado segundo de concentracion.»

El mismo Mathieu acufiara el nombre de «estética de la velocidad» en referencia
a sus propuestas en busca de una «instantaneidad» contraria a una ejecucion retarda-
da que perjudicaria la autenticidad del acto de creacién; «un tiempo mds largo, re-
lajando los gestos, introduciendo dudas, hubiera atentado a la pureza de los trazos, a

la unidad de la obras.

EscriTuRA Y DIBUJO

 Las vanguardias del siglo xx descubrieron en el arte oriental en particular y en la
caligrafia en general una de sus referencias ejemplares, un modelo del arte; las razo-
nes de tal sintonia no son dificiles de explicar. Igual que la palabra «grafia» (escritura
; dd?ulc.’)’ la palabra kaku, en japonés, puede tener ambos sentidos, el de escribir y el
¢ dibujar (etimoldgicamente significa arafiar). También una leyenda china se r?ﬁere
:li eque las artes gemelas, caligrafia y pintura, tuvieron un origen m.llagrolso C(())g]il‘;l'?;;]
int[rn %OS pasados. Un poeta japonés contempordneo, Shuzo Takiguchi (19 j
ocuctor del surrealismo en su pafs, escribia en el afio 1942: ; _
sas EES(inmra.; @ibujo. De nuevo tengo dudas acerca de la dife_'renqa entre lzlsSi ?151 51(2
ting N la antigiiedad, las letras estaban muy préximas a las pinturas. Eran ca oo
3. De hecho, algunas estelas antiguas sobre metal o sobre piedra parecen pl

13 modern g de Klee o Mité.
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Firmas de Napoleén en diferentes ¢pocas de su vida.

»En Oriente se desarrollé una forma original de escritura conocida como “Shods’
La palabra occidental “caligrafia” se le aproxima bastante, pero existe una diferencia.
En el “shodo”, gracias al pincel, a la tinta china, al papel, y al clima muy particular la
sensibilidad animista que infunde espiritu a una linea cobra conciencia estética [
Por otro lado, en la pintura moderna occidental ha aparecido algo muy caracteristr
co de la escritura oriental.»

Lg caligrafia oriental, en consonancia con la estética Zen, tuvo una influencia de
terminante en la pintura «de accién», que asumié muchos de sus postulados. El bw
dlsmq Zen se proponia eliminar todas las manifestaciones del «yo», a fin de pone!
e} espiritu en contacto con la Esencia, pues, segiin los maestros del Zen, el «yo» &€
tinico obstaculo que separa al hombre de una «conciencia universal». As, el pin®

de los monjes Zen se convirtid en un instrumento de liberacién espiritual que =
presa» en sus trazos el gesto que lo engendrd, no ya su forma.

«DRIPPING», LA REPRESENTACION DE LA ACCION

Esta palabra inglesa se pued i 12
tap e traducir por «gotear» hace referenc
a las técnicas revolucionarias Sy @ MR, :

que hizo famosas, a través de su pi | pintor norte®
: : < pintura, €l pi b o
megcano']'ada’clm Pollock a partir el afio 1947. Como uno de los pior’leros de la p®
ra de accidn, €l mismo describe su técnica: «Mi pintura no surge del caballete )
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Cuatro ejemplos de eznso: Ungo (1582-1659); Bankei (1622-1693); Hakuin (1685-1769); Torei (1721-1792).
Este circulo es uno de los temas mads profundos del arte Zen. Estd realizado casi siempre de un solo trazo
y se ha interpretado como signo de la totalidad, el vacio o el conocimiento individual; no obstante, el sig-
nificado no est4 definido y no es estitico. Aunque el enso se realiza en pocos segundos, la preparacién de
la mente y el espiritu ante el papel vacio o el tiempo de meditacion necesario es algo imposible de definir.

ensibilidad del arte de

Sengaj (1750-1838). Signo del universo, tinta sobre papel. La coincidencia entre la s o 4

% vanguardias hacia los elementos minimos del lenguaje plstico y esta obra tradicional japones
tética Zen puede resultar sorprendente.
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El pintor Jackson Pollock realizando el cuadro Neénero 32 con la técnica del dripping; conswtelcn glﬂlﬂi
chorrear pintura sobre un lienzo o cualquier otra superficie, casi siempre situada sobre el sueio.

Prefiero clavar el lienzo a una pared dura o al suelo. Necesito la resistencta de u1}251;
perficie firme. Me siento mis cerca, més parte del cuadro de este modo, ya que 35’1 P”a‘
do caminar alrededor, trabajar desde los cuatro costados y literalmente estar #¢ CUJ.
dro [...]. Continvio alejandome de los instrumentos usuales del pintor tales como ca'n
llete, paleta, pinceles, etc. Prefiero palos, espétulas, cuchillos y dloneard(dfff’
pintura fluida o empastada con arena, polvo de vidrio y otras materias extrana™ =
El dripping es, en gran medida, una culminacion de los intentos surreahs,ta'S fa,m_
peos de conseguir una técnica para liberar el caudal inconsciente con una ff_l""mcst it
tervencion de la conciencia. Pollock reconocia, en referencia a los surrealistas,

- - - rtEﬁ
«particularmente impresionado con el concepto de ellos de que la fuente del2
el inconscienten.

¥ Readings in American art since 1900, Nueva York, B. Rose, 1968.
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No obstante, la propia técnica utilizada por Pollock, asi como su
bajar, casi siempre sobre el suclo y alrededor del cuadro, supone un i;?:: “tf-'radcle tra-
trol del espacto, tra_dumdo en la seleccion de la obra terminada rechazancll1 01 e con-
tados que no le satisfacen. El pintor dird que el resultado ha de ser “familio ?S resul-
cers un embrollo (<a mess»), un desastre. AP0 .o

Frente al control del espacio y el criterio para seleccionar los resultados el tachis
1 -

e europeo, heredero de la action painting, se preocupard més de la proyeccién subje-
tiva, de los signos como manchas psicogrificas.

DESTREZA MANUAL Y ACTITUD MENTAL

En relacién con la escritura, puede recordarse que existe un debate frecuente en
la ensefianza del dibujo admitiendo diversas propuestas metodoldgicas. Se trata de la
dificultad técnica del dominio manual en el momento de realizar con precision dis-
tintos trazos sobre el papel. Asimismo, existen controversias respecto a la relacién en-
tre el adiestramiento fisico y las cuestiones conceptuales a él vinculadas.

El tratado de Betty Edwards para aprender a dibujar, citado anteriormente, como
muchos otros, aborda la cuestién del dominio manual junto con la expresién de la
personalidad y el estilo; en ese contexto se hace referencia a la escritura al considerar-
la como una forma de dibujo expresivo.

Refiriéndose concretamente a la firma, seglin esta autora: «La firma hace algo
més que identificar a la persona. También la expresa, como expresa su individualidad
y creatividad. Su firma es “fiel” a usted. En ese sentido, usted ya habla el lenguaje no
verbal del arte: ya emplea el elemento basico del dibujo, que es la linea, de una ma-
Nera expresiva, propia solo de usted.»

_Dqspués de advertir que la forma de grafiar en los dibujos, como la firma, es una
EXpresion propia y dnica de la persona, la abandona sin adentrarse mas en esta cues:
ton tras afirmar: «No vamos a insistir en lo que usted ya hace: el objetivo sera ense-
farle 3 ver, parg que pueda usar su linea individual y expresiva para dibujar lo que
PCIClbe.»

4 USESVZIT:;COHOSC en esas paginas que la manera de grafiar es algo qll_lg CélePe

Bne enite de cuestiones subjetivas, acordes con cada personalidad, y,

> Parece dificil de modificar. _ fim

0 tipo de arte actual, el de los graffiti, realizado exclusivamente con 138 : 125

' ;s;‘mm, se puede explicar, en parte, por la satisfaccion autoexpre(silvare go 1?; é:r
que lo realizan, asi como por la capacidad de manifestar y poder

A :
Personalidad de cada individuo.

0 Obstante, desde siempre el dibujo ha dado cabida a este aspecto caligrifico,

un u ' " ’ ’ .
Ty 0 el arte contemporaneo lo ha llegado a convertir €n un género autono;-
i6n visual se incluye genera

* LR g ~ 5
Mene | tNsenanza actual del dibujo de representaci { e
Que ing anera de grafiar como un aspecto mas que ha de considerarse entr
MVienen ep ¢]

Pesa . = y " :
Pueds garr de.la obviedad del dibujo-escritura, automatico 0 1o
Nidos, 1, Influencia de a voluntad o la destreza manual en los resu

m .
L2 i 1 4 Utora propone compatar tres firmas de una misma pers

4 X ble v fir
I“hnente la abltual, después la misma firma realizada con la mejor letra POslbarz? es-
MiSma firma con Ja mano contraria a la utilizada normalmente p

nde casi ex-
por lo tan-

esy

nsciente, no s¢
Jtados obte-
ona: pnme-
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Hans Hartung. Fintura sobre candn, 1973, Bl mas  Hans Hanung. Bown w e ! or PR
conocido representante del «tachismo- 20rope0 1S Por b subietividad o3 QAR 110
= ; g » . -~ e e o RrTOTIOS S AR
pretende una proyeccion subjetiva 3 traves de la  pio pintor: «Cuanto NS NOS MITIEE

b ] A~ ¥
eis e 1 MRS
cestualidad mconsciente TrOS TSI, Thas clar o impemaiyd 58 2
e Saldad Inoonsaentie. TTOS TNISMIOE, Tas Rl : et IR
M 3 ? RN L 1) BT A D
que podamas dar de nuestras sadmenth
1

vty SXDITROGRY
mas v mas universal se hart nuesia O

<l
cnbir. Como conclusion de esa experiencia de resultados previstbles, s ““‘?:\; L
posibilidad de mejorar la letra, aceptando que: «Dibujar, eshozar, escnbir: (a0
mismo. En cada una de estas actividades se expresa a st mismo.s <ol
Con todos estos argumentos se puede comprender la posibiidad de retent®
dibujo de la escritura v a la escnitura del dibujo. Earell
En otro manual de dibujo se atirma que scada vez el trazo expresa g0 dmrfi
te. Al igual que un sismégrafo, revela nuestras actitudes intemas v nos da infomEs
nes sobre nosotros mismoss, J an
_ En coherencia con estas ideas, el mismo autor Propone: sexpenimente WEY
miedo la manera en que la herramienta de dibujo actia sobre el papel. 8¢ F¥
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Comparacion entre la firma habitual de una persona, la firma realizada con la m

ma realizada con la mano contrana a la utilizada habitualmente. Con esto se
fluencia de la voluntad en los resultados obtenidos.

ejor letra posible y la fir-
pretende demostrar la in-

apretar poco o mucho, dibujar deprisa o despacio, nerviosa o concentradamente,
con o sin interrupciones, fuerte o suave».

EXPRESIVIDAD Y SUBJETIVIDAD
Las formas ritmicas, exprestvidad y subjetividad

La escritura va a ser, en la pedagogia de las vanguardias, uno de los argumentos
izados para comprender y ejercitar los aspectos mas subjetivos del arte. Johannes

ltten, profesor del curso basico de la Bauhaus, utilizaba la escritura para descubrir lo
que €l denominaba «formas ritmicas».

Asi, en un ejercicio sobre un tablero negro proponia buscar las formas ritmicas a
través de [a

escritura; después de escribir una frase de forma habitual pedia que se hi-

clera con una cadencia mas répida, con el mismo ritmo que se mantenia, finalmen-

t€, como en ¢ ejemplo, para dibujar diferentes objetos como un vaso, un plato o una

Pera (véase pag, 363).

lari edgl'm Itten, un ritmo se puede expresar por un grafismo al imprimirle una regu-
a

Caracteristica: ascendente o descendente, fuerte o débil, largo o corto. En con-
-cuencia, se puede expresar el ritmo a través de un movimiento libre y fluido que
FEeSeNta una gran fuerza comparada por Itten con aquella de las mareas que modi-
tacillais formas de los continentes, la del ritmo de danza.s’africanas que conducen has-

o SIS O el fazy contempordneo que fascina a los jovenes de su época. ;
por a?;: €stas premisas, ¢l propone algunas pricticas a los estudwantesl, cog;egfla:gc ;
Menge 2> EJercicios fisicos que consisten en caminar marcando el pa i
" marcar diferenes ritmos, unas veces con el pie derecho y otras con el 1zq

9 1 2L % 1 mfe‘
* ™ Ha0endo bailar 3 dos alumnos con la musica de un disco elegida por el p

util
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Antoni Tapies, Els meus amics, 1969.

sor. A continuacion de todos estos ejercicios fisicos proponia interpretar graficamen-
te todos los ritmos experimentados con el cuerpo.

Recogiendo las palabras de Itten:

«La experiencia del movimiento fluido causa gran impresion cuando formas
sin interrupcién se encuentran en concordancia con el mismo tono y aparejadas.
Para mostrar que la sensibilidad ritmica puede no ser solamente una repeticion es
quematica, sino ser también un movimiento fluido, yo dicté una frase. A continux
cion hice escribir esta frase mucho mds ripidamente, finalmente, tan rapido como
fuese posible. Se constatd con sorpresa que nacian formas extranas de letras, que s¢
desarrollaban mas alld del movimiento de Ja escritura dirigida por la voluntad, y que
demostraban una apariencia ritmica indiscutible. Si a las formas de escritura trazadas
sin interrupcion se afiadiera la forma de un objeto simple, el ritmo individual dela
escritura se proseguiria en esta forma. La forma parece pertenecer a la escitura. Esta
observacion conduce a una comprensién mas profunda de las formas ritmicas.

»No es posible intentar explicar o comprender el ritmo si no es en una pequen
medida; su esencia interna es inexplicable. Las formas escritas ritmicamente teneh
un impetu, un dinamismo propio, que forma una familia de formas vivas. Aqui ¥
terviene la esencia misma del verdadero automatismo del fenémeno. Si se escribe?
las mismas letras sin lo que podriamos llamar esta respiracion, las formas de letrs
son frias y no ritmicas, sin vinculo; ellas parecen rechazarse entre si. Hace afios hice
una visita a un escultor conocido, en su taller. El trabajaba en dos retratos de mu©
res que debia reproducir a mayor escala que el natural para colocarlos sobre s “'2_
ba. El primer rostro estaba conseguido y le satisfacia, pero ¢l trabajaba sin X0 s
de'. hacia semanas, en el segundo. Habia trabajado el primero en armonid con i
pliegues ritmicos del vestido, en un periodo de entusiasmo interior. La obra € e
vincente. Por lo tanto, el artista no alcanzaba a conseguir el otro retrato porgi® v of
tado, ya no se podia concentrar tan intensamente. El intentaba en vano realtzf in'
la voluntad y la razén lo que sélo puede obtenerse por la intuicién y POt —
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Ejercicio realizado sobre un tablero negro para buscar formas ritmicas a través de la escritura. Primero se
escribe una frase con la cadencia habitual, después con una cadencia mas ripida, y después, con ¢l mismo
ritmo, se dibujan diferentes objetos como el vaso, el plato o la pera del ejemplo.

timiento espontaneo del ritmo. Formas geométricas y abstractas, asi como formas na-
turales, han sido estudiadas por mis alumnos durante tanto tiempo que no podian
llegar a realizar una linea grafica ininterrumpida»’.

Entre las propuestas més difundidas del curso de Itten sc encuentra el trazado si-
multaneo con ambas manos de una misma forma, en donde el resultado es una figu-
ra simétrica como consecuencia del movimiento especular de las manos. .

En otro ejercicio se propone el trazado de unas lineas ritmicas paralelas, también
realizadas con las dos manos.

Con dos carboncillos en la misma mano se propone realizar una forma ondulante.
_ Entre sus propuestas también se incluyen representaciones de objetos, como la
jarta del ejemplo de la figura adjunta, después de haberse concienciado de su forma,
tras una atenta observacién, se resuelve con un trazo continuo. -

En otras ocasiones, de manera espontanea se realizan, sin referencia alguna a un
tema o modelo de ningtn tipo, formas ritmicas intuitivas; en algunos casos, ,10.5 o
sultados conseguidos se pueden describir y clasificar por sus cualidades geometricas,
tal y como sucede con un trabajo de alumno definido como una «forma ritmica de

lagonalcs y éngulos agudos»- .

En otras ocasiones, las formas dibujadas evocan objetos concretos, tal y como su
Cf-'de' con el dibujo de «cuatro cerillas realizadas con puntos y trazos» € un ejerClCl(?
1tmico en el que se repite varias veces la misma forma sin interrupcion alguna o cam

10 de ritmo en Ia ejecucion.

BT
" Tten, Le degsin o lu forme, Paris, Dessain et Tolra, 1973, pags. 133 y ss.
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Estudiantes del curso de Itten en la Bauhaus trazando simultineamente con ambas manos
«formas ritmicas».

FORMAS EXPRESIVAS

Itten reconoce expresamente que la tarea més dificil para un maestro € fa liber®
cién y profundizacién de las posibilidades expresivas del alumno. En esta estrategld:
segun su criterio, para poder expresar un sentimiento auténtico con una linea © UIE
superficie, la linea o la superficie deben, antes que nada, «etener el mismo SeP
miento con que se trabaja. G

El brazo, la mano, un dedo, y no precisamente en tltimo lugar el cuerpOs d; 2
rian estar animados por este sentimiento. Tal actitud con uno mismo pard el trabd]
exige una gran capacidad de concentracion y de tension.

En consecuencia con todo ello, y siguiendo las palabras de Itten: ais

«El dibujo con pincel no habria alcanzado jamas el nivel que mOSUar_nOS-%q ¢
los alumnos no se hubieran preparado por medio de ejercicios de respiracio™
concentracion y de atencién. ofdS

»La vista atraida por el mundo exterior, el pensamiento vagabundoa Jas ma” o
de trabajar caprichosas, deben imperativamente estar supeditados a una con eﬂ;f 0
cién interior, por otra parte es necesario estar preparado para dejarse in iy pseﬂ‘i‘
que nos es dado. Aquel que pinta debe esperar para ponerse a trabajar ¢ ; ato &
miento intimo le permita expresarse bajo la apariencia de formas. En el mofnfe coﬂy
el que se entrega completamente a su arte, todas las formas que nacen en éls
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Id);?u]o dc, formas ritmicas realiza- Forma ondulante dibujada con Dibujo de un jarro realizado con
: clo? lineas paralelas trazadas dos carboncillos cogidos en la mis- pincel en un movimiento inin-
: ;

multaneamente con ambas ma- ma mano (Itten). terrumpido tras una concentra-

nos. Del curso de Ttten. cién para adquitir plena concien-
' cia de su forma (Itten).

Siny
0 mode I ' v |
Snin Lmzolo 6 b oyt i il Formas ritmicas de diagonales y angulos
continuo, intuitivamente, una forma S
Htmica de liness (Itten).

r afiadido o quitado
concepcion esencial
prende por su for-

dinarg 5
sin qr:lg anirsl con precisién. A continuacion ya nada podra se
Y Primitiy, deelCCIOn actiie como algo extraio a si mismo y la
acidn imprev-a obra. Todo trabajo realizado de esta manera s0
» Tazar 1sta, ’ - tn!a
del cye " Un gran circulo a pincel, con libertad de mano, exige und entera ma’tl?sbre
Consiste ¢ ¥ la mayor concentracién del pensamiento. Una acugrela china ce f.;) e

fun solo punto pintado sobre seda. Aunque esta linea circular sea en t
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Cuatro cerillas dibujadas con puntos y trazos. Tema de un ejercicio ritmico en donde
cada grupo de formas esta realizado sin interrupcién.

e
2

[

Formas :
CXpresivas de lil‘l )

i P4 ea ,

1ntencion definid, v $ realizadas ip, Wil

Jasens™
— ar de -
dejandoge llevars (Itten),

Ejercicio en donde se proP la 5ensacién

cién de una linea @

[
de una superfict
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. extension del mismo grosor, ella' es al menos sentida. Uno de los principios superio-
res del pintor de acuarelas chlan 8 ety ¥ Ja mano deben ser uno solo”. La elas-
Gidaddel punta del pincel no se hace perceptible al acuarclista prncipiant o
b sensitivamente la forma que va a realizar Y 8110 estd dispuesto a liberar este sent;.
miento. Los pinceles son superiores al carboncillo como medio

de expresig
X ;o . . I, porque
iten matices mas ricos. Aunque el carboncillo esté inclinado ok

, -l Bincal <[ $ do a derecha o izquierda,
da siempre el mismo trazo negro; el pincel, al contrario, permite ricas variaciones»®,

Como propuestas concretas se realizan ensayos para traducir el «desarrollo de
una impresion» con una linea, siendo una condicién indispensable el dominio del

prOpIO CUETPO ¥ «dejarse llevar sin una voluntad de rectificacién o arreglo de los re-
sultados obtenidos en el primer trazado.

En otros ejercicios se expresan formas antinémicas como fuerte-débil o pesado-

ligero, como sucede en el caso del ejemplo reproducido en la figura de la pagina si-
guiente.

GARABATEAR

En algunos métodos recogidos en manuales contemporineos se propone el garaba-
teo como la primera o una de las primeras practicas; argumenta uno de ellos que «el
dibujo comienza con el garabato. A través de los garabatos un nifio adquiere el sen-
tido de su motricidad». Consecuentemente con esta afirmacién, el mismo manual
propone: «En las préximas paginas deberd intentarlo usted mismo.» Alli también se
dice: «Con estos medios se puede “jugar”, sin representar algo concreto, al igual que
un musico “juega” con sonidos.» . .

La justificacion de ejercicios de preparacién previos a otros dibujos considerados
més definitivos se basa, algunas veces, en la comparacién con los ejercicios fisicos de
calentamiento y concentracién realizados por atletas y musicos para ayudar a relajar su
tensién. De este modo se llega a considerar cémo «en el dibujo, el brazo'y la mano son
08 Instrumentos que deben seguir a la mente y al 0jo, asi, la sesidn de calen-t?mljento

ebe dotarle de la flexibilidad necesaria para seguir las érdenes de su percepcion>’.

En el manual que recoge esta afirmacién se proponen algunos ejercicios de ‘;Oﬂ'
c¥ntracion sin realizar dibujo alguno, como permanecer unos minutos en at')so utl?1
zue?cm’ desperezarse estirando los brazos hacia arriba para tumbafrsc SZSCPI‘;C; ;llalita-

110 0 escuchar con atencién todos los sonidos que se producen fuer

ibir ma del
con en donde se va a dibujar, hasta aquellos que se pueden percibir mas cerca

Propio Cuerpo del dibujante.

e 10 ejercicios de concentracién mental y preparacion ﬁsl1ca COPeséitegneEnr;i\lé-
titudm-:“l.os’ comenzando con los movimientos de la mano y la muh '1"231' todo el
merpi;mﬂarla la que se mantiene al escribir, para llegar, finalmente, a Uttt
on la mayor energia que sea posible. e s
-1 Otro ejerCigO précﬁfclj sg propoxﬁa 1a realizacién de trazos arblt}'aﬂosglrllgsegar?ag-
tosnmgun elemento en particular, intentando descargar hocas log tenscionc;“a el trabajo.
> €O el objeto de que el cuerpo pueda relajarse y estar asi preparaco P
T
; ‘;b."’"ma pég. 151,
mons, op. at., pag. 19.
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PO TENTIO

Las variaciones de forma en la cinta dibujada: fuer-

te o débil, pesada o ligera, ascendente o descenden-

te, demuestran un sentimiento subjetivo de las pro-
porciones (Itten).

Ejercicio propuesto en un manual americano con
temporaneo. Se trata de dibujar con un carbonillo
formas abstractas que no representen nada recono
cible; sblo se pretende explorar las cualidades inhe
rentes al propio medio (Simmons).

En un ejercicio similar al anterior se propone experimentar las posibilidades expresivas
de un lépiz blando (Simmons),
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Ejemplos de experimentacion de diferentes formas de rayado con pluma y tinta.
De un manual actual (Daucher).
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Dufy (1877-1953). Dibujo realizado con plumilla; en ¢l se muestra una gran o B
de la caligrafia.

LA EXPRESION DE LO IRRACIONAL
azéﬂa
Los surrealistas se propusieron representar las realidades que escap ;gn : tg;a
que pertenecen a esferas prohibidas a la percepcién sensorial corriente. utiene repfe
ponden al paisaje mental interno, a ese mundo del subconsciente que 0O o5 CONVEL
sentacidn directa posible y que sélo se puede evocar mediante unas 1imagen '
tidas en simbolos de las profundidades desconocidas del alma. Alismo; PY
. André Breton defini6 este movimiento, en el Primer manifiesto del swree ar exp©
blicado en 1924, como un «automatismo psiquico puro que s¢ propons,
s16n, ya sea verbalmente, ya por escrito o de otro modo cualquiera, ercido
to real del pensamiento. Dictado de éste en la ausencia de todo gobiem® ¢
la razén, libre de toda preocupacién estética o moral». uevos Bl
Estos objetivos no eran exclusivos del surrealismo ni absolutamente nuer o

territorio de lo inexplicable: la casualidad, el azar, el accidente ¥, €2 gcne:l hablaf
lo inefable, ya habia sido advertido por I:udovico Dolce en el siglo XVlolables de
de «un non so che»; un no sé qué referido a las formas intuitivas ¢ incontr
la creacion.
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ealismo acepto el principio de que la expresion subconsciente sincera debe
El surr'tica el artista tiene que prescindir de las normas y la razén, convertirse en
: ominto’ mecanico que reprc_:)duzca los dictados de su subconsciente. | a con-
s nas técnicas posibilitd a las escuelas de arte asumir esa parcela oscura
e los m ttodos tradicionales de la ensefianza. Escritura automatica, collage, frottage,
€

+ er exqUISItO Y decalcomania son algunas de las técnicas surrealistas que se han
Fad[a‘;do entre las practicas para la ensefianza del arte.
inciu

DECALCOMANIA SIN OBJETO PRECONCEBIDO»
« .

Entre todas las propuestas sum?alistas de un método de creacién artistica, la wlti-
ma aparece en el afio }93{» en e'l numero 8 de 1&1 revista Minotaure como una técnica
lamada «decalcomania sin ob]etf) preconccbxdcz» o «fiecalcomania del deseo» del
pintor Oscar Dominguez. Esta técnica supm}dra, segun Breton, la irrupcién en el
arte de un «automatismo absoluto», que el mismo poeta describe asi:

«Para abrir a voluntad su ventana a los mas hermosos paisajes del mundo y de
otros lugares: _

»Extienda mediante un grueso pincel algo de aguada negra, mas o menos diluida
en algunos sitios, sobre una hoja de papel blanco satinado que seguidamente recubri-
r4 con una hoja similar sobre la que debera ejercer, con el dorso de la mano, una mo-
derada presién. Levante sin prisas, por su borde superior, esta segunda hoja como ha-
ria para una decalcomania, pudiendo reaplicarla y levantarla nuevamente hasta que
se seque mas o menos del todo. Lo que tiene ante usted a lo mejor no es més que el
viejo muro paranoico de da Vincl, pero es un muro llevado a la perfeccion. Sélo ne-
cesita usted, por ejemplo, titular la imagen obtenida en funcién de lo que descubra
en ella con alguna distancia para estar seguro de que se ha expresado de la forma mas
personal y véalida.»

En efecto, tal como recordaba Breton, algo mas de cuatrocientos afios antes Leo-
nardo habia escrito: «No puedo dejar de incluir entre estos preceptos una nuevay es-
Igegulativa invencién que, si bien parece mezquina y casi nidicula, es, sin duda, muy

.util para estimular al ingenio a varias invenciones. Es la siguiente: si observas algunos
muros sucios de manchas o construidos con piedras dispares y te das a inventar esce-
nas, alli podris ver la imagen de distintos paisajes, hermoseados con montanas, rios,
rocas, drboles, llanuras, grandes valles y colinas de todas clases. Y atn veras batallas
Y iguras agitadas o rostros de extrafio aspecto, y vestidos e infinitas cosas que podrias
_traduar asu integra y atinada forma»®. o
una‘?]';t_zsd%e los surrealistas, algunos artistas habian utilizado la'te(él;;ii:z Sd:i iﬁ?ﬁ;
al i d}eRg Pcalfel con manchas de tinta para obtener imdgenes su(ﬁe s o i

bt i in't;s EaCh’ que retocaban después para obtener lmaglengsdor e tlses i

th;s dic’ s. El poeta Victor Hugo, del que se conservan aire g A yreag

in, r:’:lstmladutl]lzar «todo tipo de extrafias Ipezcolaqzas»: poslos e IC ar;‘ugamie;ltos’

esarr s de helechos o de encajes, ademds de realizar, en el papel, artt s de-ori-
Ones y raspaduras. El mismo Hermann Rorschach, médico psiquia

€n su . : acion
8¢N suizo, habiendo leido el texto de Leonardo acerca de la capacidad de evoc

8
Le 3 . i
onardo da Vinei, Tratado de Pintura, Madrid, Editora Nacional, 1976, pig- 364
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Oscar Dominguez, Fenétre, 1936, decalcomania.

ctr
de imé4genes de un viejo muro, elabord, entre 1918 y 1921, su famoso test proye
vo de manchas de tinta. ; ' (estimo
Los métodos que incluyen el azar y lo accidental aparecen recogldosren i
nios de muchos creadores contemporaneos. Joan Mir6, relatando una '-‘{Poca
trabajo, confesaba: «El vago dibujo inicial, por lo general de clarion, servia ot
de partida. En una ocasién y para comenzar, llegué a utilizar mermelada de mentro
dibujé después cuidadosamente en torno a las manchas, haciendo de ellas el ¢

5 ; X 13,[12'3'
de la composicién. En aquella época cualquier cosa me servia de rampa d€
miento.»

5 - . . orte
Un recurso similar, utilizado por los surrealistas, consiste en preparaf fOP dd
con texturas elaboradas con diferentes técnicas. Asi, un manual cr_:.ntempm'aneo

dibujo recomienda: «Para el trabajo grafico se pueden elaborar soportes interes?”
de muy diversas maneras. Aqui se trata de papel negro, impreso irregularmeﬂtf", ¢
blanco mediante un rodillo de linograbado y blanco de caseina, A continuacio” ¢

n
arruga el papel, se frota ligeramente y se desgarran los bordes. También es muy *
cada una tela fina para el 6leo»’.

* Hans Daucher, Modos de dilujar 6, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, pag. 27,
372




ok AT Y
AR Rty

1 5 \‘ ]
iy B Tl d SR By
Seome R Lt ey

Alexy
nder C
(17837, ~F Cozens, ilustrac¢
» ilustra -
1786). En esta obyy :;T;p?_el j\{uﬂ“ Método de avudar @ ba iroemcion en ki Composiion e i
ica el mé CI0M N il CONPOSIION % 7078
nétodo por medio de manchas (Blor Drasving), conssiente € e

sarrollar Lib
1breme ; 1018 :
rente la composicion que éstas sugieren sobre el papel.



‘-,\.-,ré'. i
- o8

Papel preparado con texturas obtenidas después de Ejemplo de dibujo «automdtico» de. WA maim'l.
arrugarlo, desgarrar los contomos y entintarlo con contemporineo, en donde se _dﬂﬁﬂﬁ coma 1 00
un rodillo y tinta de grabado. bujo realizado cerrando Jos ojos para dejarse
prender por los resultados (Daucher).

«CADAVERES EXQUISITOS», EL JUEGO DEL AZAR

Los componentes del movimiento Dada inventaron en el afio 192, despucs de'
su fundacién en 1916, un juego surrealista como simple diversion denominado “Caa
daveres exquisitos». Consistia en doblar varias veces un papel, escribir una frase ¥
parte_visible, volverlo a plegar para que no se viera lo escrito y para que otra Persolﬂf
anadiera una nueva oracién. Y asi hasta agotar el papel. El procedimiento € aplie?
pronto al dibujo y a los recortes pegados. :

Breton decia de los cadaveres exquisitos: «Se revela la presencia de un gran e{ug‘
ma, enigma planteado por la frecuentisima coincidencia de elementos pel‘tenec‘en’
tes a la misma esfera durante la elaboracién por varias personas de la misma frase ©
dibujo. Esta concomitancia no sélo es capaz de jugar nerviosamente con 1as disco”
dar}cx_as a veces extremadas, sino que sugiere la idea de una comunicacion tacit?
—tnicamente por ondas— entre los participantes, que pide su reduccién a sUs -
tos limites medla}nte el control por el clculo de probabilidades, pero que creemo®
francamente positiva.» y Pe

2 racticas surrealistas coinci 40 MO

Estas pra - ciden con los postulados de Freud, y en algin ™7
mento los siguen, aunque muchas veces demasiado literalmente y con poca sinc®
dad. El resultado de los cadaveres exquisitos puede compararse con las visiones

los ensuefios, ofreciendo combinaciones y sucesos sorprendentes. Tal como sucé
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«Cadiver exquisito», André Breton, 1927. «Cadaver exquisito», colaboracidn de Yves Tanguy,
Man Ray, Morise y Joan Mird, h. 1926.

“Cadaver exquisiton, colaboracién de André Breton, Tristan Tzara,
Valentine Hugo y Greta Knutson, h. 1930.
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Otto Gutfreund, Bodegon, 1914, collage.

cuada para ellos. Refiriéndose 2 mi experiencia, puedo decir que es el nuevo estilo de

formas el que exige otros materiales y Do son éstos los que crean el nuevo estilo. Su uti-
lizacién es el resultado, no el objetivo.»

La capacidad expresiva de los nuevos materiales, asi como otros tradicionales que

no se habian utilizado nunca en el arte, es la clave que puede ayudar a comprepder
lo esencial de algunas obras. Paralelamente al dibujo y a la pintura, en el Manifiesto
teenico de la escultyrg Suturista, Boccioni sostenfa: «Una composicion plastica no tiene
ROr qué estar hecha de un solo matetial. En una sola obra pueden unirse veinte dis-
tintos para aumentar su fuerza expresiva. Citemos s6lo unos cuantos: vidrio, made-
13, cartén, cemento, crin de caballo, piel, tela, espejos, luz eléctrica, etc.» '

En relacién con el collage y como una de sus consecuencias extremas, pueden in-
cluirse Jog ready-mades de Duchamp, que él mismo define como «objeto usual eleva-

©2la dignidad de objeto artistico por la simple eleccién del artista».

«F
ROTAGE», LA HUELLA COMO PRESENCIA

: - otra

5 Aplicando una hoja de papel a un objeto con algo de relieve y fmta‘:dc; lgegﬁu

T con lipices o cualquier otro instrumento de dibujo se obtiene un ﬁotl‘ ag <.3r e
"onario abreviady ol Surrealismo, es un «procedimiento descubierto p
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Max Ermst, E7 origen del péndulo, 1960, frottage. Robert Rauschenberg. Frottqge con revistas impresas,

Emnst, el 10 de agosto de 1925. El procedimiento del “frottage”, que sélo se basaen
la intensificacién de la irritabilidad de las facultades del espiritu por medios técnicos
apropiados, que excluye toda construccién mental consciente y reduce al minimo el
papel activo del hasta entonces llamado “autor”, se revelé como el auténtico equiv
lente de la escritura antomdticar.

Como otras técnicas de la misma época, los resultados obtenidos tienen el valor
de evocar lo aleatorio y lo accidental, ingredientes valorados en una gran parte de ‘f"'
pricticas artisticas contemporineas. Robert Rauschenberg es uno de los artistas ™
conocidos que utilizan trozos de ilustraciones de revistas como frotlages en sus obras
Para ello humedece la ilustracién con un disolvente y, al cabo de unos minutos®
tinta se diluye hasta el punto de permitir frotarla sobre el papel colocado _{!Cbﬂ)ﬁ'
Con este procedimiento, no todos los papeles o todas las técnicas de impresion 9
los mismos resultados, es necesario experimentar previamente diferentes mater o
para conocer sus posibilidades.

PAPELES HUMEDOS, LA VALORACION DE LO ACCIDENTAL

; " ; . . . 2 dert
El interés contempordneo hacia todo signo grifico como expresion ha cc_nnSldm
do el azar, lo aleatorio, lo arbitrario y los accidentes en el proceso de trabajo © et

algo significativo por su «expresividad». En esta sensibilidad, artistas como Pau
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rso de humedecer total o parcialmente ¢] Papel usado copme .
liza el rez‘;n una técnica hiimeda, consiguiendq formag lrregulares e impre-

an lipafa dibu}a]rzl tinta sobre el papel.
e rrerse
POl co

al se incluye esta técnica como up Tecurso mis engye
gistds g n manu

. _ Otros tradi-
ar resultados inesperados y pequefios acmd_entes, aprovechadog
El par rg"é’ Cevocar soluciones insospechadas o para dejar]os COmo testim .
:nd e .d e
cion ac1da
u Cap
or §
Eio del azar:

NANDO
JAGE» DIBUJAR ARA
1
«GRA

vocablo francés que se puede tracci:lucir

Grattage S l:l?ca que consiste en dibujar, rascanb I0 un
design u'nagtsicén negra, para obtener unos trazos blanc
5 imPn“; delap ;eparaCIOI(;ll-_ ientos de imprimacién. Se
o Elxlllsig‘ diferentes ?;31(;;:0 l;::ontinuacién con tinta china o témpera negra para
con estearind 0 cerl«?: gintufas se puedan rascar las partes que deban aparecgz l;;]eamn
que, una V‘Ei:;?miento consiste en pintar el papel con una primera capa
cas. Otro p

por rascadura o raspadura, y
papel blanco preparado con
0s en el papel, destacados so-

puede frotar un papel
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Paul Klee, Fachada, 1924. .



Jean Dubuffet, graftage, 1947,

Cy Twombly, Sin titulo, 1953, grattage.

pera blanca, después otra c2Pa espesa de pintura negra y a continuacion se I-)uﬁ:
dibujar rascando Ia superficie para que aparezcan los trazos blancos de la prim
capa o el papel. P
istas como Jean Dubuffet Jo han utilizado evocando los graffiti de las pare -
€n unas obras que, en ve de estar ejecutadas cop pintura, son verdaderas amalgam
de materiales de desecho. .
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Las tradiciones figurativas

DipujO DE MODELO Y MODELO DE DIBUJO

En los tratados actuales de dibujo se.ent-iende por modelo casi exclusivamente, y
en primera acepcion, §l tema O refereanl visual elegido para «coplarlo? con diferen-
tes técnicas; este trabajo de representacion plantea como dificultad més importante
para el profano, después de 12 eleccién acertada del modelo, una cuestién de oficio:
la necesidad de poseer la habilidad técnica para conseguir un resultado de calidad en
cuanto al parecido evocando la experiencia visual. Asimismo, para resolverlo siempre
se considera que existe un margen que permite varias soluciones de diferentes estilos,
variables que hacen posible valorar la originalidad de cada resultado conseguido aun-
que el estilo sea una categoria estética mucho mds subjetiva que la del parecido con
el modelo, algo mas evidente y facil de juzgar.

En la actualidad, los modelos de referencia propuestos para aprender a dibujar
pueden ser muchos: el mismo cuerpo humano, un objeto cualquiera o un conjunto
ordena[do de clementos conforme con un género tradicional como pueda ser el del
gﬂdegOn; éstos son algunos de los mas conocidos y habituales en los manuales de di-
ngoﬁlin ‘;L;:‘SS'C} d'ell Czilerpo humano, la palabra «<modelo» también sirve para desig:
= desnfl’l f 10;- la e aquellas personas que t_raba}]ar’l Posando, en muc_h’as ocasio-
de recordar § Pd 2 los artistas. De la importancia l:nstonca de esta profesion se pue-

I'un dato: a finales del siglo x1x, en Paris, se calculaba que el niimero de

mode] : : ’ ; .
1 0s profesionales que trabajaban para los artistas, s6lo en aquella ciudad, ronda-
210 quinientos!?,
n las escuelas de
: arte a
exclusiva, o] cuerp o
como diby;

ales se habla de «dibujo del natural» en referencia, casi

q 0 humago desnudo, que también, en otras ocasiones, se conoce
0 de «modelo vivor,

IMismo 4 e . .
mental, h, g e,hademas del dibujo de modelos, como una cuestién técnica funda-

tender aloyp o aasce;s e referencia a otra acepcion de los modelos del dibujo para en-
modelos de dibu% e ﬁlndameﬂtal’es- del problema de dibujar. Se puede hablar de
ally desarmolag (1) €n un sentido préximo al utilizado por el historiador M. Baxan-
o5 def artigt, elen un libro bajo el titulo Modelos de intencién para referirse a los obje-
e trabaja, 15 oy sentido de lo que se le pide y lo que él quiere, el mercado en el

tur i .
adela que extrae sus recursos, su relacion con otros artistas, y el
——

[1]
’ Cal’i{}s G ’
P4 onz3| & o
2. 53, €z y Montse Marti, Pintores esparioles en Parfs (1850-1900), Barcelona, Tusquets, 1989,
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Giacometti pintando a Annette en 1955.

uso que hace de ideas filoséficas o cientificas!!. En este sentido, los tratados de dibur
Jo asumen diferentes «modelos» conceptuales que pueden ser explicados desde las d
ferencias de intencién que les dan sentido. .

La manifestacion de todas estas variables, los diferentes «modelos» del dibujo, ¢
concreta y se hace explicita, en los manuales de ensefianza, a través de elementos fo}r-
males reconocibles por el espectador, y se relacionan con las cuestiones de estilo 0%
manera de distintas escuelas. Los elementos formales de cada estilo suelen ser, €18

- mg
H Mlc!lae! Baxandall, Modelos de intencion, Madrid, Hermann Blume, 1989. Sobre el concvalzﬁtf’{‘j:é »
delos del _dlbu]o puec!cn verse, _también en esta misma coleccién, los titulos coordinados por Juan
mez Molina, Las lecciones del dibujo y Estrategias del dibujo en el arte contempordneo.
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o rmitido, la mayor parte de las veces, hacer posible la organiza-
o concreto de aprend.lza’e' S
0Ces | hecho de que no siempre se ha ensenado a diby;
entés iie hablar también de distintos modelos de enseqy
;iné?'l ayuda 2 .explicar enﬁen'tal}lientos entre diferent
ducidos entre académicos y antiacadémicas

ar con un mys-
anza del dibujo,
€S concepeiones

am
- alo largo de mys

les, cOMO los pro
ltur®’ o de debates. i ey .
Joun Slgte contexto, el abanflono ¢ la representacion del mundo visual en una bue-
’ ¢l arte contemporanco, aunque esta permanezca viva en muchas manifes-
e o emparejado con la existencia de métodos que, trascendiendo el mun-
{aciones) SbietOS, buscan en cuestiones esenciales el tema central de sus intereses, Es-
050 cambién constituyen otros modelos del dibujo que proponen
e la basqueda _de estructuras universales que van mas alld de las apa-
priort surales ¥ de cualquier caso particular.
-encias Eién ¢l interés por las estructuras de la personalidad, por las cuestiones mas
Tii?as ¢ inconscientes del 1nd1v1$1uo, las cosas mais.ineﬁlb!es, dificilmente racio-
subje bles a través de la palabra, aquéllas propias de la singularidad de cada artista, se
paliza fucido en otros modelos que explican algunas pricticas desinhibidoras pro-
ha Hfas en los manuales y centros de ensefianza contemporineos. Estas pricticas al
uclsn ichas veces contradictorias con una tradicion mas proxima a la busqueda de la
sci:-eﬁvidad no han podido evitar confrontaciones con ésta.
0 ]135 polémicas mds encarnizadas en el seno de las artes, durante mas de cien afos,
se produjeron en la Europa occidental enf:rentanfio €N sus extremos posiciones ultra-
conservadoras ¥ las posturas revolucionarias ra_chcaks. Mientras tanto, mis reciente-
mente, en los Estados Unidos, con un lastre histérico menor que en Europa, en las
escuelas de arte se pudo conseguir con menor dificultad una sintesis entre el legado
de la tradicién figurativa, el aporte de las vanguardias, las necesidades de los nuevos
medios tecnoldgicos v las manifestaciones de la cultura contemporinea; un hecho
que se manifiesta en los tratados actuales de dibujo de diferentes escuelas v faculta-

des de arte de los Estados Unidos que analizamos y transcrbimos parcialmente en
estas péginas'?.

s camin®®
: 'mﬁameﬂ

SIGNIFICADO, MANERA E INTENCION

En ¢l Arte del Dibugio, el profesor Bernard Chaet, de la Universidad de Yale, titula
la primera de las tres partes del texto: «Los significados y materiales de la vision»; alli
utliza como ejemplos dibujos de diferentes maestros para analizar algunos aspectos
Conctetos, tras advertir que «cada generacion inventa nuevas funciones para ¢l dibu-
Jl?ni Tecupera 'qtras. Por ejemplo, algunos artistas modernos usan el dibujo para crear
eshvf?b'ucmn'exp'r'eswa del espacio o para construir relaciones esp‘.x-cmls‘.:f'. a u‘tros‘

€ Investigacion compositiva para lo desconocido. Muchos artistas aun con

12
e N ) - i snseian
2| dibli?:,as Paginas hacemos referencia a tres tratados que representan lineas diterentes m{l}.‘_ m;u the
Mt p U!{ Para centros de ensefianza superior: Kaupelis, Experimental Draweing: Simmons, Dreeing
“5 ¥ Chaet, The Art of Drazwing.



Y vt Morase! riritando un desnudo, Marquet, Henrt Matisse pintando un desy :
s R 1904-1905,

Matisse, Desnudo en el taller, 1898, Marquet, Desnudo llamado fanver, 18%8.
pintado en compaiiia de Albert Marquet.
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Antoinette, 1919, 14piz sobre papel.

Henn Matisse

1941,

Henri Matisse, Naturaleza muerta, frutas y jarrén,

pluma y tinta sobre papel.

wy
0
o




sideran el dibujo como un ensayo para nuevos trabajos pldsticos, Mieny,
consideran una simple forma en blanco y negro. De hecho, el dibyje pue ds Otros |,
ser todas estas cosas y mas, solas o combinadas. Cada visién del artigt, det: ar
funcion del dibujo y la direccién que debe tomar». Ming |,
Tras esta advertencia previa, el autor toma como ejemplo un dibujo de 2
tisse reconociendo que: «obviamente, hace un uso magistral de la linea, comgn Ma
tado de una larga experiencia. El artista principiante no debe esperar que a4 i Tegy]
habilidad instantidneamente». o HHir gy
Para explicar y reconstruir el proceso de aprfendlzaje que condujo a My -
estilo personal, se reproducen y comentan tres dibujos de las Primeras épocas (g as
tor. En uno de ellos, segin el autor, se demuestra el conocimiento Y estug; Pin.
maestros clasicos como Hans Holbein, combinando las formas mdondeadas C;’d
gusto por el arabesco. Otro dibujo, realizado con toques dc. pluma y pince | (;1 el
una gran variedad de texturas formando un conjunto de gran intensidad. f] te;cer%ria

bujo demuestra el interés y la influencia del cubismo a través de toques de linegs
gulosas y superposicion de planos. ' _ n:
Como conclusién del andlisis «de esta breve serie de Matisse, se revela yp m
tro combinando técnicas a lo largo de su carrera; descubrimos un hecho epy g o
se debe insistir: el dibujo no es una simple técnica; mds bien es la eleccigp Persl:
nal de un lenguaje grafico apropiado para satisfacer las necesidades de up concep

to particular».

Abl, 27 Abbildungsbeispiel aus «Dynamic
Anatomy» des Amerikaners Burne Hogarth,
Erstveritlentlichung 1958,

Die stack bewegien Muskelfiguren stellen
auch hier das letzte Ziel der anatomischen
Information dar und werden damit schlief-
lich Selbstzweck.

s
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Pigina de tratado de anatomia artistica publicado Tratado de dibujo de anatomia del amencan?

en China. Bume Hogarth.
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APREN DER A VER

Sin duda alguna, mas alld de I3 diversidad d
to mds importante del dibujo hace referencia 3 : nml.
constatando esta afirmacién, en [a mayor parte lcll rral
sion de enseiar a dibujar lo que se ve, De esta m‘e 0s
consecuencias aplicables al aprendizaje. Uy, de e]isma
bujar es ensenar a mirar, una CU_EStién — nflls ]S: : -
de hacerlo; de este modo se entienden algunas ex 1: .Y permite diferentes maneras
tratado contempordaneo del Carpenter Cepger para Eﬁtsgjl'one‘f__ como la recogida en un
de Harvard que habla de «diferentes modos de ver y dil[(;f]ja:f ilsales en la Universidad

2 L . & e
: Esta cuestion lamteaion p Foblema principal para la ensefianza de] dibujo: ¢ ;
sible utilizar un modelo natural sin una preparacién previa qu 1 dibujo: ées po
finitiva: se cuestiona y plantea el problema de 12 existencia éle Eensct".e,a ver?; en de-
la realidad, aquello que Gombrich desarrolls magistralmente r;a e :jngenu_a e
acerca de la imposibilidad de representar objetivamente Bl e S’ZP‘?me? 0 su idea
cualquier convencion. 3 ¢ al margen de

Los tratados act}mles n?antienen la misma conciencia de la tradicién cldsica de
arte en la que se tenia una idea clara de la dificultad y los perjuicios causados por un
uso ingenuo de los modelos del natural sin una formacién previa. En este sentido,
como muchos otros artistas, el pintor y tratadista Vicente Carducho ya recomenda-
ba en 1633: «Usando del natural sin preparacin y sin ciencia, seré ocasidn de gran-
des dafios. Por eso yo dixera, que se ha de estudiar el natural, y no copiar; y asi el usar
dél serd después de haber raciocinado, especulando lo bueno y lo malo de su propia
esencia, v de sus accidentes»!.

En otros tratados se pretende y hace explicita la idea de que un dibujo no sélo re-
presenta la realidad de los objetos, también debe expresar un significado emocional,
la mentalidad del artista que lo realiza. En este sentido, en La prdctica y la ciencia del
dibijo de Harold Speed se hace esta consideracion: «Asi, decir de un dibujo, como se
dice 2 menudo, que carece de exactitud porque no representa correctamente el aspec-

to comun y corriente de un objeto, es una tonteria. Su correccion depende de la per-

articular significado emocional que es objeto del dr-
ero solo

dtraﬁtagigf se declara la preten-
e 1 nicion se derivan muchas
na la idea de que ensefiar a dj.

feccién con que se exprese el p . :
bujo. Este significado variard enormemente con la personalidad del artista, p
con este patrén puede juzgarse su correccion» . _
Segtin todas estas ideas, se dibuja lo que se observa y se observa dela mllsn:ja yred
nera que se dibuja. Una brillante anécdota recogida en un ,tratado de dibujo de EO
mienzos del siglo xx narraba cémo una alumna pregunto «a su maestro si de ia
“pintar I naturaleza como la veia”. La respuesta de él:. 1, SEROGLCRH til : qé]: }?zfceéll'
vea usted como usted la pinta”, expresa la primera dllfficultad a la que ha
frente el aficionado a la pintura: la de aprender a ver ™.

e ice Hall
. 13 Seymour Simmons I / Marc S. A. Winer, Drawing. The Creative Process, Nueva York, Prentic .
ress, 1986, pag. 5. ] . . ) diferencid, edr
- "'ic*:n?e %j rducho, Diilogos de la Pintura, st defensa, 0rigen, rsma;,g r{g‘.;maf;fé-modw) ife
0, prélogo y notas de Francisco Calvo Serraller, Madrid, Turner, 1977, pl%?Z pig. 39.
* Harold Spced, The Practice ¢ Science of . Drawing, Nueva York, Dover, ,
Speed, op. ait., pag. 38.
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isién estd perfectamente :
. ;nado con la vision ;:éne% Siltsehar Srs ay
. b cl : 0 ;
1ea del dibujo rel2 ¢ artistas contemp bia: «Dibujay - Pue
Esta idea Jabras de mudlqd Le Corbuster escribia: ]
ala t1d0,
cadaen lasp n tal sen
plica

St
: ir. Dibujar es aprender a ver, 17 .
dibuj0; € rvar, descubrir. Dibuy I
rizar sobre el a1 i observar, de
2 50O ]
r con lo
te, mira

= . - Ocas'

- tintas miradas que Bg.
Jasificacion de las _dls i st Son DomblES

poner AlBWNE T 1 Caro Baroja tam i

aapro - 11Ci(3ll.

nes se lleg inte

1 Ongm.
: irar, especificandg f
| dibujo segan S de las diferentes actitudes al mirar, esp
en el di o ion de las

do y dirigid 1en 10 de g,
I irigido a aloq. .
e cto mental complicado y dirg 26: 2

e dlbuj{?] el?iibuio supone un a

textos: «Un

. ue quiere dar sensacié 3 Para
bra son lo esencial, porq
la penum
‘0 la sombray
un ojo la

3
ade

ificadora
' enormemente clar}
5]fflin narra otra ap.efzdot[i, etiva y universal, idéntica
El hisriador WO no existe una vision obj .

idea de que
mentar la1

no existe una vision ingenua, n
de la misma manera que
individuos, ae
los individu .
nada culturalmente:

Para tody
0 Condit.lo.

fstit
o dos tan di 5

' ible de mo ise
cPor qué diferentes épocas y diferentes naciones han representado el mundf ‘”; acompaiiada del c
tos? Esta pregunta sirve de entrada a la obra de Ernst Gombrich Arte e ilusion,

de Alain.

" Recogido en J. José Gémez Mol

jZf Lyl ])a 6 7 a’ L‘” ECClONEs d{“! dd’ﬂ 0 hd 4 99 ¥l 605'
. i 5! g
,(! 1 g 1 . a ‘
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Fl tema del pintor y la mo delo es uno de los més constantes en la obra de Picasso y muestra la
paraddjica relacién entre arte y naturaleza. Tlustracién para La obra maestra desconocida de Balzac, 1927

«Refiere Luis Rich;er en los Recuc{a’os de su vida que hallindose una vez en Tivo-
li con tres camaradas jovenes como €l se pusieron a pintar un trozo del paisaje, re-
sueltos firmemente a no separarse lo mas minimo de la Naturaleza; a pesar de lo cual
ya pesar de que el modelo era el mismo para todos y de que cada uno recogié con
talento lo que sus ojos vieron, resultaron cuatro cuadros totalmente distintos; tan dis-
tintos entre si como eran las personalidades de los cuatro pintores. De donde colige
que no hay una visién objetiva, que la forma y el color se aprehenden de modos
siempre distintos, segun el temperamento»'”.

Ante la diversidad de dibujos, dependiente o no del temperamento aludido por
Wolfflin, los textos que referimos establecen algunas clasificaciones derivadas de la
diferenciacion de los aspectos formales que mas se destacan en cada uno de ellos y
son la expresién de las diferentes intenciones que existen entre la mirada de cada
dibujante. A pesar de no ser la tinica posible, en los manuales la clasificacion fox:—
mal de los dibujos es la mas utilizada y evidente; entre otros se habla de los de Ii-
nea, sombreados, con texturas de trazos de diverso tipo, como algunos de los me-
Jor conocidos. 1 :

En los tratados, las distintas caracteristicas formales se proponen comg e e’mszls
tos l?éSiCOS para organizar el aprendizaje del dibujo, al lado de laslclam liz:)crll?eni-
‘Cenicas y materiales, que también aparecen como algo fundamental en €

‘\‘\-—_"‘—‘-—-———~

- . ; 1970, pag. 1.
"E Wolfﬂin, Conceptos fundamentales en la historia el arte, Madnd, Espasa Calpe, P
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Julio Caro Baroja. Dibujos de paisaje: San Vicente de la Sonsierra, Segura de la Sierra y San Vicente de h
Sonsierra, publicados en 1979 en Cuadernos de canipo.

do de los tratados tradicionales. En el Arte del Dibujo del profesor Bernard Chaet
se habla de linea, tono y valoracidn, textura, forma y espacio”.

Es evidente que existen diferencias entre la propia naturaleza visible y las formas
artisticas para representarla. Aunque ya han quedado atrds, no se puede perder de vis
ta que antes del siglo XIx se tenfa una conciencia clara de la diferencia entre arte Y ¥
turaleza; una cuestién que ha permitido especular sobre temas como la diferencid &%

* Bemard Chaet, The Art of Dra wing, Nueva York, Holt, Rinehart and Winston, 1978.
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Diferentes tipos de lineas para representar el mismo objeto: gestuales, lineas de construccion,
de contomo, de relieve. Tratado de dibujo de Simmons, 1977.

tre lo bello ideal y lo bello natural. En estas circunstancias, el dato visual se elabora-

ba en funcidn de un criterio cultural adquirido y accesible para todos los interesados
en la practica del arte.

MobELo v BELLEZA, L A BELLEZA IDEAL

Se puede reconocer con facilidad que muchos dibujos, sobre todo aquellos que
representan el cuerpo humano, evocan algo conceptual que estd mas alld de las pro-
pias formas naturales. En ellos se representa un determinado ideal de bellez; que no

asido siempre el mismo a través de los tiempos; los ideales antiguos son diferentes

€ los renacentistas o de los contemporaneos; todos ellos han establecido sus post-
¢ones respecto al concepto de belleza natural.

. Desde una concepcion artistica que privilegia el concepto de belleza, el mundo
Visual queda sometido a la busqueda de ese ideal. En La pricticay la ciencia del drbuyo

¢ Harold Speed se hacen algunas reflexiones al respecto: «El mundo visible es para
¢ artista como un maravilloso vestido, por decirlo asi, que de vez en cuando le per-
Mt ver el més ally, la fntima verdad que reside en todas las cosas. Tiene el P{Oﬁm:l;;
f{i?glemmiﬁnto de hallarse en cierta relacién con un algo del Ot;‘_’ 1;d00ie 32 (I:é) -
it Y de sentir confusamente a través de ellas una suave y delicaad vten?a signifi

? Iterpretarselo al hombre. Es precisamente la expresion de esta 1n
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ficamos, a mi juicio, de belleza,2!

Sobre esta cuestion se pueden -
dar unas palabras de Berninj afirmapg,
que «la mayor parte del tiempo el nyy,
no es beno», ¥, €n consecuencia, ¢| haCia
una relacién pormenorizada de lag mqq;
ficaciones necesarias en las forrpas Natury
Jes para acercarlas a la belleza idea: Ha.
bia un consejo general que dar a Jog e
dibujaban del natpral: que estén sohbye
aviso y examinen bien el modelo; que h,,
gan las piernas mas bien largas que cortas,
que una pizca de mds que uno les dé hace
aumentar la belleza, y una pizca de me
nos vuelve la figura torpe y pesada; que
los hombros masculinos hay que hacer.
los siempre més bien anchos que estre-
chos, aunque sea esto tltimo lo que se ve
ordinariamente en el natural, habiendo
dado Dios a los hombres la anchura de
hombros para la fuerza y el trabajo, y alas

Paul Richer, Tres en Una; mujer renacentista, mujeres la anchura de cade}'as para pOdEI‘-

mujer antigua y mujer modema, 1914, mérmol. s llevar en su seno; los pies hay que ha
L cerlos mas bien pequefios que demasiado
grandes; que se ve eso en los bellos mode-

los y en los Antiguos»*. _

En efecto, lo que se puede considerar bello en la naturaleza en pocas ocasiones
coincide con un ideal construido culturalmente y expresado a través de diferentes
medios artisticos. Lo inico"que permanece estable en diferentes épocas es la ne;:efif-_
dad y fascinacién hacia la belleza. Una de las constantes mas evidentes en toda adl
teratura artistica del clasicismo es, precisamente, la definicion de los pormenores e
la belleza ideal tal como referfa Bemini, algo que se puede reconocer, ademas de fln
los preceptos de los tratados, en las obras conservadas en muchos museos sirviendo
de referencia y modelo. . )

En esa estrategia, la teoria de la proporcién para la fijacién de los ideales de df'
lleza constituye uno de los capitulos mds clésicos en los tratados de arte. En uno 0¢
ellos, el de Andrew Loomis, se comparan diferentes modelos ideales de proporcion
la «normaly, [a «dealizada», el «figurin» y la «heroicar®.

; . . i

. =hnuestra época, los ideales de belleza, en particular aquellos que hacen IE&reCi_
cia al cuerpo humano, se diferencian claramente de los modelos clésicos recon®
bles en la historia del arte. ] 4 belleza se

. (¥
manifiesta modernamente en e} mundo

21 Speed, op. cit., pag, 22, d
2 Paul Fréat de Chantelow, Dizyi ri .y . : - ccion Generdl
Bellas Artes y Archivos, 198&,u I,Jé;gg{d?” 1aje del caballero Berning a Francia, Madrid, Direccién G

% Andrew Loomis, El dipyp g s
Hachette, 1950, pag. 28, Y0 de figura en todo sy valor, 5.2 -

ed. de la traduccién castellana, B
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Ingres. Estuchio para La Edad de Oro, 1843-1848.

Picasso, Lagran bailiita, 1921.

-

L Ly
[ e ales de belleza, a pam-r.de la mvam:lén de la 'fotograﬁa y de los mo-

os medios tecnoldgicos de produccion de imagenes son éstos los que asumen el
papel de concretar y modificar este ideal. Los artistas dificilmente pueden resistirse a
dejarse influir por los modelos de belleza prestigiados por los nuevos medios, cuan:
do no, expresamente, los'toman ¢omo referencia para dibujar.

En cualquier tratado actual.de dibujo se puede comprobar la realidad de la deu-
da de los modelos de belleza hacia los ejemplos difundidos por la fotografia y los me
d_mg tecnoldgicos. Como ejemplo posible, entre muchos, de esa evidencia de la con-
ciencia ante la diferencia entre los ideales clasicos y los contemporaneos, el tratado

americano de Andrew Loomis dedicado al dibujo de la figura gu'manilylpublif)ﬁ:
en la posguerra recomienda la ayuda de la foioain alli:;uli:a ?j:rit;saerc?;gmnd&

mas de las «copias de estrellas de cine». En otro lugar :
: ‘o ' : incon-
¢ién merecedora de un amplio andlisis sobre la evolucion del gusto: «No hay

i : i éis demasiado
veniente en utilizar figuras alegoricas, © semidesnudas, pero no s aferréi

a lo griego. Hacedlo americano»".

 Loomis, op. cit., Pag 157.
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Kitaj, The Dancer (Margaret), 1978. : Félix Vallotton, 1921.

Y 4

V' 4

En un manual de 1986 titulado Dibujo de Moda, el método propuesto consk
copiar fotografias de bellas modelos de pasarela; en este/caso resuha
evidencia de su belleza aunque'se pueda dudar de su relacién con la
venciones del mundo del arte. En las piginas de esta obra se advierte gt
bia y se repite con el tiempo». No obstante, ha de saberse que '
sin reparar en el tiempo, parecen tener cierto grado bésico de «b

La transformacién del gusto a través del tiempo, ademas de
via para cualquier observador, tal como advierte el manual ¢

n de la teorfa del arte. Este problema se
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NORMAL, 772 CAB-

VARIOS TIPOS DE PROPORCION

IDEALIZADA, 8 CAB.

LLa mayoria de los artistas
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La belleza se bz intentado fijar a través del

( canon de la figura humana, estableciendo la medida
¥ CUeIpo en relacion con el nimero

de cabezas. Tratado de dibujo de Loomis, 1950.

qlft‘ la I Cpres
Hllsmo si
Pirity de]
Widuos»

ehtan. La belleza es una construccion intelectual que se definié en aquel
8lo como «ef arquetipo o modelo mental de perfeccidn que resulta en el es-
h"mb?e después de haber comparado y reunido las perfecciones de los in-
¥ «aplicado por el artifice a las producciones de las artes»?.

desé::]gﬁfgcelon Itra' icional de la belleza como la categoria superior en el arte Suﬁlé{
ncepto de Jo 1 el siglo XVIIL; entonces, en los debates sobre la idea de la bFl.leza,gi
105, com, “Sublime» VIno a ocupar el lugar central del pensamiento estético. Al
© Hume, consideraban lo sublime como una variedad de la belleza, mien-

» ©omo Kant, Io consideraban una virtud independiente y distinta.
Zﬁ\\

Sicban ig. 99
e Ancagy, Investigaciones filosgficas sobre In belleza ideal (1789), Madrid, Tecnos, 1999, pdg:
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W. Disney. Dibujo de La Bella y I« Bestia.

Algunos pensadores del siglo xvin llegaron a concebir lo sublime com{alﬂlg";?a
perior a la belleza. Esta circunstancia se ha sefialado como un golpe definitivo P
el concepto de belleza tradicional. . belle

De una aprehension objetiva de la belleza se pasa a otra subjetiva; de urlérl1 il
za que produce agrado a través del arte se pasa a un arte que produce un gra i
cién, en donde lo sublime se define como la capacidad de entusiasmary C]e"?da 1de
piritu, ademas de estar unido a la grandiosidad del pensamiento y la profun
las emociones. i despué®

«Lo bello y lo sublime» se convirtié en un lema universal de la estetiC? 4 mOsH
de que Edmund Burke incluyera ambas ideas en el titulo y contenido de 5;'1« Jo subl
disertacién de 1757, Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas accre aruame®
me y lo bello. Para este pensador, la belleza y lo sublime se llegan a excluir m
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_ al Nancy Byson, Androgyny, rostro construido
Belleza ideal. T v vy
Loomis. mediante 12 superposicién de rostros.

John Currin, Aan-C .

La bellez, ideal reconstruida con partes de actnces
de cine. Revista Semana, 1940.
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ESTUDIOS A PLUMA Y TINTA

LOS TRATOS PLAMEADOS CON UN LAPIZ
AFILADO, REPASADO CON TINTA , LIMPIA-
DO coN LA GOMA EN PUNTA . E3 UN BUEN
PLAN "SEGUIR LA DIRECCIQH DE LOS PLA-
Nos o Formas" con LOS TRAZOS.
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T : . . ﬁginasi
Dibujo de modelos femeninos de un manual americano que recomienda en una de sus P
«no os aferréis demasiado a lo griego. Hacedlo americano» (Loomis)-







Fatografia de modelo femenino y dibujos de un tratado japonés contempordieo dedicado
al dibujo de moda, 1986.

te, de tal modo que lo sublifire. no puede nunca ser bello, s o bello sublime. Lav&
loracion de lo deforme y monstruoso podia ser argumentado.

Las propias palabras de Burke son suficientemente claras: «todo lo que €s capﬂllv
de excitar las ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo que es de algun modo ttm_
ble, o se refiere a objetos terribles, o actia de un modo andlogo al terror, €s una ﬁmrlr
te de lo sublime: esto es, produce la mas fuerte emocién que la mente es capaz dﬁm
tir. Digo la mds fuerte emocién, porque estoy convencido de que las ideas df.‘l ?;;u ;
son mucho mis poderosas que las que entran en la parte del placer [... quo to 420
es terrible para la vista, es también sublime, tanto si esa causa de terror estd dota
no de grandeza de dimensiones»?.

— i 11
% Traducido en José M.* Valverde, Breoe hisoria y antolgla de e, Bacelons Aseh IS8
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Diferentes modos de ver y dibujar

Aunque el ideal de belleza se constituye como uno de jas argumentos mds im-
dantes del arte de casi todas las épocas, no es el (nico que motiva el hecho de di-
bujar. Ademis de la bisqueda de la belleza, en el dibujo se reconoce la valoracian de
lo cotidiano, la bisqueda de una utopia, la nostalgia del pasado, la pasién por la ver
dad, el argullo por el virtuosismo y el don natural, la fe en los principios centificos,
la creencia en la objetividad, el gusto por la retdrica humanista, el reconocimiento de
los maestros ¥ muy pocas cosas fmds,

La relacion de diferentes intenciones al dibujar aparece et muchos tratados; asi,
el titulado Dibuwyo, el proceso creative, comienza con esta frase: «Por qué dibujamos? El
primer impulso puede surgir del deseo de realizar una pintura, expresamos o diver
imos. No obstante, 2 medida que aprendemos podemos reconocer cémo el dibujo
nos da recompensas muche més grandes gue aguéllass®.

Con el mismo ttlo que encabeza este apartado se desarrolla la primera parte de
un tratado actual para el aprendizaje del dibujo™; cn él sc especifican varios modos
que los autores denominan asi: el dibujo de descripeitn, la flustracion y omamenta-
adn, el dibwo realizado come comentario social, el dibujo de ideacién preparatoria
para la pintura, escultura y arquitectura, v, por tltimo, el dibujo de expresion. A esta
clasificacién se podrian afadir otros modos, coma puede ser el dibujo de construc-
adn utilizado en la representacidn téenica, una categoria de dibujo que se recoge en
Efujzclrs textos, tal como sucede en la obra de Susan Lambert, £/ defvgo, Téonica y nts-

tedaef 30

Como cualquier clasificacién, ésta es convencional y varia siempre en funcién de
las diferentes intendones, épocas y autores. Tgual que otras, puede plantear proble-
mas para adaptarse a una pealidad que siempre es mas compleja; en este sentido, se
advierte que cualguiera de esas categorias no siempre es tﬂfhl}'ﬂlﬁf}’ separable de
atras, Asi, un dibujo descriptivo de paisaje de Rembrandt puede ser, simultineamen:
', i magnifico ejemplo de dibujo autoexpresivo. Con todas estas cautelas se pue-
den adimitir estas categorias como una aproximacion conceptual para mi_‘}!m"d”
los clementos que intervienen en el dibujo, adquiriendo su sentido en funcion de las
diferencias de intencién.

——

: Sinunans, ap. cit,, pig. 2.
..- .'-..Lr|1:I1'|-:_u_1_l'.I . il
Sasan Lambert, £/ deingio, Téenica y atilidad, Madrid, Hermann Blume, 1985
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Dieuio DESCRIPTIVO

El arte de describir es ¢l titulo de un libro magistral de la historiadora Svetlap,
pers; esta obra se viene utilizando como referencia para algunos problemas tedricy,
de la representacion en algunas escuclas de arte. En ¢l se contrapone el CONCEptn dy
arte namativo al de aree descriptivo. Mientras que en el primero, para esta autog |,
representacion artistica esti basada en un texto literario previo que impone la nap,
cion de una historia, el arte desenptivo forma parte de una cultura especificameny,
visual que se diferencia y contrasta con la culiura texrual del anterior. El arte descyi
tivo muestra en diferentes épocas la realidad visible con una gran ostentacién de
maestria y hahilidad técnica del autor. Los dibujos descriptivos se manifiestan, prefe-
rentemente, a través de retratos, bodegones, paisajes y acontecimientos de Ja vidi co-
ndiana. El arte descriptivo es un regalo para los ojos al recrear la experiencia viual
Para la profesora Alpers, este tipo de arte, paradéjicamente, es mas dificil de explics
con palabras que el arte narrativo, siempre vinculado a cuestiones literarias, algo que
permite teorizarlo con mds faclidad.

El episodio mas importante en el intento de conciliar 1a experiencia visual con d
ideal de objetividad ha pasado a ser, hoy dia, ademas de histona del arte, sprehaste-
ria= de la fotografia v de los medios teenolégicos de produccion v reproduccién de
imagenes.

La no coincidencia entre las formas vistas y las formas reales de las cosas ha ge
nerado comportamientos fgurativos diferentes; de cardeter mds «Gpticos o mds scor
ceptuale. No-obstante, de acuerdo con las aportaciones magistrales de Gombrich, ¢
cierto que nimgln antista puede dibujar slo que ves completamente al mangen e
cualquier convencién. Sin embargo, la diferencia de actitud que muestran los artisti
que hemas llamado «dpticoss en el dibujo descrptivo s el deseo v ¢l esfuerzo con
tantes para prescindir de los convencionalismos, potenciando un andlisis minucio®
de los elementos de la naturaleza, asi como el de los mecanismos visuales humand
siempre en funcion de conseguir Imdgenes cada vez mis plausibles, en el sentido 0¢
que «traduzcan» nuestra mirada exacta sobre el mundo,

. Como en otros muches conceptos del dibujo, los manuales incluyen distint®®
ejemplos tomados de varias épocas de la historia para ilustrar y acompaar los ©%
ceptos explicados en los textos eseritos,

Juan M, Riex Meznuita, Foro mwnann, 1993,
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Suani Al

EL ARTE DE
DESCRIBIR

Fl wrie bolanules enel snchis KW

Dustracidn pas libro de Histora Natural. Edicidn eastellana de la obm de Sveilana Alpers Ef
strte e deseriber, en donde se define la culiur pure
mente visual de la desenpeion frente al arte narrati

vo depandiente de ln culiues lterana,

Alan Dwarkowitz, Broypde [T, 1977,
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Antorio Lopez, dlwendio onflor, 1970,

Nustracicin de wn arlas mnm:lpnl#ﬂ*mh‘



Enrique Nuere, Dibujo de armadurn mudear, 1990,

IHIHE.ACIﬂW Y ORNAMENTACION

Algunos manuales de dibujo estin dedicados en exclusiva a la ilustracion grafica
utihzada en la imagen impresa que, en otras neasiones, se presenta asnciada al cam-
po del diseiio, La ilustracidn también esta relacionada fntimamente con las tecnolo-
gis de reproduccion de imigenes y con las téenicas grificas en general. Como ejem:
plo de un manual de dreulgacion de téenicas y materiales tradicionales, podemas referir
el de Terence Dalley: Guita complota de Mestraeidn y Diseno™', £

El dibujo de ilustracidn no solo depende sino que acompana casi siempre 4 un
X0 previo, sea éste de cardcter literario, cientifico o téenico, Esta Gltima circunstan-
tia permite hablar en €] de varios géneros, comu puede ser la ilustracion de cuentos
ifantiles o las ilustraciones cientificas. Todo este campo estd asociado, indisoluble
mente, al fmﬁnwng de la iﬂ'lpirﬂtﬂ ¥ las artes grjﬁcas en ge:tlemi. ) -

Esta categoria de dibujos pueden estar al servicio y tener un CAricter mas cercano

#la ciencig y | tecnologia o estar relacionados con €l mundo de la hteratura. En e

HrttvEr?,,;. de Lag imdgenes contemporineas se desarrolla un amplio panorama cn don-
las fiuslral:iﬂﬂﬂ's pueden representar conceptos abstractos del mmyﬁlﬂ _cl:: la econc-

::E 5 dugr.am'“ v grificos de produccion, distribucion, ete., hasta las imagenes precr
* ¥ Preciosas de las ciencias de Ja naturaleza.

"q_._‘_\._‘_

- T i : ) I.
 Yerence Dalley, Gui b de lustacion Disee, Wenicasy weriais, Milid, H. Bluene, 158
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Karbira, sigho 3 (Japoa).

Henn Mapsse Casulla para la capilla ded Rosana, 1950,
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Andnima, Baceto emamental, 1901, Fred Hyland, Qeir, 1696, autotipla
Escuela de Mancy.
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En otra direccién, y en una situacion mds cercana a los intereses del arge ;.

4 Ja ilustracion de la narrativa literaria: cuentos infantiles, histona, leyendys, ﬂzn
En cuanto a la omamentacion, aunque las vanguardias artisticas del siglo
sieron en crisis este concepto, ha de considerarse ain como uno de los ¢ mmﬁw
tuacion del dibujo que hoy se reconoce dentro de un campo mads amplio ds| dm;

ElL Di1sU10 COMO COMENTARIO SOCIAL

En el tratado de Seymour Simnmons se introduce este apartado recordands que:
«La imagen dibwada ha servido para completar la informacién oral o eserita, [
imigenes frecuentemente se mantienen en nuestra mente aun después de que lspe
labras se hayan desvanecido. Por esta razon los dibujos se han utilizado como un me

d_in:} de Fﬂmunicacié11. no sdlo coma ilustracion y anuncio, también como comenta
rio socials*2,

Desde los grabados de Goya hasta los dibujos de Grosz, pasando por las estam
pas de Daumier, es evidente que los artistas han sentido la necesidad de utilizar ¢
arte para mostrar su vision eritica frente a las costumbics de su época y la condicin
hu_mana en general. Bl dibujo como comentario social, del mismo modo que cuak
quier otra categoria para la compartimentacion del dibujo, hace dificil encasillar una
obra bajo este inico aspecto. No obstante, es evidente que muchos dibujos sc han

ARgRTI Y P BT HaABS g Eniuike

:r. s ln.tl'.l ; - B b
: Y “',1“ 5

r LR 1l L
o 4 Wi

ke avesl s AR rafiim @ s e

Ll R TmlTTTE
bedlsn e b Wil mmimy gqn

Damlu" CmF"-j "l':ﬁl-i'rhfﬂrﬂ L] E-FM'TPW ﬂl‘]’.‘l.f.'lfff I‘ltu]_'m:h mt'-'

{«Los cretinos... les pintas un ¢ s _
: ; iadro relipiose it 7 ez 8
rien... igual que con |3 religion del i ooy ¥ e e et it amorelidad poibfica, 1909

# Simmaons, 4. dt, pig. 8.

412






o, |1!—= .
o A L L

i A I L I
3 IR o e s R.'-.in-'.l:'.....'. L

S, -




Christian Shad, Dewy Filles, 1928,




Paul Cadmus, /4 Bnchaprienin! 1935,

6

4



lizados e primera intencion, para manifestar de forma expresa la critica o el co-

r'ncnl'lﬁ“ e : o un g .

e puede cONSITUr come E gt:lncfm WLdnomo la caricatura grotesca comprome
icla cn s VISOM ¥ ﬂagemul?n ¢ algun rasgo de los personajes dibujados o un aspec-
R cealidad, tal como hace Daumier en muchas de g4 ohras,

Asimisme, algunos dibujos de estas categorias parecen limitarse 4 il s
crimicd cruda de los a”g”"?ﬂmie“mf‘: tal como sucede en la serie de los Decqstres e
I guermit de '-:—H"-"}'“- ”m} DRI G ED!,D € pueden equiparar, en la denuncia ¥
contundencid, on las fotografias mds dramiticas de [os reporteros de las guerras del

dlimo siglo-

DUy COME IDEACIOMN

Bl autor de Dl e roceo reatoo, hace referencia a que: 4 dibuio, a ravés d
qu brevedad e inmediatez, también puede ser un medio de efstalizacion :ﬂf las ideas;
cusndo movemos nuestra mano sobre cl papcl, las ideas intuidas solo vagamente A
pTiJ'ICIF"':' llegan a adqu.[ru' sustancia. En este caso, ¢l ,;jibu]'ﬂ |1Ega a ser parte de un
proceso de ideacion que puede |FE_I'!|E-|'-'I'_'I-[:.IT§='11'5'E €M1 una vencion, un edificio, esculty-
r 0 pintura, asi como en un dibujo mas acabados®!.

Se puede afirmar con segunidad que esta funcidn es la mds habitual del dibujo,
su aplicacion para la creacion de obras de arte y todo tipo de arclacros, al permitir,
ciertamente, spensar sobre el papels. Los bocetos sirven para tantear diferentes solu-
ciones, v ensayar las variables formales hasta llegar al nivel de concrecién capaz de
predecir el aspecto de una obra futura. En este sentido, el dibujo es sinonima de pro-
yecto, permiticndo prever las caracteristicas de cualquier obra realizada con otros me-
dios, Se pueden encontrar faclmente dibujos de este tipo relagonados con la arqui-
tectura, la pintura, la escultura y el disefio en general.

Piranesi (1720-1778). Boceto pard mesa,

e
——

i
Simenong, o, ., pig 11
17



Hans Poelrig, Coarr volimie, 1902, Bonsiepe, Bocetos para un servicio de tazas de café.

Los términos utilizados en el dibujo a lo largo de la histona para nombrar las pro-
meras fases creativas de la obra de ante son contundentes: borroncs, manchas, rasgu-
fios... La enmologia de todas estas palabras es muy darificadora; esbozo y boceto son
palabras tomadas del italiano bozza, nombre dado 2 una piedra sin desbastar; bosque
Jo €5, a su vez, palabra derivada de bosquejar, de la misma raiz que bosque, v signifi-
ca desbastar un tronco; croquis €s un término tomado del francés, deriva de crogaes;
y significa: indicar solo a grandes rasgos.

Tanto en las diferentes anes como en el disefio, la ideacion grifica es una de las
primeras ctapas de un proceso que continda en la concrecion definitiva y la gjecu-
cidn de la obra. Desde los primeros esbozos, los dibujos previos y preparatorios de
una obra han side valorados por su eapacidad para expresar el pensamiento y la idea
original del artista que servird para su claboracién y desammollo posterior.

Dipuio COMO EXPRESION

En esta categoria estética del dibujo, el tratado de Seymour Simmons incluye al-
gunas consideraciones sobre ¢l hecho de que los dibujos no sélo hacen referencia ¥
represcntan estructuras del mundo fisico, también pueden expresar algunos aspecto®
personales y propios del autor que los realiza: emociones, imaginacion, percepcioncs
y la personalidad en general del dibujante. La manera personal de cada autor €5 el ras
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Abvaro Sizs Focetos generales para el
Kerouvn ﬂ{ffﬂl.mll@:l'ﬂ e Barveloma, 1992,

go que hace posible reconocer J,
ria; hablar de la smanos del apgig,, E:"‘lﬂ
forma de expresion que reconggg o
evidencia, radicalizada en mudy, &
‘I.:'.i-:j:'l'lll,‘.'ﬁ en EIIJ!I’:'IEI que, Precisamenty, g _.';r
petivan «CXpresiomstases,

Para hablar de dibujo gestual o tali
gt:iFIE'IJ se ha de !'E'l:n::llrdm' gue la escriny
ra comparte con ¢l dibujo algunas s
tiones comunes, no s6lo de orden syt
tico; la caligrafia, etimologicamens
«bella escrituras, también es la huelly 4,
la accion fisica de cada individuo al diby
jar, reconociéndose como lo mds propi
e irreproducible, asi como Ja manifests
cidn del orden subjetivo de la persons,
la huella en donde se manifiests la per
spnalidad del autor; la grafologia pre
tende atender ese aspecto de la son
tura.

Muchas escuclas de arte de vangus
dia han propuesto algunos ejercicios (o
la pretension de liberar las fuerzas &
sivas y creativas de los alumnos, prvile

Hartung. Dibujo, 1949,









ando los aspectos mOLOres, EMOLVOS e intuitivos mds alli del conocimiento exclu-

DiBuIo ~OMO CONSTRUCCION

£l dibujo relacionado con fas metodologias de la proyectacidn constituye une de
jos capitulos mis estables y generalizados en los sistemas de ensefianza, En esta di-
eccitn, muchos manuales dedican en exclusiva sus planteamientos metodolégicos
J dibujo del campo del diseiio, sea este arquitecténico o industrial. Una de las obras
e publicacion mis reciente es el texto Dibujo y Proyects, del arquitecto Francis D. K
Ching El dibujo de construccion que se identifica en estos manuales no sélo preten-
de mostrar la apariencia visual de los abjetos, también busca expresar la forma de
como estan construidos,

La mavor parte de los dibujos relacionados con la arquitectura, el disefio indus
irial ¥ la construccion de artefactos en general ponen de manifiesto el interés por los
aspectos estructurales de forma, posicidn y tamano de todos sus elementos. En tal
sentido, |2 geometria suele aparecer como el medio y la manifestacion formal que
hace pasible controlar todos estos pormenaores. En esta direccidn sc puede llegar a la
especializacion dentro de un zénero especifico que se suele denominar, entre otras
formas, dibujo téenico o dibujo geométnico.

El dibuje de construccion suele tener una funcion instrumental, al servicio de
profesiones como la arquitectura, la ingenieria o el disefio, sirvienda en todos estos
casos para la realizacién de otras obras en las que aguel serviria de prevision.

Por su cardcter utilitario, el dibujo de construccion estd sujeto a unas convencio-
nes de simbolus conacidos y compartidos por los profesionales de diferentes especia
lidades. Fsto permite utilizarlo para comunicarse, dar instrucciones de ejecucidn de
obras v controlar las caracteristicas métricas, de forma y posicion de diferentes cle-
metitos.

T .

o
I;I:/j# .-‘}l ﬂ"

b

Fachad del comerie Bally, Parls, 1945.

Le Corbusier,
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Tustracxian téenica de una publicacién

contemporined.,

iy et
Le Corbusier, Cuatro compasiciones: Casa La Roche; Cara Baroia, Molino de fr Puckla 4¢ y
Cisit Steim; Catsat en Stuettgenet v Caga Savod,
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La gﬁm_nﬂria, que Consti
dar ohjetividad a los dibujos U;;'E SU esencia, apa
Jos geométricos invariables. No uﬁﬂﬂdﬂ?ﬂzpmsm su cualidad cientify
se puede olvidar qa:::f' sy :li‘zsmnclu
a geometna es i mode-
una disciplina

-;imﬁﬁc;l que tiene como oby
: objeto de estud;
que en él se [Jutden iIIIEEi.llEJ'] t dio el concepto d
k o de l:-;pa.;:'
0y de las ﬁgu
ras

1966,

Mario Ridolfi, Linacasa
425



Mirar a través de los maestros

La constancia de la posibilidad de aprender a mirar de maneras muy diversas jus
tifica uno de les capitalos mas clisicos en la ensefianza del dibujo: aprender  mirg
con los ojos de los grandes maestros a través de sus dibujos, tanto antigoos come me
demnos. «Copiar para ver mejors era la méxima de «Giacomettiv, uno de los més gran
des escultores del siglo 3%; se conacen perfectamente sus dibujos de copia de arte sz
teca o egipcio, de obras de Durero, Rembrandt, Van Gogh o sus contemporinen;
Magsse, Picasso o Mondnan. Este antista sismpre retvindicd con enfasis el dibup en
donde se encuentran las claves de sus cbras de pinma y escultura,

El tratado contemporaneo de R Kaupelis, profesor de la universidad de Nueva York,
dedica un apanado a para hablar de la «Eleccion de maestros antiguos/modemos par
amar», En &l se muestran Jos resultados obtenidos por estudiantes a partir de sus pier
puestas; en las paginas siguientes hacemos referencia a algunos de ellos. -

tro tratado muy dolgado, traducido del inglés original a diferentes idiomss
tiene por titulo Dilijar con los grandes macstros. En Yas paginas de presentacion, €00
tor David Hodkney hace unas reflexiones muy licidas y sinceras sobre este tem®

«La capia es un método de primera para aprender a ver porque obligi 2 m’;:‘}'ﬁ
través de los ojos de otro y a [jarse en la forma en que ese otro ha visto 315‘-"_1' i
puesto cn el papel. Al copiar se copia su téenica del trazo y sus E:ntlrrlﬂﬂ“[ﬁi‘jnm
un buen métode de aprendizaje 1o prueha la enorme cantidad de copias QU
lizado artistas extraordinarios.

i

»Hace unos veinte afios que en muchos paises se abandano por mmpl:{ml; can

de la copia en la formacion artistica. Por alguna razén, la pimtura y E‘,d‘b“mqm Ut

virtieron en medios de expresién personal con un carcter cas “mpcutlmh consit
74 se aventuraron excesivamente hacia el mundo interior a costa d¢ Pefdﬂﬂ 5

lidad para las cosas cotidianas. Aunque, naturalmente, todos cOpIAMmEs:

o
los estudiantes de arte que trabajan en la actualidad copian, aungue Ti;;‘“ ¥
directa, por lo que parece mas honrado reconocerlo. Copian formas € “e i :
usaron otros artistas, copian formas de aplicar Ja pintura, coptan f”“?:; sobf® e
neas... pero sin saberlo. 81 se sabe lo que se hace, puede ﬂP'E“de le ahﬂ
Hay que perder ¢} miedo a ser influido. Si se ve influido por algo 3*° empei & e
cién y empieza a trabajarlo, sacard al cabo algo en limpio. Pero 815~ - genp®

= 2 . ] : Dl' ue
tar las influencias o en afirmar que no existen, perderd el tiempo: pord
tan presentess™,

# Jeftrey Camp, Dilmjar con los grandes magsiros, Madnd, Blume, 1982.
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ue otros muchos tratados na declars o
mﬂndjbuim de lﬂ.}s maestros, en esas m; '51'1'1&1::.-1 ncll:.rr;;u;;n i;xphffm L
Jos fextos COT las reterencias cjemplares de dily, jos de pray d;lsl]?m.a '
ameate, 5¢ FECONOCEN fundamentales para qf aprendizage, E]“;Fsl_ms que, |

e “ES mcjor an e;cmplu Jue un Plf:ceptpx. sirve para cﬂmj‘l't'{'j}r_fg?rrmﬂ-nt'lrmnndu
firacia de las figuras que acompaiian habinsalmente 4 todgs | 4 necestdad y o
5 duciendo las obras de los grandes artistas en cady uno de 1 ¢ tritados clisicos re.
" «Maestros antiguos y modemos, apreciados y apraved, . uﬁ..lguf desarrolladas,
o capitmlo en la obra Do expermental del profesar g Kaupelis :J;I glt::;].g de todo
ponen ,:ip[f.;lmmtnle diversos crtrcu:tg:s sphm €5te tema™s Tras reconocer e: i Pn?
ginas que 10 € puede e_st:ablecer un cntento para determinar comeo 5e deb af ESU_S pa-
aesiTo MOAEMO O antiguo para pf::der aprender, se dan, entye otros, alguncs f’;:;
sos: elegir un UniCo MAEStro y trabajar en Eroﬁ-ndidad todos los temas que s¢ o
aen. También se debe elegir un maestro diferente para cada personalidad y catir?lp
de dibujo, utilizindolo para descubrir en toda su amplitud [os significados e:qml,:?
oo v artisticos de la obra estudiada,

En su Arte def Dibugo, Berniard Chaet‘ﬁ tula, una de Jas tres partes de la obra «Ins
cumentacion ¥ copias. Después dr:_.m,alv:.v,ar a través de algunos dibujos de grandes
masstros las relaciones entre las técnicas ¥ su utilizacion en funcion de cuestiones ex.
presivas, el autor se refiere 2 [a copia de dibujas en estos téominos: «Tal como hemas
dado 4 entender, no se adquiere una grafia personal emulando 2 un maestro. El ob-
etivo del estudiante al hacer una copia no es la duplicacion sino la comprension,
con la esperanza de que la perspicacia ayudard a desarrollar una grafia v dispasicién

personals. OTE .
Como aplicacion concreta de los dibujos de los maestros se proponen las pricti-

cas sigutentes:

Cortas ExacTas

L2 propuesta de copiar fielmente un dibujo permite anair'z?r}f dcscuh;::i:ma se;
Te amplia de problemas; intentar responder a una serin_: de cu:?tlﬂlnt‘-ﬁi enund ﬁ;‘;é S
1eto que ha de conseguirse al proponerse la copia precisa del dibujo de un maestro.

?'I;:,--m' o $¢ inicid la obra? ‘ y v A
. ‘Estan reahzados Jos trazos iniciales con la misma tecnica quc :
v ? | .d
rimeros tanteos O bien han swlo

Bﬂ;ffm““mﬂ‘q los trazos equivocados de los p
-20% pata dejar sélo las formas correctas? + dénde forman parte del dibuio

mﬁfﬁ?ﬁ estin mal situados los primeros trazos
., 2¢Ma 1gual e] dibujo sin aguéllos? inacion de tor
m:g[;n 'iflflm:fg los trazadas son rapidos, lentos, indecisos, © una combinact
Uﬁ, { 2 ¢ £
Se puede decir cudl es cudl? la obra, o lineas que, €1 R

{Fx; . q
& EEE;? o tram; superflucs ajenos a la concrecion de
"rse, no influirian en el resultado final?

H—._I__TM:_
. Keupeli, foyp
uh"' P e, Féﬁ:%-ﬂ#ﬂmf Drasveng,

Npeva Yorlk, Watmll‘ﬂuphﬂ. 1992.
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¢Con cudnta presion se ha utilizado el instrumento de dibujo en alguna Pk
de la obra?

¢Se realizd ¢l dibujo en un papel liso, mgusq,,abﬁﬂfﬁﬂff o no ﬂmnm:.:

iQué tamafio tiene el original en comparacion con la rtpmdur:ncm .
¢Qué cfecto produce ¢l cambio de escala en los trazos estudiados y qué sucederi o
caso de duplicar su tamafio? )

¢Por qué se utilizan simultineamente las lineas y el sombreado en una zon, gy
dibujo ¥ salo uno de los elementos en otra? _

¢El proceso conceptual de ideacién es igual que el proceso seguide al realizy; o
cdibuo?

¢Se puede conocer, por algunos indicios, cuil era el estado de dnimo del autge
el momento de reahzar el dibujo?

Todas estas cuestiones pueden tener una respuesta a lo largo del proceso de
zacidn de la copia ficl del dibujo de un maestro, aunque también se pucde udlizar |
copia de dibujos con otras intenciones diferentes. En ¢l libro de Bernard Chaet ¢p ot
plica un ejercicio de un estudiante realizado a partir de un dibujo de Rembrandt 5=
gin la explicacidn que o acompaia, alli «no estin imitados los toques 2 plums; d=
hecho, tres de los cinco dibujos se hicieron con lipiz de grafite, Los estudios preter-
den descubrir la direccidn del enérgico recomido en el espacio, antes que imitar los
trazos concretos del original. La fuerza de esta forma reside en |2 enéreica pincelad:
en forma de L contomeando el codo inclinado de la figura-.

COPIAS =4 1A MANERA DE..»

Otra de las pricticas propuestas en el tratado de Kaupelis se acompada de alsim
ejemplo hastonco y vanios ejercicios realizados por estudiantes: las obras alli
cidas son algunos de los innumerables ejemplos de dibujos a partir de los temas de
otros autores, aungue estin traducidos segun el estilo paricular del que los copia. En
ellos, la obra de referencia que sirve de partida esti tomada simplemente como u2
motivo utilizado para lograr otra obra segin el esulo personal del que la realizz S¢
actuaria de la misma manera que ante una ohra realizada del natural, con el etk
propio del auter que la ejecuta. !

Entre otros muchos ejemplos conocidos, cn el manual comentado se hace refe
rery:ia a un dibujo de Rembrandt de La Uit Crna de Leonardo. Rembrandt h:i'_r
bujé a partir de un grabado milanés sin dernasiada calidad, tomado del fresoo onZ
n;ai de Leonardo. En esta obra se puede ohservar clammente cémo Rembrandt reait
20 prmero una copia bastante fiel de la composicidn leonardesca para despls
impr mirle unos trazos valientes v enérgicos de sanguina conforme con su csolo P
sonal. Para el pintor halandés, el interés de la obra de Leonardo se basaba en su @
gistral composicitn del conjunto y en a variedad de actitudes de los personaies 3%
¢l interpreta con su pPropia manera. .

Con un proceso similar, en un trabajo realizado por un estudiante 2 partir &
una obra de HE_[[IS!E se utibizan diferentes materiales en una seqe en fa que fﬂ'if'
resultado se aleja mds y mds del oniginal; el primero esti dibujado con ¢

]Ili:.l‘l.. '=] El:gund.ﬂ con una técnica mixta que iIlf]l.]"i."E‘ Elﬁ'ﬂff-r-l"gf v gl tercero 1] ot
rela. g )
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Cézanne (1538 Lrat), Faemoder Teii Tings (1BHT 1827, B, il realizado a
. |'-|rli:|.‘ de lxobra de CEzannre




Jaetues Villon (1875-1963), Estudin de la Olimpea de Maner.

El otro tratado, el de Bernard Chaet, recoge el trabajo de un estudiante realizado
a partir del estilo de los dibujos de Poussin. En sus ejercicios, el estudiante wexpel
menta con algunes estudios inventados libremente a partir de COMPOSICIONES de fi
guras de Poussin realizados a la aguadan.

ORIGINALES «4 14 MANERA DE...»

En otra de las experiencias recogidas en ka obra Dibuyo experimental, el autor pr
serita asi su propuesta: «Aqui debe erear su propio tema (tal como un retrato 0 U8
degon) y realizarlo “a Ja manera” de un maestro particulan. La aproximac i6im, una Ve
mis, es estudiar la obra del magstro, preguntindose algunas de las cuestiones suber
yadas en ¢l anterior a o de “copias exactas”. Por ejemplo, si estd realizando U7
paisaje, intentara conseguir muchos de 1os recursos compositivos para su dibujo ¥
lizados por el maestro que estd emulandns?, e i

Al enfrentarse a un tema original de paisaje, retrato o cualquier otro motve .
dito, se puede intentar realizarlo segiin el mismo estilo que utilizarfa un dﬂt“"'.m’g;
do maestro. Para ello deben tenerse presentes todos los recursos expresivos utibee

por el autor que se deben emular: la manera de real; fas carac
de las texturas y demis pormenores, nan realizar los trazos, las

—_— ——

" Kaupelis, gp. 4, pig. 143,
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En un ejercicio de un estudiante b
serva como de la misma maner, il
Toulouse-Lautrec se dejd inflyjy por

: I
os oncntales, en ¢l tabajo d ms_-

mero la posicion de las figuras en |3 g
posicion y el fratamiento del 0 con
grandes superficies lisas se derivan def gy,
dio cuidadoso de la obra del artista franeg,

Corias TRADUCIDAS CON DISTINTos
MEDIOS

Fl autor del mismo tratado ante este
mismao enunciado advierte que weste
blema no solo es imposible de resolver
por completo, también puede resulear
ofensivo para algunos puristas de las ar
tes visuales crevendo que [z forma debe
seguir siempre 2 la funcion y, de este

i n modo, el uso de materiales en concreto

ToulouseLatires, Jane Asrilon el lamin de Pari, 1893,  debe limitarse a los procesos mas ade

cantel. cuados para ellos, Durante algin tempo

yo ful un ferviente creyente de estas pro-

puestas ¥, tengo que confesar, mi atmac

cion por un tipo de interrelacién expresiva/creativa. No obstante, he encontrado de

masiadas excepciones para estas proposiciones, segun las cuales 1a obra parece slar
esclavizada a aquella integridads®. ;

Es evidente que cada medio técnico condiciona los resultados y caracteristicas for
males de un dibujo. Muchas veces, un determinado matenial esta vinculado a un F[':';
cedimiento concreto para actuar con €l sobre el papel; del mismo modo, un maten®
y un procedimiento pueden vincularse a un conceplo estético que los valora. _

El uso de la sanguina en el Renacimiento no se puede desvincular de la técnica
del sfemato, del interés por la perspectiva atmosfénca o de la estética del mon fimio.
Para comprender todas estas relaciones se proponen pricticas que consisteft &1 i

piar con diferentes materiales un original para descubnir el efecto de los materiales 5
bre la forma.

RASCOS PACIALES POR MAESTROS ANTIGUOS

La representacian del cuerpo humano, v el rostro en particular, ha sido, 510 lug
a dudas, el tema principal del arte occidental desde 1a Antigiiedad. Su comple!
o i de m311iﬁ|;5tn en las grandes diferencias de estilos entre los diversos utore
¥ épocas. En relacién con este aspecto, en ¢l tratado que estamos refiriend® ¥ p

) . mats
pone prestar atencion para conocer Jas particulanidades de como los grandﬂ' o

* Kaupeli, ap. o, pig. 143,
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Dibup de extudiange sealizado copianso api Jibuj | g i

1 con Lipiz  Dibujo realizado por ur: estudiante copizndo a phe
"t eneinal de Leonardo da Vinei dibujado a tinez, ¥ a tinta un onginzl de Rubens dibujado con
clandn.

Eﬁ"ﬂ'ﬁmilm rasgos faciales, ademis de observar los diférentes dngulos y puntos de

B palabras - SPresentar, por ejemplo, narices, jos y bocas. -y
lzads Palabras dle| MISmo autor: «En este proyecio se van a estudiar los caminos utk
" M%“;’“-" Fﬂﬂdﬁs artistas para dibufar Jos rasgos faciales con l fin de enniquecer
%fﬂpﬁ fJ,Hem; 0 simbolo utilizado para cada uno de estos rasgos. No se ha de -
Fiipes ; ndir,-'r A totalidad de jos rasgos faciales de un dibujo particular, sino seleccionar
¥asi e qdduales Para su estudio. Se deben recoger todos ellos en su hoja de dibujo,
¥ 2 Mg, d': esta forma sus nuevas COMPOSICIONES deb?n tener _ﬂqﬂtﬁlﬂdad
ol o SC8Ur Yepetirlas con la misma correccion en dibujos sucesvos.» nd
 ha o Semplg recogido se muestra el curioso trabajo de un estudiante en donde
g S0 U o stas quc aparc

Micadng op 0o (0mando diferentes partes de obras de artis

® Unas anotaciones escritas sobre el propio dibujo.

&T‘lﬂu
z.&l:j.:j
N DE LOS MagsTROS ANTIGUOS
DPONer
prmpgﬂ"

. :
YENCiones formales propias del arte contemporineo permiten I
tilo de

i
B e | i
er g m:f‘“’ UNa obra antigua sin perder las caracteristicas qﬂ: ;'1;
* S €5ta prictica se pretende actualizar, conforme @
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wcion actual realizada por un estudiante  Composicion v creacidn de una obira nueva reslizs-
wtilizando obras maestras conocidas; en este cao:  da por un estudiante 2 partir de ks Mona Lise de
¢l Rerrate de Gertrade Stein de Picasso vy un antorme- Leonardo.
Iralo del propio pintor.

arte contemporaneo, la obra eonocida de algiun maestro. De acnerdo con esta posi-
bilidad, el mismo tratzdo propone unos ejerccios ¥ se recogen algunos resultados
conseguidos por los estudiantes,

Sirve de ejemplo el trabajo de un estudiante realizado a partir de la obra de Fi-
casso en una composicidn de un autorretrato v el retrato que él mismo realizé a
Genrude Stein. En otro ejemplo de un estudiante se presenta &l resultado conseguido a
partir de la obra mas recreada de la histona, la Mowa Lisa de Leonardo da Ving,
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En este apartado, que ceria el inicial de los manuales dg la vanguardia nc-pnntiw,
ncluyen la mayor parte de las propuestas de las gramaticas de la modemidad, las
e m&ma de los ejercicios previos de adiestramiento geométrico y compaositivo de
::;IE antiguas cartillas, Las propuestas que s¢ establecen, las reflexiones que se efectian,
estaban encaminadas a producir el cambio de los sistemas de composicion a los de
construccion, eran la base de todas las consideraciones perceptivas y estructurales
de entendimiento del cuadro realizadas df{s-:lc el reconocirmiento de .Ia auanmia 4%:':
su lenguaje, son la mayor parte de ellas sistemas de analisis encaminados a inducir
unas pricticas ya legalizadas. o _ _

Sus consideraciones nos hablan del paso conflictivo desde los sistemas narrativos
alos presenciales, los pasos iniciales desde donde se efectud la deconstruccién estruc-
tural del antiguo dibujo, para formalizar la realidad objetual, que no abstracta, como
defenderia Max Bill, de la nueva obra.

Una construccion, también conflictiva, cuando el cuadro ha perdido realidad,
cuanda la construccion misma del dibujo se ha liberado del soporte y se organiza
coma una accién expandida sobre el espacio mdiferenciado de los lugares de su apa-
IECHI.

El limite cerrado del soporte aparece hoy como un lugar mds del dibujo, no
como su orden constitutive, por ello gran parte de estos manuales s6lo son ya la es-
cenificacion de un debate que ha perdido sustancia; pero a medida que ¢l nuevo di-
bujo también incluye 12 presencia de los distintos drdenes en su interior, considera-
MOs que tanto la construccién de la escena como la construccidn del cuadro son ele-
g::ﬁ claves para entender su expansion, v también los nueves drdenes cerrados

El 0s configurados por las nuevas tecnclogias en las paginas web.

el ?:1?1';‘:: lingtistico In;lel dibujo fuerza la comprension de los discursos que le
to he ﬂn-:ngéu:’i é’;']'l la medida en que esta lectura mantiene un alto nivel de conflic-
APAFCiSn e eqer, A Wsll:allz;tcmn de las propuestas contradictonas lEi-E su orden de
ves elementales dga no hace otra cosa que reclamar la necesidad de visualizar las cla-

Hems i SUS principios. :

OPefaciones pusjb?' terminado con algunas de las propuestas contempordneas de las

K in Pfqu:ﬁuﬁ que la accidn del dibujante propone en las estrategras actuales,
¥ Como ung gy, pasa para Cﬂmrprcnd‘Er algunos de sus cambios ms susftannalcs,

&tra mis de que él es, siempre, el nuevo territorio de relaciones que

Propone,
1.J.G. M.
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Modelos analiticos y terminologia basados
en las reflexiones sobre la modernidad

Cuando Paul Klee afirmaba en 1920 que wel AMe no reproduce lo visible: lo haec
viibles, confirmaba el abandono de la representacion por una buena parte de Jas
yanguardias. En tales circunstaneias, el d]hlu 1o tendria que adaptarse para asumir
oiras funciones thlerentes de su pa pel hlstun_r:o principal al servicio de Ia representa-
Gan del mundo visual. Se imponia Ja necesidad de arpumentar Jas aportaciones de
las nuevas vanguardias desde la racionalizacion tednica, asi come 12 organizacion de
una metodologia adecuada para la ensefianza de los nueves modclos estélicos.

La idea de una «gramitica universal» del arte evocaba la necesidad de UTas estric-
turas formales, permanentes y vilidas, para expresar la snecesidad interior de los ar
tistas, Las actitudes més racionales buscaron una fundamentacién en los métodos
analiticos de la clencia para llegar a enunciar unos elementos plisticos minimos
como unidades bisicas de significacién: punte, linca y superficie; tridngulo, cuadra-
do y circulo; amarillo, rojo y azul.

El atan por descubrir las leyes universales del arte encontré en la teoria de la ges-
talf unas leyes de la percepeién que se utilizaron con dos fines: anakizar v explicar las
obras de arte a traves de la psicologia de la percepcidn, y servir como argumento y
modzlo tedrice en Ja ensefianza del nuevo arte.,

Enlazindose con esta tradicién, Rudolf Amheim es el autor de una obra ya cli
sica dentro de los manuales que intentan aplicar a las artes visuales los principios de
i psicologia de la gesrale que estudia los principios dentificos sobre a percepeion sen-
worial. En la obra titulada Arte 3 percepridn vismal, con un enfoque fundamentalmente
prictico se analizan los componentes basicas de 1a obra de arte, tales como el equili-
brio, la tendenicia a la forma ms simple v el fenémeno de figura-fondo. _

degin este AUtOE, Ver es Pensar y pensdr es ver. El explica que «con frecuencia su-
cede que vemag v sentimos determinadas cualidades de una obra de arte pero no so-
o capaces de expresarlas en palabras. La razon de nuestro fracaso no radica en el
hecho de que empleemos el lenguaje, sino en que todavia no hemas lngradp plasmar
=435 cualidades percibidas en categorias adecuadas [...] Pero esas experiencias han de
-t Pimesa codificadas por el andlisis perceptual para después ser nombradas. Afor
F;":i_“f“fmt, el andlisis perceptual es muy sutil y puede llegar lejos. ﬁﬁ?::ﬂ"m
) i::l':'“ Para la tarea de penetrar en una obra de arte hasta los limites

BN Impenetrablen!,

-

At hei, Arte } perceperin wsaal, Madrid, Alianza, 1979, pig. 15.
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Los clementos gue integran la abra de J’u:n!'ttm'l coinciden, en mud@ Pecige
Con una gr_;:"]_ Wﬂe d{' ],‘]_'i Fmpuﬂﬁ_tﬂﬁ- Pcd-?-gﬂ'glﬂ]s EIFEdE‘dﬂr -I:IE ]a Exrje"mn:l d-l': Ea*
Bauhaus. En este contexto, el dibujo asumia un nuevo papel denl_—m de las EStraegiye
de la ensefanza del arte de vanguardia. En 1913, Adolf Loos escribia, 2 Propdsito
una exposicion de Johannes Iiten, sus opiniones acerca del papel ocupado por o &
bujo en la educacidn artistica: «las L']-'ISIES de dibujo debian WIM r solamente comg e,
dio para un fin. Este fin es el aguzamicnto de [os sentidos»®, |

Con este mismo ohietivo, el curso de «Dibujo analiticos }E“Pﬂmdﬂ' paor Kﬂ"dmsl:?
en la Bauhaus se consideraba un curso preparatono de la «visién exactas y de I onga.
nizacion grifica constructiva. Por todo ello, ha de En_tcmi!ﬂl":‘-? que el objetve de g Ei
sefianza no era la copia exacta del natural, de la apanencia externa de los objetos, sin
del descubrimiento, segin sus propias palabras, de «las fuerzas = tensiones nommge
que se pueden descubrir en los objetos existentes, y la construccion nomal de |as e,
mas - educacién para la clara abservacion y reproduccion de las relacioness?

Aungue Kandinsky para sus ensefianzas utilizaba diferentes naturalezas mueny
como punto de partida, no se proponian como modelo en <l sentido tradici
sino gue se utilizaban como soporte para la w:suﬁnl intemas, prEﬁrjendu para ello lgs
cbjetos susceptibles de ser reducidos facilmente 2 formas geométricas que producian
la ilusidn de una estricta arquikectura pictirica con «leyes plasticas objetivass.

EL VOCABULARIO ¥ LA GRAMATICA DEL LENGUAJE DEL AKIE

En un texte publicado en mayo de 1928, Kandinsky expone una sintesis de sug
ideas pedagdgicas derivadas de las cxperiencias con la pintura «abstracta~, Esta pinty-
ra, seguin el pintor, ha permitido esclarecer la investigacion tedrica al revelar el scaric.
ter objetive de los procedimientos pictéricoss; en consecuencia, la teoria pictorica hy

Id-' H:I'E{H-"IJS. .I"IJ.'IJ.].'I!E I.I.l'.l'l‘."ﬂl.dl: Hna ﬂa’luﬂlﬂ] mitkerta. Dﬂbﬂlﬂ n:aﬁzldu i d Cursn dﬂ Eﬂ“’dlmh

en el afio 1923,

* idew, pig, B2.
' Rainer Wck, Pedagogf de bn Baubass, Madrid, Alianza, 1986, pag. 197.
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!Lul!lﬂ,:f_km
- ooAmang, Vagae f; . W fub 't a fase: determi-
iy ases del estudio de dibujo analitico del modelo pmpmﬂ{:lnlﬂl.ngfg:mdi fase (dos

o o] [ ll!f oy :

gy "3 tpicas de la paturaleza muerta y de su relacién con el cont 7
das; representacion o

la propaa COMPOsICIon.

T, 'iiu]ﬁ:: E}m“%“ de las tensiones principales mediante Lineas més mara
#I0T g : 'um medio de lincas punteadas y determinacion del punte focal de ) oA
I;m-l de 1a estructura de la naturaleza muerta, desde ¢ punto de VI3 €6 as relacd

Plicas de energia y reduccidn del objeto a simples formas lineales.
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entrado en una via «cientificar que permite formular el vocabulario y la gramitic, &

je de la pmtura. o i 1
Iengg{l]af"?f“lﬂ rt’.::r.ia como titulo «Andlisis de los elementos pnmeros de la pingyrg,

era un resumen de su Gramdinea de las formas, de 1926, publicado en el volumey ) g

el plavo, : ;
e gﬁ;ﬁsz define una parte analitica del lf-'=ll|3'=ll_'3I en donde se '351'-'5‘3!&?!11 los pri-
meros elementos de 1a pintura que constituyen, precisamente, el vocabulario, Estap,.
cer las «leyes a las que estos elementos obedecen en una obras constituye la Parte sip,.
t¢tica del trabajo. La transeripeion de una parte del articulo con su propuesta par, |,
ensefianza ayuda a comprender sus pretensiones de una sistematizacion cientifica:

«... |2 teoria pictérica ha entrado en una via cientifica para desembocar sin vagj],.
clOn en una ensefianza precisa,
»La teoria deberi:

»1. establecer un vocabulario ordenado de todas las palabras actualmente disper
sas ¥ desorbitadas;

w2, fundar una gramdtica que contenga las reglas de construccion.

»Al 1gual que las palabras c?: la lengua, los elementos plésticos han de ser recang
cidos y defiridos. ¥ como en la gramidtica, deberin establecerse las leyes de construc
cion. En pintura, cl tratado de composicion responde a la gramitica,

»La pintura abstracta se esfuerza, pues, por agrupar estos elementos, es decir, por

precisar:

»1. los primeros elementos y designar los que dimanan de elles, més diversos y
complejos: parte analitica;

«2. las posibles leyes de ondenacidn de estos elementos en una abra: parte sintética.

_ *El primer clemento de la forma dibujada es el pruto, que es indivisible, Todas las
lineas emanan orginicamente de este punto:

«A. Lineas:
ol. Rectas:

1) Horizontales.
=k} Verticales.

»g) Diagonales,
#d) Rectas.

=[], Angulares o eutadrada:

=} Geométricas.
«B) Libres: en las direcciones horizontales, verticales, etc.

oIl Crerpas:

met) {ituméuitas.
=f) Libres: en las direcciones del caso 11,
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I'H- SuFErﬁdES:

1. Triangulo.
3. Cuadrado.

3. Ciriles.
.4 Formas mis libres que estas tres

Jamentales.
fun libres, que ya no pro-

»5, Superficies Il
coden de la geometna.»

JInsisto en el cardcter totalmente re-
lyivo de la expresion “dibujo” que e uti-
lizado a proposito de estas formas: la for

i -{.k'E lﬂ:ﬂnfsﬁ Mﬁ'r_ﬁlﬂ'ﬂrﬂ Pléﬁtil:&, daiﬂ'
c el “contomo” y ¢l “color” son, en pin-

i, elementos constantes. Teoricamente,
deben distinguirse las dos maneras+*,

A partir de esos elementos bisicos,
Kandinsky aborda el cstudio de las rela-
ciones entre ellos, expresadas a través de
s fuerzas mfernas que ¢l denomina for-
sianes v son el objeto de estudio de una
de sus aportaciones mds originales. El

modelo tedrico de Kandinsky no s una

aportacion aislada, se comparte ¥ convi-

ve con ofras propuestas pedagogicas de  Herbert Bayer, llstraccin, litografix en colores,
1923.

li modermidad; el pintor suize Paul
Klee, como profesor de la Bauhaus, de

samolld una teonia tan elaborada v sutl,
v tan fiel, aparentemente, 1 los modeles cientificos, como la de Kandinsky.

. Klee relacionaba su teoria de la creacién como génesis de las formas con una me-
tifora espiritual en el origen de la forma artistica y el cosmos. «Fomentaba el estudio
de |?ﬁ procesos de crecimiento y movimiento naturales para, a partir de los puntos
de vists que de ello se derivasen, penetrar en una concepcion mas profunda de las co-
nexipnes del mundos?,

. Las ensefianzas de Klee sobre la forma también comenzaban con unas refle-
:?nni:;:ﬁhg'ﬂ' punto y la linea, rilﬁ_ﬁniendu a esta (iltima como un punto én mo-
Vo liuﬁr istinguia tres tipos bdsicos de linea: la activa, la pasiva y la "m':d'a’}

% c::-nii activa era libre, constantemente mr:’mll. tanto si tenia un destino especi-

aini 0 5i no. Una linea se convertia en media cuando describia una forma co-

_'TET“'
550 ' - N
. ﬂpr.h‘duljs":;}'ﬂﬂnahﬂs de los elementas primeros de la pinturas, en La granndiic de it oo,
5 E S ] .
stian Geellar, Pasd Kl uond s Batubus, olonia, 1972, plg. 23
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Fig. 1 Fig. 2 Fig. 3 Fig. 4
Fig. & Fig. 7 Fig. B Fig. 9

Wassily Randinsky. Figuras explicativas de su articulo de 1928, -Andlisis de los clementos primeros de la

pintura= 1. Repeticion de una linea recta con cambio de peso, 2. Repeticion de un angulo. 3. Repeicion

opucsla de us Jagulo, creatiin de supeificee. 4, Regebicadn de una curva, 5. Repeticién de ourvas opues-

tas, nueva crescidn de superficie. 6. Repeticidn scentralritmica= de una recta. 7. Repeticidn scentralrtmi-

2= de una curva. 8. Repeticion de una curve escindida por una acompaiiantc. 9. Repeticidn opuesta de
HNA CUTYa

Klee preferia el lenguaje metafdrico para referirse a los diferentes tipos de lineas;
en este senlido, los esquemas de sus cuadernos pedagogicos, aunque recucrdan a las |
figuras de un tratado cientifico por las flechas que representan diferentes fuerzas, tic
nen un caricter mds mistico que fisico, coincidente con su creencia en un arte dor
de las formas mas elevadas de expresion eran un misterio inexplicable.

vm%\
L - jcbiet
Pun }(t-l‘ifrﬂw un

dapfiet

"ft.'nftni'ﬂ“ﬁﬂllf:‘#“ﬂ!

Paul li!“_' Dribupo de su Litra 4 Bosgugios pedapdwicos. «Definicién de los conceptos active, i|:111fl'"""lu‘_i'b]: o el
;';Tm:“;;h‘t;u '.El“ el hombre tabé un arbol con el hacha). Intermedio: Yo caigo (€l drbol ¢
mhire). Pasivo: Yo estoy talado (el drbol yace caido en ¢l suelo)»

452



DIBLIO ANALITICO

Kandinsky, al igual que otros de sus contemporineos, estaba convencido de la
coincidencia entre las leyes de construccion de la naturaleza ¥ las del arte. Afirmaba:
D este modo descubrimos la correspondencia profunda e fntima del arte ydela i
nraleza; cOmo el arte, la naturaleza 'L‘tr.-lnl:aja" también con sus propios medios (el pri-
mer elsmento, en la naturaleza, es asimismo el punio) y hoy podemos admitir va c{;u

ridad que la raiz profunda de las leyes de la composicion es idéntica para el arte
y para la naturaleza»®. : i

En consecuencia, se asumia la utihzacion de modelos del natural, fundamental-
mente naturalezas muertas para descubrir la equivalencia entre las leyes de construe-
cion de Ja naturaleza y las del anc. El proceso analitico del dibujo a partir de las for

mas naturales estd descrito por el mismo Kandinsky en tres niveles;

sLos primeros cometidos del dibujer analitico son:
«1. La subordinacion del complejo gencral 4 una forma sencilla grande, que debe

ser dibujada de manera exacta dentro de los limites fijados por ¢l estudiante,
o2. La caracieristica formal de las distintas panes de la naturaleza muerta vistas de

forma individual y en conexion con lo demis.
-3, Exposicidn de la composicion global en un esguenna lo mas conciso posible.

»Paso progresivamente al segrndo escalin de los contenidos, que expuestos breve

mente consisten en lo siguiente:
»1. Explicacion de las fensiowes descubiertas en la composicién, que son presen-

tadas por formas lineales.
+2. Acentuacicn de las dewsiones principales por lineas mds anchas o postenormen-

te colores.
=3, Insinuaciin de la red constructiva con puntes de pantida o foco (lineas de

puntas)...

o Jercer escalon: _ )
»1. Los objetos son considerados exclusivamente como expansiones de energia y

la composician se limita a complgios de lieas. - >
~ »2. Diversidad de las posibilidades de compuosicidn: constriccidn clara y encu-

eria.
»3. Ejercicios hacia la maxima simplificacion posible del complejo general y de

las tensiones individuales CXPTESIOn CONCisd, Exala.»

 Este programa radical se desarrolla en el contexto de la revolucion de las artes del
primer cuarto del siglo xx, cuando se sentaron las bases de lo que mis (card-: se COIr
sideraria una profunda transformacidn de nuestra concepeion del espacio y de nues
o acercamiento visual a la realidad. Desde el cubismao hasta el surrealismo, las van-

guardias aportaron los elementos de una imagen multifacética agrupados alrededor
Hna nueva concepcicn y vision espacial.
__—‘—'—-

" Mt pag 100,
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Franz Singee. Hoja de notas procedente de una dase de formas elemeriales ¥ CONMTastes,
del curso preparatonio de Itten en la Bauhaus,
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Paul Klee, Frguras del Edfro o bosguins pedagdpicns.  Paul Klee. Figuras del Lebm de bosgusior pedagtiivos.
*1. Una lines acrivia se pasca libresnenie sin meta  «Una finea acrva, debmitada, e moeve entre de-
dpana. Bl sgente o2 un punto que va deshizindose,  terminados puntos. Una lines N ieMema se e
2 ¥ 3. La misma lives, pero con farmas acompa-  cuenir entre un punto en mevimiento ¥ up efecto
manies. 4, La misma linza, pero ensorjada. 5. Dos  de superficie. Lineas rasivas resultan de la active
lineas colaterales; ba linea troncal es imaginaria.s dad sobre un plana {linea que avanza)»

Pay] : o .
‘lii:gg; E:Eh“]m del Libro de basquejos pedagiigicos. «Temas para practica: a) Li rueds hidndulica y of mofine;

. mhﬂj"'ﬂh ele i [T ol | I'I'.I.thlIﬂ Ly :L H i .I!lp.\lr;.llﬂfﬂ'ﬂ., I, Las dos fuer
as; ngranaje (miermedial, SV
dila haerza de gy s !;g.l}:E{lm |ﬂ}ml‘-‘ u {aLE:E'I:L 1. La di 'Elf'“"ﬂ a las fuerzas T-a y bb:
El salto de agua (intermedio). IT1. La rueda que gira {pasiva).=
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Dibujos analitscos del curso de Kandinsky. Se pide al alumno b reduccion del bodegin propueste 3 WM

configuracidn geométrica abstracta; en la parte superir izuierda de cada uno de eflos se representd ol i

quema simplificado-. En el primero (L. Lang) se muestra la primera fase de simplificacion. Ei el ﬁ‘r’-‘“"‘ﬁ

(Ersch Fritzsche), anilisis de las tensiones principales y punto de partida de b red constrct¥ En

tercero (Fritz Fisiner), objetos eompletamente transformados en tensiones encrgéticas. En @ ol
(R. L. Kukowka), conexidn de diferentes ohjetos semejantes en yna foma gran
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qn Procese analitico se aislaron y, segin la terminologia al uss, liberaran, los
: 1 r W o g L] .

el mentos Flﬁmcm de su dtpendfm:m ala representacion de las formas naturales: las
' &

e anos, lores, asi como la creacion de un mundo de formas propios, cons-
fin -eln o un TIUEVO lenguaye que, sin Emb.ﬁfgﬂ, pretendia mantener un estrecho con-
L!ml:::. il realidad. Se asumio mluﬂtan_amentt el rechazo casi absoluto a I3 obe-
:;;n{iﬂ servil 4 la representacion de los {}b]f:tt‘f:-j en Ewur_ de una liberacion de sus ele-
mentos plasuicos para constituirse como un «idiomas visual,

e aceptos la idea de que, paralelamente a los sistemas de abstracciones verbales re
feridos como sexplicaciones» o sfilosoftass, las abstracciones visuales de la CxXpencncia
determinaban una «magen dlel mundor. E.I olenguaje de la visidns auspiciado por las
yanguardias serd, en csta estrategia, un medio de conocimiento del prapio ser humano,
45 comp un medio para Tansmiti y expresar sus experiencias de forma objetiva.

La cultura de la imagen avalada por los nuevos medios, es decir, 1a fotografia, el

cine  la television, justificaron un nuevo papel de las artes plisticas como formas
culminantes del lenguaje de la visién y su propuesta para convertirse en un instru-
mento educative fundamental en la nueva era,

Tras la experiencia pionera de la Bauhaus, uno de los primeros textos propuestos
para dar una respuesta a todos estos nueves retos tendrd, precisamente, como titlo,
Ellengnaye de la wistin. Se trata de la obra publicada en el afio 1944 y escrita en el Ins-
ttuto de diseho de Chicago (antes la Mueva Bauhaus) por Gyorgy Kepes; en ella, este
pintor y disefiador no solo aborda el tema como una elaboracién tedrica para expli-
car las artes plasticas o plantearse el problema de la educacién, también quicre asu-
mir ¢l objetive de poder aplicar sus pnncipics 2 la ereacion antistica consttuyéndose
en un curso para artistas. El lo expresa con estas palabras: «En la actualidad, los artis-
tas creadores tienen que cumplir tres tareas para que el lenguaje de la vision pase a
se7 un factor poderoso en la remodelacidn de nuestra vida. Los artistas Henen que
aprender y aplicar las leyes de organizacion plistica que son necesanias para el rests:
blecimiento de la imagen crcada sobre una base vigorosa. Deben ponerse en armor
nia con las experiencias espaciales contempordneas a fin de aprender a utilizar la re
presentacian visual de los actualss acontecimientos espacio-temporales. Por Gltimo,
d-:b_m liberar las reservas de imaginacidn creadora y orgamizar en giros dindmicos, es
decir, desarrollar una iconografia dindmica contemporineas’.

Wassily Kandinsky, «Esquema analitico de un salto de 1a bailarina Palucear, 1926,

_\_\_-_\_-—

' Gyorgy Kepes, I Tengruatie de I wisidm, Buenos Aites, Infinito, 1976, pag. 25.
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ANALISIS DE LOS ELEMENTOS PLASTICOS

Uno de los capitulos mas habituales en las ensefianzas df:_l arte de vanguardi, -
¢l dibujo analitico, un nombre que, como se haz refendo, demgmlb; uno de los oy, -
sos impartidos por Kandinsky en la Bauhaus. En una dc sus varianites, tal comg |,
propuesta para el curso bii‘_.rm por ltt:n. en la misma institucion, se r&a]tz_aban and.
sis de fos antiesos maestros. En estos trabajos no se prf.:lfndm 1:e;1|1_zar una diseccidn jp,.
electual de las obras como si se tratase de un trabajo de historia del arte; sc preqen,
dia abordar intuitivamente el cuadro desde ¢l sentimiento, para reconocer la esengs
de la abra antigna a través de una creacion propia, . ) )

Na se pretendian ni realizaban, en absoluto, copias ﬁe]cs, sino dibujos esquemg
ticos de aspectos individuales proyectados en la obra analizada, lleganda a indepm.
dizarse de tal manera que, en lamayor parte de los casos, se podian considerar com.
posiciones autdnomas. Los dibayes analiticos de los antiguos macstros también ser.
vian para legitimar una teora artistica abstracta considerada como 1a hereder ¥
culminacion detodo el arte del pasado.

En la Bauhaus, con el andlisis de las obras de los antiguos maestros (desde Lo
nardo a Cézanne) lo importante no era la descomposicidn académica de sus ele
mentos, sina la aprehensidn emocional, intuitiva, de su composicitn, sus contras
tes de clarpscuro, su construccion. En ¢l ano 1921, Itten escribia: «No te desani-
mes si tu copia no reproduce €] original, Cuanto mds viva sca |a experiencia del
cuadro en ti, tanto mas perfecta serd también w reproduccitn, que es la exacta
medida para la intensidad de tu vivencia. TG vives |1 obra de arte, ella vuelve a na
ceren tle

También Oskar Schlemmer se referia a este tipo de trabajos v 1o hacia con estas
palabras: «ltten hace “andlisis” en Weimar. Muestra fotografias en las que los aium-
nos deben scnalar tal o cual cosa importante; generalmente ¢l movimiento, la linea
principal, la curva. Después les remite 2 una figura gotica. Mis tarde les ensefia la
Magdalena lloranda del altar de Grilnewald; los alumnos se esfuerzan por sacar de lo
muy complicado algo fundamental. Ttten contempla los intentos y truena: 5i "'n"d-ﬂ:r
viera sentimiento antistico, ante esta grandiosa representacion del llanto, que debena
ser ¢l llanto del mundo, Vd. no deberia haber pintada sino que se deberia haber sere
tado, deshaciéndese en llanto, Dicho esto, da un portazos®.

Como consecuencia de estas actitudes, se llegaba a unos resultados en donde:
«Después, la compenetracion ideologica se llevaba al papel en forma de congmastes
claro-oscuro, distinbucion de peso, ritmos, lineas de fuerza o cualesquiers otras POt
bnlidades que produjeran el cuadros?, ,

En el «Curso de dibujo analiticos de Kandinsky, con estas pricticas s¢ P'Hﬁ"lh
conseguir una coincidencia con su teora de los «elementos de la forma ahstract®®

SR ” ; ey
que era, para el Propio pintor, su teoria de la creacion por excelencia. En eflase
bajaba de forma sistematica con los siguientes temas:

* Citado por Wick, ap, a, pig. 96,
¥ [idemn,
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“.Sc%.f,.:.ﬁ!m,..._ < Giths

den € Borin (B deten (P

Johannes Inen. Pigina de Awalpsser Aler Metstr Johannes Titen. Piginas de Lyt e de B
(Masstro Franke, Adoracdgh 1921, El smovimien-  mafided (minianira irancesa del dglo s}, andlisis
to~, etitendido como fuerza motnz del mundo, s¢  de composicidn y anilisis eonstructiva de ks Adon-
analiza en o cvadro mascindelo con lineas y redu- citin g des Megns del Masstro Franle, 1921.

ciéndabo {parte inferion a un esquena detallado.

1. Teoria de los colores (color aislado).

2. Teorla de la forma (forma aislada).

: 'Pl';:nﬁ: del color y de la forma (relactones color-forma).
4. Plano.

El principal objetivo de la teoria de 4 creacién de Kandinsky consistia en encom
Irar ¢ interpretar las «tensiones inherentes a una forma o composicion a traves ,dt. un
slitema pedagdgico ordenado de forma logico-deductivar, A través de estas practicas
Proclamaba unas leyes de la creacién» consideradas por €l mismo como vilidas para
todas las culturas ¢ invariables a través del tiempo. En estos madelos de ensefianzs,
de forma similar 2 la teoria de la gestall, se postulan «leyes generaless Pm‘?‘“m'd{' ala
Y143 v a la creacién coma categorias historicas independicntes de cualquier contexto
Cltural, politico o social, La influencia de todas estas ideas en la educacién estética
“OMlemporinea son evidentes y permanecen artaigadas a pesar de las revisiones criti
*49ue las consideran una hipoteca por su cardcter conservador.
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Johannes Itten, Estwdio sobre o cnadro tafitil, 1921.

EL LENGUAIE DE LA VISION

 La obra de Gyorgy Kepes El lenguae de la visidn es una de las a:mncr*!‘fi"‘:'.mﬁ’“ml
clasicas y conocidas de este modelo de ensefianza, Como idea clave de quﬂaj 3
él: «La imagen plastica tiene todas las caracteristicas de un organismo YV =g
ravés de fuerzas en interaccién que actian en sus respectivos campos ¥ A
cionadas par dichos campos, Posee una umidad orginica ¥ espacial; € s
de una totalidad cuya conducta no esti determinada por la de sus comp®
parados sino en la que las partes estin en si mismas determinadas por 2 foantd
ntrinseca de la totalidad. Se trata, por o tanto, de un sistema cerrado QU2 e 6 d
unidad dindmica mediante diversos niveles de integracion; mediant® el egote=s
ntmo y la armonia.» W et
; 1

de fp':;ud‘*ﬁm la expenencia de las imagenes como ¢l resultado 0¢ I:,I; e

: nas fuerzas fisicas externas v las internas del individuo que ordend de e
a las primeras. En consecuencia, €| interpreta los elementos del lengod®
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R energia ﬂﬂﬂmﬂﬁﬂ <1l 1_35 HFI.]_Ef?.EIE exterioress - .

e tt lﬁsl:;;f como EXpEnencia dindtmica se inicia con la me};ﬁfg]ﬁi : 3:1: LI;I ima-

:er el ojo del espectador ¥ pas:aﬁ a su sistema nervioso. Por tie'l'l'll'.llni ; !t.aae uye a
T e grifica en diferentes extensiones por dire. 0.
hamift* ¢ La naturaleza de los pigmentos establece la base de las ge pot iferen-
lor: a saber, €l brillo, el matiz y la saturacion. 1a dflilnimpiﬁnnsdcmnf.s de
{lidades establece la base fisica para la percepeidn de las 5 rEf‘EE!-mf:tnca
il.,ll'lt'ﬂ, estbos FJC'IDTES lﬂt’f:g_t‘;n el "ﬂfablllarig d.e]_ h.:n PE 1CIes !_l'-EL'IS
las fuerzas Opticas de la atraccidn.» guaje de la visidn

|l.|-l-'- }" i
d'l: estAs cu
j-;:lﬁ'ﬁﬂﬁn E.]"I con

v actuan como

(Camr0 VISUAL, CAMPO RETINIANG E ILUSIONES OFTICAS

e define el punto, la linea y la superficie comao las «fuerzas d S

sisal guie 5€ proyectan desde el campo visual sobre la superficie de la r:tiatraccmn Vi
fondo unitario e indivisible. En consecuencia, las unidades visuales: py T:H ET'mD un
ficies. no se pueden percibir como entidades aisladas, sino £n12 ﬂrs,l ineas y
Como argumento pard sustentar estas deas se basa en log te:.m:liqs de'a lm 5 ’TT'
pestal: «Segun demuestran las denominadas ilusiones épticas, no vemos }?;13 ¢ la
separadas de una cosa; el modo de representacion de cada ]’_‘lg-rl-::: il en ;‘;lrﬁ;:;s

0% T °

pari il
| de ese

Eﬁwgu,-yf e '?-'f.ﬂ-lf:-"?
que el moda de representacion de cada parte depende no sﬁ del estimuilo ¥is6a
ean.

punto, sino de las condiciones de los puntas que lo

Beraplog 4o
o T
"l ide:t dfus'm visual de tamafio y direceién recogidos por Repes €n

461



Kepes. £l kg de o vesan. Epernplo de ilusicn visual modificanda la apancicia de tamados de los oo
dradios ¥ circuios gzuales al modificar los valores Bl sator concluye que no hay ~cualidades absolutas de
colo, brlla ¥ saturacion ni medida absolutss de tamaiio, extens:on ¥ fomma en e campo dptico, ya que
cada uniiad viswal extrae su modo exclosivo de apariencia de una imtemelacidn dindmica con e medio dp-
ticen. Se trata de un punto digno de atencon. Bl margen de matiz, valor y sstiracién, v | eicala de medi
da geométrica o8 incomparblcmente mds limitado en la superficie grafica que en of contomo visble, y siio
medimte un wso creador de Ly relsuadad de b difesencias opticas pasede crearse una imagen optica en b so
pertice: que comesponda a 1 vitalidad del mundo visible-.

"N
<7 o>
"

Kepes. H@W*Fﬂm- En la primera figara se ilustra of con cepto de campo grifico defiiido porsus

cuatro mites. Cualquier UII.||:|.'J|:! dptica puede ser evaluads espacizlmente por su posicion, clireccuin ¢ 1fr

tervalo en su relacion con los margenies ¥ los ejes ventical, honzontal, En Ia segunda figira se ilustra la ided

de que las unidades Opilicas crean una interpretacion de b superficie como un mundo espacinl y parccent
retroceder o avanzar SegUn sU posiidn en el plano grifico.
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A estimulo que surge en ese punto, sino de las condiciones ret :
W;Dﬂi? :::m puntos (W Kohler, F.F}jﬂi{zﬁr.' Crestalten, 19200, e
b Con el punto, Jas lineas y las WF‘?TﬁﬂH se producen los mismos efectos de interac:
cidn que e el color, tal como estudicy Jl.'r:h:f Abers en s obri nmlada, pn:cisammtr, La

i dled eodor, €11 dﬂl'i_df'- se demuestra que en la percepeidn visual casi nunca se ve
un color como € en realidad, como es fisicamente, al depender de los factores que lo
odean. Por ello, K:pesliﬁn:m que, tanto el cn!ur como el valor de clamscura dependen
empre de las superficies circundantes inmediatas, siendo algo también vilido para las
ualidades de textura. Dee este modo, el autor concluye: «En consecuencia, no puede ha-
ber cualidades absolutas de color, brillo y saturacién ni medidas absclutas de tamafio,
extension y forma en el campo optico, ya qu::}*;lda unidad wisual extrae su modo exclu-
vo de apariencia de una interrelacion dindmica con el medio dptico.s

CAMPO TRIDIMENSIONAL ¥ CAMPO GRAFICO

Kepes se refiere al concepto de espacio tnidimensional relativo a la posicién espa-
dal de cada individuo para poder jazgar la posicidn, direccidn e intervalos de las co-
sas, midiendo y orgamizando armba, abajo, a la izquierda, 5 la derecha, adelante, atras
en un sistema fisico cuyo centro es el propio cuempa, A diferencia del campo mdi-
mensional, el campeo grifico estd restringido a los limites de una superficie que
determinan sus propias leyes,

En lugar de ser el individuo es el cuadro, con sus limites, ¢l que ocupa el centro
del campo espacial en donde cada unidad éptica parece avanzar o retroceder a partir
de ella. Los puntas, rectas y superficies representados sobre el cuadro son interpreta-
dos como fuerzas espaciales en un campo tridimensional.

Fuenzas BSraCALES

Los elementos grificos relacionados entre si producen experiencias diferentes que
% concretan en la aparencia de movimiento sobre la supetficie de representacion.
Cada forma, color, valor, textura, direccién y posicion produce diferentes sensaciones
Yirtuales de movimiento. En consecuencia, Kepes define su estrategia de aprendizaje:
*Antes de empezar a utilizar cl lenguaje visual para la comunicacion de un mensaje
“ncreto hay que aprender la mayor vaniedad posible de sensaciones espaciales inhe-
ies en las relaciones de las fuerzas que actian en la superficie grifica, La acumula
;:'.3“ de estas variadas experiencias constituye |2 parte més importante del adiestra-

"0 pari I expresidn plistica. Lo que se denomina educacion técnica.s _

El conjunto de las diferentes posibilidades y variables de relacién entre los dife-
Tentes elemenpes grificos constituiria la gramética elemental del lenguaje visual, en
nde: ol manipulacién caprichosa de cada uno de los elementos —puntas, for-

Mas, [ X ? g
lineas— haciendo variar sus posiciones, colores, valores y texturas, &5 el modo

?m pido de llegar a comprender sus mutuas relaciones. Del mismo mﬂdﬂ que las
brag ﬁﬁl alfabeto pueden ser agrupadas en innumerables ﬁﬂm“ pard '"mg::: Pi;
Euuf}j; “ipresen significados, también las medidas y cyalldades IDP'TI_E-“ P“a uf; di-
ferenge M Innumerables formas y cada una de las relaciones posibles gener

ion de espacio, »
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Limina del ABC de| Arschang (1803) de
rollaba aptinedes manuales y PETCEpivas m
lo y la escala se relacianaban cog divasio
divisidn de la forma ep U parics conse

gal
Johann Heinrich Pestalozar y Christoph Buss. E AEEJ:;F“
ediante complejos ejercicios en los que la P":'p“mm'ha
nn:s n::msE[Lm:dumtcs de un cuadrado. El métedo H"ml,;] de limes
uyentes. Ensclaba dibuo como una afinada gr
verticales, horizontales, diagonales ¥ arcos de circunferencia,
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ilizar el lengusie ¥
i!dpﬁ. Histracion que acompaiia ¢l texto en donde se afimma- ohntes e fmptf::;;iﬂ posible de s1E
%f“ la Comunicacion de un mensaje concreto hay que "1'“':1: b T::[mﬁti: grihica. La
iy o Paciiles inheremtes a fas relaciones de las fuerzas que 30 mdt] adiestramientd PAE ke o

Vs gy ST [ » rlante
1% vinadas expenencias consttuye la parte mas 1mps
sifn plastica.»

¥ | :
I'I'Elr-'l - r :F . ﬂii
D Ko il por o s s o P
[Ea :ln-,l-' r',l'l.'l':' L envmarcs, Para &l «en uno de bos CAs0s H'P'mr'n:[mﬂ_ il ~qmibia de iﬁ 3
Wricer o CCENCI, £A4 con una especie de solide; m'uny fluctia enire ol cuadr

O pea i :
G per thtime, sygere un movimiento pe 465
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Fandmsky, Nueoe prentos en areenibin,
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vertical o diagomal

%nsacitn espacial que e es exclusivas -=L1:-'|5 ' plesd
i ; cof respecto al margen obligan al 090 2
tcle en forma diferente y originan ote variedad de sensacion espacial®

Fasimir Malevich, Smsacidn de vmelo, 19141915
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Hepes, sla manipulacidn caprichoss de cada uno de los elementos —pun-

tos, farmag, lincas—, baciendo vanar sus possciones, colores, valores ¥ texta-
] s 1 rag, &5 &l modo mas ripide de Usgar 2 comprender sus mutiss relaciones.
Del misma mado que las letras del alfabeto pueden ser agupadas en -
® 1 mesables formas para integrar palabras que cxpresen significados, ambien

p las medidas ¥ cualidades Gpticas pueden ser rounidas en moumerabdes for-
e l mas y cada una de las relaciones posibles genor una diferente sesacidn de

esmacho, Las vanaciones que poeden logramse son infinias.

. : untas g2 ale)an o ance
Repics. oL intsoduccidn de més de un punto afianza la sensacion *‘;.ﬁ?.ﬁ'“[fu%ﬂm centifuga
Can Entre sf, retroceden & avanzzan ¥ parecen (enes peso o Una GIEE
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En una superficic dividida en nuseve campos deben buscarse nueve contrastes dliferentes. E-I'Z:":Ll'J':'= reslt
zados en la Bauhaus, en o curso de Joost Schmidt. Comso de dibujo aplicado (1930-1932)

iguiendo las teorias de Kandinsky, Kepes sugiere las infinitas posibilidades de
combinacion de diferentes elementos comenzando con el punto: «Un puut'i]_
de color genera diferentes experiencias de espacio scgin esté colocado en el cen
Fm del pl..a.n-cr gr:lﬁ::::, ala izquiﬁ'fda o la d-EI'tEhEl, arriba o ahajn‘ Cada u_n.a de
1I}L':rrt:hcmm:s produce una sensacidn espacial que le es exclusiva La erqd“':‘
cion de mis de un punto afianza la sensacién de espacio. Los puntos s alejan ®
acercan entre si, retroceden o avanzan y parecen tener peso o una direccto? 58
tl:lpﬂﬂ i E‘tntlifuga. Un :-:clnte::imienm ;;5[:,3._:'53] que €3 Atk dE mayor 1iTE :
cia se crea cuando estas superficies se articulan en tamafio, en color. Las line3s f"—‘i
tas y curvas en una direccion horizontal, vertical o diagonal con respect® al t”:F
gen obligan al ojo a orientarse y explorar la superficie en forma difer ™
originan otra variedad de sensacién espacial. Una expresion espacial auf s .
puede crearse manipulando diversas formas en la superficie grafica Su¥ ot
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lor, textura ¥ posicion relativa determinan experiencias espaciales de mayor inten:
cidad y variedad.»

Los CAMPOS DE FUERZA

En el arte s¢ vienen utilizando conceptos cientificns como metiforas de pricticas
dificiles de nombrar con términos y argumentos exclusivos del propio arte. Las pro-
piedades de las obras realizadas se explican desde las relaciones v analogias con otras
construcciones intelectuales, Las gramaticas de la forma de las vanguardias tienen la
intuicion de que la superficie grifica es un campo de fuerzas en donde: «Los elemen:
tos visuales concretos no son nada més que los puntos focales de este campo; son la

energia concentrada. El color, el valor, la textur, ¢l punto, 13 linea v el drea irradian
diferentes cantidades de energia v asi, cada elemento o cualidad puede abarcar un ra-
dio diferente de la superficic grifica.»

Desde ¢l siglo xvin el andlisis matemdtico de los fendmenas fisicos como el
movimiento de la termodinamica, la hidrodindmica y las investipaciones sobre la
luz, la electricidad v el magnetismo consiguit formular unos modelos tedricos
que los explicaban. En el aiio 1873, Maxwell publico su Tatado de electricidad y
magnetismo. Cinca afos mas tarde, Sylvanus Thomson folografia los campos de
fuerza creados por cables eléctricos. Kepes utiliza |a fotografia de un campo mag-
nético para argumentar sus explicaciones de las «fuerzas espaciales» de los elemen-
tos formales.

«Los campos de fuerza pueden ser intermumpidos o bien pueden hacer impacto
unos sobre otros. Un campo que intercepta a otro campo lo atrae o lo repele; lo e
fuerza o interfiere con el Esta interaccién de un campe con otro causa tensiones y
esfuerzos. Cuando dos lineas se cruzan, por ejemplo, los campos de fuerza luchan
¥ las energias espaciales se concentran en el dngulo de reflexidn.»

E‘F*Elﬂusrracil:'m del concepto de scampo de fuerzas en los clementos visuaies publicado en £ lngin

. : - i ha
Wi y acompafiada de] texto: ~Los campes de filerza pueden ser mterumpidos o Biet paBdch

o e I,fr IIJ' T:ﬁJHI'l'I o
MpACto unos sohre otros. Un campo gue intercepta a olsa campo lo atrac o i dos lineas

¥1e con €l Esta interaccidn de un campo €on otfo cosa tFnsinuacs_y :al'u-:rpn:I:.::-:!r:T; Jrif -
SHuEan, par sjemplo, los campos de fuerza luchan y las energias espaciales 3¢ 001
de reflexidn-

Cer

1]
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Kepes. B fengeugie de ln piwin. Fotografia &e un campo magnético compasande ¢l maznetismo con los f=
némenas producidos en los campos visuales, en donde -los clementos visuales concretos no son nads mis
que los puneos focales de ese campo; son la energia concentradas.
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Esquema ilustrative de campos magnéticos utilizado coma ejemplo en un manual de ﬁmdammlm_&d ﬂul
sefio. -E_E dﬁm muestra como estin dispuesias lag ncas de fuerza. st podrian representar ]Hﬂ-'lip
ras 'I:['-'. J'Llfrn.-l‘ dlimbmdmll sl:lhrf LA hﬂji‘- de ].'-l-aF'!:I. Ell"bd.l:'dﬂr de ]D.S F;‘jlﬂg ,[I,:- un i.nl“-" M. £l e ;]umi!:ll.‘llﬂ Ja

tancia entre los polos, la tensidn rompe en un determinado punto, v las Emaduras iradian cimétricamen”
te alrededar de cada polo. En el campo visual ocurre algo :fnw similars (Guillam Seott
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1, EQUILIBRIO

fin el texto de Rudolf Amheim, Arte y percepeidn visual, en la misma linea que la
bra de Kepes, s concreta una propuesta sistematica de aplicacion de los principios
e la teoria de la gestalt a las artes visuales. El primer companente bisico con ¢l que
5 su desarrollo es el sequilibrio, al que considera exigible en una cbra de arte
la distribucion de todos sus elementos. Para este autor, el equilibno no es una
wracular preferencia estilistica, psicoldgica o social, sino una cualidad necesaria de
los csquemas viauales, justificable desde la analogia entre el equilibrio psicoldgico y
| eqquilibrio fisico.
El equilibrio fisico como un estado de la materia en donde las fuerzas que achian
sobre UN CUETPO S€ COMPENsan unas a otras, le sirve de analogia a Amheim para la

]nil:i

K"-'P‘:!i. Dijgm,ma il“ﬁt[ﬂti‘fﬂ d.: i pji 1L P le'ﬂll'!ll!l F'.'.II:IJ.I"IE'EI'. Cresmeroda, 1923, Grabado en
ceptive: en las intersecciones de una reticula, el e+ madera que representa la iglesia parroquial de Gei-
PO Negativo se hace activo, empezando a solidi-  meroda, un pueblo cercano a Weimar que el pinitos
ficarse en figuras rectangulares. Adicionalmente a descubna en 1913 y que se convirtié en uno de sus
U ambighedad formal, la figura de Kepes es cone matives preferideos.

ceptualmente ambigua: es al mismo tempo figu-

fy marco, disgrama perceptivo y reticula de

Mondrian.
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Fepes. Esquemas de balanzas utilizados para explicar sus teanias acerca del sequilibrio dindrmico- de [a

stensiin espaciale, «Del mismo modo que cualguier fuerza sélo pusde manifestarse mediants b resistere

cia a una fuerzs opucsta, las fucrzas espaciales solo pueden ser pereibidas cuando se encuentran con faer

zas espaciaks opuestas, La cobocacion al acase de fuerzas espaciales —punto, lines, drea— abeird ¢ plano

grafico, pero debido o que estas fuerzas estdn disinibuidas tan al azar, no llegarin a constiturr una conste
lacadn ecquilibrada en la que sean ipuales en potencia y opuestas en dircccida.»

campe grifico es identificado por lo comin con ¢l eje &piico ¥ ge supone que canstituye ¢l centrd e
vedad de todas las fuerzas gue actiian en ki superficie grifica-
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Wassily Kandunsky. Linea: delgadas al lido del pe

Jean Am v Sophie Tauber Arp. Ofes, 1939,
sada circulo negro,

: : aitland Graves para determinar la sensibi-

-I‘I-J'I:]_I'p_r:m_ 1 =28 an test confeccionado por Mar S 2, .

liad ﬁ'iitiljf: ll:ll':rT:: E;::i:ﬁft Segiin un MZONAMICHLS basado en ]:l.]'j :-n:;:ﬁlut lﬁ-:::; BJE?;';‘“;*;;'II '-‘t‘-'“"
toncleye que las de los extremos estin <bien equilibradas- frente 2 L del centro, g o
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Wermner Graefl, Z-Koa 2, tlinta china sobre candn, 1921,

explicacién del equilibno en los esquemas visuales: «Lo mismo gue un cuerpo fisico,
todo esquema visual finito tiene un fulcro o centro de gravedad. ¥ del mismo mede
que el fulcro fisico de cualquier objeto plano, por imegular que sca su forma, puede
ser determinado localizando el centro en que quede equilibrado sobre 1a punta deun
dedo, asf tambicén el centro de un esquema visual puede ser determinado por tanteo [...
Salvo en las formas mds regulares, ninglin métode conocido de cileulo racional pue
de reemplazar al sentido intuitive del equilibno del ojo.» s
No obstante, existen algunas diferencias entre el equilibro fisico y el equilibro
perceptual, advertidas por Araheim e flustradas con el ejemplo de la posibilidad de
una fotografia de bailarin que puede parccer desequilibrada, aunque represente uni
posicidn cémoda, y el dibujo equilibrado de un bailarin representado en una post
cién imposible de mantener. _
En otra precision, Amheim sciiala que ¢l equilibtio no exige necesanamente la sime
tria, ya que se puede acreditar como en la mayor parte de las ocasiones los artistas 1r:r:!b1'
jan con algtin tipo de desigualdad entre elementos que se contrarrestan, La teoria dd
equilibrio habia sido desarrollada por Klee al afirmar que cada «energia requiere un com
plemento para hacer realidad un estado tranquilizador en sf mismo que descansa sobie
€l juego de fuerzass. A partir de la transmision de energlas activas y pasivas del medio
pictonco, Klee desarrollé el simbolo de la balanza, Al contrario de los ejercicios "?E equt
librio realizados por Moholy-Nagy, se trataba de un simbolo de naturaleza romantic:
i Kepes se referia a la ﬂ_tcnsicﬁn espacials y al wequilibrio dindmico» con un sentido
més figurado que Amheim, aunque utilizaba la metifora del equilibrio fisico de la
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halaniza 4 través de unos esquemas constituidos como ejemplo generalizado en todos
s manuales posteriores. Segun €l: «La cualidad vital de una imagen es generada por
Li tenSiEfn enre ].EIS IILI'ET'EHE- EEFHEIH&EE, esto €5, por IE. Il;h:h;i entre ]H- atraccidn v la e
lsién de los c;::r:pn-s_df estas fuerzass; en cnmnlzr:u:ncia, el ejemplo de la balanza
‘ystra la concepeion dindmica de una configuracion visual: «He aqui un hecho dig
oo de atencion, Del mismo modo que cualquier fuerza solo puede manifestarse me-
diante la resistencia a una fuerza opuesta, las fuerzas espaciales sdlo pueden ser per-
cibidas cuando se encuentran con fuerzas espaciales opuestas. La colocacion al aca-
40 de fuerzas espaciales —punto, linea, drea— abrird el planc grifico, pero debido a
gue estas fuerzas cstan dislfihuldﬁﬁ al azar, no llegarin a constituir una constelacion
eqquilibrada en la que sean Jgualrt_s €N potencia y opuestas en di_r-ecci{'in.n _
Con un ejemplo rudimentano, aunque enormemente clarificador, Kepes ilustra
1 cuestién de la confrontacion de fuerzas: «51 en una balanza se ve un kilogramo de
hicrra que hace contrapeso a un kilogramo de plumas, la experiencia resulta atrayen-
te debido 2 la contradiccidn ldgica aparente. Uno se ve obligado a pensar en la nam-
raleza de los materiales opuestos v a aprehender sus ulteriores relaciones.»

EL rESO

En relacidn con el equilibrio de los objetos visuales, Ambcim destaca la impor-
tancia de dos propiedades: el peso y la direceién. En referencia al peso, continuando
con la analogia entre las formas plisticas y las leyes de la fisica, compara con la
fuerza de la sravedad «un tirén similar hacia debajo de los objetos pictincos y es-
cultdrcose.. D _

En cualguier circunstancia, el peso de una forma pictdrica es sietnpre un factor
dinamico aunque dependiente de otros factores como la subicacion» en ¢l esquema
estructural, o |a sprofundidad espacial» situando un elemento en la lejania o en los
primeros términcs de una representacion, También el stamafios y el wcolors influyen
en el peso. Asimismo Ambenm apunta el siniteres intrinsecos l:|_l: tema representado,
como puede suceder con objetos altamente deseables o atemarizadores para el espec-
tador, También el «aislamientor de un clemento le confiere mds peso, ast como la

Ambeim tama esta figum del test de Graves para demostrar que el dreulo contrapesa a un mingulo y un
Tectinguln magares. Bn ol cireulo, el grado de compacidad, esto es, el grado en que la masa estd concen:
trada alrededor de su ceniro, pareos producir peso.
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aformue intluye en el peso: en general, las lormas geométricas simples gyl
mds pesadas que aquellas que no lo son. Por Gltimo, ¢l “CONOCMien . S0 Parecy,
observador hace que dos Tomas, aungue tengan un Aspecto muyy simih_r' e de|
can del mismo peso st en una de ellas se reconoce a representacion de ﬂé N0 Pares,
otra L representacion de plomo. Ugodan Yen

LA tIRECCION

Para conseguir el equilibrio en un sistema de fuerzas, segin Amheiny
pensacion depende de tres propiedades: la subicacidne, la sintensidads v
cine. A su vez, L direccion puede estar condicionada por la atraccigy
los elementos crcundantes. También ¢l tema, como puede ser la direcc
rada de un personae, crea una direccion de fuerza,

Todos los factores de equilibrio enumerados por Amiheim se interrelacionan, 1
coma sucede con el peso del color que puede equilibrarse con el peso de su uhc,,
Crom,

U Com.
¥l sthirac.
d'f] Pfgc. d:
on de |3

Enf

Ambheim, Esquemas ilustratnvos de [l influencia de la direccidn en Las estructuras visuales. En b |*nn1r.rti
figurs, ¢l caballe s armastrado haca atrds por bs atracesdn quie ejerce L Nigura k!rl firsete, en tanto que o
segunda figura es amastrado hacw delante por ¢l caballo.

EXTENSION ESTACIAL DE LA ORGANIZACION PLASTICA

La capacidad de atencidn a una informacidn grifica es algo li.lnlimdﬂ v I:'_ﬂnli['-l':-"'
nado a una serie de leyes de organizacién que la teoria de I gestalt intentd [lfﬁ““];'*
Kepes afirma en su texto: «E] proceso de organizacion visual podria ser conaderado
como una figura contra el fondo del campo de conciencia» Segtin él, dentro de &te
campo solo se puede ver claramente, y de una vez, un niimero hmitado de Lll‘-id"“':]_"f5
visuales; ante un campo dptico complejo, el ser humano tiende a reducirlo 4 susuv
terrelaciones bisicas. Existe la tendencia g agrupar determinadas estructuras Visd

pacial.
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Kepes. Ejemplo de configuraciones visuales complejas que ponen de manificsto 1 tendencia 3 encontrar
Ia unidad espacial mis econdmica para su ordenamisnto.

Laszlé Moboly Nagy. Grabado en madera, 1921
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La FORMA

- ol texto de Ambeim se establece una diferencia entre la forma de Jas e
ras r[s::greﬁalcs (shape en el oniginal inglés), en un sentido muy similar al uhl;, adi:m:
la geometria cuando se habla de figuras dILlF-:ranﬁ, v la forma en general (form) 1@;
cando no solo lo estuctural, sino, también, aquello ne abarcable directameng, ;
los sentidos. Siguiendu las teorias de la gt-'.iﬁ_'ﬂrfs analiza Fﬁ'mc" las relaciones entre .
partes dependen de Ja estructura de la totalidad, definiendo algunas de estas cond;
ciones parciales como la semcjanza o diferencia de elementos.

1T

Ambheim. Figuras explicativas del concepto de forma come un esquema global, Cuatre punios se ven
oo un cuadrado ¥ no como un rombe o un ostro de perfil. Al atiadir custro puntos mis &l cuadrado
desaparece del esquema, ¥ aparecs ith octdgana o un cireuls. En los centros de las cruces aparecen circy-
los o cuadrados blancos. La preferencis de clroulas o csadradas se explica por la ley bisica de la perepr

eidn: «Todo esquema sstimulador tiende a ser visto de manera tal que la estructura resultante sea B s
cilla como bo permitan las condiciones dadas.»

ProxinDaD

Para Kepes, al tratar las relaciones parciales entre elementos que cnﬂdiciﬂﬂﬂﬂlu
estructura de la totalidad, la proximidad de dos o mas elementos plisticos es el pam
cipio més simple de organizacién, tal como hacemos con las distintas letras que for
man una palabra o las agrupaciones de estrellas en una constelacion. «En término
generales, la distancia [ﬂﬂﬂ\'ﬂmﬂﬂlf mds corta entre unidades sensoriales ofrece I
meNor resistencia a su mnterconexion y asi hace posible ¢l comienzo de la cristaliza
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Kepes, La proximidad es el pnnapso mds impertante parz Ia organiescion de una forma, de forma sims

lar & como ~onganizames las estrellas ded firmamento en diversas dibujos ante todo en razdn de su proxe

midad relatva entre si. En térmmings generales, la distancia relativaments mis cona entre unidades sensor

riabes offece la menor resistencia a sa mierconexion ¥ asi hace posible el comienzo de la oristalizacidn en
wia forma estables,

cion en una forma estable. Asimismo en el campo de la experieneia visual es la pro-

rimidad de las umidades Spticas la condicién més simple para una cnstalizacidn de
conjuntos visuales unificados.»

SEMEJANZA E IGUALDAD

Otra condicidn impertante para agrapar en una tnica configuracién diferentes
elementos es la existencia de cualidades comunes entre ellos, tales come los tamaiios

iguales, las formas y direcciones semejantes, los colores, valares y texturas correlati-

N

o spe-
Hepes, Ejemplo de rivalidad entre la tendencia a agrapar los elementos por su as) S:tgg;:dﬂ‘gf*:“:nmpﬁ-
01 ¢ imfeniog o agruparlos por su semejanza (rectas con rectas ¥ e :u_;-' . yesta de b orgamiza
d &5 importante en relacién con cf organisme plistico, ya que et F&;;DLE;-.
ciones puede introducir una tension vital en la expencncia
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14 (endencia a ser agrupados entre cllos. En general, 1

jens scr mis potentes que las agrupaciones pog 4 ri’m -
e

yos producen 1a tend
clementos semefantes sue

COMTINUIDAD

: dulada, o .
Cualquier estructura lineal, rects, carva % o8 ulada, tienc la tendenciy , .
longada manteniendo su E.irig,uhndﬂd formal en una reiteracion conginy,

Ol Esta es una ey también vilida para agrupar los matices igugie gt

ree colores o texXiRAs definiendo una direccion o ritmo parboculares,

== ——

William H. Bradley, La danza de las serpeatinar, 1894,

CIERRE

Cualquier forma cerrada se percibe come algo mis estable que una fiorma ADIES
ta o ilimitada. La ley de cerramiento explica la tendencia a conectar diferentes o A
des y rellenar los intervalos que existen entre las unidades generando a partt e
dades lineales abiertas una forma cerrada. De este modo, un conjunio cmnplelf‘m
formas se percibe organizado en una situacién més estable, conseguida con © c;ﬁ,
que suele ser un factor de agrupacion mas fuerte que el de la proximidad © semel
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Jos demostrativos de 1a tendencia a agrupar vanos clementos

m[ﬁicﬂﬁﬁﬂ de spellenoe las intervalos

G

>

. ®

o

"|

: dispersos scerrandos con una
entre las unidades para trazar las estructuras laterites.

FL RITMO. ORGANIZACION DE LA SECUENCIA OPTICA

El érmino «ritmo» estd tomado de la misica. En ésta, las secuencias de tonos se
weeden unas a otras €n cl iempo. En las estructuras visuales fisicamente estiticas, el
movimiento es subjetivo, aungue no por ello deja de ser real. La repeticién ordena:
41 o la sucesion regular de elementos visuales semejantes o ignales determina el rit
me de la D[E:;IniEEICIEEI'I'I Pl-'iﬂﬁfﬁ- F-.-I EjE mplﬂ mas EiIﬂP]E zeria &l de una sens "“-'Elllﬁrd-l:
configuraciones con ¢l mismo intervalo entre ellas. Al reconocer s cadencia de acen-
tos y pausas, se forma una unidad dindmica de la obra, un orden que la relaciona con
el tiempo.

Kepes realiza un andlisis detallado de las vanables utilizables en el ritma visual:
«La modelacidn ritmica de la superficie grafica puede existir en tanto: niveles como
las diferenciaciones del campo visual. Si una superficic admite cualguicr subdivision
que repite su propia forma o su propio tamafo en una forma mas pequena, se alcan
z: un arden geométrico simple. Esta subdivision implica tamanos, posiciones, direc
ciones & intervalos. Cuando se relaciona la medida ordenada de las unidades dpticas
<on su movimicnto virtual desde y hacia ¢l plano grifico se llega a un nivel mis ele-
vado de] ritmo, Tenemos entonees un ritmo de las fuerzas plisticas, un cambio rege

il |g
H++ |

Kepes, Esquema tlustrativo del conczplo de ritmo visual.
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lar de la sensacién de los movimientos EIPﬂCiEI_ﬂ de ':?I':'reis y valores: El‘-'I'EIHI'I'[-&, atr;
dilatacién, contraccidn, hacia arriba, hacia abajo, a Ia; l_zqmerga yala dfl'fﬂ?'la. Por g
timo podriamos tener camlios ordenados © WIFEU;‘“E de configuraciong, Mmis
complejas de la expetiencia visual; el urdc|_1 ritmico de ﬂi::ﬂﬁ Y ?‘EPTD, de Co
tracion v rarefaccion de armonia ¥ ﬂ!Eﬂ{dﬂ_- El ntmo puede sct simple, reduciéng,.
e 2 uno u otro metro de las diferencias opticas. También F“'?de SET COMPliesty, fr,.
mado por dos o mds metros que varien C'-‘T'l‘f'-“-|3li"-"i_1mf"l¢ y existan simultineamgs,,,
Los ritmos pueden corresponderse entre sLy 3mP]15‘?9{3f'3j h’_E" pueden OpOnerse e,
tre si, dando lugar a un nivel més alto de configuracion ntmica.»

EstTRUCTURA DEL CAMPO VISLIAL

En el libro Arte y Fcﬁfpﬂéﬁﬂ orsual, Arnheim aqaliz;} lo E]l.'I:E ¢l denomina Iz “Bstnac.
mara oculta de un cuadrador a partir de una experiencia practica: ITECDIT::I;! un diseg de
cartulina oscura v situarlo sobre un cuadrado blanco en !ﬁ misma posicidn que |3 f
eura del texto. Sin necesidad de medir el modelo, ademds de percibir la posicién re
fativa del circulo respecto a los lados del cuadrade, segin el autor, el disco negro g
estd simplemente desplazacdo con respecto al centro del cuadrado. Hay algo en ¢ 4,
desasosiego. Parcce comao si hubiera estado en el centro y quisiera volver, o comg 5
quigicm alejarse ain mas. Y sus relaciones con los bordes del cuadrado son un I“EEEI
semejante de atraccidn y repulsions.

Utilizando la comparacidn con un campo magnético, Ambheim afirma: «5i colocs
mos &l disco en diversas ubicaciones dentro del cuadrado, parecerd solidamente asents-
do en algunos puntos; en otros manifiesta un tirdn en una direcrion definida, v en otros
su situacion parece confusa y vacilante.s Estas consideraciones, segtin el autor, son ters
das en cuenta por pintores, escultores, disenadores ¥ arguitectos al disponer las distancias
adecuadas entre diferentes elementos de una obra. Las condiciones que pueden explicar
los juicios sensibles de los artistas pueden examinarse de forma mids sistematica,

La experiencia prictica de ubicar en diferentes posiciones el circulo de cartulina
negra demuestra que las fuerzas de atraccidn y repulsion no solo estin condicions-
das por los bordes del cuadrado, sino también por el armazdn cruciforme de los ees
vertical y honzontal, asi como por las diagonales, Con esta idea se construye un e
guema, sesqueleto estructurals del cuadeado, de los puntos de atraccion v repulsion.

T EEE—— -

|

Amheim. Circulo negro sobre cuadrado blanco, Bl au : lipa y SiOHE
- El autor prapane recortar un disco de cartulina ¥
R hhdn:ﬂ tal com aparece en las figuras. para descubrir las sensaciones de #9
¥ de repulsian diferentes respecto a los lados del cuadrado,

—
vl
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Amheim, «Esqueleto estructurals del cuadrado representando s lineas de atraccicn y de repuliion visur

les. <Dondequiera que 52 le cologue, el disco de cartuling negra se verd afectado por las foezas de todos

|os Exctores estructuriles oouhtos, La fuerza y la distancia relativas de esos factores determinarin su efecto
dentro de 1a configuradian total-

Gromges Vantongeroo, Cuatro estudios para Conefraccidr ox frenfera, 1918,
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4 experiencia en un laboratonio de Eﬂcﬂlﬂgiﬂ. referidy .
jo HI.J Lr:r. eﬁgu:ma similar al propuesio por é]. Se pidid a difgmm:ﬁtl I, gy
dicasen si el disco negro, situado en diferentes posiciones denye del q";’ldu.;,.; % _Iu.
traba tendencia a empujar en alguna direccion y, en caso afirmatiy, roade, "'"::
fuerte esa tendencia con respecto a las ocho principales dirsccior ;

by dl;lg “H*;Ia e
* t* }k,* ¥
— X, % ;ﬁé —¥—
= %
L

—

*

AR A
~ e O

Esquems repraducido en fa obra de Ambeim que representa diferentes puntos de un evadrade, cop gy
vectores £ada une, proporcionales a a eensacion de empuie hacia cada direcein, peseibids For un
de individuos. .24

Esquemas estructurales de un tridngulo equilitero v aplicaciones para el trazado
de distintas figuras (Marcolls),
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En ﬂﬂﬂdl-l;;ff‘ﬂs EE 3U§r .sn.itian la idea de que un esquema visual estd compues-
o por alg0 mas fUe as formas registradas por la retina, asi come, ven la expenencia

eptual, este csquema estimulador crea un esqueleto estructural, esqueleto gue

aﬂéﬁﬁhﬁ:ﬁﬁhﬁﬁ : d::] cada elemento pictdrico dentro de un sistemna de
W » SIVE de marco . i
:]?_ )| define el valor tonal de cada nota dgrfnrfzféﬂf;:’:;:ﬁ@ que una escala mu-
Los antecedentes pedagogicos de estas ideas se Fllfdm]::::::n:;nh‘ en | Fan-
dunsky describid FOEG la wred estructurals que clarifica las utens'mr:m d D};l_ut
|2 estructuras. Asimismo, Paul Klee utiliza en sus Cuadernos pedugd t;jﬂ £sCU _u:m;s en
ticula, poseedora de un sntmo estructural muy pnmitivos a:tiﬂﬂ%‘:d; i A
que moldea activamente la representacion. Por su parte, Le Corbusi Como campo
dea de «trazado regulador en referencia a los esquemas gmmé;islﬁlrgﬁp_mmuwc la
ven de esqueleto estructural para una obra de arte. Como un e'e:: ehe gﬁm i
cionado con esas ideas propone un «juego de pancles, mmémﬁiinaglizurﬁﬁ;

|25 posibles combinaciones en la subdivision d
; BN C o :
ma de medidas. uadrado utilizando su siste-

3 ] B

LY l\\ .\".\_::-\‘ P il :
_,_,..-—-’*T“w.\ \‘i‘..r

Fa .
ui’Lm‘:; Reticula de sus Cuadernos prdagdgicos ¥ dibugjos de EI oo pensante, La reticula abunda en los es-
pedaptigicos de Klee. En su propia obra, las reticulas se configuran come Campos estruchurales que
moldean activaments la representacian.

435



L

Le Corbusier. Trazzdo regulador de una pintura de 1931, FI misma i i esch

L ; - arquitecte habs;

fico: sAungue practica los trézados reguladores desde hace mis de treinta afic:, d@ﬁfﬁim
t]bu:mpu ydesfallecer I memoria, es muy dificil volver 1 encontrar el verdaders trspadg repuladoren an
obra de hace diez o treinta afios, 3 menos que se hayan anatadn pradentemente algings punios de e

PEnCl.e
L [EE; '
- =eE | #
LN — || | ,:: =
- | I." ey 1 | ’J l]l
| ] __ﬁ__ __ il
e — il
T — Zi}E |
st R — T
| = [_
S L) (] 'II
- __:;:E[: —— ] -__.___I.
= aﬁuﬁg ]

Eﬂmpmﬁmﬁgﬁ&ﬂdﬂﬂn Eﬂﬂ'ﬁmh Jugn J‘-'Pﬂ-ﬂ-!‘k.l «Se boma un cuadrado, por fiﬂﬂ:le“: e .;lm,lj.' £n
B las medadas del Modulor, Fse iego no tiene limite, Tambin s pucde 117 el

lemer en adng E et
tar cudles son las combinacinnes rids satisfactonias ¢ inchse las mis bellis
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i T

VIOLETA
MAGTENTA,
(I]18)

ABEARTLLCY

Variables misuales propuestas por ). Bertin en su Sewnologie gnifica: tamaiio, valor, grana,
ealor, orentacion v formea.

SEMIOLOGIA GRAFICA

La consideracion de las artes como lenguajes determind la formulacion, en los
4005 60 y 70, de unos modelos tedricos basados en la aplicacién de metodologias de
2 lingitfstica para el estudio de las formas visuales. Los términos semiologia y semic-
ica se acufiaron para nombrar la nueva disciplina. La deuda hacia la teoria de la ger
falt &5 evidente. Entre todas las aportaciones, la mds relacionada con la expresion g,r;_
fica quedé formulada en el afio 1967 por Jacques Bertin en su obra Somiologia gra
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i o

Eemiplo de utilizacién de la variables visuales de pantos, lness ¥ zonas segin |- Pierti
Lunafia, valor, grano, color, anentacion y forma.
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Cuadre de nivedes de las vaniables resinianas de . Bertin en relacién con s capacidad de tranemitir
coticeptos de asociacion, scleccidn, orden y cantidad.
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¢, en donde se estudian las variables utilizables sobre un soporte con ndepende,
cia de la téenica. s wan trazo visible puede variar en relacion a las dos dimgey,: .

Bertin indica com cialor: grano, color, grientacion y forma. En el plano, este trag
de 1 plano por mmeﬂaa,wm (posicion sin superficic), una linea (posicidn lineal s, ,,ﬁ
puede representar un rficie). Llamamos implantacién a la utilizacion de Jas treg o,
perficie) 0 una zond {b'l-'l'—'ue an trazo visible puede tomar con relacién a Jas dimeng;,
nificaciones anteriores o I, lineal y zonal»'".

' 1) tua

s de un plano (implantacion punt . :
ne Cu}nl:ine.mnd:] con la transeripeién recogida en el mismo tratado, se afirma; .y
nivel de organizacion del plano es méximo y sus dos dimensiones proporcianay %

‘nicas dos variables que tienen todas las propiedades perceptivas. Conocemos cog,

i oeicion la utilizacion de las dos dimensiones del plano. Definiremos en ¢| g que

de los términos anteriores conlleva: . ; :
fadi ;:1;5 . significa un momento del plano, sin 1m?g|md ni superficie. Esta signific,.
cién es independiente de la dimensidn y la constitucion 1:!::1 trazo que lo hace visible
wLfwea: expresa un momento de un plano con longitud medible, pero sin super
ficie. En este caso es igualmente independiente con respecto al ancho v a la consting.
cién del trazo que lo haga visible. . )

»Zona: significa una parte del plano que mantiene una superficie mensurable, S
aplica a toda la superficie cubierta por el trazo visible.

»Es a traves de estos elementos, punto, linea o zona, y con cada una de las van.
hles perceptivas como podemos realizar una implantacion, por cjemplo, implants-
ciom puntual de color @ implantacién lineal de color o implantacidn zonal come-
pondiente. Precisemos a continuacidon las vanables:

»Jamano: son las diferentes variaciones que puede ofrecer una implantacién del
trazo a traves de su medida y proporcion.

=Walor: diferentes vanaciones que pueden obtenerse en la implantacidn del trazo
por sus grados de lnsminosidad que produce la escala de luminosidad.

»Gran. son las diferentes vanaciones que pueden obtenerse por la implantacién
del trazo a través de ?l.'l textara pl'{:ldllﬂd-‘_-'l por los Puntos o lineas que lo Fenetan.
dﬂﬁhﬁiﬂiﬁs{;:{n{lﬁij;&c;:?iigzﬁ?;?n'ﬁ gue puede tener |2 implantacién del trazo

alos c: s cuali pigmento.
: w(rientacion: son las dlﬁi‘.‘rtntes Variaciones que Fuf-dq_-n aparecer con la implﬂﬂl'&'
cién del trazo por los cambios relativos de angulo.

Pﬁmﬁ'ﬁ' SO i.-"L". difl-f_'l'l:nl_ﬂi "r"iil"laﬂfﬂnes ";[f 1 = 3
: i i mplanta co
racibn grométricz plantacion del trazo por su configd
fici “[i“ Cuato primeras son susceptibles de implantacion puntual lineal y de super
,5::;; 4 onentacion sdlo tiene sentida en lo linea] v zonal, y la forma, sin embargo,
: r;p;uﬂ:f: tnicamente en lo puntual. Cada una de ellas tiene diferentes pmpiﬂdﬂd'{ﬁ
ﬁaP ransmiur relaciones de asociacidn, seleccion, orden y cantidad. Correlatr
mcjte VAMOS 4 matizar que significa cada una de ellgs:
#&ﬁ;ﬁﬂdﬂﬂﬁ:ﬂg SiEnos puf:l:len_ sFr p:rs:ihick:s. COTMO pﬂrm'ﬂfm,
milias. $1gnos son percibidos, ademds, como diferentes v forman f

= Crdens: - e
den: todos los signas san percibidos como ordenadas v ordenalies.

1] . . ;

"' Recogido en Javier Alay Mouton & Gauthier Villars, 1967.

¢t ak, Dibujo Técnico, Madrid, Brufic, 1978
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1 rodos los signos son percibidos como proporcionales e

wﬁﬂi-g i‘;’i‘: variables y afiadido el concepto éjr: sfiﬁm::ién a t?*atr\:: Eas dos

“Fl::; i plano, obtendremos un conjunto muy amplio de posibilidades que

45 msmita 1 grafiaciém Y, pOr tanto, percepcion de un gran nimero de fendmenos.
ot Fermwnﬂ en cuenta la limitacion que le produce a cada una de ellas su umbral
Hay q‘;‘D correspondiente (a forma es indistinguible ms alls de unas dimensiones
Pﬂcepmm de color Pugde:!'lf ﬁm:hm:: en un solo _cﬂlﬂr, ete.). Todas estas prﬂpitdﬂ.dﬁ'
o g la generacion de graficos, organigramas, planos, mapas, etc.»

APLICACIONES A LOS CURSOS GRAFICOS DE DISERO

Desde los afios 30, siguiendo la estela de los precursores de la Bauhaus, se conso-
{id6 una metodologla didictica para la ensefianza del disefio industrial, asumida y
compartida, en muchas ocasiones, con la formacién para las artes visuales y la arqui-
wctura, Sus ecos y consecuencias pueden reconocerse ficilmente en los métodos de
ensefanza actuales. Los cursos basicos son la pieza mas orginal de estos modelos
cn unos contenidos €n-1os que no todo el mundo estd de acuerdo, aunque permi-
\en onentaciones didacticas diferentes: se puede tender a una enentacidn técnico-
dentifica o, en cambio, a otra subjetivo-expresiva.

En Europa, la Hochschule fir Gestaltung de Ulm (HEG) se constituyd como la refe-
rencia mis efamada del nuevo modelo. En una parte de los ejercicios propuestos, segin
ol profesor Gui Bonsiepe, sse evidenciaban, por encima de tode, los fendmenos que se
han ido descubniendo y que han sido analizados ¢ interpretados pot los psicologos ges-
lticos (de la tearia de la forma)w, Los trabajos realizados por los estudiantes se basaban
en la formulacidn de las leyes de la forma que el propio Bonsiepe enumera asi:

1) Ley de cerramienta (una conhguracidn cerrada tiende a ser percibida como fr
Bura, antes que como figura abicrta).

_ 2} Ley de la vecindad (los componentes vecinos en el interior de una configura
€én tienden a aparecer como pertenecientes a una figura, antes que los componen-
tes que se colocan alejados unos de otres).

3 Ley de 1a semejanza (los componentes iguales en cl interior de una configura:
G101 tenden a aparecer coimo pertenecientes a una figura, antes que los componen:
bes desiguales),

Y Ley de la convexidad o de la parte interna (la parte intemna de curvas o de in-
Bulos se percibe con preferencia como figara). .

) h:}.r del factor residual (en el interior de una conhguracion, figura y E:}':-:lc: 5¢
i } iden con primacia, de 1al modo que las subdivisiones se producen sin rese

los),
" &) Leyes de la buena forma (en una configuracion, las buenas formas tienden a
' percibidas como dominantes). .

7} Ley de la simetria {cuando en un campo visual se alternan zonas Er:mcaﬂi
2033 asimétricas, las zonas simétricas adguieren con facilidad el caricter de configu
fariones dominantes) : bdivi:

: e fi citn, figura y fondo se subdivi
de %) Ley de hu.ﬂ.la mnhnuldaii E;S:T:: Cf.l?':-'lﬂg;:lr:ﬂ:iﬂ contintian siendo percibidas
1l Con predofminio, de tal rwmﬂJ s misma figura).
oMo pertenecientes al contoTie
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jin (cuando en una configuracion algin elementq o

9) Lev del desimo cor los clementos implicadﬂs en el cambio tien

dina 2 un cambio %ﬂmﬁn,
cibidos como una gﬂfﬂ}'-ﬂn simple (en una relacitn figura/fondo mals

de estratificact : -
lcn:;ficil:: la reduccidn entre las relaciones figura/fondo simples).

11) Ley de constancia (en una configuracion que cambia temporalmente, fig,,
fondo. aunque cambidndose de manesa turnada, tienden a conservar su CAracterisiicy)

d'l:l'l- A 5er DPer

ple EXiste Iy

En &l mismo documento que recoge csia II'IEEﬂ‘d_'I"]DLEﬁ: Bonsiepe hace yn, mefa
rencia a las crincas, mads que razonables, de las limitaciones y deficiencias d, i
propuestas. El las defiende por una supucsta neutralidad intercultural y comg s
para comprender los fenomenos perceptivos.

oooo

||‘||I‘ 0002500
_ SP®0 000

Ejemplo paca ba key de cemmiemto (1) ¥ de b vecin- Ejemplo para la ley de la sermgjanza, Los circalos ne
dad (2. En la figura (1) ¢l factor de cemamiento & gras sc perciben como componentes de ana fpun
mis fuerie que o fctor de vegindad. En la pante mie {chagonal).

for (2) las Hreas verticales vecinas consttuyen hguras. .

000 O
(NEPRER RN
CRCE JOR
000
00D
00O ®
SO0®0Q

Eremplo para la ley del factor residual. A pesar de usar en ambos casos los mismaos clementos d.:]mﬂ‘ﬂ
uno de ellos el dmbito con cuatro cirulos més pequedios. En cambio en el otro caso, las cuees 24

MINACLHNEE CONCAVIE Son mas cvidentes,
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L i

Ejemplo para la ley de la buena forma. En el esque-
ma dominan un trdngulo ¥ un cuadrado frente a la
subdivisian de la derecha.

Ejemplo paa la bey de la simetria. Las formas simé
trica: deminan tanto en forma positiva comao ne
E:lb'-.'ﬂ_

0000OO O |
000OOOO®
0000 0D OO
00000 E®
0 00PPE®
0000OO®
0000OO®

Er".’F'l'“ para la ley del desting comein, Los circulos
emillenos con igual orientacidn se perciben g
padeos como figura

Ejemplo para 1a ley de la convexidad. A la rquier
da domina el mingulo blanco como fguta y a la

derecha ¢l tridngulo oscuro.

X /N
X X

I

Eiemplo para s ley de buena continuidad. La «Xe
s percibe come constitmida por dos lineas y no

por las subdivisiones de la partz infenor.

ificact La fgun
emplo para 1a estratificacion ample. 14 §
Eﬁc-r:ssi.ftt -.-Tuna cruz colocada sobre un QCLOEOIR

que cubre en pare los cuatra puadrados ﬁ?;:;i::
fondo blanco. Octogond ¥ cuadrados sc T

an fondo medio.
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Bjercicios plisticos no apbcades del programa de estidios de la Hochschule fi: Gesualiing de Ul Crea
cint de figuras por medio de elementos diverses. Un elemento se hace girar en Jos puntos de interseccion

ria

de una retleula coadrada. Docente; Tomés Maldonado. Esudiante: © First,

aSeglin una critica que se ha hecho a estas leyes de la forma —aungue mejor s¢
hablar de probabilistica de configuraciones— que procede del olvido de su valor

intercultural, éste negligina los aspectos motivacionales. De ahi que sea aconsejable
relativizar sus aserciones normativas. Sin embargo, no se les puede negar cierto valos

didactico, que tal vez sea de gran ayuda en el desciframiento de los fendmenos per
cephivos.»

MORFOLOGIA ¥ SIMETRIA

El término vmorfologia» es introducido por Goethe alrededor el ano 1827 coalr

do se dedicaba a hacer una observacion sistematica de las especies vegetales. En s
trabajos define la «forma arquetipicas presente en ellas v en sus metamorfosis com?
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|y reiteracion de un patron temporal que constituye 1a historia de la vida de la plan-
iz, Bl estudio de las estructuras y las formas no se limita solamente en Goethe al and-
fisis de las plantas, si00 que abarca otros campos del reino animal e inorgdnico y, lo
que s mds importante, posibilita, a ravés de lo que ¢ define como «leyes del crecr-
miento axial y simétricon, las ‘ﬂnqlﬂgiaﬁ entre estructiras organicas € iNOMEANICas.

Derivada de aquellas aportaciones, [a obra de Theadore Andrea Cook Lar curvas
e Ja wda €5 el primer estudio E:Erher:nta con una base tedrica acerca de las relaciones
entre la naturaleza, las matematicas y la ereacidn artistica. En esta obra, Cook realiza un
estudio sistenmatico de la presencia de las hélices y espirales en las formas OrgAMCas.

El término -simetrias, entendido como armonia de proporciones, puede aplicar-
e tanito al arte come a las formas naturales, orginicas ¢ inorganicas, Independiente-
mente de la amplitud con que se dehina su significado, es una idea por medio de la
cual el hombre, a través de los tiempos, ha intentado comprender y crear orden, be-
lleza ¥ perfeccion, Algunas obras dedicadas al estudio de las leyes de organizacion
formal, crecimiento ¥ formacidn en la naturaleza se han aplicado a la creacion de
obas artificiales, fundamentalmente en el campo del disefio.

Aplicando las leyes de la simetria, se habla de «Procedimientos para la creacion
controlada de la formar en un texio dedicado a la ensenanza del disefio. En Teoria y
prictica del diseso industrial de Gui Bonsiepe se recogen unas propuestas précticas gue
refieren que el «valor instramental de la simetria —en cuanio protemorfologia—

Matila C. Ghyka. Formas pentagenales orgAmcis.
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. ministrar al proyectista una serie d dimi !
copsiste €n sumat € procedimientos de proyectacidn
controlada. Los nstrumentos conceptuales de esta teoria sirven al m{;mﬂ tiempo
para describir y diferenciar los fendmenos morfolégicass.

A partir de cuatro operaciones elementales de SUpEIpOsICIOn:

1) traslacidn

2) rotacion

1) reflexion especular
4) dilatacion

se derivan las operaciones fundamentales de la simetria al combinar entre si dos o
tres de ellas:

4) rotacién mads traslacion

§) rotacidn mas reflexion

¢) raslacidn mds reflexion

d) traslacidon mas dilatacidn

¢) dilatacifin mas reflexitn

J} dilatacion mds rotacién

g reflexidn mas dilatacion maés taslacidn
B dilatacion mids rotacion mas reflexion

i} dilatacion mas rotacion mas traslacion

Comnsciente de los limites v relatividad de estos métodos, el mismo autor advier
te que =esta busqueda tedrica de la simetria no 1endra gue limitarse a! andlisis y a la
descripeidn de aquella coherencia formal gue se fundamenta en sus caracteristicas
geométricas, sino extenderse y abarcar otras dimensiones que entran simplemente en
la percepaion de la coherencia formal, como por ejemplo la textura, ef traamiento
de las superficies v los calores. Y esto, sin caer en el error de guerer establecer cino-

nes de la forma v de la anmonia, puesto que significaria dar un paso abusivo del dis-
curso descriptivo al discurso prescriptivos.
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En est : !
mnswid:: :IE ';H;?up 3“5 5]': ha tratado ‘.:E'-“ claificar Jos materiales desde los que se ha
agrupar unos do 150 de 1 enschanza; el esfuerzo realizado por Juan Bordes por re-
blistecss ba o “,':!:jﬂllﬂﬁldmpmnst 'E[!F'lﬂlﬂ de localizar incluso en las grandes bi

rﬁcti-:ar;lents ,Em" 1 'Ejﬂ hﬂtﬁf una vision de primera mano que de otra manera seria
Eﬂ ikl tu?spﬂfll'r ¢ haber visualizado. Documentos que en la mayoria de Jos
; 4 ditusion e incluso fisicamente muy vulnerables, lo gue umdo a
su no excesiva valoracion, los ha colocado en situaciones muy precarias. El enfoque
que ha realizado, centrando el trabajo fundamentalmente en los documentos de las
FUSCHALESS "?Ed’“* en la gran renovacion que sufrid el dibujo en los finales del siglo
XIX y pROcipios del xx, permite comprobar |a enorme importancia de ellas en la de-
fimicion del arte de: nuestro siglo. Aungue el enunciado del libro 1o habiamas defini-
do comao «Es:rategas .df: su ensefianza en el siglo 3w, nos ha parcoide que era abso-
lutamente necesario citar las fuentes clésicas sobre las que se asicnta, de una manera
excesivamente acritica, muchas veces, pero sobre tade repasar esa época final-prinei-
pio de siglo, en la que se formularon las ideas de las que hemos sido deudores 2 lo
largo de este tempa,

Frente al desurédito que la aecion de los ensefantes ha tenido, ¥ tiens en nuestra
época, nos parece fundamental esta reivindicacidn que realiza Bordes, al mostramos
los documentes en los que sc formalizaron dichas experiencias. En ellas podemos
comprobar algo que nuehas veees olvidamos y gue es el auténtico lastre académico
de la ensefanza actual, sea ésia media o universitana: |2 ausencia de un auténtico
programa moral y cognoscitive que dichas propuestas si tenian.

El compromso ético que establecian los programas con una moral de libertad
fue el arigen de Ja renovacidn de las ensefianzas medias, que generd el modelo de las
propuestas contempordneas. Cuando toda se confia a la imitacion fommal de los me-
delas de éxito del mercado del arte; este hecho deberia orear en nosotros una necesr
dad diferente. Comprobar la potencia que alguno de sus métndos tuvo para renovar
los hibitos de comportamiento de una época deberia servimos para reivindicar en el
dibuwjo aspectos que muchas veces parecen lejanos a los planteamientos del arte con-
temporineo. La ambicion por conocer, por relacionar fa vida con Ja expresion artis
tica, sigue siendo el reto que estas publicaciones han temdo desde su ongen.

Esperemas que estos documentos puedan ahrir el debate de algunas de los pro-
blermas que parecen olvidados, pero nuentras fanto podemos disfrutar con ellos, de
la bellzza que contienen muchos de sus dibujos que en su momento fueran el sue-
fio germinal del que se nutrieron gran parte de los creadores que luego transiormark:
an nuestro tiempo, una situacion radicalmente diferente de Ja que ahora padecemeos
v e cristaliza en el poco interds, incluso en e .'I.J]Jﬂlldli}l'lﬂ, que el dibujo tiene en los
nuevos presupuestos. Una renovacion que 1o solo fue artistica, sino que *""{'3"':‘3 t‘]:"
dos los hibitos del pensamiento visual, la logica y la estructura del pensamiento, la
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comprensidn de relacién y el desarrollo de metodologias de proyectacién cue de-
sarrollaron capacidades que habian estado ocultas en un cierta orden del discursg

verbal.
A la inversa de lo que sucede ahora, se generaron unas formas de conducta des.

de las ensefianzas primarias que :'rmd.iﬁmr::-t_l luego los manuales artisticos, desde
unos presupuestos que parecian ajenos a los intereses tradicionales. Viendo algunas

de sus imagenes podemos hoy en dia apreciar la capacidad que dichas manuales g
vieron para determinar la obra de aquellos nifios que fueron educadaos en esos me.

todos de renovacion.
1J.G.M,
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Bifurcaciones del dibujo

 Este titulo alude a la ruptura lineal que, 2 modo de encrucijada, supone el naci-
miento de los nuevos métodos para la docencia del dibujo, lo que desembocari en
su concepeion actual. Y aunque sea convencional hablar de un drlngge amoderno, pues-
to que sus capacidades esenciales de reflexicn, proyecto y representacion no han sido
alteradas desde su mitico y pimitivo nacimienta, si es clerto que durante ¢l transcur-
so de Jos siglos X1 y xx se producirin los més vanados y numerosos métodos para
su aprendizaje, que lo convertirin en la actual herramienta, liberada de las conven-
clones renacentistas y barrocas.

Generalmente, se considera que con la Bauhaus comienza la nueva pedagogia
del arte modemo, divilgada fuera de sus aulas por los sbauhausbiichers, Pero, 16-
gicamente, esta extraondinaria experiencia, a pesar de la inaudita convergencia de
geniales personalidades y extraordinanos docentes, no es de generacidn espontd-
nea. El dibujo analitico de Kandinsky, la iniciacion del Vackurs de loen, Los Bida-
gogisches Shizeenbuch de Klee o el curso Der Mensch de Schlemmer sobie la figura hu-
mana tienen sus raices mas alld de personalidades como fa de Adolf Hélzel, que
retine la circunstancta de ser maestro comun de Itten y Schlemmer.

Siempre he justificado mi doble interds, de estudiose y coleccionista, por la his-
tona del libro, en esta v atras matenas, como el mejor modo de contemplar una cier-
ta »prehistona continuas o prediceidn de Ta nstona, gracias al poder de anticipacion
que poseen las fuentes. Por ello, no ereo que sea exagerado sefialar la relacion de t-
tulos gue se comentan a continuacion come una de las razones de los cambios que
se producirin en la plistica modema.

La estructura del relato pretende una reconstruceidn por unidades concepruales,
gue se superponen histdricamente, v que renuevan la docencia del dibujo en cada
uno de los frentes en que éste se diversifica: La dispersion del dibujo en otras ualida-
des diferentes a la artistica, como la escolar o la industrial, genera nuevas metodole
gias que especializan los aprendizajes; y aparentemente poco tienen que ver con la
Que use el artista para instruirse en su dibujo. Sin embargo, la razén de exponerlas es
porque precisamente de aquéllas provendrin muchas de las renovaciones que asimi-
lan los métedos artisticos para su transformacion.

1. El relato comienza con la ruptura que supuso el utdpico proyecto educativo
Expuesto por J. ], Rousseau, quien concibe el dibujo come un lenguaje necesario para
el desarvalls integral de 1z persona.

2" Dos continuadores de los enunciados rousseaunianos son Pestalozzi y Froe-
bel, que asimismo proponen sendos programas de dibujo escolar para incluirlos en
s provectos de educacian integral.
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3.° Coincdiendo con esta atencidn 3 Iy o
EMILIO, etapa educativa, se superpone I_ﬂ redaccidn dfﬁ:‘:ﬁ
oficiales gue pretenden generalizar el aprendizaje d:T
POR I. 1. ROUSSEAU.  Jihwjo industrial para hacerlo apto para todas s Profe.

SIONEs,

WOVESIM A TIA DDA 47 En al terl'itﬁi'iﬂ dEl dibﬂ_iﬂ COmo E!Fm:siﬁn
8 tica, la transformacion comenzé con propuestas de Jo,
noaow autores que mstrufan el dibugo de patsay, quienes biages.

fON NUevas VISIones para renovar la mvenecidn,

5.° Pero en este clima de bisqueda se produce g
encuentro con el dibwjo oricntal. La apertura en 1853 4,
los puertos japoneses al comeraio con Occidente o
ne el contacto con sus producciones plisticas; yvel di
bujo occidental recibird la influencia no s6lo a través ge

AVHLIIFTIAGES las estampas y métodos de los grandes maestros de] k-
S o s yore, sino también una «contaminacion» més profunda
i a través de la ocadentalizacidn de sus métndos,

62 Al influjo de este modelo se sumaria ol sorpren:
dente descubnmiento a finales del sigho xmx del dilngo e trafomtil v el dilngio primitizn, 1a
atencion simultinea de psicélogos y pedagogos produce un impacto innevader y cry
cial para el arte del siglo 332 Y de esta nueva apreciacion del dibujo como revelador de
la personalidad, primero del nifio y después del adulto, surgird su uso como hems
mienta de diagnéstico y terapia, descubriéndose en consecuencia lo que podriamos
Uamar un dibijo patoldgrice, con una alucinada iconografia que proveerd de un nuevo
repertario.

7.7 Para terminar este repaso bibliogrifico, atenderemas «a un continuo» mds conec
tado con la tradicidn, y que subyace a la produccidn de los nuevos manuales: son los 6
tulos sobre el dilugo de fomma, La abstraccién del aprendizaje comenzada a principios del
siglo xox con el desplazamiento de los modelos figurativos por la geometria es un origen
poco valorado v sobre el gue pocas veces se relacionan sus consecuencias. Pero a pesar
de la convulsidn que producen estos nuevos métodos, la construccidn de la Agura -
mana sigid teniendo una atencion editorial que no es desplazada por el embate de ks
vanguardias. No obstante, esta linea de reflexidn mds soscgada también produjo su e
volucion, al atender desde sus piginas a un problema finisecular: el movimiento.

Todos los manuales de dibujo que forman este sintético intento de reconstrue
cion rednen la circunstancia de la extrema rareza de los ejemplares conservados has
ta hoy; lo que igualmente ocurre eon cast toda la literatura técnica o docente, cuya
razén de ser era el uso en los talleres y aulas hasta su extincidn, Asimismo, ¢ Iujo ed
torial esta vetado en casi todos los libros cuya razén de ser es funcional. Y como
conoce cualquier biblidhlo, la dificultad de encontrar un libro es mayor en a8 edi
ciones modestas, pues, perdida su funcidn, ficilmente se convierte en mero P?P"J de
sechable. Sin embargo, pasado el tempo, incluso cualguier detenorado El'““-':'aaI
tiene un nuevo valor, gue ¢s cl de ser testigo insustituible del uso que tuvo. )

Asi pues, el seguimiento de esta bibliografia se dificulta si no se comparte e
pasion de su coleccionismo, pues son libros que dificilmente accedieron a und ®.
blioteca puiblica para su custodia; v =i rescate del comercio es Ginicamente P':‘“Ht[ftl:
se acompaiia de una infinita pacieneia. Por ello, formar una biblioteca con estos
los es un reto, no exento de cierta responsabilidad histérica, que personalmente

Ted )
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asumido hace ya mis de veinte afios, Y es erac;
gen hi;ténm ¥ temilico mds amplio ddﬁf&?ﬁﬁfﬁfﬁiﬁiﬁ? :;jamap
al i, incluyendo ademds del dibujo las teorias artisticas de la figura humalfa} }i:[
hoy puedo contemplar, desde mi colection, un panorama suficientemente ml-;
COmo pard Proponer und certa reconstruccion, Las ilustraciones que se acom
fian, comO Minima !{prﬁ:ntqqéﬂ de estos manuales, pertenecen todas a esa colece
Las escuetas listas de noticias bibliogréficas al final de cada apartado son I mini
ma expresion de una bibliografia esencial, donde se seleccionan los pioneros por su
valor como fuente.

FUENTES SOBRE LA DOCENCIA DEL DIEUJO EN EL SIGLO XIX

Avnien, Gustav, Der Anteil der nachkonstruienenden Tiitisheit des Awges und der Apperception an dews
Bebalten word der Wiedergabe einfacher Formew, 1907, 3

Aviarn, LAt Department et Uensepoement di dessin dons fes donles anglaises, 1867,

Avvi, L. ] y Gt arn, Entreticr sur let séthodes densetgnamnent du dessim, 1866,

BeLsie, ., A betary of ant education in the public schools of the United Seates, 1946,

BrarctaRp, Maunce, De Fevscrgaement du dessin dins les colféges ¢ dans les établissensents  tastruc-
tiom, 1867,

Borro, Camillo, Sull'isgmamento primario del disegro. U rapporta &5 wra letiera, 1870,

Breaaat, Edouard, De Penseqgnensent div dessin en 1867, 1868,

Browts, Frank, Sowih Kensirgton and its Aris traming, 1912

CHARVET, Leon, D Femieipnentent des beaiox-arts an pomt e vae de lesr aplication & Findustree oy
witise, 1870

Duvar, Mathias v Cuver, Edouard, Histoire de lanatniic plastigne, 1898,

Dvoe, William, The Report made to the Connel of the School of Desing, by —, on his retamn from
the Continent, 1838,

— Repart onr Foreiger Schook of Design for Manenyfeactnre, 18410,

Garoiner, Alfonzo, Hea fo eam the drawing grants, 1891,

Girav, J. B., Lacgansation des Musées et I fonctionmenent de Fenseigrement fu desiio en Angleir-

e, 1885,
GuiLiauUME, Eugéne, Ersals sl théorse du dessiin, 1896,
Lecoc oe Boissatoray, Horce, Congr d'seil sur lenseignanent des beaicx arts, 1872,
Nicriows, George, Wird Art Eduction applied to industry, 1877. , >
PereGHEM, L, Dy Penseignement dy siessin of de Porganiiation de nos Academies et Fexpositions de

Beawx Arls, 1865, ATy 8
— Histoire de VEnseigmement dae Degsine depists f conmmenicemient du Monde jusqic'a mos jours, 1868,

PoLak, 5., The teaching of dramuing, Your amns aed wetbods; 1910, :
Rowvaume pe Eumt:ﬁghﬂ' iisﬁtggr: de IMnterieur, Listes générales ef catabgu ifsestri eyl e
mutede’s o & Coreseil de Perfectinemenment dle FEne rﬂ'ﬁﬂm_ﬁﬂ Deszn, lEﬁE-F -
Rexzio, Ernilio, Exsar plilosapiique sor Ditablissenmt fﬂ'ﬂh‘f#ﬂﬁﬂﬁm les At imceaaniues, 155?'
SeLvanico, Peto, Fmse dille seacssi di rendere in Disegrio denwento fondanien ﬂﬁ% :
Tanm, 1. Liberty, Neay Methods m Education: art, reatl Mannaf Tramming, Niture Study, 1899,
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Un dibujo para todos

Esta proclama como lema de una pancarta o pasquin revolucionario podria estar fir.
mado por Jean Jacques Rousseau (1712-1778), quien es ¢l punto de ongen de este relato.

Las razones profundas de un cambio suelen estar alejadas del momento en que
éste s hace visible, v sus rices dificilmente se encontraran sobre hechos puntuales,
puesto que las definen mefor una situacion difusa de hastio. Pero, sin embargo, s
producen ciertas «cristalizacioness gue permiten jalonar la historia de estos cambios
con hitos datables, Fl giro en la docencia del dibujo no lo produce ninguna obra de
las especializadas en la transmisién y aprendizaje de esta disciplina, sino gue serd una
obra revolucionaria sobre un proyecto general para la educacion del individuo la que
encauce las bilsquedas de nuevas metodologias del dibujo.

La fecha de 1762 senala el punto histonco al que nos referimos, ¥ que produjo
las bifurcaciones del dibujo. Desde entonces los métodos se ramificaran hasta diver-
sficarse en la libertad actual. Fse afio s ¢l de publicacion del timlo de Rousseau P,
o traite de education, La obra aparece ese mismo afio en Francfort, La Haya, Amster-
dam y Londres, impresa en varios volimenes y distintos formatos (desde 4 o 2 vols.
en octavo, a 4 vols. en doceavo). Y a parlir de ese afio sus continuas traducciones la
difundirin por toda Europa. En espanol aparece en 1821,

Filésofo, educador y politico, Rousseau contribuye con articulos sobre msica y
politica econdmica en LEngydopedie. Pero inicia con su obra Disconrs suer les arls ef
scensces (1750) su filosofia de Lo educacion, arguyendo que la civilizacion corrompid
la namural bondad v reduo nuestra libertad.

La publicacion del Epmiio es un hito en la historia de la edugacidn, y lo es tam-
bién para la docencia del dibujo, pues Rousseau lo considera participe en la construc-
cion integral de la persona. En esta obra se expone en forma novelada el experimen-
to educativo de un mifio que ¢s apartado de otras influendias que no sean las de su
preceptor, quien narra y analiza la experiencia,

Sus observaciones sobre el dibujo son unas pocas paginas en ¢l Libro 11, y quees
tin insertas en el tema general sobre la educacion de los sentides. En poco mas de
cuatro pdginas (pags. 160-165 refinéndonos a la traduccién espafiola de 1879), Rous
seau vuclca unas opiniones con una novedad revolucionaria, que las convierte €n
texto de referencia. Estas ideas han de enmarcarse en el contexto de su definicién g&
neral sobre la educacion, la cual reconoce que tene tres fuentes:

La educacion es efecto de la naturaleza, de los hombres o de las cosas. La de
naturaleza es el desarrollo interno de nuestras facultades ¥ 1iuestros OTgancs; la edhr

506



cacion de los hombres es el wso que nos ensefian
éstos acerca de este desarrollo; v lo que nuestra ex-
periencia propia nos da a conocer acerca de los ob.
jetos cuya impresion recibimos, es la educacidn de
las cosas. Asi cada uno de nosotros recibe leccio-

nes de estos tres maestros (pig. 5).

Rousseau advierte en el dibujo su papel de educs-
dor del sentido de la vista y el tacto y de su relacidn en-
tre ambos. ¥ es €5a ¥ no otra la razén que justifica su

rendizaje, incluso para aquellos que no busquen una

formacidn artistica:

Los mifics, grandes imitadores, todos prueban
a dibujar: yo quisicra que ¢ mio cultivara ests arte,
no precisamente por el ane en si, sine para apustar
la wista y hacer flexible la mano; que en general po
quisime importa que sepa #ste o el otro ejercicio,
con tal que adquicra la perspicacia del sentido, yel
buen hibito del cuerpo que se fogra con ese gjerci-

cio (pig. 161).

Asi pues, su interés en el dibujo no es artistico («no
precsamente por el arte en sis), sino gue lo considera
necesario por su capacidad educadora, pues sirve spara T '
ajustar la vista y hacer flexible 1a mano». La coordina- | \ _
cion de ambos sentidos es necesara para elaborar co- A : - r\
nociniento del mundo que nos rodea: [ N b B

Como entre todes los sentidos Ja vista es aque] cuyos juicios menos pueden se-
pararse del 2lma, para aprender a ver es necesario comparar muche tiernpe la vista con
¢l tacto, a fin de acostumbrar al pimero de estos sentidos a que mos dé cuenta fiel de
bas formas y de las distancias: sin el tacto y sin el movimiento progresive, los ojos mids
hinces del mundo no pudieran damos idea alguna de 1z extension (pig. 160).

Pero el dibujo que ha de aprender su alumno no es el tradicional; por ello ha de
romper con su forma de epsenarlo y va 2 buscarle un nuevo maestro: la naturaleza:

Muy bien guardaré de tomarle un mizestro de dibujo que s8lo imitaciones le dé
4 wrnitar, v sélo dibujos le haga dibujar; quiero gue no tenga otro maestro que la na-
turaleza, ni otro modelo que objetos: que tenga presente el original mismo, no el pa-
pel que le representa; que copie una cara de una cars, un drbol de un arbol, un hom:

bee de un hombre, para que asf se acostumbre a observar bien los cuerpos y su apanen-
€1, 10 2 creer que mentimas & Imitaciones convencionales son imitaciones verdaceras
{pdg. 151},

La rupturs con Ja forma habitual de aprender a dibujar es evidente, pues se recu
T a la naturalezs como primerd fuente sin otra visidn interpuesta, por muy magis-

E“.’ Gue fuera, Este era el método académico, en el que se obligaba a la copia de di-
W05 0 estampas anies de acudir al natural. Entonces, cuando se llegaba a la natura-
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leza la vision de] dibujante se encontraba mediatizada por muchos filtres, pues ade-
mas de haberse revestido de los despojos del estilo de algim antiguo maestro, sufria
las contaminaciones de las convenciones grificas por las técnicas del grabado que se
utilizaban en las cartillas académicas. Pero si en vez de =stas cartillas se acudia al am-
paro de algin gran pintor, ol métodoe de aprendizaje era parecido, pues al comienzo
¢l maestro daba sus propios dibujos originales (en cuye caso s6lo se obviaba el tamiz
de convenciones graficas del grabado), pero se imponia siempre una mancra grifica
de ver.

Rousseau no solo parece resuclto a buscar una nueva forma de aprender a dibv
jar, sino que tanbién quicre para su alumno un nueveo difugo olietive v depurado por
la naturaleza, lejos de la imaginacion del pintor, pucs dice:

Atin le disnadiré de que bosqueje nada de memona sin tencr delante los obje
tos, hasta que a fuerza de observaciones se imprime bien a su imaginacion la forma
exacta de ellas; no sea que pierda el conocimiento de las proporciones, y la aficién
a las bellezas naturales, sustituyendo 1 Iz verdad de las cosas figuras extravagantes y

ridiculas (pdg. 162)

Sabe que ese dibujo objetivo ssin efectos pintorescoss es el que de ﬁ:rrrm_més ri-
pida le conducird al fin que pretende; a pesar de reconocer que su aprendizaje no s

mmediato, su meta es segura:

Eien sé que de este moda hard mu-
chos monigotes, antes de hacer pada
que represente alpo; que tandard mucho
en adquirir elegancia de los contomos,
v el rasguear ligero de los dibujantes, ¥
que acaso nunca discernind los efectos
pintoreseos ¥ el gusto acendrado del
dibujo; pero en cambio contreerd cier
tamente ojeada mis justa, mana mas
firme, conocimiento de las verda
deras relaciones de tamano y figurd

(pdg. 162).
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Sin embargo, este dibujo objetivo no es un dibujo itrico :
of recurririn algunos de sus seguidores, pues: R 2l que en cambio
la geometria no c5 mds para mi alumno que el
¥ Tk la ha de l:'.“ﬂl'lﬁ..ll'.ldj.'[' comn el d'lbup:., on e] q
dos instrumentos. Se encerrarin bajo llave la

arte de usar bien la regla y ef compds,
ue nunca emplear ninguno de estos
regla y el compis (pég, 165),

Esta observacion es la que dard lugar a los métodos de «dibu;
que popularizard en el siglo x1x el dibujo buscade por Rousseau; ;rﬂ::ua:-nm:snug :::ﬁ?
les se impartird el dibujo de preparacion comiin para los fituros profesionales de las
distintas industrias. Sin embargo, la geometria que propone para su dibujo ha de pro-
venir de una blisqueda por el alumno y no de una imposicién:

He dicho que la geometria no estaba al aleance de Jos nifics; pero es por culpa
nuestra. No conocemos que nuestro método no es el suyo, ¥ que lo que para noso-
tros es el arte de discurnr, para ellos es el de vee, En vez de darle nuestro método,
mejor hariamos en tomar el suyo, perque nuestro modo de aprender |3 geometria
tanto es asunto de imaginacion come de raciocinio [..]. En vez de hacer que halle-
mos las demostraciones, nos las dictan; en vez de ensefiamos a razonar, razona el
maestro por nosotros, ¥ solo ejercita nuestra meniona [..]. Yo per mi, no preten-
do ensefiar ki geometna a Enubio; él ha de ser quien a mid me la ensedie, yo inds
garé kas relaciones, y €l la hallard porque las indagard de modo que se las haga ha-
llar (pdg. 164).

En cuanto a la estrategia docente, Rousseau propone un ardid que arrastre al
alumno a través de una autoconfianza, sin abrumarle en las metas, pues propone ha-
cer demostraciones a escasos pasos por delante de su nivel:

Tomaré el lipiz a ejemplo suyo, y me serviré de €l al principio con la misma
mala mana. Aunque fuese un Apeles, me haré un pintanonas. Empezaré dibujan-
do un hombre como los que dibujan los muchachos en la pared; una bara cada bra-




zo, otra cada prema, w105 dedos mas gruesos gue los brazos. Mucho nempo dr.s_pu:s.
wen flr.;"1'|1|:'|1. 1 motar el wno o -:| olrg 5k il-..'511|-.:]'-LL."I.'I4fI]]L nhmwnmmm -E]1.II.' [il Pl‘-'l'.l'lil
tiene espesor, pero na el msmo «n 1oda-€lla; que £l brazo tene lt‘mgit'l.t_d determing
da con relacion al cuerpo, ete. En estos adelantos e, cuanto mas, al igual suye, o
me adclaniard 3 ¢l tin poco, gue siempre le sera ficl alcanzarme, ¥ muchas veces
deparmae aids (pag. 162)

Ademas de esta simulacidn, propone una sene de cunosos estimulos en los fue
el premio ¥ reconocimiento cxlenor se rransfooma en un prémio 4Un mayor, que e
el de la progia satsfaccion:

{.oloeo muscos en nuestros dibujos [..). Los caleee por orden en tomo del
cuano; cada ditvuje repetido vente y treinta yeces, ¥ manifestando a cada ejeimplo
el adilintamenta del autor, desde el punto en que la casa noes mds que un cur
diu o wnafonme, hasta aguél en que estdn representados con 1a verdad mis exac

e L hada, su perfil, sus proporciones y sus sombeas. Estas. gradaciones no pue
den menos de offecomos cuadros inreresantes para nosotros, CUMOS0S para las de
s, de InvVIEr conhnuamente nuestra emmulacion. A los praimeros, 2 los mis
tascos de estos dibupos Jes pongo marcos muy brllantes v dorados que les den
realce; pero cuando &5 va mads exacta b imtacidn. v redlmente bueno el dibujo, no
le ponge mis que un mares negro muy sencillo, pues na necesita ms adome que
el propio, ¥ fuera listifia que ) ribete ¢ Hevar la usficitn que merece el objeto.
Lle suerte que cada uno de nosotras anbela mereeér 1a honm del marco sencllo; ¥
cuando el uno desprecs ¢l dibio del otio, le condenari al marco dorado. Algin dia
se hardn acaso proverbiales entre nosotros estos marcos dorados, ¥ nes asomber
mas de que haya tantos que se hagan justicia haciéndoselos poner (pdg. 163).

Su breve exposicion del nuevo método destila el deseo de transmitir una
citm del dibujo alejado de la mera Tn:;]rcsfntaci;jnl v lo conabe como mﬂ .
”]LLI:""!L on Yy que sirva para elaborar conocimento, Un resumen con MWF

labras sefiala su objetivo; «Esto es lo que deseo conseguir, siendo mi Animo me
que sepa imitar que conocer los objetoss (pag. 162).
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El dibujo va a la escuela

El espiritu de r].i:'l obra de Rousseau tendrd consecucncias préicticas inmediatas,
coma verenios mds adelante; pero también su utopia inspirard la obra de dos nue-
vos educadores que desamrollaron una influencia extraordinara: ). H. Pestalozzi v
E W A. Froebel.

Ambas proyectaron sendos sistemas con los que abardar la educacisn mfantil, y
que también como Rousseau inclugen e dlhu}u en sus modelos de formacion inte-
gral. En estos educadores, ].“ docencia del dibujo tiene el valor de curso iniciatico. Sin
embargo, seran ofros continuadores quienes con los principios de Pestalozzi y Froe-
bel evolucionen sus mérodos hasta alcanzar los niveles superiores. En ambos autores,
el valor principal que s¢ le confiere al dibujo es el de coordinador de la percepcion
visual con los movimientos de la mano para legear tradueila a grificos; y plantean
gjercicios que en algunos easos podrian calificarse de preesenitura. Sin embargo,
Frocbel afiade unos juegos plasticos, que aungue no los concibe con fines de educa:
cion artistica, constituyen, desde nuestra perspectiva actual, un verdadero curso de
iniciacion a lecciones preliminares de la forma.

Las conclusiones de estos educadores llevan el dibujo a 1a escuela, comenzando
su andadura en paralels con las ensefianzas primarias, pues desde este maments el di
besjo &5 concebido como una discipling imprescindible para la educacién generl. Pero
boy se procede de nucvo a su expulsidn de la escuela, Io gue hace pensar que se ha pro-
ducido un retroceso educativo de dos siglos. ¥ aunque a comienzos del siglo XX se
cambiaron estos principios docentes sobre los que comenzo, mtuncesusﬁlo supuso la
sustitucion de un modelo por otro, pero no, come ahora parece, por ninguno,

Jorann Hemnmien PestaLozz1 (1746-1827)

 Pedagogo nacido en Zirich, manifestd una profunda preocupacion por la educa
"-"I'}I'I, como e m:in.r micdo para «Cegar las fuentes de la mLEl.'.'l'lﬂ_-*, qQue ﬂgl'lfl toda _SH
vida. Estivn comprometido desde muy joven, junto al !ﬁsclmumasifa Lavater y el it
or Fussly, en asociaciones cuyo objetive era la preocupacion social por 1_95 débiles.
tel mejor resumen de su vida es la inseripeion sobre su tumba, que dice:

@ & : & F

Aqui reposa Johann Heinnich Pestalozzi [...] salvador de los pobres en Meuhof,

Predicador del pieh-!u en Leonarde y Gerfrwdes; padre de los buérfanos en Stanz, en

Burgdanf y en Minchenbuschee; fundador de la Escuela Popular y Freceptor de la
Humanidad en Iverdon.
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Y hasta llegar a la proveceion intermacional desde Iverdon, entre Jos sucesivos Ins-
titutos o albergues destinados a la educacidn integral, elabord un sisterna pedagégico
que llevd a la prictica y muluplicd los efectos utdpicos del Emi. Su programa, reco-
eido entre sus primeras y principales obras, fue expuesto :n_Fﬂrma novelada, también
a ejemplo de Rousseau. Uno de sus principios caractensticos cs el de conseguir la
completa armonia educativa de la cabeza y el corazén junto con la mano. Por ello,
para lograr la formacién total del hombre desarmollé el valor educativo del trabajo
manual como sintesis de todas las fuerzas del conocimiente v 1a voluntad, dando un
ABC del Arte.

Las ideas basicas de Pestalozzi sobre las relaciones entre educacion y dibujo estan
diseminadas entre dos de sus obras principales Buch der Miteer (1803) y ABC der
Anschawsne (1803). Y de su definicidn del dibujo se infieren muchos de sus pnnc-
pios: «Es la habilidad de prender el contamo de todas los objetos y los rasgos conteni-
dos dentro de £, a travds de la comecta percepeidn de los objetos mismos, y ser capaz
de imitarlos exactamente por medio de lineas semejantess (Werke, vol. X111, pig. 288).

Confirmando su herencia rousseauniana concibe el dibujo como un medio de
aprendizaje para formar el instramento con el que el nifio debe observar e mstruirse.
Afirma que afina dos de los sentidos bisicos para elaborar ¢l conocimiento del mun-
do que nos rodea, pues ejercita y coordina la vista y el tacto. Por ello, su aprendizaje
lo entiende como un gjercicio perceptivo que alerta los sentidos, y sobre todo el jur
cio y ¢l buen gusto, y no se limita a las bellas artes. Se dirige, pues, a desarrollar en 12
infancia la facultad de observar y juzgar, y ademds a disponer al alumno en la post
cion para comprender, apreciar y reproducir la belleza de las formas. El dibujo o &
tende €ome un instrumento o lenguaje universal, vilido en todos los estados ¥ €
cunstancias de Iz vida. Lo considera una ciencia fundamental y preparatoria par la
industnia, las artes y los oficios. El curso de dibujo en el marco de la educacion P
falozziana se concibe como un curso de Idgica prictica. Y se halla desde un Fnlnjr
pio enmarcado con la ensefianza morfoldgica o «las lecciones de los objetos™ = 55
bujo pestalozziano recibe el decidido apoyo de la geometria, por lo que €5 exclus
mente geométrico. Este método geométrico que postula Pestalozzi lo 105!
d!r:‘l-';'ndﬂ e la I'.I:EI.LUI’.R,IE:H s¢ presenta envuelta en formas g:ﬂmflﬁ’:ﬂ-"-
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La simple produccion de objetos debena ser accesible mediante las matematicas,
Pero saber construir matemdticamente el objeto no es una labor artistica, sino cient}
fica o técnica. Sin embargo, Pestalozzi consideraba que era necesanio llegar 2 un gra
do de seguridad wisual y manual en la percepcidn antes de entrar en 1a fantasia crea-
dara. Su principio mas sintético lo enuncia en su obra Gertrade... diciendo: slineas,
ingulos v curvas son los cimientos del ante del dibujos (pag. 23); mas adelante lo re-
fuerza diciendo: «Angulos, paralelas y arcos comprenden la totalidad del arte del di
bujo. Cualquier cosa que sea posible de dibwar es sdlo una aplicacidn de estas tres
formas pnmanase (pag. 27),

Y con este principio se formalizan los curses de dibujo pestalozziana, ohservan-
dase en todas una esencializacin del dibujo que hoy llamadamos sminimalistas, El
dibujo en la escuela se somete entonces a un rigor que después de todo un siglo de
expenmentarlo resultara abrumador, Y en ese chima de sometimiento ¢l frunfo del
dibujo libre serd espectacular. No abstante, habria que considerar el método pesta-
lozziano frente a lo que sustituye para comprender su valor. Su primer logro es sin
hegara dudas el de introducir el dibujo en la escucla, y sacindolo de los reductos ar
tsticos Je hace perder su elitismo y democratiza su uso. Pero no bastaba esta inten-
©i0n, pues para conseguir transformarlo en una hemamienta general y que sirviera a
tedas los futuros profesinnales antes habia que convertirlo en disciplina abstracta. Se
tenia que concebir primero cudles eran sus operaciones esenciales, y depurarlo des-
P“&frdﬂ la Edmﬁﬁcaciﬁn que el d]huj.n =1l gtﬂ-cral tenia con ¢l de la E,El.l'l'ﬂ: humma

O e1a necesario, ya que el aprendizaje del dibujo que se Eﬂstﬁabﬂll COmo h-:rtnua

las academias renacentistas v barrocas a quienes querian ser artistas sc impartia
C0N Unos principios que favorecian esa confusion. En aquellas cartillas, el objetivo

 5U aprendizaje que era, como Pestalozzi identificd, aunar la percepcion visual con
¢l gesto grifica de la mano, se hacia en paralelo al conocimiento de la construccion
de ﬂEP'“ humana, ya que ésta seria el medio Pﬁnr:i]:!ﬂ con ¢l que cl ﬁ’“’f W:
boraria su discurse, Pero aprender la compleja construccion del cuerpo r;i“mm
Pmtll}g;]ha en exceso el dominio mds slemental, suficiente pal'arl.'.'ll:ﬁi profesic ]E'
® independencia es la que logra el dibujo pestalozziano, ademas de conseguir
Varlo 2 Jag aylac de educacién general o primana.
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Aungue la teoria de Pestalozzi con respecto al di-
bujo no se formalizaria en un método impreso y espe-
cifico, si fue objeto de interpretaciones y desarrollo por
varios de sus seguidores, que terminaran redactando

BRI A, manuales de dibujo con sus principios. Una t_:mrt rela-
OE PESTALEEE KT NE FROCHEL cion cmliﬂlﬁg:iﬂ de ellos es: J'DI';EPh Ed'lml-d {_lﬂﬂg},

RN A. Boniface (1819), ]. Ramsauer (1821), C. Reiner (1837,

R T Peter Schmid (1840), Hermann Kriisi (1850), William

b Whitaker (1851), Fedor Flinzer (1864), A. Stuhlmann

(1869).

Cada autor personaliza en un manual el método

de Pestalozzi, pero todos conservan la filosofia que

. éste expresa en su ABC... Sin embargo, de entre ellos

LERGATSIE l':.l.FI'l1 igET cabria destacar a Hermann Krisi. Fue meEEUr de Fi'-'

S i losofia Escolar en la Escuela Nommal de Oswego

‘ (Mueva York), v habia sido antes maestro de dibujo

en la Hame Colomial Traming School de Londres. La

razén de singularizarlo no s s6lo por la sistematizacion y originalidad del desar-

rollo pestolazziano que multiplica eon varios titulos, sino también por la amplia

difisidn de ellos. Fueron editados en Londres, Nueva York v Pars, ciudad en don-

de aparecen traducidos al espafiol en 1881, El curso lo divide en senes analiticas

(o curso Inventivo) v series sintéticas (o curse Intensivo), El de inventiva, donde
el alumno erea formas y Aguras, va scguido de uno de aplicacion.

Citando de la edicidn espaiiola, ¢l enunciado de su maestro lo recalca diciendo:
«Todos los dibujos pueden redocirse al simple elementn de la linea recta o curvar
(pdg. 9). Por ello estructura el método en dos partes: figuras rectilineas y figuras cur-
vilineas.

Asimismo insiste en la voluntad de convertir el dibujo en lenguaje polivalente:
aEste método es el medio mis eficaz de educacion, y el auxiliar de 1a ciencia y del

arte [...] es igualmente importante para el hacendado,

para el mecanico, para el abrero, y para los que se han

Was idi pon Frobel dedicado a ocupaciones profesionaless (pag. 7). Dos
{ermt d [ehrfe = los abjetivos que atinan sus ejercicios, pues «la sok
ernfe und 1eirie . ¥ precision de los movimientos son los dos fines
que siempre deberin tenerse presentes en el estudio

MEFTEERE INTUITIVE

EXERCICES ET TRAVAUX

pacn LEY EXFIRTS

ckpa g g del dibujo. La primera sin la segunda podri producir
el admirables cambinaciones; pero las figuras que se tra-
- cen serdn imperfectas y grotescas caricaturas mas bien

Henriette - Sotdidumidl que retratos; y la precisidn sin la soltura jamds dejard
B de ser una mers imitacion mecinica. La belleza en este
: arte sdlo se adguiere por medio de la acertada combi-
nacidn de esos dos elementos convenientemente orde-

@ nados. Antes de pretender adquinr precision, es indis-

pensable tener alguna soltura. Entre los sitemas popu
lares de dibujo hay algunos que tienden, desde su
principio, a la precisidn; pero como cuidan poco de 12

[ + &
R soltura de los mevimientos, no despiertan grande e
s tusiasma por el arte, y sélo dan, a los pocos que perse
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Fand APEEMW SEESTET

veran en el estudio, habilidad en su parte mecinica, ¥ e
de ingenicria. GEZIE sistemas B fijan mis en la sol-
ren 105 estudios avanzados del Tt r s HiTh ;
Eff;ﬂﬂfiﬂ en la combinacidn de Jas l:rctgmcrf::i?;if THE! KIFLERCARTEN
vas ¥ en los métudng de Instruccion sistemdtica, ha- AT HOME.
ciendo de este modo innccesariamente lento el Pr,[r,g,&
i df-l d[ErCEPLﬂﬂ“ {Fég' 5_} A practiral Taris. Bk T siifire
La influencia de Pestalozzi se deja ver incluso en e

autores gue no dﬁi&rﬂﬂ i ﬁliadﬁn, PETO que sl com-
parten su espiritu, tal es el caso de Marie Pape Car 2

entier, fundadora de las escuelas maternales. Sus greibielincaipindiy
ahras educativas tienen titulos reveladores de quiénes
son sus antecedentes, como las de Histosre et lecon des
choses (1858) o Enseignement par les yeux (1868-1869), ey
Pero su obra mis menidiana es Secref des grasmes de sable i
ou glometrie de la nature. Survie d'un appendice ponr la
théorie et lexecution des figures desting & la jennesse (1863),
con toda una teoria de la observacion, que pretende BT, Sorks 4 o, uitan,
despertar ¢l interés sobre la geometria ¥ por los sim- J < G
bolos que se ven en los objetos, Pero de su vasta ohra
educativa :'n:ﬁalnmm también Le dessin expliqué par la nature {s. 1.), un équefio ma-
nual con 56 figuras en ¢l texto, con la filosofia que expone en sus abiras aplicada
especificamente sobre el dibujo.

FuenricH WiLHELM AUGUST FROEREL (1782-1852)

Este educador alemdn, nacido en Oberweissbach (Tuningia), es el fundador de los
Kindergarten, cuyo espintu transformado aun hoy pervive. Su filosofia educativa,
aundque no fuera ése su objetivo, origina las bases para una indirecta preeducacion ar-
titica de la que podemos eonsiderar deudora a mucha de nuestra plistica del siglo
2% Algunos de los creadores fundacionales asi lo han reconocido; valga el eemplo
del arquitecto E LI Wright, que en su Amtobiografia agradece y justifica su vocarién
par la educacion fraebeliana que recibio de su madre. /

Los contactos directos de Froebel con Pestalozzi hacia 1805 en ¢l instituto de
Wverdon le adscriben a su pensamicnto; pero su evolucidn Je convierte en un educa-
dor original, que crea una escuela bien diferenciada, paralela y complementaria. Sin
embargo, algunos aspectos de su formacion pueden justificar mejor que sus arran-
f]u.v::s Pes,rajuniaﬂqs el enﬁ:nquf pl:istl-:.‘{} de su programa EdlIEE‘:'I‘i’:-l Es muy revelador
el interés que muestra primero por la arquitectura :alma:mla medicval, hasta el P'-}'g“
d‘:_ querer realizar los estudios de arquitectura. Con identi:,:‘a pasion habia '.ﬁt"dlu ?
Mineralogia, siendo en 1800 miembro ordinario de la Sﬂtlltdﬂd para la ME": i.[1.=|I -
General en Jena, Y con sélo estos dos breves datos de su biografia es Fnés - ml:t::
Prender sus propuestas educativas a través de sus sdones y OCUpACiones?, 0 JUCgo7

Piopu : comno a la cristalografiz.
05 en principios formales tan cercanos a la arquitectura o d + v tuvieron su
105 ejercicios los enuncia en primer lugar como «los seis ':E{m-? i qu singular
Q00 impresa en 1838, acompanada de un material didictic ométricas ele-
E;};n L;]Eus conocidas cajas de construcciones en madera, con formas g
aleg

515



El primer y el segundo «don», basados ambos en la manipulacion de la esfera y
¢l cubo {posteriormente en 1843 introduce el cilindro), conforman las expeniencias
tactiles elementales del nifio sobre la geometria. El tercer «done es un hexaedro sec-
cionado por la mitad de todas sus aristas, con lo que se originan 8 pequefios dados.
Junto al cuaderno de texto, en este «don» Froebel afiade 11 liminas de modelos
combinatorios para desarrollar sus posibilidades figurativas. El cuarto n-dr;m_ » €5 un
hexaedro dividido en 8 tablitas planas, y sus posibilidades constructivas se ilustran
con otras 11 liminas litogrificas. En el quinto «done divide cada una de las aristas
del hexardro en 3 partes, resultando 27, donde algunas de ellas se dividen en su dia-
gonal. Como modelos de formas se adjuntan 48 planchas litogrificas. F-:::; ultimao,
el sexto «don» consiste en 27 formas constructivas en madera con 40 litografias
como modelos.

Las sucesivas ampliaciones que Froebel dio para esos «dones» fueron en forma de
cajas con formas cristalogrificas, cuyas combinaciones daban lugar a innumerables
nuevas formas; después afiadio los bastoncitos de madera para realizar trabajos de en-
lazamiento.

Pero estos «dones fueron ampliados con «las ocupacioness, que describid como
operaciones de trenzado, pligady, recorte y tefido; fa base de estos trabajos manuales era
la manipulacién de papeles de colores con dos caras, lo que introducia un concepto
de relieve en las operaciones planas. Froebel desarrolla con estos ejercicios unos hi-
bitos visuales sin precedentes; v i bien sus fines no eran, como hemos dicho, una
educacidén artistica, sentardn las bases de una psicologia de la forma, lo que serd cru-
cial para el lenguajc de la plistica modema. La relacidn con la obra de K. Koffka
Principles of gestal prychology {1935) es inevitable. Esta intencién indirecta parece di-
rigida a formar un nueve dibugo interno (utilizando el termino de Andrea Zuccaro), El
objetivo inmediato de estos sdones y ocupacioncs era un desarrollo integral de 1a per
sonalidad del nifio, esimulando a través del juego sus capacidades de coordinacion y
percepcion, fines semejantes a los conhados al dibujo. El andlisis v 1a explicacidn de es-
tos logros son tratados por D. Snider en Prychology of Frochel's play grfes (1900).

Pero Froebel, como Pectalozzi, atendio al dibujo en su expresidn mas tadicional,
Y del mismo modo pretendia, aunque con diferente método, una docencia elemen-
tal de las capacidades predibujisticas del nifio, buscando una coordinacion grifica
que lo prepama para [a escritura, Para estos ejercicios utiliza «la pizama cuadriculada o
la punteadas, y con ella los gestos grificos propuestos quedan condicionados y orde
nados por la cuadricula o malla de puntos, Sobre estas redes previas se pretenden
unos enlaces con los que s¢ obtienen figurs esquemidticas, y semejantes a las conse-
guidas fisicamente con los bastoncitos. Algunos intérpretes de Froebel transforman
estos ejercicios dibujisticos en las nuevas ocupaciones manuales de «picados y «bor-
dadow, sustituyendo los pizarmines por cartones perforados y la mina de lipiz por un
hilo continuo.

Los intérpretes de Frocbel, como los de Pestalozzi, enriquecieran y evoluciona
ron sus Programas con otros cjercicios sugerentes. Asi se conseguird generalizar estas
dos concepciones del dibujo para insertarse incluso en otros sistemnas de ensefianza
pn’.rnarlalsin una adscripcion neta a los principios generales de Pestalozzi y Froebel.
Como ejemplo valga un pequefio programa de iniciacidn al dibujo, con ecos clara
mente froebelianos, que se incluye en el manual de 1901 del entomo de la Leed

School of Art (F. Hewitt, Free anm drawemg). Titulado «Plan de dibujo en la escuela de
Pirvuloss, el contenido de sus socupaciones» es:
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«]. C-ﬂ-]ﬂt‘.zll:é{fﬁﬂ. de cuerda: se da a cada nifio una picza de cucrda v con clla
ii::t::e varias lineas y figuras, de este modo consigue las primeras ideas de
‘orma.

2. Colotacién de pales: con palillos de diferentes longitudes, cuyo largo mixi-
mo es de cuatro pulgadas, el nifio hace varios objetas v figuras que contienen
solamente lineas rectas y Angulos.

3. Colocacdn de conchas y semillas: pequefias conchas, judias y guisantes se
usan para esta propuests. Disponiendo puntos separados ¢ nifio representa
una linea dada o dibuo,

4. Dhbujo en la arena; con el dedo indice o gon un palo afilado, el nifo es ense-
fiado a hacer simples formas en la arena, y a usar ambas manos alternativa y
simultineamente,

. Dibujo con tiza: por el tiempo que el nifio ha pasado con los ejercicios ante-

rores, v adquiriendo facilidad reconociendo y haciendo formas simples, pue-

de entonces intentar dibujar a mano alzada y con tiza en la pizamra» (pdg. &5).

L

De los numerosisimos seguidores ¢ intérpretes de Froebel, muchos publica-
ron manuales practicos que multiplicaron sus modelos. Los mttudn_' s de Pe.stalagr
21 ¥ Froebel, salvo los sdones y ocupaciones» del segundo, se identifican y se ad-
nan en los textos tardins, y con una u otra filiacién dominarin la docencia del dr
bujo en la escuela hasta principios del siglo xx. Un ejemplo es el de F. Ch. Delon,
Methode Dupnitive, Fxercises et travaux pour les enfants selon la méthode de Pestalozz: et
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de Froebel (1876), cuyas palabras son un nuevo resumen de esta concepcion del di-
bujo;

Es evidente que la primera ensefianza del dibujo debe estar adecuada, como gé-
fiero ¥ como procedimiento, a la edad a la que se dinge: es, pues, un dibuyo especial
&l que ensefiamos a la infancia, un dibujo de género distinto ¥ usan do medios par-
ticulares. Solamente es necesario que este estudio sea una preparicion a todos los gé-
neros de dibujo, y mds especialmente a las formas mds usuales. Este dibujo deberia
estar muy préximo al dibujo lineal, y sin embargo educar el ojo, ¥ formar la mano
al libre movimiento del lpiz (pag. 13).

Portavoces como éstos, da las escasas ediciones de los manuales originales, mul-
tiplicaron por todo el mundo v en progresidn geométrica las lecciones de los funda-
dores. Eran textos dirgides tanto a los profesores y educadores como 2 las madres
para servir de gufa educativa y onentar psicologicamente los juegos y el aprendizaje
de sus hijos. Algunos ttulos atn se reeditarin veinticingco afics después, como el de
E. Wiebé Paradrse of dheldbood (1896). Otros, sin embargo, quedaron ineditos en for-
ma de repertonio propio del educador para usar como modelos para sus alumnos,
En mi coleccidn poseo vanos testimonios de época de estos cuadernos personales.,
Destaca una serie de cuatro volimenes en formato gran folio dende una institutriz
frocbeliana de Roux (Rosalie Mathieu), en torno a 1870, redne un total de 400 mo-
delos para estas ocupaciones realizadas en papeles de colores. Cada cuademno reco-
ge por separado un repertorio espectacular de soluciones para «l plegade, trenzado,
recorte y tejido; contemplandn #stas piginas podria pensarse que {ueran hechas
por algune de los alumnos de Itten o Albers para sus cursos de la Bauhaus, pero
icuarenta afios antes!
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El dibujo para el disefio

Al margen de los ecos de Rousseau en el desarrollo de los modelos educativog de
Pestalozzi v Froebel, las consecuencias o circunstancias de las aspiraciones de aqué|
5e pmducén légicamente en Francia, En 1767, cinco afios dtﬂpul':ﬁlde la publicacian
del Emile, se abre I'Ecole Royal Gratuite du Dessin en Paris, posteriormente transfor.
mada en "Ecole Nationale d’Art Décoratif. Y desde ella se dictan los primeros pro-
gramas para un dibujo necesario a la industria. También un eco de esta etapa funda-
cional es el texto de Rozio Essar philosophique sur I'étabfissement des Eeoles du Desstn pour
les Arts mecaniques (1769), donde se expresan ideas que acogerin muchos gobiemas
europeos, convencidos de la capacidad transformadora del dibujo para elevar la cali
dad de sus productos industriales. Esta nueva situacion crea una confianza cufbrica
en el dibujo, ¥ una inusitada bisqueda de nuevos métodos para su aprendizaje. Mu
chos tedricas han denominado esta causa pro dibujo «la gran cruzadas. Es un ttulo
muy descoptive del esfuerzo que realizan los paises por desarrollar lo que podriames
Hamiar una campaiia de alfabetizacion grafica.

Una cita, temprana e tlustrativa, del reflejo en Espafia de Ja situacion europea,
son las palabras que Pedro Franco pronuncia en 1817 desde su discurso leido ante la
Real Academia de San Femando, Espaiia feliz con la industria perfeccionada por e dibigo,
titulo tan exaltado como sus proclamas:

Es necesano hacer patente a |z nacidn con razones convincentes la gran influen
cia que [...| el dibujo tiene en su niqueza, prosperidad y poder... (pig. 7).

El atraso de esta heroica nacién en los ramos industriales consiste en goe Ja ma
yor parte de sus individuos no conocen ¢l influjo directo que el dibujo y las nobles
artes tienen en la civilizacion, ls nqueza v el poder de los Estados (pég. 9)-

La utilidad y la riqueza que el estudio del dibujo atrae en cualquier estado no¢
interesa, respecto de que el dibujo aplicado a los artefactos debe considerarse came
una mina de oro inagotable que ennquece continuamente el pais propio atrayend?
el dinero de otros paises, ¢ impidiendo la extraceién del nacional (pig. 44} o

éDle qué nos sirven esos tesoros naturales cuande no sacamos de ellos toco
partido posible? Lo diré brevemente: de enriquecer a las potencias extraneris Pﬁ;
que no damos a las primeras materias con el trabajo de mano y e dibujo el mafo
valor que adquieren bien eliboradas; es decir, que nos contentamos con #
a los CIE-EIIlef'l'_'IE por el infimo ]]I'EI'_'H} que Oenen en rama o en EstEEiU ll'l.ﬂmﬁj ﬂl}
que ellos en su pais multpliquen la industria perfeccionada con el dibujo (P2E ‘__,_

Acuerdo de la Real Academia de S. Fernando [...] ha sido que se estableze
'C'L'ICIEE CI.E dihllt-ﬂ en !iS t‘judﬂdes '}F".I"ngj de algiuu Cﬂ'ﬂﬂidmﬁé“ Chlﬂdf mﬂp‘;
con el laudable fin de que haciéndose general esta ensefianza en todo el 0%
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mejoren y multipliquen nuestras fibricas, ge .
inico medio de que progrese este immmﬂtpt'ﬂm"&:ﬂﬂen las manuficiyree quessel

No dudemos que este fertilisimg reing s [ ] .
que las nobles artes y especialmente ef dibujo 'ifiwb]:dn ¥ 1i6o [..] siempre
las clases de personas (pag. 50). : i generalmente por tods

La conclusién gﬁj:{temﬁlzaf:}a € que la industrializacig P
lelo con la formacion d}bU?lﬁttL‘ﬂ, pues con el dibujg 5.:2,:;,_';1:1 F i}:" 2 "Em.h o
erias primas del temitorio, elevando e val “an 110 12 industria
fas mal P ; Wdﬂ.ﬂ]ﬁpﬁyiucgmlumdeﬁn i4n del
dibujo acorde con estas expectativas la da Alexandre Dupuis en De g ic1in de
i sones fe poindt de wite indwstriel (1836): «F] dibus L cuseignement d
festne 50 o ; } 1o &5 ¢l medio de toodas fas d
 instrumenta de todas las industrias, el pasaporte de todas Jag profesio ;p i
fia del pensamicnton (pdg. ), Este método - oo Vi
urd e : » como se dice en la portada, fue 2
hado por «La Sociéte dcs Ih_flethud:s, LTnstitut de France (Section de Beausx. mﬁ
Conseil Royal de I'Université, et par le Ministre de Pnstruction publique ity e
Colleges Royauz. e

I..]. van Peteghem; autor de una ingenua Histomre 4 | Enseignement dw Dessin de-
puis le commencement i af_ﬁmxdf Jusqu’a nos jours (1868), edita en Briselas su informe
De lenseignement du dessiv o de Porganisation de nos academics (1865), donde analiza
los principales métodes del momento, y concluye que =el sistema Dupuis condu
ce al desarrallo de la industria por la imitacién inmediata ¥ geométrica de la na-
turalezas {p:ig 43}

En este momenito s¢ convocsn concursos nacionales para la redaccion de nuevos
mérdos, y las cxposiciones umiversales de Londres y Paris los acagen y premian. En
estas exposiciones se escenificaba la competitividad entre las manufacturas de los pai-
ses participantes, v se evidenciaban los niveles de desarrolle. Y las deficiencias inten-
taban corregirse acudiendo al dibujo come raiz del problema; por lo que en muchos
palses fueron los propios Ministerios de Comercio los promatores de nuevos méto-
dos de dibujo para atajar el retraso en su ongen.

La participacion gubernamental fue tan activa que incluso asume a veces el papel
de arbitraje ante la gran invasion de métodos y modelos en el mercada, pues la de-
manda es aprovechada por los editores para publicar cualquier iniciativa, Una proe-
ba de esto es la publicacion del Ministerio del Interior del Reino de Belgica Citaio-
e illustré des modbles recommandys par e Consenl de Perfectionement de I Enseignement des
Aris dee Dessin (1868), donde se advierte que: «Publicando este catdlogo, el gobiemo
esti lejos de invitar a las adminstraciones a hacer la adquisicién de mdj“ las estam-
pas que se encuentren incluidas; se ha querido, ante tedo, llegar a excluir de la ense-

Ranza una multitud de modelos defectuosos que el Consero no ha admitido en su
lists, aunque los ha encontrado en uso en un gran numero de establecimientoss

[pdigs. 25-26). : _ o
Este vértige nacional que parece tener Ja consigna «a la industmalizacidn por cl
dibujon, promueve una biisqueda de caminas expeditivos para asegurar el mis ripi-

do acceso al control grifico, que se incentiva con premios ¥ Concursos estatales para
dotar a los programas oficiales de cnsefanza. Estos méin::ln; eiemmta!gs ponen f.l'l
ACEnlo en ejercitar unds Concretas capam-:'hd:s del aprendizaje: la cmrdilnacrﬁn psk-
comatriz, la percepeidn visual o el andlisis. E‘Zm_:tl]o 5¢ BENErn unos r_n:t_a::dcrs para
los que podniames aventurar una cierta clasificacion: los .Eu’ﬂ_lﬂﬂll:ﬂﬁ ‘{-r_JIIJ'Lljﬂ amano
o braza alzades, dibujo ambidiestro), los perceptivos (dibujo con swilidos geometri-
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cos y modelos), los anali beos {dil::!;ju dictado y g
moria). Esta -.:'Er:m::?tal t:lamﬁc:acmnl-;,g més Operat
para nuestra narracion que real e historica, pye, ﬂ"’ﬂ
produccion, tan abundante coma compleja, tiene
historia aun por aflorar. La convivencia temporg]
incluso la mixta configuracion de alguno de egpq, 111;
nuales hace mas dificil el seguimiento de ungs mém.
dos cuya insercion en distintos grados de ensefianz,
no les hace variar de objetivo, que siempre era |ogy,,
un entrenamiento que capacitara al alumno par, .
sertarse cn cualguiera de los procesos de produccign
de la industria del pais.

El desarrollo de facultades artesanas es sy objetive
despreocupindose de otras cualidades que hacen .
biguo o expresivo el dibujo. Este ngor depurativ, que
va Pestalozzi propusiera a través de su dibujo geoméy,.
co, también es fayorecide con lo que podria conside
rarse otra denvacion del dibujo solicitado por Rogs.
seal, pero esta vez mds general, ya que s¢ inserta en pro-
yectos educativos impersonales y oficialistas,

Sus objetivos son expuestos, en una revision de |as
tres clases de métodos, por A. Gardiner en How o eam
the draseing grants (1891), obra que en 1895 alcanzaba
ya las ocho ediciones:

Primeramente, la mstrucesdn de los métodos
es agilizar la mano y los musculos para dacle flexi-
bilidad requerida en el dibuje 2 mano alzads. Para
ello los ejercicios de lineas rectas y curvas. A contr
nuacién el dibujo directo de objctos simples, tl
como los mod=lus geométncos; pnmero en con-
tomo solamente, donde se enseiia el escorzo, ¥
después en tonos y masas de claroscaro, donde la
huz, la sombra o el exacto modelado son explics

dos (pdg. 4)

Podriamos considerar distintive de los métull:ll:ls
gimnasticos Ja inclusion en sus titulos del térmma
sa mano libre o alzada» («free-hand», «main fevi» @
«freihandzeichnen»). Con esto se quiere refenr 3 una
serie de ejercicios mecanicos y de observacion par
conseguir la coordinacidn de la mano y la ]:’*ET"?'?»PW‘jzm
visual. Son en definitiva unos modelos de dibujos g2
métricos y omamentales que se han de trazar sin la 2t
da de ningin instrumento auxiliar de dibujo.

Tras los primeros métodos de estas propuestas, €0%
los objetivos de agilizar la musculatura como favonece
dores de esa conexion que convierte el gesto grificd 'i"
sestenografia del pensamientos, ¢l dibujo «a mane &



LL &Lk

bre= se desplaza por el de «a brazo libres. B. A. Cashmore en Free-Amn Draweing as a
Means of Development (1902), relata el paso justificindolo:

Estin los métodos para ensefiar al nifio a dibujar con la mufieca y la mano, mé-
todos que han sido generalmente aceptados por muchos afos [..] en ouos nuevos
métodos se dibuja con todo el brazo y 1a mano, ¥ ha sido provade come mucho
mis natural v satisfactono, ¥ ¢ llamado dibujo a brazo libre, Puede y debe ser con-
siderado desde tres puntos prncipales: Fisico, Mental y Amiztico (pag. 4).

Ohra nueva modalidad de ejercicios afiadida en sucesivos métodos es el dibujo
ambadiestro. F. Hewitt, en Flementary Lessons in Free-Arm Draeing (1901), lo explica asi:

La naturaleza ha dotade a los nifios con un par de manos, ¥ ef igual desarrollo de
ambas es solamente debido reconocimiento de sus dones (prefacio) [...] Con'el dibu-
jo ambidiestro se quiere decir usar cualquisr mano con igual facilidad al dibujar diserios
simétricos. Este e el mds exacto uso del témino, pero es también usado por muches
profesores para significar el dibujo de un modelo simétrico con ambas manos a la vez,
Estos dos significados, como veremos, no son antagonistas; de hecho, el uno es simple-
mente un desarrallo camplementario del otro, [...] Estd basado en el firme principio fi-
sinléigico v psicoldgica por el cual los miseulos de ambos lados del cuerpodeben ser
elercitados equitativamente, 5 el motor central de cerebro estd perfecto y completo.

En la prictica se podrd encontrar nifios muy dispuestos a aprender el use de am-

manos a la vez, con igual facilidad, dibujando curvas simétnicas. El profesor cuida
doso no tardari en conseguir que un nifio no tenga mayor dificultad en hacer un buen
dibujo equilibrads cuando dibuje un lado de la Aigura primero, con la mano derecha,
¥l otro lado con la mano izquierda, como si usa ambas manos a la vez (pig. 4).
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Estos métados tuvieron gran desarrollo en <l entomo de la ciudad inglesy g
Leed, donde Walter Smith publica con estos principios varios titulos. Reconoce que
sus fuentes estaban en ¢l manual de William Dyce The Drawing Book of the Govermmen
Schood of Desggn {1842-1843), autor gue habia sido :gn:s_lnnadq por el gobiemo inglés
para observar y resumir los sistemas para la formacién mdust:nal en Francia y Alemg-
nia. Dvee elabara su manual bajo pancipio de que el 'Eﬁbulﬂ ©s una ciencia ¥ qQue,
por lo tanto, puede ensefiarse cientificamente. La proyeccion americana de estos prin-
cipios se hard a cango de Smith, quien e lamado =n 1871 a Massachusetts parz poner
en practica las resoluciones oficiales respecto a la formacian preparatoria para la indus-
tria americana, derivadas del Massachusetts Free Instruction in Drawing Act (1870).
Desde entonces Smith, a la cabeza europea del Industnial Drawing Movernent, se con-
viette en el responsable de una nueva educacion industrial americana,
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métﬂfﬂf& dg‘ ‘fhuig.“: maém alzadar convivieron con otros derivados de la
i opopetoE. Bsia conge i i :

i grometrica ae 105 05, I secuencia del dibujo pestalozziana produ-
!ﬁm métodos basados en el dibujo de sélidos. Eran manuales Emyudﬂs ﬂfI:'ﬂD-d.t-
los gwrﬂétrims de formas simples P

pero varadas, a modo de las ciones froe-
belianas, con los que en el a1:1ia se construian bellos bgﬂgggm:gus:ntzt;g;:%ﬁ.
os £OMUNLOS, las relaciones, iIMemas y extemnas, de los objetos eran junto a la luz los
jnicos protagorisias. La percepcidn del alumno se ejercitaba visualizando los inters-
icios, SUPETPOSICIONES §f CONSLIUCCIONES wntemas, tanto coma la envolvente exterior

sesultante 0 petimetra del conjunto. Son cjemplos de este métods los manuales de

' du dessin par les solide : :
Sauvageot Ensegnernent paries solides (3. a.), de H. Bolton Drwing from objects
450y o de E. Davidson Model dramoing. Contamning the dementary princi 1
j‘%ﬂ-‘ﬂ solidd formss (1871). : 2 PRy S

Pero si el dibwjo industnal no necesitaba apoyarse en las cualidades que definian
o antistico, si demanda una alta capacidad analitica. Y con objeto de jercitarla apa-

Jos métodos del dibujo de memoria y el dibujo dictado. Los objetivos de es-

o5 dos dibujos los resume Eugtne Guillaume #n une de sus Essars sur la théorie du
drssin (1896):

Con el dibujo de memoria se hace ejecutar de recuerdo, bien sea un dibujo he-

cho una primera vez copiado, bien la reproduccién dibwada de un objeto simple-
mente observada por el ahmnno. Este ejercicio, para ser provechoso y para salir bien,

debe comenzarse desde el principio de los esmdios y confrontarse con el dibuje co-
pizdo. Es muy ventajoso para desarrollar la memena grifics y sobre tado para for-
zat al alumnoe a una atencidn ¥ a un esfuerzo de analisis sin los cuales le seefa impo-
sible retener lo que debe tepresentar. Un dibuio es como un fragmentao literano, que
a menude no ¢s bien comprendido v bien analizads hasta que es senido, B di-
bujo de memona es Iz sancidn de la observacion per los ojos; un objeto bien ¢ in-

teligentemente copiado o mirada debe poder ser reprodurido de memoria (pagi-
nas 105:106),

El dibujo dietado no puede, en general, aplicarse mis que 2 ejercicios de una
cierta simplicidad ¥ de naturaleza mis bien geométnca, El profesor ehige un sujeto
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en el que las diversas fases de ejecucion estén bien acusadas, y dicta sUCEsivamente
2 los alummnes las construcciones que han de hacer para figurar ese sujeto. Este ejer.
cicio tiene por ventaja fijar los términos empleados en el lenguage del dibujo; lomi-
na al alumna sabre la marcha que ha de seguir en la ejecucion y le fuerza a reflexie.
far antes de trazar sus lineas. Si ademds se afiade ¢l ejercicio inverso, que consiste en
un dibujo colocade delante de los ojos del alumno para hacerle dictar la cjecucion,
es evidente gue tiene una ocasion de desarrollar el espiritu de andlisis del nifio y 13
precision de su lenguaje (pig. 103),

Los métodos del dibujo de memoria nacen para la formacion artistica con el t-
tulo de H. Lerog de Boisbaudran LEdscation de la menatre pittoresgre (1847), obra que
tuvo varias reediciones v se tradujo al inglés (1911). Otro método para aprender el di-
bujo de memoria, el de M. Cavé (1850), tiene también ripida traduccidn al inglés
(1868), v resume asi su significado: «dibujar de memoria es tener un pensamiento, ex-
presarlo con la punta de tus pinceles, es como el escritor lo hace con el extremo de
su lapizs (pig. 27), v su segunda carts (pes el texto tiene redaceidn epistolar) tiene
por titulo «El verdadero profesor: Dibujo de memorias, Este dibujo tuvo grandes de-
fensores, como Robert Ablett, fundador de la Drawing Society, que lo transformard
en su =snapschot drawings, pero sobre todo con el método de Catterson-Smith
Drawming from Memary (1921).

Dibujo y palibra ¢s una asociacion que va mis alld del grafismo, pues la verbali-
zacion de un dibujo es un paso hacia su conceptualizacion y requiere de un andlisis
previo. Pero antes de la apancién del vexto de L. HorsineDeon Aféthods de dessin dicté
(1878), algunos autores intentaron esa asociacion; son los textos de F Gillet (1869) v
P. Gelibert (1869). Sin embargo, Horsin:Deon reconoce que es Berger, un profesor
inglés establecido en Filadelfia, quien en 1873 le da las reglas que conforman su
método.

Una combinacion de los principios anteriores la realiza un método como el de
H. Hendricks, Le dessin inis & Iz porice de tous (1862), que si bien no poseia gran origi
nalidad tuvo importancia por su gran difusion europea. Se publicd en Bruselas, don-
de resultd ganador de un concurso estatal convecada el mismo afio de su edicidn.
Las criticas de Pethegehm respecto al falle y su onginalidad son destructivas, pues
ademmis de las deudas reconocidas per el propio autor (3 Dupuis y Bosbaudran), le
imputa otros plagios. Pero, sin embargo, quizds sca esa sintesis de otros métodos
su maxima virtucl. Por ello fue adoptade por varos paises curopeos como método
oficial; entre ellos Espana, que en 1866 publica su traduccion incloyendo en la
portada todos los organismos que lo aprueban. Su titulo completo es: E diigo
puesie @l alcance de todos. Método Hendrickx, Ensefianza elemental analitica del dibujo a
wano libre, dedicado a 8. A. R. e Sermo. Sr. Principe de Asturias, y aprobade por los infor-
wees del Real Consefo de Instraccidn Priblica de la Real Academta de 5. Fernando y de una
Comisicn especial, Dedarade de Texto para wro de las Escuelas de Dibwgo ¢ histraccion Pr-
maria. Traducido por D. Manwel Criado y Baca [...] Métade antorizade en las Escnelas
paiblicas de Belgica por el Ministro del Intertor de acaerdo con agieel Conseio Central de T
Irsccidn Primaria.

Sus virtudes las proclama el traductor espaiiol:

Con los antiguos sistemnas no se puede aprender a dibujar sino después de tener
doce afios a lo menos; con el ingenioso métode Hendricks el nifio empieza a obr

534



servary ..1 COMPArAra su IITDdI:I, yal
mismo Hempo que aprende 2 esen.
tura adquiere facihdad para el diby-
0, asi como para todo trabajo ma-
nual (pig. 3).

Su pragmatico objetivo, como recal-
gan con diferentes p:l]ﬂh‘l’ﬂﬁ todos estos
métodos, s «dar precision a su golpe de
s v segunidad a la manon,

El método de E. Viollet-Le-Duc His-
oire 't dessmaterer (1879) es un singular
resumen v efemplar sintesis para cerrar la
relacidn de los que propusieron una re
povacion ndustnial a traves del dibujo,
Su estructura novelada estd en la tradi
cion de los textos educativos europeos, o 19

UEE VD la habian usadeo Rﬂﬂﬁs:ﬂu, Pesta-

lozz y Froebel. Las lecoiones se impar

ten e paseos y viajes del maestro Majorin con su alumno Juanito, ¥ COnsisten en in-
dicaciones 1:1-: como ha de observar. Su ensefianza del dibujo Ia concibe 2etuando
desde su nuicleo, y certeramente se centra en una educacién de la visici. El resto de

su mecanica la confia a la prdctica, de la que este manual no se hace eco. Precisamen-
te las Glumas palabras de su método expresan de forma contundente esta idea: <El
dibija [...] es el mejor modo de desarrollar la inteligencia y formar el juicio, pues se
aprende asi a ver, v ver es sabers (pag. 302).

Esta narracidin tiene tambien su conclusion moral, pues &l tdunfo social del nifio
que aprende a dibujar (un miio de campo, Juanito) contrasta con el de su hermano
de leche (Andresito, un nifio de ciudad). En un final feliz, con moraleja literal, Juani-
to se convierte en Juan, un empresano gue monta una peguena industria de mue-
bles, donde contratard como subordinado a Andrés: <Todo el mundo esta pues con-
tenito, colecado, parmue Juanito tuve la fantasia de dibajar un gato. Esto no es mas que
la moraleja a sacar de esta histona veridica (pag. 302).

La histona habia comenzado muchos aiios antes, cuando Juamto dibujé un gato
que en posicidn frontal mostraba dos patas. Esta circunstancia habfa sorprendido a
Majorin, que alabé su observacién, hasta el punto de solicitar a su padre la tutela
para realizar su instruccidn en el dibujo: «.. porque €l ha nacido observador, ¥ esta
cualidad o esta facultad, si usted quiere, permite lhegar lejos y sobre todo evitar las
tontenias- (pag. 7). TR gy .

Su docencia desecha, con sutiles criticas, el dibujo geometrico pestalozziano
(+"¢aprendiste a dibujar en la escucla?®, le preguntd Majorin. *No, sefior, nos ha-
cian hacer solamente circulos y cuadrados™s). En sus fﬂ-Fit“i“? el alumno empren
de un viaje inicidtico con pasajes de significativos titulos: «Como Juanito recono-
ce que la grometria se aplica a varias cosass, «Otros descubrimientos de Juanito
sobre la luze, ete. : ;

El nivel superior de los métodos del dibujo para la industria son Jos r!':anualﬁ de
dibujo omamental: sin embargo, entonces la instruccién se dirige al d!:..rnﬂ del oma-
mento, pucs hasta ese momento los modelos omamentales eran un simple pretexto
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de ejercicio para el grafismo. Ocurre, pues, como sucedia con las cartillas del dibujo
académico, donde se utilizaban fragmentos de la figura para el primer aprendizaje
del dibujo, pasando después, con las anatomias artisticas, q=| :stm;hr::_ c!r. la figura en .
Los manuales de ornamento comienzan estudiando motivos histdricos y sus leyes,
para reproducir su sistema. Son sus mejores ejemplos los espectaculares a]hurne? de
cromalitografias de Owen Jones The Grammar of Omament (1856) y Auguste Racinet
I'Omement polydhrome (1869-1887). Sin embargo, para producir el nuevo y moderno
ornamento gue demandaba la industria se atendié a la naturaleza misma; entonces
la estilizacion geométrica de los ejemplos naturales era el método para producir los
maodelos. Los titulos de Euggne Grasset La plante et ses Applications Ornementales (1896-
1901) v de Moritz Meurer Pllanzenformen Vorbildliche Beispiele zur Einfiibrung in das Or-
wamentale Studinns der Planze (1885) v Vergleichends Formenlebye der Omamentes wnd der
Pflanzen (1909) responden 2 ese planteamiento. Precisamente, este ultimo autor ha-

bia recibida el encargo del Ministerio de Comercio de Prusia para producir su nue-

vo método. Y como profesor de dibujo del Centro Escolar del Museo Real de Artes

Aplicadas de Berlin, invita 2 participar en el proyecto al también profesor y fotogri-

fo Karl Blossteldt, quien producird up extraordianano archivo fotogrifico de preps-

raciones botdnicas, que Meurer reproduce solo en parte. Estas fotografias serian ex-

puestas afios mas tarde (1929) en la Bauhaus de Dessau, y publicadas en tres titulos,

Urformen der Kunst (1928), Whendergarten der Natwr (1932) v Winder iz der Natur (1942),

que harin de Blossfeldt uno de los mas importantes fotdgrafos del siglo xx.

Con la busqueda de esa nucva iconografia para el dibujo de omamento se indu-
ce un influjo renovador que &5 absorbido por todas Jas artes plisticas. La recopilacion
modélica de las formas anisticas de la naturaleza tuve una obra muy influyente con
Emst Haeckel, Kunstforscn der Natur (1899-1904), que se continda con fas de Theo
dore Andrea Cook The curees of life (1914), W. A, Bentloy Smow Crysrals (1931) v
Paul Wolff Formen des Lebens (1931). A través de estos nombres, irmumpié una ico-
nografia Ciewtifica en el arte del siglo ¢ de consecuencias inesperadas, '
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E. L. Koller, Mode! Drawing, 1914.
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El dibujo de paisaje y la invencion

El dibujo como expresion, reflexidn y proyecto del artista no sufre menoscabo con
la aparicidn de «los otross dibujos, v sus métodos de aprendizaje aunque no se trans
forman radicalmente si terminarin por contaminarse de las nuevas metodologias, De
hedho, el aprendizaje académico para ¢l dibujo del artista convivird durante todo o 5
glo x1x con ¢l nuevo adoctrinamiento de la infancia, que serd, junto a otras presiones
mas puntuales, lo que acabard derrocando los antguos procedimientos. Algunas de
esas presiones provendrin de los métodos de dibujo de pasaje.

Muchos manuales de dibujo han respondido a la necesidad de aprender a «dibu-
jar sin maestros, aungue mas propiamente sea «con el libro como maestrow. Algunos
de los profesores de dibujo con una larga expeniencia no agotaron sus lecciones en
las aulas, y multiplicaron a través de la imprenta el nimere de sus alumnos. Con el
libro se dirigian principalment= a aquellos que alejados de los nicleos urbanos te-
nian la imposibilidad de recibir lecciones de dibujo directamente, convirtiéndose en
autodidactas. Y sorprende ver que detras de un titulo concreto se pueda encontrar el
aprendizaje de algin genial pintor. Ya Gombrich lo sefialaba advirticndo de »una pa-
tologia del retratos por las contaminaciones de estlo a través de las cartillas de dibu-
1o, ¥ lo ejernphficaba a través del caso de Rubens. Sin embargo, s inusual constatar
el testimonio original de una personalidad tan inddmita y libertania como Van Gogh.
Este, en una carta 2 su hermano Theo, le relata la influencia sobre su dibujo de uno
de estos métodos en conereto:

Ha habido un cambio en mi dibujo tante en mi manera de hacetle como ¢n &l
resultado —le escribe desde Etten en septiembre de 1831, El estudio cuidadose,
el dibujo constante ¥ repetide de los «Ejercicios al carbons de Bargue me han dado
una concepcion mejor del dibuyo de las Agaras. He aprendido a medir, a ver y a bus:
car las lineas principales [...]. Es verdad que los dibujos que he hecho en estos alo:

mos HEmpos ¢ parecen muy poco a bos que habia hecho hasta ahora. El amadio de las
figuras es casi como el de un ejercicio al carbén,

Este tributo escondido en su correspondencia es muy significativa de la partic
. pacién de h;m modesto titulo no sélo en ¢l aprendizaje, sino también en la formacién
de su estilo.

En ¢l caso de la obra de Charles Bargue Exercives au fusain ponr préparer & Vétude de
I Académie d aprés natiire (1871), el tnico ejemplar (aunque incompleto) que he podi
do localizar estd en una universidad americana, pues las mas importantes biblioteeas

ptblicas europeas carecen de él, lo que por otro lado es una situacién habitual en casi
todos los manuales que comentamos.
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La deuda del dibujo de Van Eﬂgh queda El'p”tita por su confesion, Pero auncue
sea movernos en el terreno de las hipotesis, podriamos sefialar a otros manuales
como el origen de nucvas visiones; y culpabilizar, por ejemplo, del dibvjo de Cézan-
ne a la construccién peliédrica de F. Dupuis en su Expose sucant du polyshématione
(1839) o al Thait carré de Deweirdt, expuesto en el Methade géurale de dessin, b, 1848),
donde los modelos se muestran en dos versiones, una a trazo rectoa v otra redon-
deada. ‘ -

Los manuales de aprendizaje del dibujo hasta el periodo histérico que nos ocu-
pa habian reunido sus lecciones de forma eminentemente grifica. Salvo raras excep-
ciones, €l texto no constituird un niiclee Importante, ¥ la instruccion era cminente-
mente visual. El aprendizaje se transmitia por la imitacién df ]u:-‘.’ modelos recopila-
dos y dispuestos con estrategias no siempre bien constriidas. LI métedo que ocultaba
la sucesidn de las ldminas era a veces evidente. En la mayoria se mostraba una PT-
presion de dificultades, que se estrangulaba cor algunos descensos en sus grados, lo

que hacia més dindmico ¢l aprendizaje al disponer estos retrocesos como toma de im-
ar los siguicntes niveles. . w
]jtllg[? Pﬂrla ?la‘f:;m ma?ll:lalﬁ para ¢l artista instruyen anacl_palmentn desde una re-
b ero lo St ejemplos gmlﬁcus para imitar. Esta escasez de fhus-
exidn tedrica Zill:' hacer descender la presion dictatorial del modelo grifico, alavez
traciones pretende bservacion directa de la realidad.

que se profmueve Enil d;]bujﬂ del paisaje se convierten, frente a los mds académicos de
! ﬁIéum e o desde ¢l que se proponc un cambio. Las discusianes de sus
a ra, &M € i

was teorias y sus liminas son opciones tlustra ti}rns:, que pterden su
textos plantean nli"-' inico. Obviaremas, pues, de este breve seguimiento de Jos ma-
Earim:jdi['ﬁ'dea?ﬁsﬁm la innumerable legion de cartillas de figura que al llegar Ia
nuales de dibujo 2
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litografia se multiplican por la inmediatez de esta nueva técnica de estampacién, L
saturacién a la que habia llegado el mercado la testimonia L. ]. Peteghem en Dy -
sexgmement du dessin (1865) resumiéndala asi:

Dibujantes que desde Iz invencidn de la litografia han inundado el munds con
sus «estudioss, a menudo incorrectos, sismpre ¢legantes, que producen PO esta ne-
cesidad de actividad nerviosa, verdadero instinto entre la mayor parte de los artists,
para satisfacer las demandas de hibiles editores que encuentran en ello una lucrat
Vi expeciacion ¥ ganan a veces fortunas, mientras que los autores no reciben mis
que un misero salano (pdg. 31).

Sin embargo, a estas colecciones de modelos que pretenden ensefar 2 dibujar
con |a imitacion mecanica eome tinico recurso, Peteghem no las considera auténti-
cos métodos de ensefianza del dibujo, pues como denuncia:

Varios artiseas sin duda han produade muy bellos modelos, pero esto no cons-
tituye un métoda, es decir, un conjunto razonado de principios 7 prescripcones
{pdg. 13).

Mas adelante personaliza sus criticas sobre el autar y pintor mds representativo
de csta situacion, Bernand Romail Julien, del que es dificil contabilizar el nimero de
colecciones que llega a estampar entre 1830 y 1850,

Sin embargo, un movimiento de renovacion habia partido de Inglaterra a traves
de ciertos manuales del dibujo de paisaje. El primero de ellos &5 un peguefio opiisculo
con 33 paginas de Alexander Cozens, con o tulo A4 New Method of assisting the imen-
tion tn drawing orginal cowpositions of landseape. Su fecha de publicacidn es incierta,
aungue se estima que fuera 1785, un afio antes de la muerte de su autor,

El destacado pentor paisajista, formado en Rusia por su padre Richard (asimismo
interesante paisajista), publica primero otra obra sobre ¢l dibujo, The prameiples of
Beanty relatrve to the hueman bead (1778), mds cercana a la formacdién acadénuca. En -Blh_i
comn un texto y 19 grandes liminas (z las que se superponen sendos transparentes), t-
pifica los rasgos y formas del rostro adecuados a otros 17 calificativos de la belleza

El New Method, a pesar de su onginalidad v novedad, tiene su origen en la inter
pretacion de una observacion de Leonarde da Vinei. Su deuda la reconoce Cozens
citando (no literalmente) las palabras que suscitaron su idea:

Entre otras COsaE, no tengo -E!ECTI.'].'FLI].D.; BTl mehoionar Un nuevo mét{:dﬂ! para ayir
dar la imaginacion —decia Leonarde—, el cual, aparcntemente trivial, puede ser extre
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madamente atil para asbor la mente y ponerte
este &5, sinﬁmumwndmtydm

Con esta idea, Cozens propone que sea el artista quien fabri manchas que
srvan de estimulo a su invencion, Su brillante intuicion desencadenard la fantasia de
dibujantes hoy tan valorados como Victor Hugo, quien puede ser considerado ol dis
cipulo mais aventajado de este método. _ 1

El texto se tlustra con 43 saccidentes» grificos y su modo dﬂﬁbﬂﬂﬂﬁkﬁﬂ fﬂ‘
ta v pincel, lo que discute con cinco reglas que ¢ su indice: 1.* Hacer un di-
buje a pluma. 2.* Hacer transparente un papel. 3." Formar una mancha, 4.* Hacer un
boceto de una mancha con pingel; €6imo preparacidn’ para un dibujo do, 5.2
Ternunar con pincel de camello upboceto hecho desde.

Este contenide, aungiie aparentémerte ME i
es un hito histérico de‘indadable tr L
se introduce el accidente 'y lo aleatonia
acto creativo. ' :

La conveniencia deieste
paginas (pdgs. 2 ya)d
Progresor cuyo ofigen &
para distinguir ¥ £onecta
ejecucion., .

Otro manaal gae :
cssay on Light and 5 o
gunda edicion cambia €
an composttion i gereral: il
Plication of the theary (1808), v
color, y que bien pudiéramps € '
R - e e ide o5 el de Frank Howard

Menos conoado que los manua 3 d g . af TaEa
Calosr as a means of. a‘r?ﬁﬂ 8), con Ei.%ubi{ HIRT T adipmf'éﬁ: d?h m&cﬂl:uie
profesores a la practica de aﬁ-clnn-iﬂﬂif"j ;’ﬂ Mt‘fd“, s el | ﬁDP:u e e
won mecanica de los grandes magstos, Sino nnd imitacion reflexiva. Aungue
delos siguen siendo extraidos de la histo-
na, lo hace con una nueva visién que ge-
neraliza sus lecciones. ,

La obra expone una serie de «Pring:
pios Abstractoss extraidos de obras con-
cretas de varios paisajistas (Cuyp, Hobbe
ma, Ruysdael, Temers, Turner, Carraci,
Tiziano y Rubens), afadiendo una «Ma-

nera Modemas. Son reglis del uso del

'mmﬂmhihiwlmn




fias @ color que constituyen unas sorprendentes abstracciones extrapoladas de las -
guraciones paisajisticas originales.

El autor es consciente de su novedad, asi lo explica:

Muchas abras han sido publicadas y han sido adoptadas numerosos métodge:
pero casi todes dirigidos a sefialar ejecuciones mecanicas, o la representacion indivi.
dual de objetos, los cuales dependen sobre todo principalmente de la habalidad:

Habilidad es el resultado narnral de la prictica o de una organizacion afortung.
da, ¥ vanard, por supucsto, con la perseverancia o capacidad del alumno, el cugl
estd convencido de que las producciones de Arte dependen de lo que se Hama ge.
ni natural.

Pero quien s conocedor del Arte, sabe que puede Ficlmente ser comunicada
de otra manera, y ficilmente adquindo con el conocamiento de la histaria, o de otra
manera por la memona, v s indispensable, igualmente al eribco v al samateurs, 5o
bre esta matena exssten muy pocas obras; y s raramente tratado por profesores de
Arte.

El métoda de la instraeeion privada al presente es hacer un dibujo delante del
alumno, el cual aprecia ¢l procedimicnto e imita el sesultado, viendo el proceso de
un dibujo, se abservard que la mayor parte sale aparcntemente sin pensar; parece e
tar literalmente en «la punta de los dedose del artisia: y esto llevard a comprendes
mucha si no todo lo que se refiere al efecto del dibuo: cpern on qué consiste? Pric-
tica fepetida y continue cstudio de obras de are lo llevasd también sin dudas con o
tiempo a «la punta de los dedoss del estudiante (pags. 14-15),

Esta singular obra de Howard no es su Gnico tratado de dibujo, pues anterior-

mente habia publicado The sketcher’s Mamual (1837), v postenommente 2! Colowr apa-
recen otros dos titulos: The seience of Draseing, being @ progressive series of the characteris-
tic form of Natwre (1839) e [milairve A, or the Means af Representing the Pictorial Appe-
reances of Olgects, as goversed by Aeveal an Imear Perspectioe: Being a manal of Detaili,
for the Awateur Sketeber (1842), que insisten en un planteamiento pictarico del dibu-
jo, reforzando la construccian luminica de las masas.

Samuel Prout e3 un destacado acuarelista (miembro elects de 12 Watercolour So-

ciety ¢n 1813), que produjo una netable influencia » través de sus numerosos manua:
les, todos centrados sobre el dibujo de paisaje. Y aungue no son titulos muy innova-
dores, el tratamiento del tema a muy distintos niveles le hace singular, pues abarca

348

desde la iniciacion a cursos superiores ¥
reperanios de iconografia auxiliar para el
género. Su ttulo mas destacado s Hinls
one Light and Shadwe, Compasition, €l...
appicalde to Landscape Painting (1838), con
numerosas ediciones hasta 1898.

Casi buscando relevo a este pintor ¥
tedinco inglés del dibujo encontramos
John Ruskin {declarado admirador de
Prout) v su Moderw Painters (Iﬂd?}; aur-
que, en sentido estricto, sus paginas No
son instrucciones sobre el dibujo, dinge
sus contenidos a una nueva forma de ven
lo que en realidad constituye su aukéntr



co niiclea. En una obra posterior sintetizard la filoso-
fia cxpuesta en J'Wn.-'f_rr'.'.i_ Fﬂm.r'ﬁn:' con un método con-
vencional de ap t‘l:'ﬂdl.?::jjt: ﬂbrf.:?'ﬂdcl del dibujo que in-
cluye una Programacion de ejercicios.

Seria absurdo pretender argumentar con sélo las
manuales tearicos del dibujo de paisaje la transforma-

e

MAGINATION

L]

LANDSCAPE

cion que ¢l propio genero pictdrce produjo en la vi- - B

b i k = . = e L
&ion del amtor; S ﬂlﬂhd]’gﬂ-, una recapiru]acmn ) I3 FALNTING
toma de conciencia de los cambios como la que hace [R5 :
Ruskin en esta obira serd dEEiSi‘u.?;]- FIT!‘_‘]'S:lmEﬂt{: dedi- ran :_: Mhifip Gilber ame rion
ca su obra como tributo con admiracidn a los paisa-
jistas ingleses, de quienes obtiene muchas de sus con-
clusiones.

En cinco tomos de contenide mas uno de indice
desarralla uno de los textos mds onginales y sugeren
tes sebre el paisaje, Cada tomo monografia su contes
nide teorico, presentando su maoral del paisaje en el
primero, donde retine partes estructuradas bajo ol titulo Virdades (del espacio, del cie-
o, de las nubes, de la terra y las montafias, del agua, de la vegetacidn), En el segun-
do tomo su discurso se centta en la Imaginacidn (en la que distingue las chises de aso-
cativa, penetrante y contemplativa), El tercer tomo clasifica ¢l paisaje en Clisico,
Medieval, Moderno y Moral. En el cuarto trata la sescultura de las montaiiass y sus
formas resultantes (agujas, crestas, precipicios y bancos). Para el quinto reserva sus re-
flexsones sobre la belleza vegetal (ramas, hojas, trenco ¥ movimiento) v unas tan su-
gerentes como extensas y poeticas clasificaciones de las nubes, geometnzando en re-
des perspectivas sus formaciones,

La obra de Ruskin que estd especificamente dirigida al aprendizajc del dibujo
se publica en 1857, con el tivulo Eloments of draveing: tw three letters to beginners, tradu-
cida al espaial en 1947 con ¢l titulo Elementos de dibio, eolorida y composicion.
Como en Maderst Painlers, acompatian al texto sus propios dibujos, aunque en csta
segunda obra sean menos sugerentes; taimbién su contenide és mds convencional,
evidentemente porque los lectores a los que se dinge le hacen descender su poder
de evocacion, El caricier pragmitico de esta obm se svidencia en pirratos como el
siguienie;

Tamids he encontrado hasta ahora en los expenmentos que he hecho una persona
completamente imposibilinda para aprendera dibupar [.«] exactamente de las misma
manera que casi foxdas las personas tienen disposicion paca -.1|_:|r¢ndl:r francés, ladn o ante-
mética, en un grado aceptable |...] Suponiendo que esids dispuesto a [...] aguantar un
cierto aburrimiento y unas cuantas desilusiones con valentia, puedo prometerles que
wia hora de prictica diana durante seis meses, 0 una bora cada dos dias durinte doce
meses, o bien dispuestas de manera gue JUZgues CONVENIENTES, WA Clento cncuenta
horas de prictica te darin suficiente dominio del dibwjo (pigs. 22-23).

Su método estd dispuesto en 10 gjercicios para pasar al eshozo del natural, y ter-

minar con las lecciones de Compaosicion expuestas al explicar sus nueve leyes (Pre-
dominig, Repeticion, Continuidad, Curvatura, Radiacién, Contraste, Intercambio,

Consistencia y Armonia).
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El tema de la imaginacion es el nicleo teéricg de
L'ART estos manuales, hasta ¢l punto de constituirse e
_ Y= . tema monogrifico. Asi ocurre en el de P. G, Hamer.
NDRE UN CROOLTS ton Fmagination in Landscape Paiutog (1887), con yp
BT DK LIUTILEED desarrollo que se desglosa en capitulos como: Imagj.
nacion pasiva o ensuefio, Imaginacion activa o in.
vencidn, Imaginacidén mecdnica y nemjﬁm, Imagj.
nacion evocada a sentimiento, Composicion ¢ Img-
ginacion.

Pero si en Inglaterra el discurso de estos métodes
de paisaje tienen predominantemente esta reflexidn
_ tednca, sus equivalentes franceses son mds pragmin-
o S o cos al centrarse sobre las técnicas grificas. No obstan-

Adis te, también los manuales ingleses desarrollaran esta di-
reccitn, aunque con total protagonismo de la acuare-

. FEAIUNT

[ E ST TS

T, la a partir de la obra de Francis Nicholson The Practice
i of Drawing and Painting Landscape fromt Nature, in water-

coloars {1820),
Sin embargo, en Frandia ¢l dibujo al carbdn desa-
rrolla las claves de la modemidad, El pintor Auguste Allongé, convocado por el edi-
tor de la revista Le Fusatie, publica su Cours de paysage an fisain h. 1881, desde donde

haee una defensa del dibujo al carbon que responde plenamente al espintu impresio-
nista:

El dibujo al carbén es el media mais simple de representar 12 naturaleza y al mis-
mo tiempo el s apto para expresar todos los electos, desde los ronos poderosos
de la tarde basta los frescores vaporosos de 1a mafiana [..] & uno de los mejores me-
dios para expresar con fidelidad los valores, que son la base del progreso de toda la
escuela modema; por decirlo en una palabra, &5 ¢ color mismo (pig. 3).

Un discipulo de este pintor habia publicado con el seuddnimo de Karl Robent
Le fusain sans maitve. Trauté pratigue et eonplet sur Eétude di paysape an fusain (1874) como
anticipo de esta defensa. Su obra se traduce en 1880 al mglés, v quizds respondiendo
a esta relacion inglesa publica Edguarelle. Traité pratique of complet swor Pétsede du Paysage
(18%0); y también ese mismo afio publica un signilicativo titulo: La Photographie aide
du paysagiste ou photographic des peatves (18900, Sin embargo, la inquictud por incorpo-
rar la nueva vision fotogrifica al pintor paisajista tiene un ejemplo temprano con la
obra del amencano F. W. Egloftsten New stwle of topographical draweng, derroed from late
expertments with the photograph and daguerrotype, from Mowntain Models (1857). Otro av-
tor americano, Marcus Aurelius Root, publica The camena amd the pencil or the beliagna-
phic art (1864), sobre los aspectos artisticos de la fotografia y los paralelos con los mo-
delos del pintor.

Sin embargo, estos titulos singulares conviven con otros mds convencionales, a
pesar de lo cual, su modestia también les hace ocupar un lugar concreto. Pero la gran
mayoria de los manuales de los que podriamos considerar dirigidos hacia un dibujo
artistico, es decir, los que capacitan al lectoralumno para enfrentarse a modelos
como el paisaje v la figura que nada tienen que ver con la exigencia industrial del &i-
bujo, rebajan en cierta medida sus pretensiones, Con esto parecen haber asumido los
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. 05 FOUSSEILINIANDS, ¥ POCOS 'i'imﬂﬂ la osadia de sobrepasarlos; o tal vez seauna
Dbﬁinci; cditorial dirigida a la busqueda del mayor nimero de lectores, pero el
XS que se convierten en Gtiles mds para un aficionado medio que para el artis-
Eﬁﬁ_wlalum de E. Valton en Le dessin pratigue pour toxs (h. 1870) son un testimo-
sio general

Se ensefia al nifio 2 dibujar como se le ensefia a leer y escribir, no se desea har
cer de todos unos artistas, lo que seria un objetivo ridieulo y un resultado lamenta-
ble, sina porque hacer dibujar al nifio es uno de los mejores medios de desarrollar
ent ¢l su sentido de la observacidn y el espiritu de anilisis, y de obligarle a darse cuen-
ta de lo que ve (pag. IT1).

Lo que es toda una declaracion rousseauniana incluida en un manual que preten-
de un dibujo de utilidad artistica. En este grupo podriamos afadir muchos titulos, de
los que destacamos por su belleza y representatividad los de Armand Cassagne
(1462, 1873, 1886), Gustave Fraipont (1892, 1897), Karl Kimmlich (1894, 1908) y
Franz Cizek {1925}, Mo obstante, estos autores son un testimonio de los otros cen-
s europeos, bastante distantes de la sitmacidn renovadora de los ingleses. Pera 1a re-
silorizacién de todos ellos la consigue aquella confidencia de Van Gogh a su herma-
no Theo, sometiendo su genio a las indicaciones de un modesto manual. Del mismo
modo podriamos miraros a todos si tratdramos de buscar qué métodos pudieron es-
tar implicados en el magnifico dibujo de Seurat: éddnde poddamos encontrar la vi-
sidn que le ensefio a mirar el modelo como una fuente de luz que se debate para no
dejarse tragar por la sombra que le rodea?, (quen le descubno el amastre de carbon
sobre los granos v verjuras de un papel para construir con polve el espacio?; ¥, en de-
finitiva, fgué modesto manual le dingié hacia lo que después fuera su propia y ge

ntal vision?
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El dibujo que surgié de Oriente

La dfpuﬁlciri-u cultural es un indice de agotamicnto y una situacién que propc-
ne la inanicion como el remedio de una enfermedad. Fs una endogamia con linea
directa a la muerte y desaparicion. Sin embargo, el siglo %% nos ha demostrado que
su extracrdinaria vitalidad ha provenido de admitir los més variados y renovadores
modelos foraneos. El cruce, el mestizaje y las confrentaciones culturales han confor
mado toda su nqueza,

Pero esa violencia creativa, con andanadas en toda nuestra historia occidental,
tiene un ritmo de frecuencia cada vez mds corto a partir de la segunda mitad del
siglo x1x. Muchos de esos encuentros fueron con culturas muertas, como las que la
joven arquenlogia trajo hasta el presente; pero otros fueron con pueblos activos, uno
de ésos fue con la cultura japonesa. La invasion ecomercial de Europa v América por
Japon se desata tras la apertura de los puertos japoneses en 1853. Es evidente que los
viaperos con sus relatos generaron un estimulo de la mvencion, pero b2 imupcion fsi-
ca de las producciones japoncsas produce tal impacro en la cultura occidental que ge-
neta un fendmeno con nombre propio: «el japonismon.

En el dibujo, la fusidn produce consecueticias extraordinarias, inchryendo una re-
vision de sus modelos, El movimiento fue en ambas direcciones, aungue Occidente
fuera el mds beneficiado, y pueden distinguirse dos momentos, uno con la llegada de
esos modelos y un segunde influjo con los métodos occidentales generados a partir
del andlisis del dibujo oriental.

En las Exposiciones Universales de Paris de 1855, 1867 y 1878, impactd la presen-
cia de las estampas de Utagawa Hiroshige y Kitagawa Utamaro, dando las primeras
lecciones visuales, de las que se derivaron las primeras consecuencias. En ellas, su
valor caligrifico daba protagonismo al punto, [a linea, el coler y el ritmo por encie
ma de la representacion y ante todo fa repraduceion de sentimientos en Jugar de la
imitacién, Eran estampas que proponfan captar el arabesco en lugar del volumen
yen las que la superficie pictorica autonoma primaba sobre el espacio tlustonista.
Sin embargo, esta presentacion oficial se acoge sobre unas expectativas que ya es-
taban anunciadas. Como prucba de ello basten los ejemplos de dos manuales cuya
nfluencia fue reducida por ser extrafios a su tiempo: el de B. F. Gandee The artist
f.] conssting of fessons, in Grecian Pamting, Japan Fainiing, Or m;!-m’ FILiIng... “E?ff' )y
fz'] de Barouillet Methods pour la peinture exotique, ou l'art de peindre sans connaitre l

ersin (1838), : . r

Con Eassmhika Hokusai, activo entre 1779 y 1849, se personaliza la divulgacion

de estos planteamientos nuevos para los pintores occidentales. La obra de este pintor
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alcanzard en Furopa una gran difusién gracies a sus Manga (1814) o libros de dibu-
jos en 15 volimenes. Estas colecciones de estampas adgquiricron el valor de reperto-
rios, pero sus métodes de dibujo, une en estilo caligrifico (Kyegwa, 1814) y otro en
geométrico (F Hox Hiya Manal, 1812), hicieron que su influencia fuera mas profun-
da. Si bien Jos dos métodos tienen impaortantes consecuencias en nuestre dibujo, lla-
ma la atencidn en el segundo la nueva geometnzacién de la naturaleza, que como es-
gquema tegulador o sintesis constructiva es el angumento estructural de todo el manual.
Y con sorprest encontramos en él un fegocno en el puro esquema, de tal manera que
en muchas de sus liminas parece virar la direccion del proceso; en estas ocasiones se-
mcjan sintesis de abstraccion que partieran de un andlisis del modelo natural,

Otros métodos, como el de Rawanabe Kytisat Kydsai Gader (1887), causarin una
influencia mis formalista. Su método se reviste de los procedimientos occidentales,
confeccionando unos fasciculos con la estructura literalmente extraida de las cartillas
académicas, con sus lecciones o ldminas de anatomia, fisionomia, etc, Pero quizis
esta exposicion «a la curopear de los modelos orientales le hace més legible, favore-
ciendo otra via de influencia.

También este viaje de ida y vuelta es el que realiza un autor cu ropeo, H. Bowie,
publicando On the laws of Japanese Painting (1911). Sus pdginas traen a la sensibili-
dad occidental los métodos para hacer un dbujo literalmente oriental. El bro ¢
producto de nueve afios de cxperiencia en el aprendizaje con varios maestros €n
;Tr.h}na yJaFu?.dSu Lexto har:e_ el esﬁ:erm por encontrar la correspondencias a un
{E:‘:?c :EE:E: tiE Eﬁs:c{.inmnlems ¥ sihtéticos términcs del dibujo chine y japm}f:_s

0 Upograhcamente una u otra procedencia), v produce un extensist
mo prontuario para entender o aprender la filosofia de este diburo. El dibujo orie™
tal tiene una ley que las compendia a todas, y asi lo expresa Bowie:

Une de los mis imporantes

: . A i : - "
te una cafacteristica fundamen Prncipios en la pintura japonesa —verdaderame

tl y enteramente distintiva— es el Hamado mov
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mienta ﬂ_‘m’ Seido © KMI &1 como deeir la transfusion dentro de la cosa
para set pmmda por fl"'a]'tist_ﬂ. Cu.ﬂqui::r mohivo para ser trasledado “‘tmlquil:r = 2
o drbol, roca 0 montafia, pdjare o flor, pez o animal—, ¢l artista en el momento de
pintarlo siente su verdaders naturaleza, ¢l cual, por la magia de su arte, se transfiere
dentro de su obra para quedar siempre conmoviendo todo lo que ve con las mismas
sensaciones que expenmentd cuando lo ejecutaba (pag, 77).

Las reglas que gobiernan la concepeion v la ejecucién las sintetiza Bowie para
farmar este metodo, v las a grupa de_la siguiente manera: Ocho leyes del colorido.
Oiras ocho de contormo para dibujar montafias, rocas v acantilados. Doce para

cntar de cerea o a distancia drboles y arbustos. Leyes para dibujar olas y aguas en
movimiento. Ocho leyes para trazar las lineas de los vestidos. Y finalmente las le-
yes para pintar orquideas, bambi, ciruelos y cnsantemos llamadas los Cuatro Pa-
FANGONES.

Con todas estas normas €l alumno podri obtener un dibujo que, 3 semejanza del
oriental, hace brotar ¢l Swmi 0 sentimiento del color aunque fisicamente no lo con
tenga. Ademas, la invencion o Eseragote ha de mover el espinitu de la escena, y donde
la elevacion espintual o K7 i es 1a que ha de despertar el sentimiento de admiracion,
v sin esta cualidad el dibujo se considera fracasado.

El intento de este autor, al menos desde nuestra perspectiva occidental, parece
uno de los mds serios ¥ sistematicos para acercarse a cste nueve dibujo. No obstante,
atro¢ manuales han realizado aproximaciones mds imitativas ¥ formalistas, sin preo-
cuparse por adentrarse en su filosofia. Una muestra es una cartilla exclusivamente téc
nica y muy tardia, 1a del maestro japonés Seiku Watanabe The art of Swmie Drewing
(195%), donde con ejemplos practcos y elementales describe ocho técnicas del pin-
cel s v sus tres tipos de sombras, wirswon,
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08 TIIE LAWE OF El segundo momento del influjo del dibujo japo-
JAFPANESE PAINTING  nés al que se aludia tiene lugar cuando su energia reng,

LR Rhae Uik b : . »
0 TR FTUTY OF THR 0¥ 0F Sura vadora se encauza y potencia después de ser occidents
Br ENTY I BOWIE : i :
o el e : publicacion casi simultinea a ambos lados del Atling;

o, uno en Nueva York (1899) v el otro en Londres
(1900). Se da la circunstancia de que ademds sus aute
res fueron ambos pintores e influyentes profesores des
de sendas prestigiosas instituciones. Asimismo, las dos
obras estin ilustradas con dibujos de sus respectivos
alumnos, que demuestran de forma prictica sus lecdo.
nes. Los titulos son los de Arthur Wesley Dow Compo-
sittonr. A series of exercises i art structsre v el de Walter
G R e e e Crane Line ¢ Form,
e e Dow impone sus teorias desde el Teachers College
of Columbia University, en donde trabaja desde 1904
liasta su muerte en 1922, En el prologo a la edicidén re-
visada v ampliada de 1912 agradece ¢l apoyo y los consejos de Ernest F Fencllosa,
quien fuera hacia 1878 protesor de filosofia en la Impenal University de Tokio y pos-
teriormente conservador de pintura y dibujo onental en el Museum of Fine Arts de
Boston. De enire las numerosas obras tedricas de este onientalista destaca el titulo
Chinese Written Charagter (8. 2.), un trabajo sobre la «ideogramitica ormamental japo-
ncsas, que s convirtid en una sugestiva fuente grafica,
Dow relata desde el prilogo de Conipesition su decisivo
encuentro con Fenellosa, haciendo una sintesis de su
influjo:

Mientras realizaba tna mvestigacion de pintura
omamental y dibujo en el Boston Museum of Fine
Arts encontré 1] profesor Emest E. Fenellosa. El esta
do estaba entonces a cargo de las colecoones japnlnt
sas, una considerable parte de las cuales habian ado
reuniclas por é en Japdn. Era un filésofo y logico dli!‘
tado con una mente brillante y un gran poder analf
tico [...]. El defendia una idea mdicalmente l!:hftlfﬂlﬂ.
basada en la muisica, segin Principios sintetcos.
faque Ja musica era, en cierto sentide, la ave para las
otras bellas artes, pues su esencia es pura befezs;
pero este arte espacial puede ser llamado simusica v
sual, v pucde ser estudiado y crticado desde esie
punto de vista. Convencido de que esta aueva O
ceprion era una mas razonable aproximacidn alans,
tomé mucho tiempo en preparar con el profeso! Fe
nellosa una serie progresiva de ejercicios siptencos
Mi primer expenmento aplicando eito cOMO
sor E:: en lﬂxE;r:n mis :I:Ee# de Boston (pdg. 2)

Sus contenidos provienen del andlisis de la estam
pa japonesa, de donde extrae los tres elementos cof
positivos: Ja linea, el espaciamiento y el motan:
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El término Nofar, una palabea
cantidad de luz reflejada o el conjunto de
suifica Ja armonia resultante de la enmbinacidn de oscuridad ¥ espacio de hu (pig. 5).

japonesa que significa «oscurndad, luz=, refiere la
tonos de diferentes colores. Belbeza-Motan

La propuesta tundamental del método de Composition es «la expresion de la Be
lleza, no la Representacidne (pag. 5). Con novedoso planteamiento. Dow ataca el e
fasis contemporineo de aprender a dibujar ¥ nombra esta tendencia «¢l método aca
démicos, que recomienda cambiar por su smétodo sintéticos, en el que aquél se sus
titnye por el cjercicio de la disciplina intelectual de 1a composicion:

L"'n:a expeniencia de cinco afios en escuelas francesas me dejo insacisfecho con
las teorias académicas. Fn una basqueda de alge mis 68l llegué 2 un estudio com:
parativo del arte de todas las naciones y épocas (pag. 2).

Su métoda propone alcanzar el dibujo por otros medios bien distintos de los de
UnOS e)ercicios Mecanicos v repetitivos:

El buen dibujo resulta de entrenar el juicio, no de hacer facgmiles o mapas. En-
trenad el juicio y la habilidad para dibupr crecerd namnalmente (pig. 2).

Fropone un nuevo dibujo cuyo valor constructivo procede de la luz y sombra:

El estudio de la composicién de la linea, la masa y ¢l color conduce a la apre
clacion de todas las formas de arte vy de la belleza de la naturaleza,

Ll pintor Walter Crane, nacido en Liverpool, realiza su obra en el contexto del
Premafaelismo. Estuvo ligado al movimiento Arts and Crafts con Wilham Morms
tomo lider, junto 3 quien fue un activo defensor de la causa socalista, Desarrollo
[ﬁT!'Jhién utia F[m[igigga Carrera dr;:c-:;nl‘:? durante la cual fue director de la Manches
¢t School of Art (1893-1896), del Reading College (1896-1898) v principal del Royal

lege of Art (1898-1899). En 1891 acepta una invitacién para acompafiar una ex-
Posicidin i.Li.nC]’EntJ: de =u Dbl’ﬂ por ﬁl.mér'll;_'ﬂ, visitandu la costa Este ¥ la Oeste. Al
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: -5 . ieual que sus amigos, Buskin o Bume Jones, fue gran
-L%?%L%;EE% simirador delarce meclieval y en especal del gotico n
BY piyapdmds glés, sin embargo su eclecticismo le llevd al estudio
YRARZAGEES, el dibujo de la cerdmica griega v las artes del Japén.
: i Sus lecciones en la Manchester Municipal School of
Art son el objeto de su publicacion sobre el dibujo Line
¢ Farm, y traducen una sintesis de sus intereses,

Con un gran talento versatil, se manifestd también
como un activo llustrador de cuentos infantiles, lo gue
se traduce en una concepeidn del dibujo de gran clari.
dad, como sindnimo de fal reproducaidn.

En la obra de Crane, el reconocimiento explicito al

i e i dibujo japonés se encuentra con localizaciones pun-
tuales en su indice (+El método caligrificos, «El méto-

& do japonés de pincel directos, etc.), pero no se filia al

NG | CEpaCE Bt ok espiritu gencral de toda la obra como si lo reconoce

Dow. Sin embargo, esa adscripeion es bastante cuidada

en iustraciones v contenido. El término que Dow
nombrara como motan podria encontrar en Crane su equivalente en «el énfasise.
Y aunque reconoce desde el prefacio una discontinuidad en la redaccion de sus lec
cones, con vanos intervalos entre la elaboracidn de las teorias y la prictica, se con-
cluye que ¢l argumento comiin de la linea estd en todas ellas, Cung el dibujo a la
relaciom entre masas y lineas, y distingue que hay tres métodos de expresar el relieve:
por ¢l contomo, el modelado y con el contraste de luz y sombra.
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El dibujo libre infantil

La atencion hacia las produccones grificas que el nifio realiza de forma esponté-

pea v libre comienza en 1887, can la publicacion en Bolonia de L' Arte dei Bambini
por el histonador de arte Corrado Ricei. Sin embargo, e interés surge casi simults:

neamente en Europa y Ameérica y desde una doble perspectiva: peicoldgica y peda-
gogica. Estos dos puntos de vista desde Jos que se observa ol dibujo infantil generan
dos frentes bibliograficos bien diferentes, que tienen una inusitada actividad entre la
iltima década del siglo x1% y Ias tres primeras del 10t Los psicélogos conternplan es-
fos dibujos con um vision taxonomica, clasificande y diseccionando para crear estu-
dios que en muchos casos dardn el apoyo conceptual a los programas desarrollados
pof los pedagogos. Pero ambos aspectos del descubnmiento tienen una observacién
plistica por el artista de vanguardia, que contempla cste matenal como un nuevo
modelo de nupiura. El nifio, como «el buen salvajes, se encuentra libre de convencior
nalismos de representacién ¥ otiliza un lenguaje simbolico que brota desde el sub-
conscrente. Con el descubrimiento del dibuo mfantl se inicia un momento histbn:
to emocionante, pues desata una enforia que acompaiia los momentos claves para la
nueva plistica del siglo %%, ya que los estudios sobre estos dibujos culminan entre los
anos 1900:1915,

El interés por el dibujo del nifio es tal que ya en 1916 aparece publicado por
E-C. Ayer The Prychology of Draserng, con una recapitulacion de los métodos usados
paa el analisis de este nuevo material cientifico. La obra expone una relacién y cla-
ificacidn de los métodos de andlisis utilizados hasta €l momento, que Ayer clasifica
en dos grupos: los objetivos v los subjetivos. Entre los primeros incluye tres: cf de
producciones integras (son los que examinan colecciones indiscriminadas de dibu-
5], los especiales (cuando se selecrionan dibujos tematicos o motivados) v los com-
parativos (que analizan las producciones de un grupo de individuos con otros).
Como métodos a_ubjfﬁ-l.rgs l:ti.iE-l.'jl'I.EHE das: el hmsﬁﬁi:ﬂ Y el Elptﬁ.nltl'lt[ll. El primn:m
"ecoge su muestra de dibujos de un reducido grupo de nifios (a veces tan sdlo de uno)
PER0 3 Io largo de un periodo de su vida. Y en el segundo se estudia un proceso o el
¥Io mismao de dibujar, controlindolo como un expenmento.

Las coleccines de dibujo infantil que estudian estos primeros psicologos llegan
! S8 muy numerosas, aungue de estos «corpuss s6lo se extraigan los mds significati-
"% para ilustrar sus conclusiones. Una de las mayores muestras la logra Karl Lam-
Precht, quien publica Le dessin de IEnfiant comme sonree historigue (1906), donde const-

faba que el desarrollo del nifio reproduce la evolucion de la raza tanto dﬂ?dﬂ el
PURtS de vista fisico como psiquico. Sin embargo, utilizé sélo parcialmente la impo-
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nente coleccion que recogid. Su bisqueda, planteada a escala internacional desde
Leipzig, la condicions con una hoja de instrucciones enviadas a varios paises con los
siguientes requerimientos: 1.° Dibujos espontinecs de nifios, no influides por suges-
tién ni entretenimiento; 2.° Dibujos representativos con modelos especificos (obieto
aislade en ¢l espacio y otro relatando algin incidente o anéedota), 3.° Serie de dibu-
jos de un mismo nifio. Y por dltimo dibujos de adultos sin ocupaciones profesiona-
les determinadas, Las respuesias llegaron de Inglaterra, Italia, Bélgica, Suiza, Rusia,
Aménca e mncluse de Japon, India y Africa. Pero este material fue clasificado v quedd
como archivo en un museo de Leipzig. Otros autores coma S, Levinstein (1905) y Kol
ler (1908) utibzarian, también muy parcialmente, csta recopilacion.

Sin embargo, el total de dibujos analizados por George Kerschensteiner para Die En-
wetchelsmy der zeichnertschen Hegrbang (1905) aleanzs los 300.000, recogides de 7.000 nifios
escolanzados en Munich. Su estudio se centra en el desammollo de 12 habilidad para dibu
jar. Esta muestra fue condicionada, y se agrupé en cuatro tomas. En la primer solicitd
tres chbujos de memaona, pero con tema dado (padre v madre, varios animales Elﬂlll'éi_ﬂ'
cos y un angel} v uno del natural {un compaiiero de clase). En la segunda toma recogid
dos dibujos de memona (una flor y un drbol; una silla, una iglesia v un tranvia) y del na
tural {una silla, un violin y un cintaro). En & tercera prueha propuse un tema (una ba-
talla en la nieve) para su interpretacion por los escolares.

No obstante, ne siempre se utilizaron campos ni tan vastos ni tan condiciona:
dos. Asi, el pionero titalo de Ricer recoge tan sélo un total de 1.350 dibujos: 100 de
los hijos de sus amigos, 1.000 de escuelas de Bolonia y otros 250 de las de Médena.
Otros primeros estudios como fste recogen también colecciones indiscriminadas de
dihuit}i ElJl;é‘nt'IC-am:ntL' IlbrEE, SDH Iﬂﬂ. ':!br-ﬂﬁ- -d-E AULOTes COIma E‘ H. HQ_I]_ {1532_}:
M. V. O'Shea (1894), L. Maitland (1895) 0 H. T. Lukens (1896).

El iniciador de los métodos selectivos es Earl Bames (1893), que proyecta una en
cuesta grafica consistente en incentivar con la lectura de un poema mfant] los dibu-
jos que pretende recoger y analizar. Bl fragmento literario es un cuento que desarm
lla nueve pasajes o escenas de posible llustracién, en el que se incluyen dos r:ajﬂﬁ'ﬂ"
fes. Como resultado redne 6,393 hojas con un total de 15.218 dibujos de nifios ¥
nifias {en numero equitativo) entre 8 y 16 afios de varias escuelas de California. B
su obra estudiara los pasajes mis ilustrados, las diferencias grificas entre sex0s ¥ las
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leyes gue gobiernan el uso de frente y de perfil. Otros estudios seguidores del ejem-
plo de Bames son los de I..i_:na Patridge (1900} o Clapartde y Geux (1907),

La mdxima generalizacion de las conclusiones se buscan a traves de la variedad
en las fuentes para formar colecciones, como las que maneja G. Rouma para su im-
portante obra Le Langage graphbique de PEnfane (1913). Este antor recoge entre Bélgica
y Suiza, durante un periodo gue va de 1900 a 1908, dibujos de nifics procedentes de
distintos extractos sociales ¥ desarrollos mentales.

Pero estas muestras de compleja extraceion s2 simplifican cnando se reducen los
supetos, aungue entonces el tempo de observacidn se pueds prolongar durante va-
nos ancs. El método de seguimiento biogrdfico de los dibujos de un determinado
mifio lo inicia H. T. Lukens en A4 study of Cheldren's Draseings in the Early Years (1896)
compatando los de una nifia entre 27 y 56 meses con otros de las mismas edades. Del
misio mode, Louise Hogan (1898) incluye slustrando su obra uncs 500 dibujos es-
rominca.'; y sugzendos de un tinico nifio hasia la =dad de 8 afios, Sin embargo, el ani-

155 mads penctrante y representativo de este smétodo biograficos es <l que G. H. Lu-

quet realiza en Les dessins ' enfant (1913). Este autor recopila 1.700 dibujos produ-
cidos por su hija Simone desde que a sus 3 afios v 3 meses realizara el primero, hasta
que cumple los & aflos y medio. Las 150 liminas del libro recogen una seleccion y
clsificacion de esta produccion, consiguiendo un andlisis que se ha calificado de
“Mctoscapicos, o que es comprensible con séla observar algunas de las ilustracic-
nes configuradas con despieces de varios dibujos que tipifican los detalles.

Este mismo autor publicard afios mas tarde Le dessin enfantin {1?35], obra tardia y
mas general pero que podriamos entenderla como una recapitulacidn. Las conclusio-
nes expuestas en esta obra son también un resumen de las de otros autores, de las que
en cierta medida Luguet se hace portavoz, cerrando las mds importantes investigacio-
nes sobre el dibujo mfantil )

Distingue Lugquet cuatro fases o edades en el dibujo de scualquiera de nUEsLros
contemporineos civilizados». En la primera o de dibujo involuntario, el nifio co-
ienza su expresion grafica por el placer del movimiento en el acto de dibar, ha;
% alcanzar un srealismo fortuitos, tras comprobar un cierto parecido con algo que
10 habia buscada. En la segunda edad, de incapacidad sintética, wel nifio no llega
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sistenatizar en un conjunto coherente los distintos detalles con la preacupacién de
figurarlos cada uno de por si». Superado este obsticulo, su dibujo alcanza la tercera
fase, que es el apogeo del dibujo infantil, caractenzado por un «realismo intelectuals,
cuanda el nifio intenta reproducir ¢l objeto con todo o que se ve y lo que sabe de
¢] para obtener asi sus formas ejemplares. Finalmente se llega a la cuarta edad, y con
ella al «realismo visuals, cuya manifestacion principal es Ja sumision a la perspectiva,
Sin embargo, esta division tedrica es bastante menos clara, pues una fase puede em-
pezar sin estar absolutamente concluida la anterior, e incluse «la evolucion indi-
vidual del dibujo esta sujeta a regresioness.

De los estudios de estas edades del dibujo infantl hasta el momento de la obra de
Luguet destacaria el de Walter Kristzsch (1917), por su atencion a los pnmeros impulsos
grificos del nino, clashicando sus «garabatoss; etapa que no volverd a tener atencion
monogrifica hasta la obra de V. Grozinger (1955). Otra obra destacable es la de Helga
Eng (1931), que estudia desde los primeros grificos a los dibujos coloreados. De titulos
posteniares son singalares el de Ruth Gaffiths (1945), sobre 12 imaginacion y su funcion
en el desarrello mental, asi como fos dos extensos volimenes de Rose Alschuler v Weis
Hattwidk {1947), que abarcan el usa de Jos valores plésticos del dibujo por el nific como
proyeceion de s personahdad; su espectacular repertono de fmdgenes a color represen-
ta un catilogo, tan anticipativo comao inveluntano, gque podria haber sido referencia de
toda la adion pamting v del expresionismo a AMETICANG.

El dibujo infantil, recuerda Luguet, da lugar a comparaciones de gran mterds, una
de las mas concluyentes cs con ¢l dibujo primitivo. En el nifio, coma en el hombre pri-
mitivo, la imagen visual de un objeto tene un modelo intemo, representindose categor
rias ¢ imdgenes genéncas, es dedir, el equivalente visval a una idea general: «La infanca
es va la humanidad, aungue esté en sus inicios; por consiguiente o5 en este momento
cuande se podrd captar el espintu en su fuente y considerarla en estado nativo»

]. Baldwin (1897) v A. F. Chamberlain (1900} recogiendo ideas ya enunciadas
producen las primeras comparaciones etnoldgicas con los dibujos infantiles, Tam-
bién lo hacen los primeros repertorios de dibujos de tmbus primitivas, que publican an
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tropéloges como Theador Koch-Grilnberg (1905 ¥y 1909) y Helen Tongue (1909), y

que muesizan fespectivamente sus investigaciones sobre tnbus del noroeste del Bra-
sil v los bosquimanos de Sudafrica, Utilizando las recopilaciones hechas por Lam-
precht, otro autor, 5. Levinstein (1905) realiza los paralelos que aguclla amiplia mucs-
tra propiciaba. ¥ un instructor de una escucla nativa en Argelia, M. Probs (1906),

confirma las conclusiones del estudio de Levinstein sobre una muestra de 53 nifios

de sus aulas, a los que consideraba alejados de toda influencia evropea. Finalmente,
los trabajos de M. Verwom (1908), A. Gennep (1911) y T. Danzel {1912} terminan
por completar los aspectos comunes entre el dibujo del nifio y el producids por el
adulto pnmitivo.

Sin embargo, también se podrin extraer decisivas conclusiones a ravés del para-

lelismo con el dibujo del adulto civilizado, pues, seglin Luquet, es generalmente
aceptado que:

El cxamen del dibujo infantil nos ha permitido sacar a Ja luz las analogias pro-
fundas o mds exactamente ol parenteseo esencial de la psicologia del nifio con la del
adulta [...}. Comio consecuencia, €l estudio de la infancia proporciona un inicio de
ko que podria Hamarse la metafisica de la psicologia.

La extrapolacidn de estas conelusiones dard lugar al estudio de las manifestacio-
nes patoldgicas de la mente en el adulto a través de su dibujo. Son aspectos mds com-
plejos, que tratard la psicometria y que merecen una ::ﬂnsidr:rac}éq aparte generando
una metodologia de estudio propia y diferente de la del dibujo infantil. Pero, ade-
mis, con esto se producird el descubrimiento de una nueva y alucinada iconografia
a la que atenderin muchos artistas. . o

Son muchos los autores que, como Riccl, Rouma o Kerschensteiner, coinciden
en que los nifios que bien se expresan mediante el libre lenguaje grifico son mas in-
teligentes. Esta conclusidn tiene su comprobacidn en el hecho 1:_|r: que al ser analiza-
dos los dibujos de nifios normalmente escolarizados permitfa cotejar los resultados con

expedientes de otras asignaturas. Y asi lo sefialan estos autores:
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«He reconecido en muchos escolares que los mejores dibujantes son, casi con
pocas excepaones, los mejores discipulos; ellos son los que mejor recuerdan los
ohjetos, por tener una mis exacta observacidn» (Ricci).

+UIn gran alento de expresion grifica escd, por regla general, ligado en el nifo
la buena inteligencia. La actividad de imaginacion ¥ memoria en el dibujo praeban
que éste &5 un trabajo intelectual, y que su gran talento para el dibujo debe ser siem-
pre signo de una inteligencia desarrolladas (Kerschensteiner),

«He estudiado detenidamente, analizando ejemplos concretos, ¥ he podido ver
que ¢ estudio bien hecho de los dibujos de un nifio pusde mostramos su creativi-
dad intelectual. Asi pues, el lenguaje grifico constituye un campo de observacion

que debe ser condadesamente explorado por los psictlogos, para Negar a conocer la
wida mental de los nificss (Fouma),

Estas tempranas coneclisiones las confirmarin autores posteriores; sin embargo,
serd una psicdloga estadounidense, Florence L. Goodenough, a quien le correspon:
de el ménto de estandarizar los resultados del andlisis de un dibujo como proyeecién
del desarrollo mental. En 1926 publica su Measarement of intelligence by draweing, estu-
dio de gran proyeccidn internacional a través de sus traducciones, que en espafiol
cambia ¢l titulo por el de Test de imteligencin iufantil por medio del ditwjo de be fignnt b
mana (1951). Esta nueva actitud de Goodenough desencadenard un nuevo cauce en
la utlizacién del dibujo como técnica de apoyo en el diagnéstico, en su caso del desar
rollo mental, y después también de enfermedades mentales.

La psicometria era una linea de trabajo seffalada por grandes instramentos como
el test de H. Rorschach Pyhodiaguostic (1921), pionero de las pruebas grificas, aur
que en este caso no fueran activas sino basadas en una interpretacion de la percepr
adn. Goodenough comienza su investigacion, recogiendo unos 4.000 dibujos de las
escuelas publicas de New Jersey, realizados todos en condiciones estandarizadas
Y tras una técnica analitica de Jos pormenores de una representacion de la figura del
hombre, llega a sus conclusiones, Su premisa es la de que en un dibujo se pude me
dir el valor de las funciones de asociacidn, observacién analitica, discriminacion,
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pemoria de detalles, sentido espacial, juicio, abstraccién, coordinacidn viso-manual
y &daptabﬂjclad, pues:

. En el acto de dibujar se han de asociar los rasgos grificos con el objeto real; ana-
lizar los componentes de objeto ¥ representar; valorar v seleccionar los elementos

.;;m.;reﬂstil:ﬂ_s; a'_mliz:lr las relaciones espaciales (posicion); formular juicios de rela-
crones cuantitativas (proporcionalidad); abstraer esto e reducir v simplificar las par-
tes del objeto en rasgos grificos; y en fin, coordinar su trabajs viso-manual v adop-
iar cl esquema grifico a su concepto del objeto representado (pags. 13-14).

Pera la utilizacion del dibujo come una prucba de «proyeccion significativa de la
Fmﬂnahda{la- no tendrd generalizacién para adultos hasta 1947, cuando . N. Budk
publica The Hosse-Tree-Person, Tést. Desde entonces la aparicion de pruchas grificas de
diagnostico se suceden, siendo las mds importantes las de Karen Machover Persona-
lity Pragection in the drizes of the human frgure (1948) y Leopold Caligor Eight- Card-Redns-
aong fest (1957), ¥ que son dos generalizaciones o evoluciones del test de la figura hu-
mana de Goodenough. Otras dos pruebas, Draw-a-Famsly (Harrower) y Drigwo-a-Per-
son-m-the-rain (Abrams), son modificaciones v variaciones sobre este recurso. Estos
tests se reconocerdn desde entonces por sus siglas, como el HTP. para el de Buck o
el ECR.T. para el de Caligor. Como recopilacién de este tratamiento del dibuje,
Emanuel F. Hammer edita The Climical Application of Prejeciive Dramirigs (1958), un

volumen con estudios de once especialistas.

La observacion del dibujo como detector de problemas tiene su contrapunto en
la instrumentalizacidn que otros autores realizan para utilizarlo como remedio. El
dibujo terapéntico es empleado como una forma primaria o auxiliar de la psicotera-
pia, y es efective con pacientes neurdticos y psicoticos. Un temprano ejemplo de esta
tendencia son las obras de Margarct Naumburg Schizopbrenic Art; its Meaning m
Prychotherapy (1950) v Paychoncurotic Ar;
1ts Fuenction m Psveboiberapy (1933).

El proceso de |a terapia artistica esta A
basado en que ¢l reconocimiento de los
prncipales pensamicntos ¥ sentimientos '
/

denivados del inconsciente se expresan
mejor en imdgenes que con palabras, Por

medio de la proyeccidn grifica, la tera- /\

Ma artistica propicia un método de eo- /(\7)

municacion simbdlica entre el paciente AEN

y el terapeuta. )
Sin embargo, la sistematizacion de

esta natural tendencia del enfermo men- {" L‘*xl-'"_;)_

tal 2 Ia expresion plistica s muy poste- ‘45 I

mor a los estudios que la constataron. Ya

en 1901 Marcel Reja publica L'Art Maia- \

de: Dessens des Fous, y en 1905 Rogues de ,:_H‘""' i j “ b

Fursac incluye su andlisis en Les éerits et C_,_ P !

les dessing dams les maladies mentales et ner- s>

vewss, También Hans Prinzhom estudia /7~ 2 @ 6;

©t3 producciones con su obra Buddne-
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STUDIES Iag@un.n’ﬂjﬂﬁﬂpﬂ!ﬁﬂﬁ@hﬁ?ﬂﬁﬂﬂ{t{ﬂ ﬂ?E?}; es dste up
autor que se interesa por una expresion pléstica marginal,
OF CHILDHOOD pues en otra obra posterior, Brlduere der Gefangenen
(1926), estudiard en las carceles las obras de presidiangs 5

través de dibujos de grgfitf v sus tatuajes corporales,
Luguet finaliza sus conclusiones psicoldgicas con
otras de orden prictico al introducirse en su pedago-
S AL gia. Es un axioma totalmente aceptado que el ning
e acude al dibujo como una necesidad de proyectar en é]
su personalidad de manera mas comprometida a como
lo hace en el jucgo. Por ello, el dibujo contrbuye de
forma fundamental en su desarrollo mental, y debe,

pues, intervernir en su educacion.

Respecto a la manera de hacerlo, Luguet no com-
parte totalmente los principios rousseaunianos refleja-

TRl Rt AN dos en la docencia de Froebel y su «ensefianza atrayen-

Gl tes, va que «la vida no es un perpetuo juego... ¥ el nifio
ha de adquinr determinadas técnicas o, si se quiere, ru-
tinas ttiles para la existencia del adultos.

Sin embargo, este objetivo ha de respetar las etapas naturales, es decir, sin «apre-
surar la evolucién prifica del nifios, s6lo «una vez que el nifio haya manifestado su
desen de confbrmar sus dibujos a la apariencia visual, convendra hacerle captar los
principales efectos de la perspectivas, ¥ convendri, como recomendaba Roussean,
que «el mejor medio serd dibujar frente al nifio, cometiendo las mismas faltas que €l
e ir corrigiéndolas sobre la marchan,

Pero su critica a los métodos pestalozzianos, atn vigentes a prncipios del siglo xx,
le sittia con los nuevos pedagogos que desde finales del 1% construfan la nueva
opcidn incluyendo el dibujo libre en la educacién infantl. «Nos queda —dice— tras
la concepeitn, la ejecucion; al lado de la educacion del ojo, la de la mano [...] Este
aprendizaje de los rmovimientos grificos debe ser emprendido, cuanto mds tarde me-
jor.» Con objeto de que no haga perder el gusto espontdnes del nifo por el dibujo,
Asi, pues, concluye que:

Auncue ese desarrolle de la habilidad grifica no presente mds que ventajas, es de
temer que los procedimientos que exige no originen, aplicados demasiado pronto, gra
ves inconverientes [..| En eualquier case, lo que segin creemos queda asegurado y
fundamental, es que ningdin progreso poded ser llevado a cabo enfrentindose con las
tendencias espontineas del sufio; la ensefiznza debe, por el contranio, apoyarse en ellss,
limitindose 2 proporcionarle los medios mejor adaptados para satsfacerlas.

Con la conclusion de la ctapa de realismo intelectual comienza el realismo visual
y con él el aprendizaje de las convenciones perspectivas. Es un periodo esencial para la
proyeccidn como futuro dibujante, ¥ con estudios especificos como el de A. B. Clark
(1897), quien analizd las dificultades del nifio con la perspectiva mediante una serie
de 700 dibujos de dos modelos propuestos (una manzana seccionada y un libro). La
habilidad para el dibujo o el talente plistico los analizaron monogrificamente autor
res como M. E. Findley (1906) y Manuel (1919), mientras otro autor, Kiki (1908), es-
tudic el proceso de 13 ninos de excepcionales aptitudes. También el estudio, muy
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sstertor a éstos, de Walter Beck (1928), se centra sobre Jos dibujos de infancia de un

mer F]":l:ﬂz-: Romano Dazzi, La obra es muy Si]lg'l_'llﬂj'} pues P‘rﬂﬁlﬂdlu en la forma-

cion de Daz:i,r].r am{lix.-al los sistemas de Pestalazzi v o
que se cimentd su dibujo. ¥ las teorias de Fenellosa sobre los
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590



El dibujo del nifio como artist

El descubrimiento de las valores pedagégicos y plisticos del dibujo libre infantil
por los educadores y artistas es simultinen con el estudio por los psicdlogos. En esta
nueva vision, su primer mentor es el pintor Frang Cizek, quien, en Ia Viena de fina-
les del 5';5113 XIx, lo pmclama como un fendmenn cultiral, Y ademas de encauzarlo
en la educacién infantil eon curcos de extraotdinana repercusican, lo propone como
un modelo para el arte, pues supone un escape a lainocencia v simplicidad de sy
imagineria. Con estas pretensiones lo introduce entre sys AMIZOS secesionistas, con-
signiendo rANSMILT su entusiasmo a pintores coma G. Klimt, K Moser, 0. Ko-

koschka, ete.; hasti tal punto que en la exposician del grupe en 1908 su primera sala

estaba dedlicada al «Arte del Nifios, preparada por Cizek. También otios artistas coin

cidirdn en hacer idénticas valoraciones. Por ejemplo, Gabriele Miinter, pintor del RrU-
po «Der Blaue Reiters, realizd alrededor de 1890 una selectiva coleccitn de 250 di-
bujos infantiles {coleccion que s conserva en su archiva de Minich), algunos de las
cuales los reproduo |a revista homonima portavoz del gnipo., Asimismo, Klee obser.
vo, durante un tiempo, los dibujos de su hijo Felix como fuente de nspPiracion.
Pero el interés de Cizek no es sélo pasivo, pues desarmollard una nueva docencia
del dibujo. Sus teorias se difundirdn por otros paises europeos, ¥ sobre todo en Amé-
fica, a través de los escritos de sus portavoces, E Wilson (1921 y 1945), W. Vicla (1936),
L. Rochowanski (1946) ¥ T, Munra (1956), que incluiran sus palabras con entrevistas
personales: pero también un aspecto importante para su d.'iﬁ.lsuﬁln somn las exposicie
nes de los dibujos de sus alumnos realizadas fuera de Viena. El cjemplo de Cizek de-
sencadenard la aparicidn de otras persmlalidadt:s que sc [:rﬂlld_l'ill al fn:ntc de nuevas
formulas para flevar a las aulas pomarias una educacién artistica. Asi SUIEE Un move
mignto que podriamos lamar «Arte en la Escuelas [}paraﬁ-.marndu un titulo comin a
a8 todos estos pedagogos v autores), y podna seguirse ademids de con las propuestas
de F. Cizek a través de profesores como R. Rethe, N. R. Cole, V. Lowenfeld, R F. Shaw,
). Littksjolns, M. Richardson, R. R. Tomlinson. De los que hacienda una pequefia sem-
Slang, podemos reconacer su importancia, que trasciende la educacion infantil.

FRANZ Cirpp

Natido en Ia ciudad bohemia de Leitmeritz, se traslada a los veinticinco afos 4 Vie

" para estudiar Bellas Artes, Alli se aloja con una f.amﬂm m“‘ﬁeﬂfl;lél;ir;;c!u?l cllos

TOtacta eon el nuevo huésped le pedirin «jugar a pmtars, ¥ alilsf o b

4 expresion de una libertad que buscaba para su pintura. o ﬂde :rz:l en ¢l bamio de

" % grafir de los nifios en las calles de Viena y sus dibujos artistas, que Marve
anigasse. Estos dibujos los mostrd en su circulo de amigos ,
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llados con su hallazgo le animaron a abrir «Jo que apenas le gustaba Il"“m? una es.
cuela, pero para lo cual no tenian otro nombres (Viola, pig. 6). Cizek busco intere.
sar a las autoridades pedagdgicas para promaver el arte libre infantil, pero el Conse-
jo de Escuclas considero su programa i:ud-r:c_uudu, Hasta 18%7 no ﬂjﬂ'tfmdm ¢l permi.
50 para abrir, aunque de forma pnvada, su primera clase dt‘l !"ﬂ'!'{ Juvenil. Pero su éxito
es tal que el Estado le ofrece en 1903 albergarla en la institucién oficial de la Kunst-
gewerbeschule, sin revisar sus programas. Y asi continuard hasta 1938. En 1941 13 5.
cuela de Cizek continia a través de Enma Cadbury (Viola, pag. 12); pam entonces o
profesor vivia pobremente, estaba ciego y mantenia su escuela por idealismo. No obs-
tante, su magisteno se repartia va por todo el mundo a través de sus alumnos. «La gen-
le, decia Cizek (Vicla, pag. 38), estd en un gran emor pensando que el Arte Infantil es
meramente un paso para el arte adulto, Es una cosa en si misma. El nifio en su dibujo
aphica leyes validas para todos los tempos y todas las gentes.» Un ingrediente imponan-
te de su pedagogia, como relatan todos los pedagogos que le visitaron, era su talante to-
lerante que creaba un clima de igualdad con el alumno altamente estimulante.
Aunque el pensamiento y las palabras de Cizek son ampliamente difundidas por
sus conversaciones con otros pedagogos va nombrados, sus obras autdgrafas se redu-
ten a dos, y con solo aspectos parciales de su decencia. En la primera, Children's
colontred paper work (1927), recoge la acervidad de eollage v papeles recortados que man-
tenian sus alumnos como una forma elemental de dibujo. Su interés en estas técni-
cas, con antecedentes onentales v dieciochescos (las siluctas que popularizé el fisio-
nomista Lavater se ditundieron por toda Europa), parte al contemplarlas a otro pro-
tesor vienés, Alfred Roller, segin ¢l mismo reconace (pdg. 3), El collage y recorte de
papel lo desarmili con sus alumnos como una sintesis de dibujo, pero en las ilustra
ciones de este portafolio se contempla la imagen mis convencional de sus cursos,
pues la iconografia folk y cercana a los repertorios de ilustradares de eventos infanti-
les no da cuenta de ejercicios mis libres que ilustran las obras de sus cronistas. Un
ejemplo son las xilograffas que muestra Rochowanski, técnica tambign incentivada
por Cizek como favorecedara de una imagen sintética, El segundo titulo de Cizek,

Das Frese Zetoloren (1925), es un curso supenior como alternativa a lx docencia del di-
bujo al terminar el periode infantil.

RICHARD ROTHE

Su actividad como pedagogo infantil ha
guedado oculta por su proximidad a Ci
zck. Pero su figura se prolonga mids alli
de sus aulas vienesas, pues editd varios
titulos que atienden al dibujo infantil.
sus dos primeras obras son métodos
pricticos, mientras que las cuatro poste-
rores son andlisis de las producciones de
sus alumnos. En la pnimera (1923), sobre
el dibujo con papeles recortados, el in-
flmo de Cizek es evidente en cuanto al
procedimiento, pera la novedad plistica
de sus soluciones la hace singular. Su se-
gundo titulo (1925) es un metodo de di-




hujo, dispuesto en cuatro partes dirigidas al nifio, gue

desarrolla construcciones geomeétricas clarg CHILD ART

yadas de manuales japoneses comg ef de T—Irgﬁ;gjdge D FRANG OLEEK
hecho, este interes por Japdn lo revels dﬂdicmd;-:. s

UhrE ':igl.[l.':[ﬂf |:I ?3‘[} -I-.!I dthuj'ﬂ dE n]’ﬁﬂs jap‘}nmr 'lf'a;:n B W0 L (O R T
sus tres titimos titulos analiza, respectivamente, |a fey- TR AN

ra humana, el pasaje y los drboles en o dibugo infantil,

Rothe estructura sus lecciones sobre teorias psico-
légicas que clnsiﬁcq en dos tipos, visuales y constructi-
vas. ¥ sugiere una instruccidn para el dibujo que ejer
cita no solo cualidades visuales, sino también tictiles,

Concibe, ademas, la docencia ligada al desarrollo del ks
nino adecudndola a cada nivel. ik e oy IScans Sorers s
Este autor es un claro referente de los intereses peda- R

ghgicos en Espafia a través de Angel Ferrant, lo que cue-

da patente con solo comparar el primer titulo del vienés

sobre los papeles recortados y el juega de plantillas «Amintess que nuestro singular es:
cultor proyecta en 1935, La actividad comoe docente de Ferrant, iniciada en 1918 en I
Escuela de Artes y Oficios de Barcelona (donde contact con ofro artista vangaardista,
Jaaguin Tores Garela, con sus mismos intereses por ¢l arte infannl), se prolonga en su
conexion con la Escusla del Mar {actvidad que Josefina Rodriguez relata en Bl Adrte 4d
nmo, 1958) v va en Madnd a través de la Asociacidn Ausiliar del MNino,

Vikror LOWENPELD

Es contemplado eomo un coloso en la pedagogia de la educacion artstca ame-
ricana, hasta el punte de que algunos autores hablan de lowenfeldianismo y defa era
post Lowenfeld. Su formacién en la Kunstgewerbeschule de Viena junto a Cizek es
detenminante, aungue lo serd atin mds el influjo de las tearias visuales v tactiles de
Alos Riegl y de Hildebrand. Sus primeras experiencias docentes son en Vicna, cn
tna escuela judia para nifios ciegos. Su trabao en este centro atro la atenridn del
historiador del arte Ludwig Miinz, quien al publicar su |1!Jm Plastiche Arbesten Blinder
{lfig}i} invita a Lowenfeld a eseribir un capitulo final y a ilustrarlo con fotografias de
as esculturas de sus alumnos Clegos. )

En 1938, Lowenfeld logra oot ik sl persecucion nazi y llega a Inglate-
i, donde hard traducir v publicar su importante obra The Nuture of Creattve f’”fﬁ“-’-"
(1939). En 1930, uno de sus tres hermanos se habia instalado en los Estados %ﬂjﬁﬂs
camo profesor para ciegos, y alli acude aceptando una plaza mdunl ;;}gna Ii:'il'd-ﬁ.
Hampton Institute (hoy Universidad de Virginia), donde permanece de 155 o
Despugs pasard a ser jefe del Art Education en la Pensylvania State University, cargo
q‘l‘ﬂésndré hasta su muerte en I?&ﬂad ik

S experiencias en la docencia ibugo con = ol
* Primar :i:fI‘mfPﬂién héptica y kincstésica de la forma, y su ml:?tlﬂt:iﬁa‘; 111;5; fi-
Yanalizando 1as condiciones de la habilidad para dibujar por Enc-‘.:l.n T:I creadoras. Sus
s, establece los sprertequisitos para el d"-’““fﬂ"” de ia capaCi] fﬂli rico) v sus dos
“Mclusiones se formalizan en los dos tipos creativos it Eﬂunp un analisis de
Manifestaciones de éstos (el c:;pr-n:sin}nismﬂ y el 'mprﬁl‘:'“ﬁmﬂ]' :

1bujos de sus primeros alumnos ciegos, prod

tan particulares alumnos le I]I-:van

uce una clasificacion de «la repre



entacion del ESPACIO 1|ﬂf o y #ld autoplisoud expresiva dela forman, para compa
cl arte de los @rges el de losvadentes, detendicndofomg Consecuencia una per
cepeion hiptign de. I3 rsuér:n visual. Sus conclusione: son imnowadoras v generan
una nueva docenca del dibuyo gue ya nada nene que ver con as expenencias que las
AT S I'.Jaﬂﬂ'iil:l ﬁtﬂlﬂdﬁl"ﬁgﬂdﬂ de I vistdn tiene relacion con el dibu'pu de
memotia rue Careson-Smith proponia realizar con los 0jos cermados. Esta direc
c1on de ns 1 Fivest ngaaiones la ba contineads Suiudios como el de LT Fevesz Prycho-
Y N i -‘:-'.- il Mﬂd{]‘.gql | o ool de ity B Wally j_,a’?‘g.!‘aﬂg mlﬂj.' Tiodps r%_ .r_|, the Mrnd m
perspectis , editadr. par el First Maseum of Blind Antsand So lencesyy en fechas
mas regicnles: M Kennedy con Draeine € the ilind, P dwre to Towch (1993,
Sus dos ohrag, ya escritasen mplés, Craatroe and Mevsd Gromt! (1297 y Yosr Chuld
s e e

1 s 4), som L puesta en prictica con prograaanon de seraoos de su o
osefia enunetada con by primen.
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THE TEACHING
OF ART
i; IN SCHOOLS

By EVELYN GIBES

En fas mismas fechas que Lowenfeld, llega también al exilio americano Henry
Mhacler Simmem, quien eXpone sus experiencias marginales con deficientes men-
tales, delincuentes, refugiados y profesionales en su obra The sfolding of artistic acti-
iy (1948)

Mo obstante, la educacion artistica en la escuela amenicana contaba con experien-
clas propias a través de personalidades v obras como las de Mangaret Mathias (1924,
28 v 1932} 0 Belle Boas, quien con solosu obra Art e the Seboal (1924) alcanza seis
ediciones; también las hemmanas Margaret v Florence Nanmburg son imprescindi-
bles para definir la vanguardia amenicana de este momento pedagésico, Pero una
sura singular e la de Natalie Robinson Cole, v que Lowenfeld nombri como el Cr-
pek americano. Su extrovertida personalidad estd presente en las dos ﬁbm%r.m las
que relata sus experiencias ¥ programas: The Art in the Classroom (1940) y Children’s
Arts from Diegpr Dozenr Tsedde (1966). Avngue también sus conferencias por todos ]Q.S
Estados Unidos coninbuyeron a difundir su trabajo con particulandades tan amer-

fanas comao la estimulacion creativa con misica de jaze:

THE UNFOLDING OF
ARTISTIC ACTIVITY

AT
EDUCATION

iTHE MOEHE END Mo E

L T
k. .1, | '_ |...II..|.| TEE -5 LB
W
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RICHARD ROTHE

JAPANISCHE
KINDERKUNST

T
VHBER ZEICHENWHNTERRICHT

Barrn Fason SHaw

Su lugar en esta relacidon se debe a su ereacion de un método de dibujo tan hete-
rodoxo como el de spintar con los dedoss, y que atin pervive en nuestras escuelas
aungue e nombre de su introductora se haya olvidado. Sus meétodos fucron expues-
tos en conferencias demostrativas en Roma, Niza ¥ Paris (agui la Sorbona le dio aco-
gida), antes de implantarse en las escuelas amencanas. Fueron varios los manales
que publicdrcon su métoda, pues fuvieron gran cobertara editenal gracias a su enor
me éxites. Bl primero de sus ttwlos, Fiuger Paemting, A Pefeet Medin for So=Expression
aparece en Nueva York en 1934, cuando ya ¢l metodo tenia una amplia difasion,

Durante 1a Pimera Guersa Mundial permanece activa en Europa en servicios de
apoyo. Y en 1922, a instancias del embajador amencano en Ialia, pone en marcha
una escuela pira mAos amencanos ¢ ingleses en Roma, en el sena de lv Amencan
Academy. Segin relata, comenzd sus expenencias en 1929, tras concluir que «todos
los nifios desean manchar, ensueiar con fas manos es su primer impalsow (pag. 5).
Con sus pequeiios alummnos en Roma llegsd por una (chiz idea 2 su mérodo; y es ella

e
! PTE WIENER |WEENDEUNST

ERAM L € 11 i B A G AT AT

RICHARD ROTHE
DER SCHWARE- LND BUNTPAPIERSCHKITT i
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quien cuenta la_ anécn:_lm:l_ que sefiala o
srranque de sus investigaciones: e
uo pequedio accidente de upg g o
alumnaes, a quien envia al aseq ik
rar su henda con yodo; 3l investigar s
tardanza le encuentra «decoranda. £
Pﬂmdﬂ can sus dedos manchados. Sip
embargo, su método amplia y sitkmat.
za este pimer impulso. «E Principio de Ia
pintura 4 dedos es mover masas de pinty-
ra con las manos, dedos, ete., ¥ no di
bujar con los dedos» (pag. 14).

La referencia a la publicacién de Da-
vid Katz sobre sus experiencias de las
sensaciones tictiles es obligada; Fate
profesor de Pedagogia v Filosofa en Ros
tock, se interesa por la Psicologia del co-
lor {1935} y de la forma (1951). Publica
su Der Avgflant der Tastuoelt (1925), en don-
de el andlisis de los movimientos tictiles
s¢ acompana con el estudio de 13 interre-
lacin entre los procesos dpticos ¥ kines-
esicos en la estruciura de la forma. Kaez
llama la atencién de antropélegos como
W. Kithler, quien observa la mane come
| brgano capaz de responder a las facul-
tades de invencidn creadora ¥ asu vez
destaca fa findsima articulacién senso-
Motora de ésta eomo estimulo del cere-

Mo para sus nuevas producciones.

El hallazgo de Shaw es mds trascen:
dente que el de una simple técnica, pues
s ancestrales antecedentes implican tma
detitud del nconsciente que muchos auter
5 ¢ han empefiado en analizar dESdF
Puriiens de vista psicoldecos. En este sent —_— o i diaminsic
e, o -|:'~~I.’u.';ll'.r[EI la ap‘:;:'glrtacién de Peter J. Napoh IF:"'{EH‘P'?"'WHE ‘I"J#m;f':?g;;f i;'?‘ﬂi:j' Ia
%46, donde se estudia esta téenica como un "HEF?‘:‘“ F"F’}m?ﬂd]zm weris de dibu-
Petonalidad. Su texto realiza no sélo una tipificacion Edm@ﬂm -];Em‘ OfICE MOVE-
19, 310 tambidn la observacion del proceso de ejecucion. Efgaaiéiones e 5
Mentos de la mano que realizan huellas grificas dl{ﬂemﬂ;mﬁ:; rasurar, picar y teclear
ICSlremay, gﬂmh.:tlc:,'u, ]:IIH:E.E-DIIE.I', AITANCAr, EDIEE?R pa!'ﬂ'lEg_[,{} = ;,;].EE.I'iﬂm tuvieron gran

Oitros pedagages sin programas tan of 15””1“. Sk ¢ alcanzaron. Tales son los
"Whiencia desde las destacadas posiciones burocrancas ql;l R. R. Tomlinson (Royal
505 de Marion Richardson (London County Cﬁun.c:nn‘.l"ﬂ i;IlPIimil'SE~ Richardson
JI." Wing Society), aungue también sus programas [ega

; children (1933) ¥
PuBlicd sy va clisico Art and the d;g,f(l?-qﬁ}l y Tomlmson Crafls for ?
. 59
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ZUTH FAISON SHAW

Pictsre and Patern malarg for children {1950), con gran difusion a traves de la poderosa
editorial Studio,

Los nombres gue hasta ahora hemos citado por st enorme repercusion no deben
hacer abagdar otros menores o mas locales que, aungue no desarrellaron una labor
practica tan senalada, publicaron abras que pretendian la sreconciliacions de varias pe-
dagogias del dibujo.

Walter Sargent y Elizabet E. Miller con How Clidrer Legrr o Draswe (1916) anale
zan ¢ instrumentalizan el dificil paso hacia el realismo visual con significativas series
de dibujos infantiles,

L. ArtusPerrelet con su obra Le Dessinir an service de Medncation {1930), am.}.'.imda
significativamente par Plnsamt J. J. Rovsseaw, trata de concertar |os dos tipos de en-
sefianza primana del dibujo. Y con este objetive intenta una cierta conciliacidn de
las ideas de Pestalozz y Froebel con el nueve dibujo libre, La obra se taduce al espar
fiol con prologo de Victor Masnera ¥ Yila,

En Espaiia, ¢s precisamente este ultimo una personalidad de indudable influjo.
Su figura omniprescnte tWvo gran partcipacion en la docencia oficial del dibujo.
Fue pensionado para ampliar estudios de la ensefianza del dibujo en Francia y Bel-
gica, v a su regreso recibe el encatgo oficial de un curso para formar maestros pri-

marncs y otro para profesores especiali

Finger Mfaincing zados de dibujo, siendo nombrado
T en 1913 director de esta clase de ense-
e fanza junto con su esposa v colabore

dora Ramona Vidiella. Es de destacar

=" también una activa paricipacidn en una
revista mensual especializada, el Boletin

B de la Asociactin de Profesares Titslares de
' Dibigo, que comienza a editarse en Ma
drid en marzo de 1934, A esta ntensa
actividad, muchas veces burocratica, que
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mbién se proyecta a Hispanoamérica (en 1906 es nombrado en Buenos Aires direc:
ot de unos cursos de dibujo inaugurados por el Consejo Nacional de Educacién),
hay qUIE SUITIAT SUS NUMETOsas publicaciones sobre la pedagogia del dibujo en la escue
ja, que como la de Artus-Perrelet es una sintesis entre las tradicionales v geométricas del

sigln 20X ¥ las vanguardistas valoraciones del dibujo libre de comienzos del 3.
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F. Cizek, Childven's colowred paper work. 1927.
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El dibujo de figura

Al comenzar este ilimo apartado habra que aclarar que los manuales sobre el di-
bujo de figura relacionados a continuacidn son en realidad una especializacidn de las
anatomias artisticas, v que su objetivo no es en esencia el aprendizaje del dibujo, sino
que apartan los conodmientos para la construccion de la figura como soporte de ideas
plisticas. La advertencia se hace necesana, pues no habra que confundir el uso que la
higara tiene en las primeras cartillas arginadas en s academias del Renacimiento con el
gise tiene en una anatomia artistica. En la cantillas, el modelo humano era el pretexto
para adoctninar el gesto grafico de la mano del alumno. Entonces, eran en sentido estric-
to métodos para aprender a dibujar, donde las leves inflexiones de los contornos de un
ojo, la complepidad de una oreja o las sigmificativas comisuras de una boca se considera-
ban los mejores modelos para depurar la percepeién v conseguir aunar lo que el prina-
piante sabe ver y lo que su mano consigue delinear. El adiestramiento progresivo conse
guido con la copia de aquellos grabados buscaba en primer lugar ese ajuste entre visidn
v sensibilidad grifica; v como segunda meta, a largo plaze, se instrufa en Ja forma de los
elementos de la figura; pero un tercer objetivo de educar el gusto se conseguia si los mo-
delos que se imitaban eran, realizades o extraidos, de excelentes autores,

Asi pues, la analogia o correspondencia de las cantillas o métodos de aprendizaje
del dibujo académico habria que buscarla sobre el grupo de manuales heterodoxos
de los apantados antenores, En cambio, las anatomias pictdricas forman parte de una
mstruccion mas general de olas teorias artisticas de la figura humanas, de la que tam-
bin son parte otros dos grupos bibliogrificos netamente separados del de las anato-
mias: los tratados de proporcion v las fistonomias. La tcoria que se transmite en es-
tos manuales de figura tiene una fuerte componente del estilo del autor, y actia en
el alumne en el momento mas vulnerable, el del aprendizaje, ereando una autoridad
1 la que tardari tiempo en desobedecer. Esta cirounstaneia de «anatomias de estilos
la crea la personalidad del dibujo del autor, ademis de la transmision de su canon
{bien sea de forma explicita o implicita), v es constatable a través de toda la historia.
Algunos excelentes ejemplos en el periodo reciente que relatamos son las de W, Rim
mer (L877), 5. Lipinsky (1931} o B. Hogarth (1958).

) Las anatormias artisticas eomenzaron en el siglo xv1 identificadas con las anatomias
médicas, teniendo una separacion convencional durante el xvit y el v, que casi Gni
tamante afectd al titulo; pero sufren en el periodo del x1x al xx, que abarca este texto,
Unas sucesivas especializaciones hasta distanciarlas extraordinanamente de sus onige-
tes, La Gnica historia monogrifica de esta bibliografia la firman M. Duval y E. Cuyer,
Histoire de I Anatomie Plastigue (1898), v deja fuera de su relato el momento mis activo
¥ especializado de estos manuales, pues estos autores se imponen no analizar a sus con-
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temparineos, por o que el dltimo titulo incluido es el de A. L. J. Fau (1845). Otros in-
tentos parciales estin incluidos en historias de las anatomias medicas, como Ja de L.
Choulant Gesabichte o Bibliographie der Anatomicchen Ablifdieng (1852), con adiciones
posteriores de M. Frank History and Bibliography of Anatonse lustration (1920). _

Si en Jos otros apartados el criterio seguido para bacer factible wn relato resumi-
do era seleceionar los manuales més importantes o que encabezaran una tendencia,
esta OpCion No seria dgurosa para las anatomias. La razdn es que pocas son las que

7“8 .
PLANCIHES AN ATOMIDUES

s
RES JEDRES GENS

ANATOMIE
FORMES EXTERIEURES

iU CORPS HUMALN,

STy R

BB iR SRR LCESE, B LR R TTRE
KT B RS SclL e,

e s B DML o ot 5. s B kg i SO
P

Wi = - 1
B R el TR Tl 0 i
Fao ® rEELakiTE

i iy Wiy 5 B i W i o i £ e e e
By 5 Pmmsiy e = nn we Do e kil

gy ETED 4 s SO FILRE 1T 4 Rk CEmchark

PaA, oA CHRDT.

mtarwemd b e R L D EE R
simlid pasrii (TR R SR LT
a1 e R i
BPEE PUTUATT S L e

A FATIS,

PRER L DRSO CE D, RHTIS,
LI TER L L L LR T

PAlIE,

CEEE BECHET JEUNE. LWEAIKE,
reanp v it laea e el vt L

.
o TP

1528

610



==

‘ N j". T . THAITE
ARATOMIE g N & POMIE
T I.H-un:l.ll,I o Vismermill v remsaivine
il A e P - Bl AFFLADUEEH A00% HEAUS-VIT
H-E:r;:.l:q:, 1-'l-'|l-I'F;-"ln.l||_.'||rr

lHn‘;l-uI

i
i v
e bl S

am Bl

| =4 Fuve 1 Far

[bers

BARTMH R i i = marl AT
B OLLLALA T, M i b
TEE By [afehea 1

miden su relevancia por su contenido o novedad, siendo dificil jerarquizarlas, va que
la accesibilidad de cada manual la convierte en el mas destacado. Es decir, queen la
lista de autores, cada uno es referencia dnica gue hace al aprendiz prescindir del res-
to. Una prueba de esta autosuficiencia es que raramente se remite 3 la consulta de
otros titulos, ¥ cuando asi s¢ hace incluyends una breve bibliografia, £sta es exclusi
vamente de titulos proximes y accesibles, Por ello, el pretexto tomado para narrar
brevemente este grupo es abordar un andlisis temético e iconogrifico de estos titulos.

La fusion de unos manuales anatdmicos en otros es comin a lo largo de toda fa
historia. Los plagios ¥ robos son muds habituales que las citas adeudando una autoria,
Esta situacion es normal, dado que los textos anteriores a cualguier publicacion eran
inaccesibles por agotamiento de las ediciones y desaparicion de sus ejemplares, exte-
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nuados por el usa en fas aulas, Por ello, es obsesidn general en casi todos los autores
reunir los conocimisntos anatomicos necesanos al dibujante desde «f nuevo texto, por
modesto que éste fuere, ¥ asi hacer innecesaria la consulta de [os antenores. Sin embar-
g0, teniendo tna perspectiva simultinea de todos ellos, privilegio que permite mi colee:
citm, se pedria ascgurar que e un objetivo jamas alcanzado por ninguno,

Como todos los autores, también O. Schlemmer persigue esta compilacion al re-
dactar su cursc para la Banhaus Die Lebve von Menschen (1928-1929); el cual no pen-
saba publicar, pero se edita en 1969, simultineamente en alemdn (Der Menseh) e in-
gles (Man). El cree necesario justificar su curso en un contexto en que ¢l cuerpo huw
mano tenia tanta carnga peyorativa a sus espaldas, arsumento gue & imprescindible
conocer para comprender la supervivencia de esta bibliografia en tales momentos de
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cuforia no figurativa, Y en 1925 escribia en su diario, incluido parcialmente en la edi-
c1on del curso:

El dibupa del desnuda ha caido en desuso entre los modemos. El odio al acadeny-
cimo se suma claramente a ello, como et de esperar, ahorz cuando el arte en boga pre-
tende con la disolucién de 12 forma, b deformacion. e antinaturalismo. (Ad que qué
buscamas hoy en el desnuda? Aprendar 4 dibujar por In menss —el dibujo del desnu-
do lo logra, es0 e indudable, Esto se puede aprender inicialments en la naturaleza ina-
nimada y en las cosas de b vida cotidiana. Ne se necesita del desnundo o que ¢l estu-
diante expernente después una forma y b reproduzca. Mi la maners de reproduccicn,
la habilidad pasa dibujar, en este o aqu:l':m'[n..

El estudiante debe ser maestro en todo esto antes de enfrentarse al desnudo. Ea-
tienda el desnizdo come, por asi decirdo, lo mejor de 1z naturaleza, ki mas bella arco-
lacidn v orgamizacion, come un edificie de came, misculos ¥ huesos. La mis grande
vanedad de actitedes son posibles, lo desearia para el mis objetivo (pig. 41).

Este espinim de tolerancia y bisqueda sin limites, haciendo convivir las més va-
riadas actitudes e intersses, es lo que define como auténticamente modernos a cstos
pioneros; y es por csta lograda integracion por lo que podemos considerar singular la
anatomia artisgica de Schlemmer.

De hecho, tiene la voluntad de escalonarse en la alinea sucesonian de sus prece-
dentes, pues se orzaniza como las historicas y las mas contemporineas. Incluye,
como es tradicional, una anatorofa fundamentalmente externa (aungue con |z osteo-
logia v la miclogia también inchuye otros sistemas, como el vascular y ¢l nervioso),
pero también aticnde aspectos contemporineos (hsiologia del movimiento, el hom-
bre en el espacio, y aspectos antropolbgices, filesoficos y psicologicos).

Esta sintegs o recopilacion contem:

porinea v que, de hecho, cumplen Casi iﬁﬁ&’lﬂﬁ‘ﬁl M.ET'DDIE &

tndas las anatomiag artisticas, pﬂdﬂﬂ SEF-

virnos de pretexto o guia pard seguir una ONGANOGRAFI L TIVANA

via de antecedentes teinabcos {a]]ﬂtﬂl‘l‘liﬂ: BOEFEREEO B0 BAddaE BIMDF T6Ed Bl SOWINLE.
externa, fisiologia del MOVIMIEIIO, WM | oL o s ey oo e s i et e
pologia) e ustrativos (expresion grifica, AR T R N

iconos, «linea claras). Come bibliografia s 1 44

accesible recomienda las obras de A, Fror P
riep (1880, F. Schider (1902), K. Bardele- |

ben (1918), M. Duval (1922) {en su tra v g
duceidn alemana) y G. Buschan (1923). i -
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La identificacion en ongen de las ana-
tomias médicas y las artisticas tiene una ry-
zon de ser evidente, pues la colaboracién
entre medicos anatomistas y artistas fue
muy estrecha, Los pnmeros proyectaban y
cjecutaban las preparaciones anatdmicas
gue después dibujaban los pintores. Pocas
veces €l autor de las disecciones v quien
las representaba coincidian en una sola
persona, como ocumo con Leonardo;
muchos de estos tindems que gemplifican estos comienzos han pasado a la historia
come coautores. Son sus mejores jemplos los de: Vesalio-Calear, Vidus Vidi-Cellins,
Bidloo-Lairesse, o la colaboracidn no terminada entre Colombo v Miguel Angel, Y asi
e generaron los primeros iconos anatOmicos que durante los siglos %Vt y 3vii van a ub-
lizar indistimtamente medicos y artistas. La (inica diferencia aparente entre ambas series
de manuales van a ser las especifieaciones que sé colocan en sus titulos, declarando que
van dirigidas para wo de unos v otros destinataos, pero su contenido permanece en
principio indiferenciado. Sin embargo, el sigho xvin va a ir, imidamente, desechando co-
nocimientos no tan necesanos al amsta, como la musculatura profunda v otros sisternas
ocultos del cuerpo. Sin embargo, la estructura dsea nunea gerd excluida, pues se la consi-
dera el refugio de la proponadn,

Pera el siglo % consigue esencializar los conocimientos anatémicos necesarios
para ¢l artista, conligurando una =anatomda externas come sindnimo de «anatomia
pictdnca- o «anatomia plisticas. Las primeras que ostentan desde el tiwlo el califica-
tivo de scxternas son las de L. Uguccioni (1813), B. N, Gerdy (1829), A, Pequégnot
{1845), 7. Fau (1845), A. Gamba (1862} 0 K. Langer (1884),

La nueva anatomia externa pretende reconstruir la metodologia con la que o antista
aprendia en tiernpos antenores a las disecciones anatdmicas. Bs la forma én la que su-
puestamente |2 estadiaron los artistas griegos, entregados 2 la contemplacion del cuerpo
de los gimmastas en la palesira, Este es ef tema prinapal de M. Jerace en La ginnastica ¢
LArte Greea (1899).

En este sentido, el tiulo de Uguccion: no pasa de ser una intencién, quedandose
en el nivel de simplificacién de conocmientos que ya otras obras habian conscgur-
de. Sin embargo, la auténticamente renovadera es la de Gerdy,
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En primer hugar, lama Ya atencion la desapanicion casi total de tlustraciones, con
salo tres vistas desplegables deun desnudo a linea en el que ¢ sefialan las regiones
con unas anotacioncs noméncas que dlcanzan las 381 indicaciones. Pero esta ausen-
cia la justifica porque «cada uno tiene ¢l modelo sobse i mismor, Mo obstante, tam-
bien cuenta con unas referencias de excepeidn, pues al final de la obra coleca un in-
dice, extensisimo v abrumador, de estatuas v enadros citados en el texto v gue ¢l lec-
wor puede eonsultar en el museo del Lowvre,

Las claves de su obra las colaca sobre Ja portada con una autocita de su propia
introduceiting

La snaromia, viniendo 4 la ayuda de nuestros ofos da, por asi decic, la trans-
parencia a ka piel ¥ musstra, a la inteligencia del artsta, lo que esta en la superfi-

cie del cuerpa, por el recuerdo de las partes escondidas bajo el velo que las cubre
(pag. XII0).
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Pero esta morfologia del cuerpo humano es en principio estatica, 0 a lo sumo es
tudia ¢l movimicnto con la clasificacién de la ponderacién dada por Leanardo en su
Tratado. Y utilizando las palabras de uno de sus nuevos autores, el profesor A. Gany
ba, e concretan sus contenidos:

La anatomia pictérica no estudia los grandes secretos de la organizacion inter
na, no sigue los vasos ni nervios, ni sus origenes ¥ desarollo, no indaga las funcic-
nes ce las visceras [..]. La anatomia pictdnea se propone este 1nico uh]cnvn:_r.n
cada movimiente, en cada cambic de posicidn de un miembro, en cada expresion
de la fisionomia del hombre, estudiar qué masculos y cudles son sus accienes, ¥ ek
les permanecen inactives; v cudles son por cso los cambios de relacién y de Agura
de Jas partes compendiadas en diche movimiento (pdg. 1),

Las palabras de Gamba expresan sélo su deseo, pues su obra es una recopilacidn
de los estudios e ilustraciones existentes, y como consecuencia se hace eco de una
obra pionera en el plantearmiento de la nueva temdtica del movimiento,

El movimiento irmmpe come temdtica innovadora en las anatomias artsticas,
pues era un problema pictdrico de vanguardia que demandaba soluciones. La fisio-
logia del movimiente humano preocupd ya a Leonardo y sus seguidores, como de-
muestra el Codex Fiuygens atribuido a Carlo Urbing, v desde el punto de vista médi-
co ¢n el sigla XVl a hsidlogos como Borelli v Haller. Pero pueds considerarse que
vuelve a interesar, con distintive de modemidad, 2 mediados del siglo x1x, cuando
ya existen nuevos medios técnicos para registrarla: la fotografia v postenormente la
cronofotogratia.

El estudio de! movimiento, como cualquier idea que responde al espirita de épo-
ca, surge casi simultineamente en varios nvestigadores. La temdtica arraiga en las
anatomias artisticas alemanas a través de la de E. Harless (1856), en donde ademids de
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estudiar cambios de las formas exteriores con actitudes fijas, comicnza sus estudios
sobre la locomocion humana con los esquemas de Borelli y otros fisidlogos como los
hermanos Weber. En la tegunda edicion revisada v aumentada de 1876 del Lebrbvich
der Plastischen Anatonmie, la morfologia del movimiento estd mis desarrollada,

¢ incluso se afiaden liminas litograficas que recogen varios aspectos de un mismo
modelo.

Un heche significativo del momento 3 que la Bibliotéque Seientifique Interna-
uonale del prestigioso editor pansino Félix Alcan, baluarte vanguardistico de las cien-
cias, publica sucesivos titulo: de estudios dedicados al movimiente humano desde
distintos puntos de vista: estélicos v lisiologicos. Algunos de esos autores v obras son
1. B. Pettigrew con La locomoption chez les animeanx (1887), r?.ll‘: habia sido publicada pri-
mero en Londres (1873); Paul Souriau con LEshdigue du souzement (1889), y Geor-
ges Demeny con Mécansme et édvecation des wosvements (1904). Y aunque éstos sean t-
tulos marginales a la bibliografia que nos ocupa, son una referencia para las investi-
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gaciones que proveerdn de toda una nueva iconografia a las anatomias artisticas.
Tales investigaciones van a ser emprendidas simultinéamente por varios fotdgrafos.
Y éstos son Fadweard Muybridge, Etienne Jules Marey, O. Anschiitz y Albert Lon-
de, quienes respectivamente inventaran distintos procedimientos para captar ¢l mo-
vimiento. Los trabajos de estos cuatro pioneres fucron impresos con el fin de cons:
tituirse en reperorios de apoyo para el artista. Y su extension vand desde ¢l pequefio
desplegable de Anschiitz, con sélo 12 tomas de un joven Janzande una piedra, a la
magna obra de Muybrdge, que en 1887 se editd primera en senies de 781 calotipias
{que podian ser seleccionadas por el comprador para formar su volomen), y finalmen-
te impresas totalmente en 1901 (The Hintan figree in mosian) y en 1902 (Antmals in mo-
tiorg). Tambicn Marey publicard junto con el fsidlogn Demeny Etwdes de plnysiologée ar
trsttgue fastes i moyen deladvoraphatographie (1893). Pero las investigaciones fotogrificas
de Londe, sobre movimientos én distintos oficios v profesiones, tardarin en aparecer;
v serd su amigo Paul Richer quien incluya pnmero sélo seis de sus senies en Physiolagre
artrstique de o o mowvenent (1895), y iinalmente cn su volumen 117 de la Nowvelle
Anatowie Artistigre (1921) afiade 64, Las preocupaciones sobre morfologia humana de
Richer se materializaron en un gran mameto de titulos v mas de veinticineo afios de in-
vestigaciones, que le convierten en una referencia a nivel enropeo, Sus cursos superio-
res resumen una nueva anatomia artistica higada a la historia del arte, que si bien Gerdy
habia miciado con sus referencias a obras del Louvre, Richer desarrolla de forma siste
matica. Es un método que en Italia consigue numerosos adeptos, como A. Della Seta
{1930) vy A. Gatti {1934),

La antropologia, v en particular la etnografia o ciencia de las razas humanas
como una de sus partes, eran clencias jdvenes en el siglo xix. Las primeras conclu-
sianes de estas nuevas disciplinas se incluyen en muchas anatomias artisticas, pues
relativizaban la forma del cuerpo humano. |. E Blumenbach y P. Camper, a finales
del siglo xvi, sientan las hases de estas discusiones, que por estar ligadas primera-
mente a la cabeza y el rostro tendrin inmediato reflejo en «las fisionomias naciona:
les, como en la de G. Schadow (1835), v a través de éstas ]].E’gﬂnin a las anatomias.
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En 1886, Ch. Rochet titula su anatomia pictéri e o .
. s : pictorica Traed d anatomie, :f:m.".é:mpﬂ-i' ¢
et d m‘.;mgmp{rrc ﬂfp!.r-jun’m Ic:mfdﬂmux-.-fim: v se declara desde su portada «antiguo I:?"—'
fesor de antropologia aplicada a las Bellas Arne | - :

Y Bl des Bouwre Avts dé Pacdne. B o s en los cursos de la Sorbona v de

Ecole des ste libro, las descripciones de miologia v osteolo-
gia estin intercaladas con apartados de «“Notas antropoldgicass,

_ E“ Espafia, |. Parada y Santin también asume esta tendencia, pues su Awaionia
pctdrica, Ensayo de anfropologia antistica (1894) sstructura su texto en cuatio partes, di-
visiones que se corresponden con: Antropologia artistica, Fisiologia, Morfologia y Et
nologia. Y sus apuntes introducen los mas modemos debates de la época, como la fi-
stonomia patoldgica o la antropologia criminal. g

También Tiberio Avia, que fue profesor en la Escuela Superior de Rellas Artes e
Industrias de Barcelona, dedica tres de sus iltimos capitulos en el segundo tome de
la Anatosnia y Fisiologia para uso de los aridstas (1905-1913) a las diferencias del cuerpo
humano por efecto de la diversidad de razas.

Pero sin duda es C. H. Stratz gquicn estudia con mayor profandidad la comrespon-
dencia entre razas y las formas antisticas de la figura humana, El nimero de obras que
dedica al tema no tene parangdn con atros autores, prestande especial atencion al
cuerpo femenino. Sus estudios son siempre sobre las formas externas, y realiza unas
sencillas comprobaciones tnanguladas que es una construccion geomeétrica conocida
coma canon de G, Frtsch, y que este autor publica con su anatomia plistca (h. 1899),

El contenido habitual de estos manuales, osteologia y miologia, se completaba a
veces con breves indicaciones sobre la fisionomia v la proporcicn. Pero estas mate-
rias desarrollan sus propios manuales con bibliografias tan extensas como extraordi-
naria historia. ¥ cada una de ellas ha generado asimismo iconografias diferentes que,
aunadas en un sole volumen, han planteado singulares hallazgos,

El primer problema que ha de resolverse en estos manuales anatomicos, como en
cualguier libro técnico, es le manera de relacionar texio e ilustraciones, pues habitual-
mente aquél s sélo una explicacién de las imigenes. Por ello, simultanear o al menos
frvorecer la comutlicacidn entre ambas referencias es pamordil. La convivencia en una
misma pigina de texto y figura es la opeidn inmediata, por lo que algunas anatomias
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resuclven el problema con el recurso de mmitar un «ta-
cuino» o cuademno de apuntes. Con ello, 1a leccidn del
autor-macstro estd mas presente, al ser directa v casi in-
tima la comunicacion con las anotaciones en lo gue

podria ser su diario. Este aspecto de reflexiones espon:
tineas lo asumen obras como las de Ch. Monnet
(h. 1776) v ]. Flaxman {1833). Pero la estructura grifica
mas habitual es la de separar las laminas (calcogrificas
o litogrificas) de las pdginas tpograficas.

De la histona de la tlustracion anatomica podna
_ conchurse que los soportes iconogrificos de la miolo-
-'"3-\.\1, gia han sido los de Marcias o San Bartolomeé; mientras
que para la osteologia es el amplo repentorio de la

Gl TRSIES 1 b)e UL Fi s

l'-.' g_h; muerte ¥ su danza macabra. Esta es una herencia que

s recogen de forma espectacular anatomias como la de

1. Gamelisy (1779). Pero de los iconos historicos hereda

= dos del pasado, Jos gue perviven en las anatomias mo-

dernas son sole los de Albinus, desapareciendo los de
otros autores gue como Vesalio tanta presencia tuvie

ron desde el siglo %1 al xviii; v es Ficil rastrear sus ver
siomes desde las anatomias de G, Schadow (1830) v H. Pauguet (h. 1830) a las mis

modernas de E. |. Famis (1935), donde sus modelos fotogrificos adoptan las mismas
pases de exhibicidn anatémica que en las laminas de Albinus,

Pero esta tradicidn de las representaciones anatomicas tiene otras interpretacio-
nes modernas. Los sdesollades vivoss utilizados para mostrar la miclogia adquieren
una presencia temporal muy diferente, pues afaden daros que hacen contempord-
neos a sus modelos, Apoyandose en fragmentos conservades de picl, v a través del
pelo, con su tratamiento y cone, se delata una moda que acerca esos iconos a lo co-
tidiano. La obra en fasciculos de C. Squanqguerillo (1837) contiene extraordinarios
ejemplos de cstos modelos. i

Sin embargo, la distancia desapasionada del horror también es otro recurso me-
dermo. La formula s antigua, sungue ahora encuentre muchos adeptos, y consiste en
justificar el mudelado de alguna eskatua clisica dibujando el «cconchée» comespon-
diente a su pose, Tal es la formula utihzada en las ilustraciones de J. G. Salvage (1812)
v |. B, Sharpe (1818). No obstante, otros autores recurren a describir la musculatura
a través de un maniqui anatomico modelado por ellos; asilo hace A. Lami (1861).

Ohra solucion iconografica moderna recurre también a una antigua metifor, la
de comparar el cuerpo humano a una maguina; las ilostraciones exponen entonces
la musculatura en paralelo con esquemas mecinicos ya utilizados por los fisidlogos

dieciochescos. Este es ¢l planteamiento conceptual ¢
ilustrative del método utlizado por B. Bndgman en
& sus dos anatomias (1520 y 1929),
v El descubrimiento de la fotografia en la primera
= mitad del siglo x1x plantea las nvalidades con ] pmtor
2 |

tantas veces debatidas. Pero, resuelto el conflicto, con
¢l manifiesto apoyo de grandes pintores como E. Dela
croix, que reconoce su utilidad en el taller del pimtor,
son muchas las anatomias artisticas que ilustran sus lec:




Liones de morologla externa con [a fotograiia. Algunos timlos va tardios, como el de
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Bayard continuard esta linea con obras posteriores
mas modestas, como L' Art de reconnaitre la Beanté du
Corp Humain (1926). Esta linea de repertorios fotogri
ficos tuvo reflejo en toda Europa, con obras como la
de H. Eickmann (h. 1930}, y ha continuado hasta fechas
mds recientes, con colecciones como las de J. Everard
{1951) o los seis volumenes del Fairburn Systemt of Vi-
stal References (1976),

Pero si la fotografia conquista su fugar en las anato-
mias artisticas, no serd desplazando el dibujo, pues sus
capacidades sintéticas y selectivas son diferentes. El di-
bujo anatomico tiene sus claves que requieren de una
especializacion, y por supuesto sus estilos pueden agru-
parse en escuelas historicas v geogrificas.

Sin lugar a dudas, ¢ dibujo anatdmico moderno aparece con la abra de M. Bour
gery v N. H. laceb Traite complet de Ddnaiomie de 'Homme (1832-1854), Esta monu-
mental obra en ocho volimenes in folo es en realidad una anatomia médico-quinir-
gica con volimencs monograficos, aungue tambign publica una Anatomie dlémentai-
re (1842) para uso de artistas v estudiantes. La influencia de su dibujo fue decisiva,
pero también sus iconos se convirtieron en modelos para las anatomias pictoncas;
unas veees literales, como la de |. C. L. Sparkes (1888}, que fue texto oficial en The
National Art Training Schoal of South Kensington Museum, y ¢n otras, come en la
de J. Fau v E. Cuyer, se convicrte en referenca.

Las impsesionantes liminas cromelitograficas de Jacob dictan las caracteristicas de
un nuevo dibujo anatdmico, que por su altisima defimcion podriamos llamar en tér
minos actuales de alinea claras, Es un dibujo simple, limpio y austerc que esencializa
la forma. La linca es un bisturl que entra en e misculo ordenando haces v masas.
¥ buenos ejemplos de sus seguidores son 1as ilustraciones de A. Frogep (1880) y ]. Mar-
shall (1890). En [a escalada depurativa de este dibujo claro se llegard al esquematismo,
del cual dan excelentes pruebas las laminas de J. Dunlop (1899) v E. Wolff (1925).

Diferente linea de simplificacion acogen unas anatomias que forman un peque
Ao grupo entie las antisticas. Son reducidos fasciculos destinados a los ilustradores,
publicistas y modistas, que brindan unas reglas urgentes para dibujar la figura. Su nd-
mero s relevante entre los afos 20 y 40 del siglo xx. Las figuras que demandan los
wrass media han de ser constructivamente muy rotundas e inmediatas, caractenishcas
qgue recogen estos manuales, En muchas casos estin firmadas por famosos dibujat-
tes de estos medios, como Caran d'Ache o Saudaroz. Y con esos manuales, estos au-

tores transmiten, desde la tribuna del &xato, sus personales esquermas del cuerpo hu-
mana, promocionando un dibujo de gran repercusion social,
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Epilogo

Cerrar este breve texto que pretende ser una muy particular sintesis de la biblio-
grafia, tan extensa como vanada, sobre la modema docencia del dibujo, es un obli-
pado fgsgo mas.

Al comienzo situdbamos a la Bauhaus como un punto de convergencia que jus-
rficaba las seleccipnes anteriores, y que pocas veces se ha rebasado con algunos titu-
s necesanos. Pero al sefalarla también en esta eonclusidn, ahors coma ongen de re-
ferenciz valido aun hoy, vuelve a ser el argumento que elimine de una vasta lista las
obras redundantes ¥ que no han supuesto una nueva aportacion, ya que un sin fin
de métodos sin hases tedricas ambiciosas han Henado los comercios durante el resto
del sigla xx,

Algunos, parsu ingenuidad, se convierten en testimonios cunosos, como los de
E. H. Freedman, Conversational dratoing (1949); K. Nicolaides, The matiral way to drw
(1541}, o G. Gollwitzer, Frerde Dwch Zeichien (1959).

Pero nuestia condusion de un examen bastante amplio sobre décadas de me-
diocre & hiperastiva praduccion, no puede ser otra que la de sefialar una capializa-
cién de los exitos antenores, Un testmonto-significativa es el libro de . E O’Brien,
How to design by acardent (1968), donde se catalogan nueve wireas de accidentes» con-
virtendo en formulas graficas (con 200 liminas) los repertorios de pintores como
E. Kline o ]. Pallogk, donde ¢ azar toma protagonisma. Sin embarga, ¢l manual no
ES mis que un eco de la idea del New Method de Cozens publicado ya en 1785,

Il titulo de O"Brien pertenece a la editorial neoyorkina Dover, cuyo catilogo es,
en un aspecto, no solo un modelo de acuacidn sino ambién el mejor elemplo del
panorama gue resume este colofdn, pues su politica editorial de reediciones de tex-
s sobre ¢l dibujo se acompafia de recopilaciones de modelos. Esta editorial podra
enmarcarse en la tradicidn americana de otras, como The Prang Educadonal Com-
pany, que dieron soporte a la docencia del dibujo en la Norteamérica de finales del
siglo x1x y principios del .

Nao obstante, serfa absurdo pensar en una total ausencia de originalidad de una
produccion ran amplia, donde el principal problema para juzgada es la falta de pers-
pectiva. Dos ejemplos asi o atestiguan.

La publicacién de H. 1. Sherman, Drwing by Seving. A new development in the tea-
d’-"{&.‘ of the wisuatl art through the tratning of perception (1947), expone un sorprendente ex-
Perimento a través de un conciso programa para la Ohio State University elaborado
on ¢l concurso de profesionales ajenos a la docencia del dibujo, como optdmetras
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v psicdlogos. Bl singular laboratorio de provecciones y suspensiones, deserito con
toda hnjo de detalles, es el instrumento fundamental de su método,

Por tiltimo, un titulo de mdudable éxito, con traduceiones ¥ reediciones que le
convierten en best-wlier, es el de Bewy Edwards, Draseing on W right side af the bra:
conrse in enbacing creativity and artistic confidence (1979, Autora también de otra obra
mas reciente, Drsaotng an the Artistic Within: A puide to lanonation, heawattion, nragina-
tion and Creativity (1986), con la que intenta completar los objetivos de la pnmena
obra. Su método cstd basado en las nuevas investigaciones sobre el cerebro, que de
muestran «la naturaleza dual del pensamiento humano, la verbal y analitica, locali
zada pnincipalmente en el hemisterio izquierdo, v su naturaleza visual y perceptiva,
localizada principalmente en el hemisferio derechos (véase B. Echwards, Apresder a df-
begjar com ol lado derecho del cevebra, Barcelona, Ediciones Urano, pag. 13} Ponero en
este campo fue el descubnimiento del psicobidlogo Roger W. Sperry, quien recibic el
Premio Nobel en 1981 por sus éstudios publicados en 1968. En ¢sencia esta teoria
considera que <l hemisfeno izquerde del cercbro aparece come el légica, el verbal;
sus andbisis ¥ procesos de infarmacion estin en una secuendia racional y lineal. El he-
misferia derecho inmitive ¢ imaginativo, capaz de abstracr; de él procede nuestra
orientacion espacial ¥ reeonocimiento de formas. El libw de Edwards es una de las
primeras aplicaciones pricticas de la obra de Sperry en ¢l campo de la educacion. El
principio de su método es que edibujar €5 una habilidad global (o “total”y gue solo
precisa de un conjunto limitada de componentes basicas. De igual modo que otras
habilidades globales {por ejemplo leer, conducir, esquiar y caminar) el dibujar se
rompone de habilidades parciales que se integran en una habilidad total. Una vez
que se han adquirido estas componentes v se las ha intcgrade, se sabe dibujar |...]. La
habilidad global de dibujar selo requiere cinco habilidades basicas, ni una mas. Estas
habilidades ne son propiamente de dibujar, sino habilidades “de percepecion” y son
éstas: |- La pereepeion de los bordes, 2- La percepeion de los espacios, 3- La per-
cepcion de tas relaciones, 4- La percepeion de las luces v sombras, 5- La percepcion

de la totalidad o getalt.» (pag. 14).

Edwards reconoce gue su objettvo es el de alcanzar 3 «dibujar hibilmente las
propias percepcioness sin pretender aleanzar el dibujo imagmative v expresivo. Sus
conclusiones fueron «un descubnmiento estimulante —dice la autora— porque sig
nifica que una persona puede aprender a dibwjar en un tiempo razonablemente cor
to. De hecho, mis colegas y vo impartimos un seminaro de anco dias al que lama
mos en broma “killer class™ el cual permite 2 los alumnos adguirir las habilidades bi
sicas en cinco dias de aprendizaje mtensivos,

En ¢l libro abundan las lustraciones que cotejan las habilidades de los alumnos
al comenzar ¢l curso con las adguindas al finalizarlo, dejando ver bos méntos del mé-

todo. Uno de sus rspecll-atl.llams logros es la copia de dibuos o modelos invertidos,
en donde el alumne adiestra su coordimacion sin utilizar su bagaje de formas este
reotipadas o simbdlicas. Toda la abra destila un clima de desmitificacion del apren-

dizaje que s¢ traduce en capitulos con titulos como: «El dibujo vy el arte de montar
en bicicletas.
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