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Presentación 

En Las !trcio11rs dd dibujo (Cátedra, 1995) tratamos de abordar los temas claves 
d_esde don�e se han articulado los problemas del dibujo y su enseñanza, las construc- 
ciones teóricas que han alumbrado sus prácticas y las referencias bibliográficas en las 
que km cristalizado sus rcílcxioncs. 

Huimos de h�c�r un manual qu_e fuese la solución de todo ello, otro programa 
moderno que dchmcsc una tendencia estética; más bien tratábamos de lo contrario: 
visu�1li�;1r �us problemas y sus contradicciones p:1ra continuar el debate, y comprobar 
las limitaciones que todo el arte contemporáneo parece querer ocultar al presentarse 
él mismo como paradigma de todas las libertades. 

L1s dudas sobre si ha tcnninado o no la modernidad, el debate sobre el sentido 
de ella misma, es un discurso académico, tautológico y autorreferencial, que nos ha· 
bla muy poco de sus materiales y demasiado sobre su discurso justificador. Visualizar 
sus límites era una manera de contraponerlo, por el contrario, a su sentido, llevarlo 
más allá del campo autónomo de sus referencias. 

En Las rstmtrgim t!r/ t!i/111jo m rl artr contemporáneo (Cátedra, 1999), tratamos de visua- 
lizar, por ello, las imbricaciones de las prácticas, con sus declaraciones de principios; 
para comprender las limitaciones que conlleva, y comprobar su viabilidad con el imagi- 
nario colectivo desde el que nos comprendemos en este final del siglo xx, principio 
del XXI. 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 límites que tanto sus teorías como sus prácticas pro· 
ducen, no quisiéramos dar precisamente una visión 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 prácticas. 

Gombrich en El lrgat!o de Apdrs' y Baxandall en Las sombras y rl siglo de las /11ces'­ 
nos muestran dos excepcionales ejemplos, contrarios a esa visióniluminada por la 
que parece que la llegada a la obra de arte se consigue mediante unos medios origi- 
nales y únicos de cada autor. A través de un «tema del dibujo- tan preciso e insisten· 
te en sus prácticas como el de «la sombra», ambos nos muestran los materiales claves 
desde los que se ha reorganizado durante siglos la construcción de sus discursos. 

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

I Ernst H. Gombrich, El ltg11do dr Aptlrj, Madrid, Alianza, 1982. 
l Michael Baxandall, Lu wmbrasy d siglo dt las lum, Visor, 1997. 



rd este nuevo trabajo sobre los manuales actuales, con el de 
Abo 1 amu�os materiales desde los que se articula la experiencia del dibo de cla- 

rificar os rec d . UJante r . d ara ello a unos textos, a unos programas, a menu o mfravalorad , e- 
cchumen o pdespreciados pero que son el entramado humilde desde donde tod os, mu- 

as veces ' , di d l di os or . s prácticas. En una epoca propensa a un iscurso e tscurso de d · ganlZ3n su . .6 , fl · d • s e unas , . rtísticas que cada vez se JUSll can mas en re CXJOnes e corte ftloso ' fi prácticas a . di . · d l cotan lizables que muchas veces son in iscnrmna amente genera es, queremo genera . b l d . s rnos. 
trar con una cierta claridad los_recursos so re os_que urante Siglos se han reor a· 

· do sus obras sus rirualizaciones, sus convecciones, sus tnv1ahzaciones y 1 g mza , d d . , ae0. 
trañable sencillez de elementos desde on e se organizan sus representaciones 
imaginarias. . , . 

El manual de dib11jo es un repaso S1stema_11co a los eleme_ntos. que construyen los 
dibujos actuales, los recursos desde dondesiempre �e ha� visualizado los problemas 
que sobre lo divino y lo huma_no han significado, simbolizado Y. emblematizado sus 
creaciones. Hemos pasad_o revista a aquellos que se han _establecido como la referen- 
cia clarificadora de una cierta trasc�nden�1a, pero también aquellos otros más escola- 
res, los pedagógicos, con un amplio caracter divulgador? que de una manera u otra 
han creado los ejemplos desde donde reconocemos el dibujo. 

Hemos agtupado los temas alrededor de esos problemas básicos en los que el 
aprendiz de dibujante cree encontrar las respuestas a sus dificultades iniciales, aque- 
llos que le van a permitir control�r sus resultados, para esta?lecer, si tenemos suene, 
una especie de operaciones especificas desde donde construir la palabra y el texto del 
dibujo. · 

El núcleo de problemas que promueven cada uno de los apartados son las refe- 
rencias desde donde se han ido construyendo las imágenes. La sencillez de algunas 
de sus soluciones no puede hacemos olvidar la enorme complejidad de sus posibles 
lecturas, en la medida en que ellas se enmarañan en soluciones contradictorias, en 
lecturas difíciles, donde las alteraciones de su orden sintáctico reorganizan el nuevo 
sistema. 

Pensado como manual de manuales, nuestra intención es que pueda ser un do 
cumento atractivo tanto para el que se inicia en la enseñanza 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 representación, muy especialmente para los profesores de 
dibujo, a los que hemos querido proporcionar una serie de temas y de bibliografía 
de uso frecuente, pero que hasta ahora estaba muy dispersa, para poder visualizar 
con claridad algunos de los conflictos básicos a los que se enfrentan diariamente. 

Dividido en tres partes, la primera de ellas, -Los "topos"del manual», establece 
una reflexión introductoria sobre el sentido del dibujo y sobre el valor de los rna- 
nuales, la sobredimensión que en ellos tiene el valor reflexivo y la necesidad de con· 
siderar los aspectos más contradictorios de sus prácticas; 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 enseñan· 
za del dibujo. 

La segunda, -El manual contemporáneo•, está configurada como el manual de 
manu�I�'¡, Tiene claramente un carácter de inventario de los problemas que se plan· 
tean e I UJante: el aficionado o el estudiante de arte. Está organizada para que se 
pueda localizar fácilmente 1 . 
rio · d d Es 1 . aque concepto que les preocupa o por el que sienten cu· 51 ª · ª parte que ttene un contenido más pedagógico, y en la medida de lo 
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posible hemos querido clarificarlo con ejemplos de la tradición clásica, con compa- 
raciones de las propuestas contemporáneas, y con ejemplos de referencia de artistas 
actuales en los que ese problema haya sido el tema de su obra. 

En la tercera parte, «Los manuales del manual: bifurcaciones del dibujo» hemos 
tratado de documentar bi�liográficamente todos los tratados que desde finales del 
siglo XIX hasta nuestros días han planteado dichos temas para posibilitar el seguí- miento de ellos con mayor amplitud. 

El trabajo que aquí presentamos ha sido posible gracias a un doble encuentro, el 
que tuve con Juan Bordes, en los años 70, en la Escuela Superior de Arquitectura de 
Madnd, d_onde ª'?bos compartíamos la asignatura de Análisis de Formas de la Cáte· 
dra de Javier Segm. 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 apasionant� .�e la renovación de las enseñanzas artísticas en España, en las cla- 
ses y en la definición de los nuevos planes de estudio a los que tuve que enfrentarme 
como Vicedecano de Ordenación Académica. 

Surge de esa pasión compartida por el dibujo, por los libros y por la vida. Con 
Bordes compartí, además, el inicio de su colección bibliográfica sobre los tratados, 
las cartillas y los libros de arquitectura, que le ha llevado con el transcurrir de los años 
a poseer una de las mejores colecciones existentes, no sólo de España sino del mun- 
do occidental, y que ya tuvimos el placer de presentar en la exposición que organi- 
zamos en el Palacio de Sástago en Zaragoza y en la Fundación Map&e de Madrid, 
con el título EL DIBUJO: BELLEZA, RAZÓN, 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 ilusión común por el tema 
nos ha llevado a realizar numerosos proyectos, entre los que se encuentra este último 
trabajo; sólo su enorme paciencia y la de mi mujer Magdalena Rosado han permití· 
do que el desorden apasionado de mis proyectos haya podido tener ur; final feliz. La 
capacidad de Lino para dominar los datos, para aportar una documentación sobre la 
que organizar algunas de las discusiones, su enorme capacidad de síntesis, han per· 
mitido que todo se acoplase con la mayor claridad posible. Los dos me han propor· 
cionado el sostén entrañable desde el que he podido responder a los pequeños retos 
que el proyecto presentaba. 

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

J.]. G. M. 
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PAitrE PRIMERA 

Los «topos» del manual 

JuAN josn GóMF.Z MouNA 

A Ltopoldo,Josrjimty Fananda 



CONSTRUIR Y DECONSTRUIR 

Pese a la complejidad de las soluciones que cada artista reorganiza en su dibujo, 
los materiales con los que están 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 realización 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 cú­ 
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 justificación. El dibujo cubista no existía antes del mismo, pero una vez que 
hemos admitido ese término, y hemos reconocido en él los elementos que confluían 
en su formalización, cualquier persona puede percibir los materiales que lo constru· 
yen, la gramática que los ordena, las razones de su ensamblaje, la composición 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 extrañeza en código, ha tenido que reducir sus posibilidades para 
hacer previsible su programa. La parcialización que percibirnos, la degradación conti- 
nua y fragmentada, el toque repetitivo, la suciedad de sus trazos, su humildad, son sig- 
nos taquigráficos que en forma de tic se expanden sobre la pluralidad de sus propues· 
tas. El conjunto de órdenes que nos permiten reconocerlos quizás no sea la totalidad 
de sus posibles imágenes, pero todo esfuerzo de comprensión reduce las posibilidades 
existentes a los límites de aquellas que somos capaces de establecer para entendemos, 
y éstas no son ni tan amplias ni tan confusas como quisiéramos reconocer. 

Es esa limitación de comprensión la que organiza nuestra mirada, la que garantí· 
za los recursos disponibles con los que transgredir su ortodoxia y definir nuestra re- 
beldía. Cada nueva propuesta de realización se legaliza sobre una base concreta de 
repeticiones reconocibles de aquello que entendíamos como su rareza. La preci- 
sión de sus signos se articula siempre en la capacidad que tenemos de establecer sus 
referencias. Cada línea es un trazo expandido de llamadas intencionadas, de com- 
plicidades. 

Los pequeños y despreciables manuales son ese eco degradable de ondas sobre 
las que se asientan las convenciones comúnmente aceptadas. Mi experiencia en la en· 
señanza me hace comprobar diariamente lo dificil que es superar las citas, las pala- 
bras que nombran los dibujos, porque cada época establece una gramática 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 presentíamos 
para saber si nos lo creemos, y si nos creemos aquello que los demás creen sobre lo 
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or ue esa fonna que lanzamos a la c':nfrontación sólo la 
que _hablan:i· 1; d�torsión posible de aquellos matenales de origen en 10fodernos 
perCiblí co ellos entramados legalizados de expenencias que pod que nos 
reconocemos, aqf os aquellos que detenninaron la aventura de nuestra:rnrs norn. 
hrar com d o e llJemp u:llas que nos son todavía creíbles. cu tura,, y 
dentro e e as, aq I fl . , , . b 

B d 11 Gombrich lamentan que a re exion cntica so re los estilos axan a, ' I , · d d noha 
c. d. do suficientemente en el e emento tecmco es e el que se anicul Ya pr01un iza . . , l h ibl an su 

d. orque las mod1ficac1ones so o se acen poS! es en los cambios .' iscursos, P dib . , · d e 1. . , que on- . las nuevas marcas del 1 UJO, sus tecmcas e rorrna izacion. La obra 00 e gman . . d I did 11 d . s otra ue su propia matenahda , en a me 1 a en que e a etenmna la totalid d d cosaq . . l . a e 
referencias que propone con su e1emp_ o. 

En un sentido clásico, estas reflexiones que proponemos en el trabajo debe . 
efectuarse exclusivamente sobre el ejemplo de los grandes maestros, pero en una ;an 
ca que ha renegado de ellos y de su valor ejemplar, donde la_ bell�za O el mod�� 
esencial ha quedado reducidoal de su consumo en lacomunicación, en la que los 
modelos del arte están subordmados a los de los multimedia, parece que rnerece la 
pena echar un vistazo atento a estos manuales _Y a los matenales que proponen, al en- 
tramado reduccionista que muchos de ellos _eJemphfican, a la imposnm o la prepo- 
tencia con la que muchos ilustradores conocidos como Hogarth o Loornis proponen 
su obra como el puente necesario_ del dibujo? siguiendo quizás la tradición de aque- 
llos dibujantes que nunca consiguieron defimr una obra, pero que articularon el con- 
junto de nonnas que definían el estilo de la época. Lo hacemos, entre otras cosas, 
porque son ellos los que han construido ese pnmer estadio desde donde el princi- 
piante contemporáneo se ha acercado al mundo de la representación, y también por- 
que son la referencia de muchas prácticas del mundo del arte después del pop. Son 
los recursos técnicos, también, de los maestros contemporáneos como Roy Lichtens· 
tein, Larry Rivers, Me! Ramos, Allen Jones, Tom Besselmann. 

Y lo hacemos desde una apreciación básica 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 práctica que se entiende como artística. En un programa dedica- 
do a Lichtenstein en la televisión surgió una anécdota que a nosotros nos parece cla- 
rificadora. Cuando las primeras obras del artista plantearon, además de su legitimi- 
dad como obra de arte, el tema de su autoría, al considerar que lo que el artista 
realizaba era una simple copia de la obra de los ilustradores precedentes a los que él 
había tomado como modelo, la asociación de dibujantes americanos decidió, anima· 
da por el éxito de las primeras manifestaciones artísticas de las tendencias pop, orga- 
nizar una amplia muestra de los pretendidos dibujos originales de sus asociados. Pese 
a la.s esperanzas puestas en ello, la exposición fue un rotundo fracaso, sus obras no 
teman la fuerza que la descontextualización de Lichtenstein provocaba; textualmen· 
te, las palabras,_los eleme_ntos, los signos, eran los mismos, pero no el sistema �a- 
tical que los articulaba, ru las referencias que establecía cada una de sus concrec10nes. 
L_os dibu1_os podrían ser tan «idénticos» como las «reproducciones» publicadas pare- 
cia� atesnguar; en muchos casos, para un neófito que sólo hubiese visto ambos en lo_s 
catalogas 1 ' d'fi ·1 d d , e sena 1 ci eterminar la pertenencia a uno u otro de los sistemas e on- 
gen, pero la suma de las pequeñas derivas que se producían en ellos recreaba mundos 
�bsolutamente diferentes, en la medida en que los pretendidos originales de los ilustra· 

or: mantenían una transparencia absoluta con la historia y con su sistema, Y los se- 
gun os, por el contrario, problematizaban ésta, y la convertían en el tema del dibujo. 
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Una situación que coincidía con la refl-.;0 • al d e· · d 1 ¡ " d I u · id .......... n que un umno e ienoas e a n- fonnac10n e a ruversi ad Complutense de M d id h , d 1 . d 
d I a encias de bli · d . . a n me acia cuan o, a revisar os 

spc1ts e asd � 1 dpul cr ad, que evidenciaban las coincidencias de los códigos 
de ectura e estas Y os e arte contem ' d · 1 

d 
. - d I 

poraneo, para emostrar a mis alumnos a sor· 
Presa e rru extraneza e su repu sa para aceptar t '1 · · ' . es os u tunos mientras que consurruan 
los otros tranquilamente frente al televisor, comentó que a la publicidad no le deman- 
daban «senado», mientras que al arte no podían dejar de h , 1 U 'tu ·, · 1 . acerse o. na st aaon que 
me parece e¡emp ar para explicar esta posición, pero también para defender el tema bá- 
s�co del compro�uso de l� obra de arte frente a la pretendida «autonomía» de sus prác- 
neas, porque la libertad solo. 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 

L;a a�tividad crítica q_u�_manti�ne el creador frente a los materiales que articulan 
los d1b�JOS define la_ postcion ?e estos dentro del sistema, y es ésta la que determina 
su sentido. El paso imperceptible por el que en los tratados clásicos se establece la 
distinción entre lumen (iluminación) y lustro (lustre o brillo), que llevará a los pinto- 
res del Siglo XV del norte de los Alpes, del lustre al destello, y de éste al centelleo, es 
lo que permitió establecer con precisión el valor del material representado, y fue el 
tema del dibujo que abrió al arte al mundo fascinante de las apariencias. En la reali- 
dad era sólo un pequeño toque de blanco sobre el gradiente luminoso de las luces, 
pero en el fondo era toda una transformación del valor individualizado de los obje- 
tos en su representación. 

La ventaja de los manuales es que reducen los problemas sólo al conjunto perti- 
nente de elementos que la mayor parte de los alumnos reconoce. Como decíamos 
en anteriores reflexiones siguiendo a Svetlana Alpers, la mayor parte de la gente del 
siglo XV no conocía el pensamiento de Kepler, ni la de hoy conoce la teoría de la re- 
latividad y, como demuestra Alan Sokal en su libro sobre «imposturas intelectuales-', 
nosotros sólo utilizamos ciertos elementos científicos como metáforas imprecisas de 
ciertas proposiciones prácticas. La deconstrucción de las obras de arte se realiza des- 
de la construcción discursiva de teorías del conocimiento, que no necesariamente 
son la razón de sus prácticas. Como diría 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 acción del dibujante no es nunca un pensamiento organiza- 
do, es siempre la sugerencia que la imagen provoca en su ánimo, 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 gráficos los que determinan las posibilidades de 
los futuros encuentros. Como en todo experimento, la comparación se realiza desde es- 
tereotipos de relativa complejidad que permiten visualizar los esquemas de partida. 

Rotos ciertos valores jerárquicos que establecían los modelos estancos de for- 
.malización, los manuales contemporáneos muestran con claridad el eclecticismo de 

los recursos que proponen. Situación no muy distinta a los modelos que la propia 

1 Alan Sokal. lmposturas inttkctuak1, Barcelona, Paidós, 1999. 
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DIBUJO Y APRENDIZAJE 

Todo manual de dibujo suele incluir un amplio programa de intenciones: la de crear un 
imágenes ejemplares de imitación que favorecen un programa de «tendencia», la de visua]iz:. 
métodos de compren�ión de los problemas d� tr.aducc_ión que ellos proponen, y la de ayudar 
a comprender la propia estructura del pensamiento grafico, pero respecto al carácter nonnati- 
vo de la lámina del programa propuesto por el manual, el dibujante o bien se resiste a su com- 
prensión o extrae de él las lecciones que le permiten proyectarlas sobre su experiencia . 

.. 
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Aunque se supervalora muchas veces la palabra o el discurso ordenado para inducir a una 
práctica artística, en la realidad son muchas veces estas «prácticas», sus formas ejemplares, las 
que determinan el conjunto de valores que el dibujante asume en su proyecto. No hace falta 
más que ver la obra de los alumnos de Léger o de T arres Garcia en su Nueva Escuela de Arte 
del Uruguay para percibir el enorme poder de captación que los iniciados desarrollan al copiar 
las obras del maestro. 

NUl'.VA l':SC:­Ur:LA 
DE Al<TE 

DEL URUGUAY. 
TI!E Nf.W ART S(HOOL 

01" IJRUG\JIIY. 
NOUVf.LU l(OLE tt'/\k.T 

Dt L'U�U(iUhY. 

Augusto T arres, 1963. 

Manuel Pail6s. 

José Gurvich. 

José Gurvich. 

José Gurvich. 

SIB • UC 
-------� 



I .. a u1i.licl:1d dt' l.1� t•x¡writ"nri.,s (lUt' los m,m1rnks J'l')'í.ll\t'll rSl1I S!t'm1,rr t'n 11,� prn),rr,·1{ 
ues (lllt' diclus 1't"l11·xh"'l\t'S pnrckn lt'Ht't' s,,b1t• lus l\t'{'1'Sh1Mlrs dt'l :HIISl11, C.n11111 rstiihlrí.:r Sn- 
vnrcr. l.1 inti.,nn.1d1\n )' los 1'0lh'1�imlt'nll,� i-1\h, i-t' lmmli.11111,1111•11.�11hhhnln si ,'�H1s .�r lntrt\l\lH 
en !ns C'('m·h1si,,1u·s qm· uos ¡wrmitt'n m1•1\,1.11· )' ,·,1111r1,·111lrr llllt.'Sll;I \'hin. 

La r;1p.Kici.ld dt• lutu.t ,limr.tnt'?, p.tr,I desnioll.u- un,, t'X)'t'rll·111·!;1 l'"Hkul,11· ,. iiwlnso 1111 
uurvo mt'H,d,, prd.,�,\�iú, ,1 p.ntir lit' ,1\�um1s l'"'l'll1'Sl11s d,• l\1·11y Hdw,mls ,·s u11 buen dr111, 
plo de In sup,·1-.Ki(\n de un., 1'1\'l'llt'St.1 y su 111'lll'1wl1\n intt·li�t'lllt.' 11 u111rnm ,111r un 1.%1b11 in· 
duido cu su fonnul.n-i,\n inid.,I. 

.. 
' '' -, ' .. . :.. 

­­ 

l1muJimi11rl .. Cinro dibuios de ,·i.1ie. 
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CONSTRUIR Y DECONSTRUIR 

El dibujo cubista no existía antes del mismo, pero una vez que hemos admitido ese tér- 
mino, y hemos reconocido en él los elementos que confluían en su formalización, cualquier 
persona pude percibir los materiales que lo construyen, la gramática que los ordena, las razo- 
nes de su ensamblaje, la composición de sus trazos, el color y el calor de sus matizaciones, 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 Benjamín 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 material. 

� .... , 

J 
7 

Juan Gris. Juan Gris. Juan Gris. 

:r 1·· ., 
jJ" 

1 
' í • - rr ' .. 

( ¡f ·, t l r 
1 

r 
·i¡ 

Benjamín Palencia. Benjamín Palencia. Benjamín Palencia. 
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Viccnc Benes, Tram,ía n. "4. Emil Filia, Lector. 

Pablo Picasso, El putrlo dt Cadaqui.s. 
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l'.I. DIIIUJO EXPANDIDO 

l.os llrobk111as básicos :t los que se eufrcntun los nuevos dibujantes son los referidos a los 
y., ir:ulici0t1:1lcs dc.l:.1 co11�t�1cci61� de la representación de la escena del cuadro: los g�ncrados 
por el ¡uso de b VISIÓn. t�1d11m.-nsH>1�:1\ al plano bidi111c1�sional dd s�porlc, los conf�1c10s que 
se t•st.1\ill·Cl'll rntrc la visión-percepción y b representación-convención, pero también los re· 
l.itivos a l.1 visión virtual del nuevo ordenador y aquellos que corresponden a una lectura del 
nuevo esp.rrio cxp:mclido sobre el que se sitúa su acción de dibujante donde el orden y fa com· 
posición unitaria de las im:it,cncs y los temas se establecen sobre un plano conceptual que so- 
brcp.1u el soporte convencional del cuadro, donde la destreza se convierte en problema al reí· 
vindic.u la propia aíirmación en la impotencia de un supuesto dibujo germinal. Frente a la 
ick.t tr:ulicion:1\ del estilo, el nuevo dibujo se organiza como un sistema abierto de referencias 
:i los sistemas de multimedia (Polke) y, desde una renuncia a la definición del gesto propio en 
l.r aíinnacién ele una cierta impotencia, se proyecta sobre un espacio expandido que sobrepa- 
s.1 los límites cid cuadro O. M. Euba} y de la conciencia (Michaux}. 

Jon Mikd Euba, C<Xh, <asa <abaDo. 
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LOS ·TICS• DEL ESTILO 

Frente a la idea tradicional del dibujo como modelo de un supersigno de identid d d 
proceso continuo de por vida, el nuevo artista genera su propuesta desde un programa d_ e un 
ducción- en el que se superponen los diferentes lenguajes del ecosistema gráfico da e etra- 

I did · d ¡ · ¡ · . e nuestra cu tura, enten I a esta como una segun a natura eza semro ogrca . 

._. 
• 

,,. s": 

Sigmar Polke. 

Sigmar Polke. 



frente a la demostración de destreza o habilidad de algunas propuestas tradicionales. el di· 
bujo contemporáneo �e propone. en muchos casos, como un territorio •inútil• para habl� de 
una realidad que se mega a precisar en forma de discurso comprensible, reforzando su visión 
en la «torpeza» de su ejecución. 

Carlos Akolca. 

•• 
. ' ;, ....... 
�--- . .. . . 

'lir ·-e;: \ 

/ 

Abraham Lacalle. 

Carlos Franco. 

(� 

Juan Muñoz. 
Antonio Sosa. 
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El recurso a las drogas o :1. procesos de desinhibición o descontrol es la situación de un di· 
buio que se resiste :1 ser entendido como algo que es sabido de antemano; el que dicha práctica 
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 racionahzadorcs del discurso . 

. a.it 

Henri Micluux. Dibujos bajo d efecto de las drogas. 
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academia establecía cuando ejemplificaba con lámin · · · dif . . . as antiguas vmones muy 1 eren- 
tes a su propio prograr:na clasiasta, con la diferencia de que éstas siempre se referían a 
Jo que podlamos considerar como imágenes -cultas d bi d al 

bl , I . », en un or en carn rante e v o- 
res, c¡ue se esta ecian en a hsta cambiante de aquellos artistas que se podían conside- 
rar e¡emplares. Salvo en los manuales programa'n'cos de las · di 1 · b d · pnmeras vanguar ras, en as 
que la propia o _ra . el artista se propone como un modelo inductivo para llegar a al· 
canzar -el conocume�to�. o en propuestas como las de Amheim, en las que se recopi- 
la y deconstruye el «sistema de tendencia», la mayor parte de ellos, como siempre, Jo 
que se hace_n 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 PAIABRA 

Se sobreval,ora mucl_ias veces el valor de la palabra o el discurso ordenado para in· 
ducir a una i:,ractJ.ca artística, pero en la realidad son muchas veces estas .. prácticas», 
sus formas ejemplares, las que determinan el conjunto de valores que el dibujante 
asume en su proyecto. No hace falta más que ver la obra de los alumnos de Leger o 
de Torres García en su Nueva Escuela de Arte de Uruguay, para percibir el enorme 
poder de captación que los iniciados desarrollan al copiar las obras del maestro. En 
la excelente exposición «Copiar y crear» vemos la fascinación 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 demás admiran. Un proceso de 
emulación teatralizado en el que el dibujante interpreta el papel del «otro», el artista 
de éxito, para reconocerse y extrañarse alternativamente en él y decidir así su par- 
ticularidad. Un proceso camaleónico 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 recopilación de imágenes fasci- 
nantes, que provocan la emulación, un -superego-, un deber ser contradictorio, de 
propuestas de aquello que se establece como pertinente. Un simulacro atemporal en 
el que muchas veces se proponen dibujos paradójicos avalados por su éxito en el pa· 
sado. En una época como la nuestra que ha creado modelos de «impotencia- forma· 
!izados alrededor de las propuestas de los productos multimedia, los manuales si- 
guen recolectando los dibujos de Leonardo o Miguel Ángel como una justificación 
de origen, que determina el valor de la práctica como una cadena de sucesos de un 
sistema que se identifica él mismo como artístico. 

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 compleja de las innova· 
ciones conceptuales de nuestras obras, gran parte de nuestras indagaciones como di- 
bujantes se establecen sobre las preguntas: écórno está realizado esto?, icuál fue el or- 
den con el que se organizó el dibujo? écómo se pudo conseguir la intensidad del 
trazo?, écómo la transparencia?, icómo el soporte? Cursos como el de Basilea, basa· 
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dos en la gramática de la modemida� y la autonomía de los ".'ateriales, parecen más 
un inventario de texturas que un catalogo de soluciones de estilo, pero en todos ellos 
está esa pasión por visualizar las posibilidades que sus formalizaciones ejercen sobre 
las posibles proyecciones imaginarias de sus analogías. •· 

EsQUEMA Y DESCRIPCIÓN. LUCES Y SOMBRAS 

En la acción inicial del dibujo hay tres deslumbramientos fundamentales: uno el 
que produce la fascinación por la huella de nuestra acción, 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 órdenes y caminos que organizan nuestros pensamientos para la acción. 

Las huellas que dejan en nuestra conciencia las primeras experiencias del dibujo 
es algo que queda enterrado en el subconsciente más profundo, sólo una reflexión 
deconstructiva puede ayudamos a entender el sentido de que nuestro consciente ges- 
to actual puede tener que ver con aquel acto inicial, mágico, con el que descubrimos 
por primera vez que un movimiento de nuestra mano podía ser retenido en el tiem- 
po, en la huella que él 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 introducíamos con la afilada carga de tinta en la epidermis de nuestro an- 
tebrazo, eran la constancia de una locura por la que nuestra acción se hacía parte de no- 
sotros mismos en aquellos puntos azulados que emergían desde el fondo de nuestro yo. 

El distanciamiento con nuestra sombra, cuando era nombrada sobre la tierra al 
señalar su perfil con un palo sobre el suelo cálido de la arcilla y nos trasladábamos 
luego del lugar dejando sobre él la ausencia de una representación precisa, los saltos 
para desprendemos de ella y la unión inevitable al caer nuevamente sobre el suelo, 
eran la comprobación innegable de que jamás podríamos huir de la representación 
establecida por ella. · 

El orgullo con el que alguna vez nombrarnos cosas al cerrar un círculo, o indica- 
mos afirmaciones o exclusiones en un juego cerrado, en el que determinábamos las 
reglas precisas de los comportamientos colectivos con nuestros primeros compañe- 
ros de aventuras, o los itinerarios imaginarios que establecíamos por medio de órde- 
nes mágicas, para salir de laberintos, para orientar a otros en topologías infinitas, son 
acciones, sensaciones, experiencias que quizás no reconozcamos como vividas, una 
vez olvidadas, pero que están ahí, y se sobreponen desde lo más 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 fascinación que tenernos 
por establecer correlatos narrativos, de representaciones que suplantan las vivencias de 
esos gestos, el que se inicia en el dibujo tiene siempre una supervaloración fundamental 
de las apariencias analógicas 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 rec_ue��os que se grabaron en nuestra piel, porque estas marcas siguen ocultan- 
do los pnrntnvos temores, Y se sobreponen a los estados placenteros con los que to- 
mábamos posesión de las cosas. 

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 el prestigio gene- 
ralizado de aquello que muchas veces se entiende como aprender a dibujar: el vincu- 
lado a la representación eficaz e ilustrada de los hechos. 

Se inicia con un ejemplo.deslun:ibrante, el realizado con sus alumnos, en el que apa- 
recen con�puestos los dibujos realiz�dos como actos conscientes y aquéllos en los que 
se ha suprumdo el con.�l sobre los mismos, mediante la inversión de la copia. Indepen- 
dientemente de la debilidad del fundamento científico sobre la ubicación del control ce- 
rebral que propone, ejemplifica con claridad los grados de conciencia que cada acción 
de dibujar conlleva y la contradicción fundamental entre esquema y percepción. 

La inicial sorpresa de unos dibujos conscientes, en donde prima el esquematismo, 
la dificultad de comprensión, la rigidez y la limitación de datos, frente a la amplitud de 
registros, los detalles, la profusión de información 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 anulación, como es la prolongación temporal de la ejecución o la al- 
teración del método de comprensión de la estructura, proyectando la atención sobre 
las distancia y no sobre la estructura interna del esquema de comprensión de su forma, 
que es en gran parte la estrategia tradicional de los tratados precedentes. 

La dilatación del tiempo de ejecución que fuerza, violenta, nuestra capacidad de 
síntesis, que evita que nuestro recurso de ahorro de energía imponga un esquema 
de realización estereotipado previo, estableciendo un puente entre -observación y 
reconocimiento de una forma eficaz que detecta uno de los problemas básicos en 
el hecho de dibujar, el que genera nuestra propia capacidad de comprensión sobre la 
de observación, la que permite que fenómenos visuales complejos, puedan ser redu- 
ciclos a estructuras reconocibles y comunicables, y que éstas a su vez se trasformen 
en modelos gráficos culturales que nos permiten comunicamos con los demás. Vivi- 
mas y dibujamos en esa contradicción, 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 percepción más amplia 
de esos fenómenos de los que habíamos extraído las propuestas. 

ENCAJE Y CONOCIMIENTO 

El cambio que propone Betty Edwards' del tradicional esquema de recoríocimien- 
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. 

� lktty Edwards, Nutvo aprmdn­ a dibujar, Barcelona, Urano, 1999. 
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En el encaje, la operación mental que eI arte proponía era la de la eficacia de com- 
rensión sobre la de la reproducción. Para ello, como podemos ver en los CaJ?ítulos pos- 

fenores, se pide al dibujante comprender antes de ,ac_tuar o comparar, se le pide que an- 
tes de comenzar a dibujar trate de entender geometncamente aquello que ve; que reco- 
nozca Ja estructura a la que podían reducirse las formas que establecen sus contornos. 

En esa situación, el papel se puebla, cada vez que actualizamos esta operación, 
de círculos, elipses, cuadrados, o para ser más moder:n?s, de conos, cilin_dros o esfe- 
ras. Es un proceso de economía de esfuerzos, de efectividad de comprensión, de con- 
trol de las emociones por el conocimiento, proyectado a través de la geometría, que 
es el paradigma mismo de nuestro conocimiento racional y simbólico de las cosas. 

Entender el soporte, el papel, como un rectángulo, establecer sus ejes y organizar so- 
bre ellos (ordenar y componer) las estructuras básicas a las que hemos reducido la obser- 
vación de los fenómenos complejos de la percepción, es la operación más repetida de 
todos los manuales, y es en sí misma una de las operaciones conceptuales más comple- 
jas a las que la cultura artística ha dado lugar. Su repetición sistemática, su desvincula- 
ción de la reflexión que le dio origen, la convierte hoy en día en una pequeña 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 previsión y comprensión del artificio; 
sólo un amplio aprendizaje cultural, profundamente interiorizado por siglos de expe- 
riencia, puede hacemos creer que esta actitud es una acción inmediata, elemental, 
que transcribe una visión innata. Para realizarlo es necesario asumir abstracciones tan 
radicales como la de establecer la idea de «contorno» como la línea imaginaria que 
delimita el significado de un volumen, como la línea límite que nombra aquello 
que reconocemos en el objeto, algo que está contra la evidencia que percibimos. Lo que 
reconocemos como pertinente en una visión no siempre coincide con los límites que 
tiene la figura que visualizamos. La reconstrucción fotográfica de una «escenas de 
modelo nos permite visualizar algunas contradicciones del método. El acercamiento 
emocional, los métodos propuestos desde el principio, trataron siempre de compen- 
sar esta limitación escénica. 

Pero ni siquiera manteniendo el principio más 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 está siempre vinculado a una construcción imaginaria del 
mismo. En una experiencia realizada en la Escuela de Arquitectura de Madrid trata· 
mos de visualizar esta contradicción redibujando una vivienda de Le Corbusier según 
los_ conceptos desde los que era posible nombrar los elementos desde los que decons· 
mur su forma, aplicando sobre ellos las convenciones generalizadas de los propios sis· 
temas perspectivos. Una operación que se realizó 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 persuasión se basa 
en _la _eficacia, en la credibilidad que la imagen fotográfica ha establecido como visión 
objetiva de las cosas, en la aparente neutralidad de su visión. Los métodos desarrolla· 
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dos basad?s en las medidas )'.' en la dilatación del tiempo que neutralizan la pasión 
co�prens1va par �l esquema inmediato son una perfecta estrategia para evidenciar el 
accidente Y �s�ahzar �1 detalle. Un buen método para describir, para poner de ma- 
nifiesto I� pasron .de�cnpbvai que lln:ª filosofia empírica de la observación ha deman- 
dado a ciertas prácticas de observación que han terminado desarrollando los méto- 
dos mecánicos de reproducción. Aplicando sobre ellos un modelado sistemático de 
«relleno", de valoración del claroscuro, como si de una emulsión se tratara, el efecto 
es espectacular, es la altei:na�va � l� propuesta de Kodak «de que todos podemos fo. 
to�fiar», en este cas� dibujar �c�l�e�te, y representa un peligroso adiestramiento 
«anoconceptual». 1;1n 1_no piensei, idibujel, que puede tener efectos peligrosos si sólo 
se asume en esos termmos de eficacia, pero que, sin embargo, es un buen método si 
se entiende en un sentido más amplio, como un contrapeso de alerta frente a la pe- 
reza, que por otro lado imponen las prácticas esquemáticas del sistema «estético» ba- 
sadas en pre�ete�acioi:ies formales de reconocimiento previo. ' 

Los propios adiestramientos comprensivos que imponían a la observación los có- 
digos formales de la representación ejemplar, siempre han desarrollado estas medidas 
de vigilancia y desde el principio han alertado sobre el peligro de su simplificación. 
La idea de la mirilla rectangular, la verificación de las distancias a los márgenes del 
papel, coincide con la inversión del dibujo realizado, el cambio de distancia en la ob- 
servación, el guiño del ojo para perder la tridimensionalidad de la visión, 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 comprensión está siempre en el origen del conocimiento 
de las cosas, es el mecanismo desde el que ordenamos y jerarquizamos lo observado. 
La enseñanza moderna ha alternado siempre, como si de un péndulo se tratase, los 
esquemas de comprensión con las estrategias abiertas de percepción. Las ideas de 
Kandinsky de comprender los cuadros mediante el reconocimiento de la estructura 
geométrica que subyacía en ellos, la idea de «la pose», de encontrar la razón áurea o 
la idea de reconocer los siste-mas generativos de las formas, no son tanto la compro- 
bación de que ellos existen en la intención y son raíz fundamental del proyecto 
como la confirmación de que toda acción profusa, confusa o arbitraria puede ser re- 
ducida a esquemas más simples, o en otros términos, que no hay percepción que en 
sí misma no ordene o estructure comprensivamente esta observación. 

LA MANO Y LA MÁQUINA 

Un problema añadido a las determinaciones del esquema de comprensión es que 
la misma percepción haya sido sustituida por otro esquema de percepción que a su 
vez refuerza el estereotipo de la acción: la fotografla se ha convertido en el punto de 
referencia de todo reconocimiento, incluso en aquellas prácticas que parecen desar- 
rollar una acción vigilaote. El propio método de Betty Edwards no puede ser más 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 visión racionalizadora de las cosas, en 
unas imágenes que coinciden en todo con el patrón fotográfico de su reconocimien- 
to; lo mismo que la lenta y obsesiva observación de Antonio López frente a la Gran 
Vía sólo viene a confirmar la toma fotográfica de la misma, algo que en cambio no 
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d I dibujos realizados frente a las calabazas, en donde la discriminación de suceeenos . ., 1,. d .. , d I e se realiza baio la presron de a tecmca e apancion que pro uce a emul- su rorma no . . . id . 1 id d l . , · bre el deambular discnmmatono que evt encía e sena o e as cosas en sion, smo so II ·· ·· l · 1· · ' d ti el reconocimiento sensible que de e as tenerños.tén a VISUa izacron e e as como 
un hecho gráfico. . , , . . . 

El problema del dibujo contemporaneo no es solo que u_tJl'.ce masivamente las f'; 
tos para su ejecución, smo que ellas sean d ¡,�d1gma de su vision. _La, parado!ª _del me- 
todo y su valor es que reproduce, no una viston oh1e.b�a, �10� u�a �mon mecamca, que 
el modo de emerger la imagen surge desde un continuo indiscriminado que se aseme- 
ja a la aparición de ella en la emulsión fotográfica estimulada por la luz, gen�rando un 
proceso de realización en el que las líneas y las sombras.aparecen como un metodo uru- 
forme del trabajo previsto. La técnica de toda la expenencra fotorreahsta no hace otra 
cosa que confirmar esta estrategia de realización. Inclus? en. el dibujo. «fantástico», 
«imaginativo» de los actuales comics o en los no menos hteranos de .los Juego� de or- 
denador, sujetos a programas como los de Poser 3 (The Remarkable Figure Design and 
Animation Tool) que han permitido su realización, obedecen a este rrusmo principio 
de reproducibilidad mecánica, que potencia el detalle desde el continuo de su realiza. 
ción, que se efectúa desde operaciones globales de resolución. 

El problema geométrico de Fray Andrea Pozzo' en la falsa cúpula de San Ignacio 
puede ser hoy en día resuelto mediante la proyección sobre el propio lugar del dibu- 
jo de sus formas, antes de convertirse en su problema. La resolución mecánica de una 
dificultad facilita la eficacia de su reproducibilidad seriada, pero su supresión lleva en 
sí misma la eliminación de la reflexión inteligente, la deriva luminosa que permite la 
rectificación del sistema sobre el que se asienta la utilización permanente de la foto- 
grafia, que resuelve los problemas, pero reafirma el modelo de resolución que su téc- 
mca propone. 

Es altamente improbable que consideraciones como las que Baxandall nos cita 
de los artistas y geómetras del siglo XVIII puedan realizarse en la actualidad. La ambi- 
güedad, la indefinióón para establecer un plan de transición luminosa del plano in· 
clmado, queda diluida una vez que el aprendiz de dibujante tiene ante sí la solución 
fotográfica, antes de haberse presentado como una dificultad. El célebre dilema so· 
bre cuántas patas apoya el caballo al iniciar el galope, que fue el tema que originó el 
trabajo de Eadweard Muybridge y por extensión la creación de su representación ci- 
nematográfica, el que había dado origen a millares de observaciones sobre el sistema 
Y sobre sus esqu�mas de representación, es hoy un problema invisible para el dibu- 
jante que_ lo reahz�. El registro fotográfico ha anulado el dilema de observación que 
d_�rante Siglos había Sido el motor operante de los esquemas simbólicos de su resolu· 
cion. Sin importar que ellos fuesen o no la «realidad» del movimiento sus solucio· 
nes fueron un lugar fascinante de resoluciones plásticas en las que se proyectaban las 
observaciones de sus proyectos. 

La visión fotográfica �o sólo actúa sobre la percepción «natural» de las cosas, sino 
que es 1el ad: de todo dibujo contemporáneo, ya que es el sistema de reproducibilidad genera iza o de su repres t . , S lid d . , , 1 d , en acron, u rea 1 a ommpresente como modelo no esta so o cuan o actua como docum t . l .. , . 

t d . , en o que sustituye a a visten smo que se encuentra en o a acción como esque d b · d . ' • ma e tra ajo; cuan o el aprendiz reflexiona no sobre su 

5 Andrea Pozzo Dr Persteai · • Sr, wa ptctorum ti architrctorum, Roma, 1693. 

34 



percepción directa de las cosas si b 1 1 · ' . d. d I ' no so re as re aciones que ellas establecen entre si, 
en los n��vos 7-e 1f5 e. ª comumcación. Al trabajar con imágenes realizadas en los 
mass me ta, rea 123 3� rrusmas. operaciones mentales que el fotógrafo ya que su sos· 
tén son las reproducciones senadas de 1 · · d. 1 '. , · . as mismas me iante os mecamsmos tecmcos 
de los proyectores, las f':tocop,adoras o las impresoras de inyección de tinta. El pro- 
blema de su con�gu_racton, su copia o su transformación se realiza a través de un sis· 
tema que es en sr mismo la solución. 

Sea cual ,5ea el mito d_esde _donde miremos el proceso de deshacer la madeja, la 
repr�sen��c1on m�nt!ene imbricados los antiguos problemas de su discurso. la rei- 
vindJCac1on del dibujo manual, el anterior al de «la reproducibilidad técnica», es un 
modelo'. por el contrano, de un alto_ nivel de inteligencia, en el que se mantiene 
como dilema .�ermanente la observación, el conocimiento, el esquema y sus mode- 
los de resolución. 

. Pese a la visión re�uccionista _de los mismos, la enseñanza del dibujo siempre ha 
sido un lugar complejo de reflexiones, que ha mantenido la irreductible resistencia 
de la representación a ser vista como solución del enigma que ella misma provoca. 
Los esquemas que recogemos, reducidos a veces a un incierto manual de instruccio- 
nes, sólo pueden ser luminosos si los contemplamos como hitos de esta reflexión so- 
bre las operaciones de conocimiento que ellos mismos proponen, y no como las 
soluciones gráficas que los resuelven. 

Toda la historia de la enseñanza del dibujo no es más que un amplio catálogo de 
tautologías alrededor de visualizar y comprender los conflictos que conllevan percep- 
ción, conocimiento y actuación. Sus propuestas, permanentemente actualizadas, son 
alertas, llamadas de atención 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 línea delimita en su perfil mediante la tra- 
ducción a esquemas espaciales, por medio de representaciones perspectivas, creando 
figuras geométricas o estableciendo las imaginarias curvas que delimitarán su volu- 
men, como Si Sobre ellas estableciésemos múltiples y sistemáticos recorridos cuando 
se proyectan como escorzos. 

Pero por complejos y luminosos que puedan ser estos esquemas, por mucha ri- 
queza intelectual que tenga la operación mental que sinteticen, no hay esquema ni 
método que pueda evitar la pereza mental de aquel que lo utiliza. Siempre me pare· 
ció encantador la resistencia que evidenciaba el dibujo que un principiante había rea- 
lizado sobre uno de estos ejercicios básicos de comprensión: frente a la fuerte eviden- 
cia de la construcción esquemática con que el ejemplo trataba de evidenciar el escor- 
zo del rostro, el dibujante había dibujado con persistencia terca el esquema frontal 
con el que él puenteaba su observación. 

La obsesión de todos los manuales para establecer esquemas volumétricos y tratar de 
comprender la complejidad de la articulación de los movimientos de los pies es penna· 
nentemente burlada por la pereza de los iniciados al enfrentarse a dicha reflexión. Lo cu· 
rioso de dicha situación es que en muchos casos el esquema que debería convertirse en 
el puente clarificador del concepto que detennina dicho problema se convierta en el es· 
lereotipo formal que nos habla de su impotencia. Cuando un al�o se enfrenta a di- 
cha dificultad lo normal es que lo evite, poruendo el esquema genenco, precisamente 
aquel que le ayudaria a comprenderlo, en el lugar que marca su dificultad. 

Todo dibujante está sometido a dicha tentación, 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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presa hace que muchas veces quede dim_inada la pregunta que organizarla el dibujo; 
los errores se establecen siempre en la dificultad de entender el problema que la ta· 
rea le propone. . . , . 

Tenemos una alta cualificación de comprension de los fenomenos de organiza· 
ción gráfica que definimos como dibujo, sobre cualq�ier visión «ingen_u,a» d� un in· 
dividuo «no preparado» de nuestra sociedad, pesan anos de co?1prens1on difusa de 
dichos fenómenos, y esta relación de la que hablamos se efectua en todos los cam- 
pos de información, tanto sea un probl�ma de visualización fenomenológico como 
de organización estructural del pensarm_ento. . . 

Tanto hablemos de cómo un utensilio debe golpear, como una mano debe accio- 
nar como hablemos de los cursos ascendentes que desplazan las masas nubosas ... o 
que organicemos los niveles conceptuales del pensamien_to, o de la teo�a de la rela- 
tividad o del puente de la visión Delacroix, recurrimos stempr� a los mismos recur- 
sos gráficos que determinan los volúmenes y las formas. Visualizamos los contornos 
y establecemos su profundidad analógica espacial sobre los conceptos abstractos que 
reorganizamos con ellos. 

DIBUJOS DE DIBUJOS 

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

«Aprender a ver en el dibujo- es una tarea que: sólo se organiza, como decíamos 
en los anteriores trabajos, desde la búsqueda de sentido; sin ella, todos los artificios 
son opacos. Al que no tiene problemas, deseos incumplidos que se proyecten en ese 
-cornplerarse- de la acción de dibujar, de nada le servirán las repetidas tautologías de 
los manuales; como decía José Luis Cuerda, -la luz no cura la ceguera». Sólo aquel 
que ha decidido prolongar su vida en los dibujos, reinterpretarse en ellos, podrá 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, sólo hay un complejo entramado de imaginarios que se evocan en 
las representaciones y alteran las relaciones de éstas. 

. Una experienci_a realizada con nuestros alumnos, a los que se propuso dibujar suce- 
sivai_nente un dibujo de un dibujo con la mayor precisión posible, sin conocer del que 
parl!an,.nos ilumina con clandad esta premisa: sólo se dibuja aquello que se compren· 
de. Es fácil ver en ellos cómo el error se produce -cuando no se entiende el dibuio-, la 
fo:"'a que él evoca, pero tambié� que es el «error» el que determina la nueva organiza· 
oon, el senado del siguiente dibujo, El error y la impotencia en el acto de interpretar ori- 
ginan el_ camino de la siguiente formalización, como también es la interrupción de una 
continuidad la que genera la pregunta y por lo tanto la posibilidad de sentido. 

e 1:" presencia de las formas: el presentimiento de ellas, es irrenunciable, pero su 
nsenanza_siempre ha sido Vigilante sobre el modo de cerrar su representación y so- 

bre el c�mmo que ha de recorrerse para llegar a ella. 
Decíamos al pnncrpm que el dibujar siempre se basa en las tres fascinaciones de 

su ongen, Y que la forma se encuentra en la circunscripción que delimita su concep- 
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to pero también en el rastro que ilu · .. 
' d ¡ dib · fr t ¡ rruna nuestra percepción de ella. Por eso la ense- - anza e I UJO en e a a prepoten · · 1· d · n ¡ ­ . d eta raciona iza a de sus nombres siempre ha de- . do paso a extranam1ento esde el ibl · ¡a .. , que es posi e reencontrar su camino por eso frente a la posición enfocada y rectilínea de su e tru · • ¡ ' · 

. d • d - ons ccton ta propuesto siempre sistemas e extravío, eambulac1ones periféricas labe · t d · · , · · · · 1 dib · ¡¡ . , nn os e aproxrmacron; pero m el viajero ni e 1 ujante egaron nunca a !taca Ja 0· 1 e .. · · h d � . , erra, a rorma ongmana, s1 no a· 
bía un e�eo, un sueno, una unagen �eseada a la que regresar o dar caza. Para lle ar es necesano provocar siempre un carnmo de vuelta Para ll · h b g 

d 11 · · egar es necesano a eres- 
tado, «ser» e e a; es posible llegar a tientas, palpar en la oscuridad pero para reco- 
nocer la fo�a es �ecesano también «saber» de ella. Tanto si se delimita un círculo 
para, d�tem:mar el_ ovalo perfecto de una cosa como si se recorre el papel, oscurecien- 
do l�m1tes 1mprec1s_o; hasta llegar a él, desde el destello luminoso, su reconocimien- 
to solo es posible si el estaba en el deseo_ prefigurado, soñado O deseado de su perfil. 

Por eso, el dibujo de Leonardo es posible deconstruirlo en sus dos direcciones; por en.o, el dibujo de Maass� puede oscilar �orno un péndulo en su definición. La preci- 
sion de un dibujo no .esta en su geometrta, smo en su deseo. Su fijación dependerá de 
aquella parte del _canuno que el creador trate de ejemplificar en su propuesta: «el esti- 
lo» o «la tendencia». Dibujar es un problema de estrategias, de énfasis, de operaciones 
de conocimiento más amplias que las reflexiones que sobre su objeto proponen. 

La comprensión de las operaciones mentales que cada formalización conlleva es 
la única 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 límites. 

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

Creo que de los primeros que hice fue lo que tú mencionaste como la técnica 
de contorno puro, de Nicolaides y publicada por Betty Edwards. Una línea de per· 
files de tejados de las casas, postes de teléfonos, frontales de camiones, cosas con las 
que me cruzaba en el viaje. Había una colocación en perspectiva que �ab� un cier- 
to espacio y, a la vez, las formas podían reconocerse a pes�r de .est�r dibujadas con 
superposiciones, como si fuera� transp�rentes. Tengo. vanos dtbu¡o� para los que 
me fijé en las líneas de los sucesivos honzontes, el hon:onte qu:. salta en cada cur- 
va, siempre distinto; a diferentes alturas del p�pel! o a vista de pa¡aro. En otras oca· 
sienes los motivos que iba eligiendo para dibujar sola.mente pueden entenderse 
como un incierto paisaje o a veces incluso c�mo abstracc1one�. Esto es para el espec· 
tador claro pero para mí siempre hay una idea ... 

Tembl�r, estratos superpuestos, pulsos, palp!tacione� percutidas sob.re el papel. 
Cuenta cuántas líneas hay en uno de e!los y sabeas aproximadamente cuan�as ram_as 
he elegido de las que asoman en el arcen de la autopista, cuantas nubes, cuantas pte· 
dras cuántos giros o deslices de la mano. 

Generalmentelos trazos son muy pequeños, son lentos y están h:cho� después 
de relajar mi cuerpo; de esta manera cada ba7he de la carr:tera, o las V1brac10.nes del 
motor y las curvas producen inflexiones. Actuo como 1:1n s1smo�afo conducido por 
la idea que rige en cada dibujo y a merced d� la.s c1rcunsta�c1as que lo rodean. 
Como puedes imaginar, el tiempo que dura el dibujo es un penodo de gran concen- 
tración. Cada trazo es a1go que, de alguna rna�era, existe en _la naturaleza, que es per- 
cibido selectivamente y retenido. Las percepciones que estan al borde de la carrete- 
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ra pasan, habitualr:nente, a 80 km/hor�. �s pl�no� más distantes son más perma- 
nentes, pero van girando en tomo a mis o¡os. Ejercito una memorización visual de 
percepciones que luego voy transcribiendo arropadas por los pensamientos. 

Pero muchas veces lo que estoy buscando son sensaciones, acciones que canee· 
ten con mi emotividad. De manera que yo no hablarla de representación. Los dibu- 
jos más 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 
árboles y las nubes que arrasaba el viento ... 

Lo usó también para burlar al mismo tiempo el patrón visual de la fotografla, y 
esa traición generó un nuevo método de trabajo, produjo un dibujo ejemplar de la 
nueva traición y generó el modelo de lo mejor que el método parecía vislumbrar. Al 
realizar ese trazo expandido sin final, la búsqueda 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 acción ha dado cuenta no del-objeto sino de ella misma, de su 
mano en el tiempo, de su sueño. Los recursos están para esto, para forzarlos a ilumi- 
nar los lugares opacos, los intersticios de sentido que ellos habían dejado ocultos. 

!..A DEFINICIÓN DEL DIBUJO 

El papel central en la definición de la idea que el dibujo ocupa en cualquier 
proceso forrnalizador, su capacidad de asumir los valores esenciales de los procesos 
de diseño, han convertido a éste en la pieza más apreciada del aprendizaje del arte. 
La aparente facilidad de su racionalidad en un campo tan propenso a la indefinición 
le ha convertido durante siglos en el centro de la teoría artística, y en muchos casos 
en el ejecutor normativo de los valores imperantes. · 

Punto de referencia, valuarte de control; la definición de aquello que «es» o «no 
es» el dibujo ha sido la clave más profunda de los procesos de conocimiento que la 
creación artística ha ido formulando sobre el concepto de realidad y de verdad en 
la comprensión simbólica de lo imaginario. 

Definir el dibujo de algo es determinar la estructura más profunda de sus relaciones 
cambiantes con las cosas; ver su dibujo es perfilar el contorno, el territorio diferenciador 
de la actividad del suceso. Los limites que la línea 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 sucesión temporal de continuidades y dis- 
continuidades que determinan los segmentos de lo nombrable y lo ínnombrable. 

Esta vinculación a la palabra como sistema de escritura simbólico determina su pa- 
pel fundamental en el lenguaje; el dibujo es la articulación misma del discurso de la 
pintura, aquello que establece los limites de lo que podernos 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 determínan las figuras que establecen el abe- 
cedario taxonómico de nuestro saber de las cosas. Aprender a dibujar es, como en Miró, 
aprender a nombrar el repertorio de las estrellas del fumamento de nuestro universo. 

Continuidades y discontinuidades, puntos de referencia y conexiones, establecen 
los segmentos, las acotaciones dinámicas de las estructuras que determinan el reper- 
torio de sus figuras. 
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El aprendizaje real es siempre un · d · · . . proceso continuo e reconocrmrento de las 
nuevas relac!OJ:es surgida� entre las palabras y las cosas. Dibujar es por lo tanto un 
hecho confhcavo, som�tJ.do a la� palabras y a sus corrimientos de significado, no 
sólo 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 lo determinan. 

0>ntro_lar el dibujo es establecer los lúnites de la palabra. Dónde detener el tra· 
za, donde interrumpir la continuidad de aquello que nombramos, es una operación 
que expande o concentra el eco de la frase, la sonoridad, pero también la acción por 
I� que nos atrevemos a s�lt�r las vallas, .los círculos que la línea ha determinado pre- 
viamente para crear los limites de segundad de nuestro conocimiento. Precisar el di- 
bujo es ante todo establecer u� re.spiro, un lugar de descanso provisional a nuestro 
deseo de n_ombrar nuevos temton�s; es un orden provisional desde el que explica· 
mos la reahdad, un modelo de relaciones posibles que él ejemplifica en el gesto. Con- 
trolar el dibujo es un acto de soberbia con el que establecemos nuestra relación 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 interpretación. 

La definición del dibujo es un arma tentadora para establecer el orden, una oca· 
sión para cristalizar para siempre el modelo establecido; el ámbito del miedo y la so· 
berbia con la que el artista quisiera descansar definitivamente. El cierre que cada di· 
bujo establece para. en un Jugar seguro, detener el aprendizaje. Los estilos son los cor· 
tes sucesivos de esa aspiración utópica a establecer la visión definitiva de las relaciones 
entre los gestos y las palabras en una estructura ejemplar. La sección sincrónica en el 
trenzado que determina la cuerda de nuestros deseos. 

La antigua querella entre dibujo y pintura es el territorio donde se establecían los LJ. 
mites de su determinación. La definición clásica de dibujo «interno» que establece sµ va· 
lor fundamental como idea dejaba al dibujo -externo» el papel de transformarse en el 
material mismo de su fonnalización. Un instrumento que lo articulaba en cierres suce- 
sivos por medio del «contorno» y el «dintorno», que dejaba al primero el papel de deli- 
mitar el 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 entretejía el volumen: la corporeidad táctil del objeto. Un sistema de precisión con 
el que construir la realidad por medio de un sistema de seguridades. 

El hecho de que durante muchos años el proceso de construcción del cuadro se 
realizase en estadios bien definidos y claramente identificables en el proyecto, y que 
su disello 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 piara, el lápiz, el carboncillo, del valor enigmático de su conocí· 
miento, más allá del momento histórico en que fue fonnulado. 

DlíERENCIACIÓN E INDIFERENCIACIÓN 

La pintura asumía, en cambio, el valor cuestionador periférico de esa ambición 
ordenadora y normativa. La querella entre dibujantes y pintores es un estado esqui- 
z_o&énico de su definición en el proceso de dibujo del cuadro, en el que unos mate- 
nales asumían el carácter definidor y los otros, los de la pintura, el carácter excéntri- 
co Y critico del propio sistema de dibujo. La radicalización de la función analítica del 
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estilo neoclásico magnificó los materiales, que como el grafito y la punta seca daban 
a la operación definidora de la imagen el valor clarificador del estilete clínico, capaz 
de transformarse en un auténtico bisturí del conocimiento práctico. 

La amplitud del trazo del pincel, su carácter untuoso y la capacidad de barrer 
su propia trayectoria propiciaban su indefinición emancipadora frente a la sober- 
bia normativa del lápiz. La posibilidad de la pintura de diluir sus propios límites, 
de yuxtaponerse en capas sucesivas, que como nubes de un cielo cambiante permi- 
tían a ésta desdibujarse y desdoblarse en múltiples representaciones, le han per- 
mitido también, y como consecuencia de ello, su distanciamiento de la verdad que 
el dibujo asumía. 

El dibujo de la pintura, que no la pintura como género, ha permitido a ésta asu- 
mir los valores sugestivos de los estados de entropía que la indefinición de sus lími- 
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 reencarna- 
ciones múltiples 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 fantasmagóricos de las apariencias. 

Seductor siempre, el dibujo de la pintura borra y barre en su propio gesto, como 
rastreador experimentado, las huellas que nos permitían establecer el conocimiento 
de su trayectoria. Su dibujo nos determina siempre un presente emocional que ern- 
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 sí misma una falsedad taxonómica, 
que nos habla no del dibujo y la pintura, sino de los dibujos de la pintura de una eta- 
pa histórica en la que ésta se encaminaba a su propia disolución como género. La 
pintura contemporánea ha perdido su materialidad y el cuadro ya no es el escenario 
del antiguo debate entre la verdad y las apariencias. 

La precisión, la definición del dibujo, se ha trastocado en cuanto que él se ha 
transformado en un género de la pintura. El uso de materiales del dibujo (el grafito 
o el carbón) no posibilita la existencia de su realidad; transfonnado en pintura, esta 
vez como género, hace de algunas de sus representaciones contemporáneas una pa· 
rodia de su antigua función. La ruptura del orden de formalización del cuadro ha 
roto el amplio proceso de apariciones en la que estos materiales asumían el papel da· 
rificador de la idea. La pintura, hecha género, ha perdido el carácter emancipa�or_ de 
su materialidad. El nuevo dibujo de la pintura recupera la linealidad del diseno; 
busca en muchos casos la seguridad de su definición. El cuadro es fruto de la plan· 
tilla que el estilo actual impone entre el gesto y la imagen. La antigua pintura era 
un suceso sucesivo de dibujos capaces de clarificar en sí mismos sus proceso�,. �n 
equilibrio inestable que propiciaba su clarificación. La disolución, la indefimcton 
del dibujo como concepto en el arte contemporáneo, es en muchos casos el J?ro- 
ducto de la desaparición de la antigua taxonomía de producción del cuadro. � ms- 
tantaneidad de la obra en la apariencia de la imagen deja sus materiales de�vmcu· 
lados de la necesidad de dar testimonio del proceso de la idea. Los nuevos_ sistemas 
de producción de la realidad imaginaria dificultan u ocultan los materiales que 
reencarnan sus antiguas funciones. El proceso de dibujo es en estos casos un simu· 
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lacro del proyecto convertido en b fin 
. situado en el _lugar oculto del pro�es'�. Es�-. N-5.�ificil dibujar algo que ha quedado 
ne. en los an�guos materiales cuando a uello ci pedule a su dibujo que se reencar- 
la 1magmac10n en su camino sinuoso hq . 1 que ha movido a la idea y guiado 
side en el gra.fito. . acta a concreción, hace tiemp� que no re� 

Pero seguunos fascinados por las anti as . , 
po la idea del cuadro. Reconstruun · os gu =.•genes que reencarnaron en su tiem- 

d 1 · sus matenales I d bien e os antiguos hechos. Creemos dib . ª ª espera e que ellos nos ha- 
I l. . d . t UJarcuando ann d d 1• · mos e amp 10 espacio el miedo que la hoia d • . a os e un apiz, profana· 

J e papel interpone ante nuestros ojos. 

MIEDO Y SEGURJDAD 

Buscamos en él las antiguas seguridades tran f . 
fica o en productos del dibujo la búsqueda apy asio�aodrmdam l osden P,!'1imil tura o en obra grá­ 

. d I dib · fo · · ª e a r ea. n.s amos el pensa· miento e 1 UJO a sus rmahzaaones y actuamos tilí · · d I al , con patrones es sacos sobrepo- rnen o ca cos cerco que la linea establece sobre I fi d ' · · · · 01 id . , . . as guras e nuestras representacio- 
lnes tm ildagm d dan,as. VI amos, �Utzas, ese temtono dificil de la pura esencialidad que la 
JUm a e trazo reconstruía en la antigua punta de plata d d d 1 · h · · · bl . esnu an o a unagen as- 

ta puntos imrnagma es. Lo ��brunos con sus apariencias y arropamos sus límites con 
los oropeles de la, dem?straaon de su destreza. Sin un lugar seguro en los nuevos me- 
dios de producaon artísticos, el verdadero dibujo aflora sólo en los intersticios de sus 
procesos, en los lugares inasequibles a nuestra mirada. El dibujo se mantenía y se man· 
tiene en la desnudez con la que se acerca a las figuraciones más esenciales en las deter- 
minaciones sucesivas en que su línea pone coto a lo innombrable. Redescubrimos en el 
brillo metálico del grafito el filo del cuchillo con el que la línea congela la doble repre- 
sentación de apariencia y realidad. Nos dejarnos seducir por la emoción de la aterciope- 
lada resonancia de la intensa oscuridad de la barra Conté, capaz de hacer aflorar la in- 
mensidad de la emoción de su negrura, pero a veces recurrimos a la seguridad de los pa- 
trones para tomar un descanso en nuestra búsqueda. Deseamos recuperar nuevamente 
para el aprendizaje del arte el nombre del dibujo, buscando su sentido querernos pro- 
yectar su modernidad y, como Schlemmer, reclamando a los nuevos medios, a la foto- 
grafia, al programa de ordenador, la fascinación de su novedad para la nueva empresa. 

Los antiguos dibujos, «de antiguo», «de estatua», tcde_ modelo», «?el _natural», «de 
composición», «de apuntes», «de esbozos», sólo eran dibujos �rque d1bu1a?an «el cua- 
dro» como un suceso de lo imaginario transformado en trabajo y ceremon_ia. Pese a su 
falsificación por una teoría olvidadiza en arquetipos unitarios de p�os _linea.les, �os 
dibujos no eran otra cosa que las redes sucesivas .qu� el gesto te�d1a a la 1ma�aa�m. 
La pintura estaba hecha siempre de cientos de dibuios heterogeneos: contrac!!ctonos, 
que, como las nuevas secuencias de los fotog:rru,:ias de eme, se hacían veros1_miles y 
mantenían su unidad por el orden férreo que la pintura daba a sus_representaaones. 

Pero los profesores siempre han recurrido a ellos para coleccionarlos, para rom- 
per su discurso al aislarlos en ellos mismos,_recrean?o «las academ�as». Los maestro_s 
y los nuevos discípulos tienen una tenden_aa obses1_va por la se�ndad, por la prea· 
sión; por ello, a lo largo de la historia, anngua y reciente, la ensenanza se ha conver· 
tido rápidamente en adiestramiento. . . d Ii del' · tar I 

Precisar la representación enfocar con clandad el motivo, e. near, 1f1 e 
territorio de la imagen, es un; parte de los dibujos, pero en los antiguos Y en os rno- 
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demos métodos de enseñanza, é�e parece el principal � único obje�vo. Enfocar es 
siempre romper la trama de lo múltiple, como hace la camara fotografica cuando re- 
cae sobre un conjunto de redes rompiendo al enfocarl;i la comple11d;1d de lo posible, y haciendo aflorar sobre el cnstal esmerilado del Visor solo el gesto inútil del alambre. 

La creencia en un dibujo unitario transparente y preciso era el arma del antiguo 
y del nuevo artista moderno. Imponer un método científico a la búsqueda impreci- 
sa de la estructura del objeto creó la ortopedia de nuestros artificios contemporáneos 
la larga trayectoria de máquinas de dibujar obligó a la mirada fija, anclada en el testi'. 
go, asegurar su presa, sujetándola 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 línea, confundida con su 
dibujo, el dibujante recurre a los antiguos materiales y trata de atraparlas desde las 
sombras chinescas de sus proyecciones. Aterrado ante la inmensa tarea de reconstruir 
nuevamente las relaciones posibles que las imágenes trazan entre sus interrelaciones, 
el aprendiz recurre nuevamente, como el recortador de sombras, al calco vacío de los 
contornos fotográficos que producen las nuevas tecnologías. 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 insinúa, 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, sólo le dejan un pesado armazón de construcciones estériles, necesita 
nuevamente mirar directamente a las imágenes, 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 líneas, como Munari hacía al con- 
templar los hilos, descendiendo lentamente, perdiéndose en el espacio claro de una 
habitación vacía, o esperando, como Duchamp, que el azar de aquella línea de un 
metro de longitud establezca en su caída sobre el plano horizontal un cierto orden 
que le libre de la realidad lógica. 

DIBUJO Y CERTEZA 

Pero el dibujante nuevamente confia únicamente en el perfil, focaliza la línea en 
su caída, 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 así delimita solamente la sombra de un vacío imaginario, trazos 
chinescos de una actividad circense . 

. Puede también hacer dibujo de pintura, aislando su proceso, recurriendo al desdi- 
bujo que el rastro deja, para no definir la estructura del gesto que su sombra le nombra, 
qwere _no reconocerlo y seguir indefinidamente la huella que la pintura funde sobre un 
plano infinito, pero al final la pintura extendida delimita un cierto entorno, crea una 
estructura, Y emerge prepotente la figura en su cerco. Puede también tratar de neutrali· 
:"r el espacio llevando su espesura hasta el limite del cuadro, pero en ella flotan sutiles 
inneranos atravesando los caminos que la mirada ordena y jerarquiza. Puede el pincel 
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diluir su rastro hasta establecer el vacío de su propio itinerario, puede desaparecer el ca- 
mino sinuoso de la mano, pero la mirada en sí recreará otros posibles y dibujará aque- 
llo que comprende, recordando en el gesto representado el vacío, la acción que le dio 
origen. Puede el color hecho colores, diferencias cromáticas, establecer redes yuxtapues- 
tas que organicen caminos interiores, fecundos, en espacios virtuales de un cuadro in- 
definido, adentrándose en la lontananza de un campo sin horizonte ni medidas, flo- 
tando levemente en sus posibles relaciones, negando su estructura, delimitando la per- 
cepción de su entramado, emocionando, sintiendo solamente, dejándose llevar por el 
oído, el tacto, las resonancias de las palabras ocultadas, pero el ojo entrenado por siglos 
de cultura del propio espectador descubrirá y tratará de dar conocimiento al bosque es· 
tableciendo daros, 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 taxonomías 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 vacío, la 
indolencia, o el dejarse llevar, como lo hicieron los cuadros de Kline, pero aun así 
fueron sin querer un acto prepotente de presencia. 

La abstracción de los años 60 quiso negar el cerco de la palabra, regresar a lo in· 
nombrable, pero nunca sus gestos fueron representaciones de su propia acción 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 visión afirmativa de 
aquello de que se hablaba, llegando, como en Rainer, a transformar las palabras en 
tachaduras, negación de aquello que se representaba, pero también ahí su gesto fue 
linea focalizada y acción de diferencia. 

DESORDEN Y EXPERIENCIA 

La técnica, la ciencia, y las artes de la fabricación fueron creando paralelamente, des· 
de el Renacimiento, el dibujo de sus procesos. En su afán por establecer modelos espa- 
ciales, iniciaron la representación de espacios orden�dos (�J?osibles de co�prender sin 
aceptar la disciplina, el orden cerrado de las formaciones militares: la eficacia). Trazaron 
puntos, lineas, planos, espacios ordena�os. Establecte�on :struc�ra� transparentes de 
las cosas lineas discretas firmes afirmativas de su propia existencia, sin nada alrededor, 
pura pre�encia de aquel �onoc�iento abs�cto, sí, pero concretas de su pr�pio saber, 
Construyeron volúmenes precisos, estableciendo sombras ordenadas, medidas d.egra· 
dadas, diluyendo la tinta en un orden estnüo sobre un ¡,apel uniformemente mojado, 
una técnica de dibujo laboriosa que no dejaba espaao m a la huella ru al error, que un· 
pedía a la mancha de la tinta expandirse en cortes que negaran su uniforme presencia, 
un negro luminoso que nombraba la luz al construir arquitecturas impecables, metáf<; 

d b do seguro Y rotundo en donde la medida de las cosas se hacia ras e un sa er razona , , . 
degradación sensible de los grises, en volúmenes nítidos de aquellas columnas que sun· 
b liz b I b d · do al ornamento la rítmica alternancia de lo plano, estable- o aanesaer; ejan b lib d 
ciendo a ambos como extremos del orden y el desorden, esquemas de sa er � t. .esd · 

U d I ten . or de regularidad que admite en el ornamento los ltm1te.s e n mo e o ex . · · di ¡¡ t Un ritual 
singularidad del gesto personalizado en el motivo repetitivo y I eren e. 
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como los ejércitos coloniales, desarrollaban formaciones en batallones de órde- 
��:·cerrado, cuya eficacia se proyectaba fuera de la acción de la batalla_ al establecer 
un símbolo de identificación, de orden compacto. Ese orden qu� se ejemplifica en 
aquellas fotos victorianas de alumnos u�iforrnados regularmente dispuestos e!' la cla- 
se como un batallón escolar, que �lubian en_ su blanco �apel de medidas ngurosa- 
mente modulares la línea del dibujo geometnzado y sunetnco de aquellas hojas de 
árbol. Una imagen superpuesta aquella <;Ira de las nuev�s escuelas mod�rnas .con 
Paul Klee de gurú, oficiando el acto creativo, que establecían las amplias simetrías a 
ambas manos. Un acto creativo propuesto siempre como eficaz programa de renova- 
ción un manifiesto de la moderna sensibilidad que era necesario propagar, expandir, 
par; formalizar una vanguardia, un ejército ejemplar capaz de uniformar los nuevos 
tiempos en proclamas. 

Un artista laborioso y creativo capaz de describir y construir el orden de la nue- 
va melodía. Un dibujo, en fin, focalizado, centrado en su eficacia, sin distracciones, 
con la doble misión de crear nuevos símbolos y establecer un ejército capaz de nue- 
vos artesanos, para construir los productos de la nueva cultura. Un batallón capaz de 
sustituir a aquel otro antiguo de dibujantes, sistemáticamente organizados, que ha· 
bían 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 dibujando 
con los números. Sujetos todos ellos al mundo verosímil de lo verificable, sometidos 
al mundo fotográfico que asume por sí mismo el papel de verdad de toda la repre- 
sentación de nuestros días. 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, está tentado por la eficacia de 
la _evidencia de esta_blecer un cnstal transparente entre la estructura del objeto y él 
m1.smo en una s_ola imagen del'i:eada, construida a golpe de puro conocimiento geo- 
met1;co, formalizado en precisron formal de su estructura; ni siquiera el color, ahora 
ya s�I?, ve!�, _esencia �e pintura, será otra cosa que una acentuación de esa misma 
previsron, �ac1lmente aislable con sólo rebajar el mando de color. Su estandarización, 
su repet1c1on_ en ecos sucesivos de representaciones digitalizadas, no hace sino repe- tu la credibilidad mfinita, sin fisuras, del mundo fotográfico 

El verdadero dibujo n? puede caer en la doble trampa d� la instantaneidad de la 
:�anen�ia Y de la mocencia de la representación autónoma y libre, pero, sobre todo, 
d 

e l nsenod anza 1 • su aprendizaje, debe romper el cerco de la evidente eficacia formalizada e osm eosgráficosa t · bl ., 
tre las ep . n enores, que esta ecen una relación única transparente, en· 
articul: 1::::�::es;{�rqu�ilel dibujo debe dar cuenta de la totalidad del gesto que 
las palabras que nombra':, fs is que �ga� el sentido de las representaciones y 
mación y negación al mismos? jetos. n?cumento Y emoción clarificadora es afir· 
construcción permanente 

O iem��· estadio de un proceso de construcción y de de- 
poner a prueba su saber e qu� rl�1tua la totalidad de nuestro conocimiento. Debe 
se define en el soporte n n ca a mea que establece aquello de lo que habla. Lo que 
cado en la memoria de t�d:.c1: dibu _que el rastro, la huella, el índice de lo modifi- 

Durante h · u¡os . 
. . mue o tiempo los manual id . 

construcc1on precisa de l id es occi entales han centrado su esfuerzo en la · 
1 . . a corporeí ad del dib · · 'd ª representac1on del cuadro H d 

I UJO, en un proceso determinado, e . ancrea olasg , eometnas capaces de establecer los pa· 44 . 



uones de reconocimiento, las estructuras d . 
determinando el espacio, en las redes de pu e enca¡e que permiten detener la mirada 
nombra ble. Han determinado luego los pe::, que articulan los segmentos de lo in'. 
las sombras cambiantes de los ob¡"etos H dyux l dtaponiendo contornos ideales a .. d . anmoeaosuvl mattcos capaces e asegurar su reproducció H O umen en rayados siste- 
siciones de jerarquía y orden, pero sobre t� �n contrapuesto I_as figuras en compo- 
dando a la representación del arte autonomía 

O en�?mpa�do unagen con imagen, 
chas veces, las redes que dan sentido a la estrate . tsmamiento. Han olvidado, mu- 
vacías adquieran realidad, y vivan la verdad d egia necesana para hacer que esas lineas 
mo tiempo frío y emocionado de los fc , e su representación, ese análisis, al mis· . , enomenos que suceden · 1 .• 
proyecto. Han dejado de ver la amplia corres ondencia y one?tan a accton del 
método y las líneas que lo unen con la Ínlagi!ació 

I en;.e la a_cc1on que se hace, el 
sentimental del dibujante, los estados del alma la.°' as ¡,re tspo 1 stc101nes, la educaaón 

. . d 11 ' emooones, a Vlgt ra alertada de los reconocnruentos e aque o que sucede la violencia d d idi d d¡ · 
1 · 1 d bl · , · ' e eCI ir, e rscermr de cortar y exc uir en e o e varven existente entre la acción de I dif 1 · di ' ·e · 

d .. , o I erente y o in rerencia- 
o, que con tanta precision nos relatase Ehrenzweig en EJ orden oculto del arte. 
. Ha faltado una fenomenología del dibujo, como aquella que Bachelard estable- 

ciese del fuego, del ª&'?ª• de !os sueños. Esa actitud inteligente, poética y racionaliza- 
da, que u�e la narracto� de estos �ºº. sus encamaciones profundas, que nos permite 
seguir habitando el sueno de los dibujos como un acto continuado de historia perso- 
nal y c�le�t1va. Una acción que no nos sitúe nuevamente ante la pared neutra de la 
tarea bíblica de crear de la nada, estableciendo un falso héroe que ha de realizar 
su tar_ea en �� espacio solitario e insolidario. fu preciso la vibración de la ternura del 
espacio familiar, humano y entrañable del pensamiento limpio y amoroso de las co- 
sas! que nos separe del cinismo controlado de aquel otro que ha establecido un di- 
bu¡o preciso de los intereses artificiales de los hechos sociales, que olvida por el con· 
trano el otro necesario de las cosas. 

Un dibujo comprometido con el acto de vivir, capaz de imaginar los hechos de 
la visión por medio de las determinaciones precisas de las formas, en un sistema 
de referencias cambiantes, hechas carne de aquellos otros dibujos que con sus leyes 
reconstruyeron pacientemente un mundo ilusorio de verdades y apariencias. Una 
mirada inteligente del recuerdo que organiza el futuro como un puente, como el de 
Delacroix, que determine la visión y su conocimiento. Vigilante sobre la totalidad 
del proceso, que nos convierta al mismo tiempo en dibujante, en lector y en espec- 
tador de un nuevo mundo, que acreciente la seguridad y la duda al mismo tiempo, 
de un ser humano protagonista de los actos, critico sí, pero sin el cinismo d� un fal- 
so héroe que pretenda modificar un mundo que salve s� postura_: la de siempre. 
Una actitud schilleriana que recupere sus cuatro categonas: la fisica, reflejada en 
nuestro estado sensible; la lógica, referida al entend1m1ento; la moral, refonda a la 
voluntad, y la estética, referida al conjunto de nuestras diferentes fuerzas, sm ser ob- 
Jeto determinado de ninguna, desde la insegundad de la remterpretacron constante 
de las palabras que el dibujo presenta y olvida, las que afirma y aquellas que no 
nombra, las que en cada momento quedan excluidas del discurso y las que son las 
claves de la nueva lectura. . . . . · 

Es posible establecer un nuevo volumen, un esp�c10 imaginano de las relaaon,es 
entre las cosas no sometido al mundo de la geometna _descnpttva, a la_ formalización 
de la fotografia, pero tampoco solamente a la referencia del soporte, stem¡,re miedo- 
so de su definición, reducido a un campo limitado de patrones intercambiables- ��º IJ¡; ·"Y: 'º .,;),"f' 45 .;) . " ..,. 
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Quizás, aceptar también el horizonte, la luz propuesta como tarea, el destello fi. 
na! 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 búsquedas 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, vacío de finali- 
dad, que sólo remite a la acción experimental convertido en doctrina. 

Un dibujo que incluya al mismo tiempo la libertad y el método, el j,lan, 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 preparación ni guía alguna; lugar de 
llegada más 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 está 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 caracterís- 
ticas no pueden darse, se nos figura, sino en la más 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 precisión, la visibilidad anunciada está presente en un cierto desenfoque, 
en esa capacidad de la visión de ser más comprensiva en un cierto nivel de entropía, que 
obliga a la interpretación instantánea con la que reconocemos las cosas como evidentes. 
La forjada por dibujos yuxtapuestos creados en esa aproximación que la mente y no el 
ojo organiza en un dibujo; asidero en el hundimiento que Ortega estableciese como si· 
tuación de naufragio, como aquella que es más propia para que surja el pensar, la situa- 
ción que fuerza a la autenticidad, un método sólo asequible para aquellos que hayan 
naufragado o estén a punto de hacerlo, pues en esa situación «in extremis-, en el extre- 
m?, frente. a la muerte, la insustituible presencia que hace pensar un examen, obliga a l� 
mirada mas atenta y a la sorpresa. Sumergirse en la vida, naufragar en ella, en esa opao- 
dad qu� es. también su constante quehacer, de unos conocimientos que posee y que un 
buen di� siente que le poseen. Esa suerte de presencia que Zambrano reconociera en el 
pensamiento de la poesía y del arte, y que ella radicalizó en la filosofía. 

Una pureza que va más allá y trasciende la inocencia en que la vida se resuelve, 
en pura contemplación en sus pasos obtenida, una situación que ha sido todo método. 
�oda filosofar, para lleg�r a .este cumpli_miento en que la vida se identifica sin pasten 

<:m el pensamiento, cnstalmamente, sm que le sea posible habitar como en su pro­ 
pia casa, co_mo el lugar que no se pierde, estas puras esferas de pensamiento, «sin ?O'" 
der renunciar a su presencia». 
d 1 �

n- habitar que se realiza en la acción itinerante del camino y en el deambular 
be l _adp,z que traza _la continuidad de las líneas siguiendo la tray;ctoria del plan esta· 

eCI o en esa · dif il 11 - · ' d I aceren 1 ,c, Y compleja de desbrozar senderos borrando las hue as 
mcrertas e os presenri · . ' ¡ fi r· · . d I rmtentos, en una acción de clarificación que establece as O 
mas pnmanas e conocer. 
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Visión y pensamiento quedan , bl . . asr esta eados d los carmnos por antonomasia los , . e una vez. Y, en su virtud serán 
ciamente bajo ideal identidai el �UJtipicos: aqu�I que se ha deslizado subrepti· 
nes siempre �rvi�íneas de la vida el��;n:� el design.10 sinuoso, por las intencio- 
traza en obediencia a la voluntad de l d � Y el camino recto que la inteligencia 
por el camino más corto. Si el sinuo� ara ªj impronta de una finalidad a conseguir 
gente y aun intelectual desde el principº,.0es el de �ª 1• huella del animal hombre, inteli- 

.. · · . d ,e recti meo es ya d d cron, un pnncrprc e arquitectura y as,' b l I una ver a era consuuc- 
d al · , so re e sue o terre tre . . rara na a que se ce sobre él la huella d I h b s se encuentra, sm mi· 

bra de la escisión de su unidad. e om re, su sombra ascendida o la som- 

Dibujo-camino que se asienta sobre el camino r ibid . 
brano, es el de la sabiduría secreta de la bestia que ceoc, i o, esde que, cobemo dice Zam- 

. ilid d 1 , rrespon e a su sa r y a sus P S1b1 i a es corpora es, a su poderosa levedad a la finura d id d o- ­ d ¡ · . . , e sus sena os, e sus pezu· nas, y que pone e re ieve su calidad de habitante propio de la 0· U d 
1 1 d erra. n sen ero que sue e ser argo, escarpa o y amenazador. Suele bordear el abis 

11 b . . mo, y se rompe cuan- 
do ¡,arece que va a egar a¡o d saliente de la roca. Un camino que la ligereza de la 
besna,5alva con la metamorfosis de su _cuerpo, un_ ';'mino que el hombre perdió y 
q�e solo puede recuperar por un� tra�aJosa educación, por una técnica adquirida sa- 
pienternente, Y. q�e recrea en la sn�tes1s de aquel que nace del deseo, de la avidez se- 
c_r;ta, en el designio que la mente ignora, y el camino llano que lo hace de una deci- 
sion de la voluntad que la mente obedece, en un anhelo no de llegar a tal o cual si· 
no, smo_ de enc�mtr�r lo que le falta para ser, ya que la vida es desde su principio una 
apetencia y realización de forma. 

Un dibujo lateral, oblicuo, capaz de recuperar para su comprensión las imágenes 
desenfocadas de los recodos del camino, los barbechos, las montañas, 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 fenomenología del espacio. - - - 

Una acción para la que es preciso establecer planes diferenciados según el riesgo 
de la aventura del viaje que emprendemos; desde aquel que realizamos sobre los lí- 
mites de nuestra piel, en el reconocimiento de nuestro cuerpo; la acción del brazo, la 
mano, la punta de los dedos, el instinto, la acción del animal. Hasta aquel otro, el del 
gesto inmediato, situado en la zona exterior de la frontera del propio cuerpo, el que se 
determina en la ordenación de los elementos del dibujo, los planos del soporte, la pre- 
visión de la acción adelantada, la delimitación de los sucesos que pueden acaecer, los 
que determinaban ]a mesa ortogonal de Mondrian, la tela sobre �] suelo, los cubos de 
pmtura de Pollock, las plantillas de Gargallo o el palo que establecía la uu".ensa prolon· 
gación del brazo de Matisse, aislado )13 en la silla de ruedas, c¡ue le permitía ver y dibu- 
jar en el espacio próximo ]as redes de sus ritmos planos Y articulados. 

Los CAPARAZONES 

Pasando por dominio visual, aquel otro dibujo que. se realiza ?esde el reconocí· 
miento del espacio que ordena el ojo, estructuiado, definido por la línea del ,honzonte 
y los caminos, ]os limites que traza el conocimie_nto abstracto de la �eometrta, o el del 
dominio de la privatización: el caparazón individual. abierto a traves de la_cerradura, 
topera y refugio, donde sólo seres y objetos familiares arcundan al ser que e¡erce sobre 
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ellos la plenitud de su imperio de dueño y poseedor. Dibujos realizados en esfuerzos 
sucesivos para la aproximación de los objetos, determinados por desplazamientos en el 
confortable terreno de lo sí vivido, aquellos que uno sabe siempre cercanos, disponi- 
bles, que se prolongan luego sobre el lugar carismático, el sitio de esos otros no domi- 
nados plenamente, círculos y ecos de otros mundos cercanos, establecidos en reglas pa- 
reciclas, donde habita cierta espontaneidad del juego, en la convención y el mundo 
compartido, cuya busca no exige programación. Un territorio de una densidad baja de 
acontecimientos imprevistos, el lugar ideal de la personalización 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 vegetación en que se mueve 
aquello que buscamos, para el que hay que aceptarse en la impostura de la asunción de 
aquello que no som_os todavía, aceptando sus reglas, desplazándonos según los 
movimientos de un ritual extraño: el de la presa. Un dibujo que se establece en la pre- 
visión 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, 
diferenciándose apenas de su fondo, para desencadenar rápidamente 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· 
ción rigurosa, conocimiento de los materiales, de los utensilios, de sus comportamien- 
tos, de sus posibilidades, pero también intuición, saberse colocar, reconocer las huellas 
y tener la paciencia de esperar día a día el momento fugaz en el que aparezca el trofeo 
definitivo, tanto tiempo buscado. Una estrategia diferente según lo que buscamos, pese 
a que se realice sobre el mismo territorio. Una acción mediada por las características es- 
peciales del objeto que ha de abatirse, que debe conocer sus movimientos, sus costum· 
bres, para romper sus defensas en el engaño, 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 límites inve- 
rosímiles. Para terminar definitivamente en aquel campo del «vasto mundo»: espacio 
de proyectos, aquel que obliga a la partida definitiva, a la exploración largamente cal· 
culada, en el que nos enfrentamos al mundo nítidamente extraño, exterior, des· 
conocido, el de la transgresión de las barreras familiares, el que rompi: el sedentaris· 
mo y nos obliga a la aventura de la vida, un viaje, un camino, un dibujo para el que 
es preciso establecer la previsión 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 ilusión Y 
la determinación de la partida. Un viaje, al fin, el más ligero de equipaje, arrnado so· 
lamente de nuestro saber provisional de las cosas. Un trayecto en el que saberse asu- 
mu- como extranjero, extraño y diferente de todo aquello que nos rodea. Una acción 
fundamental_ de desprendimiento, de riesgo, que hay que asumir como tarea cons· 
tante, repetmva, de pasos sucesivos. 

Un dibujo, en definitiva, como el que Picasso asume en la película que le hiciera 
Clouzot, cuando_ �espués de haber realizado aquellas otras tomas de dibujos ya cono- 
cidos, de exhibición, de demostración de saber le reclamara al director la sinceridad 
deenfret 1·· 1 ' 1 , . n arse � o mcierro, a o desconocido, un proceso que puede acabar en e 
exito .º en el mas rotundo de los fracasos, con la misma actitud que Antonio López 
asumiese desde posturas a di e , · U � . . parentemente irerentes en la pehcula con Ence. n p,v 
yecto un hilo de Ariadna · bi · U dib · ' , siempre a rerto a destapar la ca¡a de Pandora. n I u¡o, 
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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 representación 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 inversión de la copia. Vemos con sorpresa que son los 
dibujos conscientes en donde prima el esquematismo, la dificultad de comprensión, la rigidez 
y la limitación de datos, frente a la amplitud de registros, los detalles y la profusión de infor· 
mación de aquellos efectuados sin su control. 

El dibujo de un niño de 10 años, fiuto del esquema de comprensión inteligente de la rea- 
lidad, nos confirma, por el contrario, que es el propio acto de síntesis el que produce la i:- 
construcción poética de la realidad y que el acto de dibujar siempre se situará en la doble VJ­ 

gilancia de ambos extremos. 

Dibujo con modelo de Picasso, en posición original. El mismo, dibujado con el modelo invertido. 

Nicolas Magee Rosado, 10 años. 
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Incluso en los métodos clásicos de la cuadricula, el dibujante no renuncia nunca al conflic- 
to que él presenta con la visión comprensiva y esquemática de la realidad del dibujo •hecho a 
mano». 

, , 
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Arshirc Gorky. Dibujo cuadriculado para el cuadro El ar1ista y su madrt. 
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MODELOS DE CREDIBILIDAD 

El método de Betty Edwards parece eludir estos problemas, su persuasión se basa en la efi- 
cacia, en la credibilidad que la imagen fotográfica ha establecido como visión objetiva de las co- 
sas, en la aparente neutralidad de su visión. Los métodos desarrollados basados en las medidas y 
en la dilatación del tiempo que neutralizan la pasión 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 pasión objetiva, que una filosofía empírica de la observación ha de- 
mandado a ciertas prácticas de observación que han terminado desarrollando los métodos me- 
cánicos de reproducción, aplicando sobre ellos un modelado sistemático de «relleno». 

,. 

' •. 

José Maria Litio. Proceso de dibujo de un cuadro. 
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Una supervaloración del artificio mecánico que está presente en estos ejemplos de sustitu­ 
ción de la realidad por su simulacro fotográfico. 

Larry Rivers . 

• 

. 
-L 

josé Mari, Lllo. 
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Pero mduso la imagen fotográfica, en la medida en que puede diferenciar el fondo y es· 
tablecer un gradiente de escalas mediante la variación del diafragma, nos confirma que tanto 
ella como el ojo establecen una percepción de lo visual más amplia que la que podía realizar 
el método de los contornos o de la visión comprensiva del esquema determinado por las som- 
bras taquigcificas. 

Fotogr.afias G. M. 
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LA MANO y LA MÁQUINA 
'tn'co de Fray Andrea Pozzo en la falsa cúpula de San Ignacio puede ser 

El problema geome 1 . 1 d 1 dib . d e 
di 1 ediante la proyección sobre e propio ugar e 1 uro e sus rormas, an- 

boyen iaresuetom ., , . d difi 1 d f ili 1 f , 
d 

· su problema La resolución mecamca e una t cu ta rae ita a e cacia 
tes e convertme en · . . JI , · 1 1· · · · d I 
d rod ibilidad seriada pero su supresron eva en sr misma a e irmnacion e a refle- esu rep ucr ' if . , d 1 . b 
xión inteligente, la deriva luminosa que permite la recn cacmn e sistema so re el que se 
asienta la utilización pennanente de la fotografia, que resuelve los problemas, pero reafirma e] 
modelo de resolución que su técnica propone. 

La técnica de toda la experiencia fotorrealista no hace otra cosa que confirmar esta estra- 
tegia de realización. Incluso en el dibujo «fantástico», «imaginativo- de los actuales comics o 
en los no menos literarios de los juegos de ordenador, sujetos a programas como los de Poser 3 
(fhe Remarkable Figure Design and Animation T ool) que han permitido su realización, obe- 
decen a este mismo principio de reproducibilidad mecánica, que potencia el detalle desde el 
continuo de su realiz�ción, que se efectúa desde operaciones globales de resolución, pese a 
que su estructura ha sido creada desde los esquemas de los antiguos manuales. 

Andrea Pozzo. Cúpula de San Ignacio. 
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• 

Dibujos de ordenador realizados con el programa 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 más reiterados de las antiguas cartillas. 
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lA EACACIA NORMATIVA 

La técnica, la ciencia y las artes de la fabricación fueron creando paralelamente, desde el 
Renacimiento, el dibujo de sus procesos. En su afán por establecer modelos espaciales, ini- 
ciaron la representación de espacios ordenados (imposibles de comprender sin aceptar la dis- 

Imágenes gráficas de la Bauhaus. 

­­­­­ ­ 
Cuerpos elementales. Drmoin.t, thr CrratrlJt Rtoms. Harvard Univers1ty. 
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llnJ el orden cerrado de las formaciones militares: la eficacia) T cazaron puntos líneas pla- � . . . . . 
nos. espJcios ordei:ados. Establec�ero� estru_ctui:3-5 transparentes de las cosas, líneas discre- 
tJS. firmes, afirmativas de �u propia exrsrenoa, stn nada alrededor, pura presencia de aquel 
conocimiento abstracto, si, pero concretas, de su propio saber. Construyeron volúmenes 
precisos, estableciendo sombras �rdenadas, medi�as degradadas, diluyendo la tinta en un 
orden estricto sobre un papel umformemente mojado, una técnica de dibujo laboriosa que 
no dei.iba espacio ni a la huella ni al error, que impedía a la mancha de la tinta expandirse 
en cortes que negaran su uniforme presencia, un negro luminoso que nombraba la luz aJ 
comuuir arquitecturas impecables, metáforas de un saber razonado, seguro y rotundo, en 
donde la medida de las cosas se hacía degradación sensible de los grises, e.n volúmenes níti- 
dos de aquellas columnas que simbolizaban e.l saber; dejando al ornamento la rítmica alter- 
nancu de lo plano, estableciendo a ambos como extremos del orden y el desorden, esque- 
rrus de saber y libertad. 

• 

Giovaruu Garzoni. Siglo xvn 

Enrique Nucrc. Carpunm.:1 de armar cspai\ola. Siglo XX. 
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Movimiento de tropas. 1bt compku mcyck,ptdia illustration. 

Sol Lewitt. Dibujo esquemático sobre la serie Incompkte Open Cubts. 



Dufng.m.u gr.ificos de fenómenos atmosféncos Y de: las uayecrorias de los satélites de la Nasa. 
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Manuales de instrucciones incluidos en los prospectos de los objetos contcmporinCOS. 

62 
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Manuales de instrucciones. 
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Por eso la ciencia recoge dicha tradición y utiliza de forma sistemática el recurso con el 
que es posible establecer un modelo de tridimensionalidad abstracta sobre el que expande el 
conocimiento preciso de las cosas que nombra. Y es también la posición 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. 

llust.ración histónca.. 
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Andy Wamol. 

AndyWarhol. 

El rrgma dr CompanJ'J de Eduardo Arroyo. 
Su proyección sobre las «estrategias dicaces- en el arte contemporáneo. 
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DIBUJO Y CONOCIMIENTO 

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

El dibujo de una casa, su fonna, es una estructura compleja y variada que se transfonna 
en un ser polimorfo a medida que lo reconocemos bajo criterios diferentes, incluso cuando to- 
dos ellos sean puramente formales. 

11!'0\0Gl>.S 01 fXPRfSION 

o 
u 

m 

Gr.ííicorcalizadopo,JavierAlau JL'· S lin G' M ¡· · · y·¿ , canez, ter g y orna o ma en la aagnarura de Julio I aurtt- 
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El interesante trabajo de inv�stigación realizado por Catalina Ruiz Mollá sobre la repre- 
. ón coreográfica para su teSIS doctoral, nos proporciona una serie de maravillosos ejem· 

stt1tao ra comprender la variedad de dibujos que pueden determinar la representación del 
plOS pa humano como intérprete de la danza, en la medida en que él sea comprendido como 
cu<ll"' 

­ ­ 
Corcogr,úia acotada del manuscrito de Cervera (1500). 

Mr. Isaac. Acol.3Ción partiendo de Wuver que inclu- 
ye acotaciones musicales, 1706. 

� 

� 

. d I odifica.cióndcWeavcryMr.Isaac, 1727. Obra de Kcllom T omlinson a tf3VCS e a e 
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la escritura que determina sus posiciones, como protagonista de la escenografía de su repre- 
sentación o como elemento dinámico que nos habla del sentido o la pasión de sus gestos, del 
valor que él asume en la representación y de la estructura de la composición que da cuenta de 
los elementos que organizan los diferentes elementos de la coreografia y los códigos que defi- 
nen las propuestas de estilo de cada una de las épocas en que se fonnalizó su transcripción. 

� 
� 

Roaul Ager Feuillet. Representación planimétrica 
horizontal con anotaciones musicales, 1835. 

Delcruze- Secuencia plástica, 1916. 

68 

Cario Blasis. Representación plástica de la secuen- 
cia de salto resuelta verticalmente, 1820. 
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Coreografia para el ballet de Nijinsky, 1929. 



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 precisión posible, sin conocer del que partían, nos 
ilumina con claridad la premisa de que sólo se dibuja aquello que se comprende. Es f.ícil ver 
en ellos cómo el error se produce «cuando no se entiende el dibujo», la forma que él evoca, 
pero t�bién que es el �error» el .que determina I� nueva orga�i�ación, el s�ntido del .si�ien- 
te dibujo. El error y la impotencia en el acto de mterpretar ongma el cammo de la siguiente 
fonnalización, como es la interrupción de una continuidad la que genera la pregunta y por lo 
tanto la posibilidad de sentido . 

. (ClC��­ 

"v (, 
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En las obras que presentamos de Marlene Dumas, de Chanta\, de Schonberg o de Kitaj, 
como en todo trabajo seriado, subsiste siempre esa misma presencia luminosa del -error- pun· 
nral, la desviación imprevista que sólo se entiende mediante la realización de otro nuevo que 
se tr3nsfonna en su explicación para el propio dibujante. 

En los retratos dilatados en el tiempo de Vázquez Diaz, el juego se complica en !J medi- 
da en que este proceso entra además en conflicto con los diferentes estereotipos que confor· 
man su diálogo con los estilos de su tiempo. 

Marlene Dumas, 8/Juk Dmil1ings. 
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Marlene Dumas, Dk Baba (The Baby). 

'· ·� ... 
1 ' � . .. . 

­. 

___ , 

Marlcnc Dumas, Hrt Kwaad u Banaai (Evil is Bannl). 
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Chantal Wicki, csu. 
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Amold Schónbcrg. Autorretratos. 

Kitaj. 
Kitaj. 
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Escritora inglesa. Rubén Dario. Pérez Galdós. 

,I , 
Los hermanos Joaquín y Serafin Álvarcz Quintero. Eva. 

,. 

}� 

Auguste Rodin. Cristóbal de Castro. Anudco Vives. 

Vázquez Díaz. Retratos. 
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Gregario Marañón. 

Juan de la Cierva. 

Picasso joven. 

Vázquez Díaz. Retratos. 

Wanda Landowska. 

Gómcz Moreno. 
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En Zush, en Schlemmer, el rostro se transforma a través de su diálogo con la máscara de 
él mismo, un proceso de modificación del esquema en donde el error actúa como chamela 
de una doble representación. 

-- --- 
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Zush, 60 Abra,/,. 
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H e w , 

� 
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Osbr Schlemmcr. Variaciones de máscaras. 
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El error Y el horror físico o mental se convierte en el tema de la representación de los ros- 
tros dibujados por Artaud y Tonks. La distancia con el «modelo» se establece desde la dife- 
rencia que ellos determinan con el patrón de normalidad. En la medida en que el arte contem- 
poráneo se presenta como incapaz de proponer modelos de identidad colectivos, propuestas nor- 
mativas de belleza que han sido ocupadas por la fotografía en la publicidad, el dibujo 
contemporáneo surge con mayor radicalidad en la patología de sus propios comportamientos. 

,, 
'í 

Jean Artaud, Retrato de M"rie I+rotl. 

' 

i 

Henry T onks, Shu(y o/ Faá,1! \VormdJ. 
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DETRÁS DEL ROSTRO: EL DIBUJO DESENFOCADO 

, 
Gcrardo Aparicio. G. Seurat. 

• 

Caibondl, CmtJrdanón ArtNr. 
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Vrctor Hugo. 
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Natividad Bermejo. Odilon Redon, Silmcio. 

Odilon R.don, EJg,iardián d, las "ll""· Odilon Reden, Evnywbm Ey,balls ""Aflam,. 
De la serie «Las T cntaaoncs de San Antoruo-. 
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Pepe Espaliu. Detrás del rostro. García Lorca. Autorretrato con 
animal fabuloso en negro. 

f. ... �� 

- • 

• 
• 
! « ..., • 

Cabezudo. Dama. OOn. 

Dama. 
Monsieur. Petit Curé. 

Antonio Saura. Rostros. 
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Frente a la precisión, la visibilidad anunciada está presente en un cieno desenfoque, en esa 
capacidad de la visión de ser más comprensiva en un cierto nivel de entropía, que obliga a la 
interpretación instantánea con la que reconocemos las cosas como evidentes. La forjada por 
dibujos yuxtapuestos creados en esa aproximación que la mente y no el ojo organiza en un 
dibujo; asidero en el hundimiento que Ortega estableciese como situación de naufragio, como 
aquella que es más propia para que surja el pensar, la situación que fuerza a la autenticidad, un 
método sólo asequible para aquellos que hayan naufragado o estén a punto de hacerlo, pues 
en esa situación «in extremis-, en el extremo, frente a la muerte, la insustituible presencia que 
hace pensar un examen, obliga a la mirada más atenta y a la sorpresa. Sumergirse en la vida, 
naufragar en ella, en esa opacidad que es también su constante quehacer, de unos conocimicn· 
tos que posee y que un buen día siente que le poseen. Esa suerte de presencia que Zambrano re, 
conociera en el pensamiento de la poesía y del arte, y que ella radicalizó en la filosofía. 

Una pureza que va más allá y trasciende la inocencia en que la vida se resuelve, en pura 
contemplación en sus pasos obtenida, una situación que ha sido todo método, todo filosofar, 
para llegar a este cumplimiento en que la vida se identifica sin pasión 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 ... 

' 

Kcith Haring. 
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PROFESIÓN Y MÉTODO 

«Un método es un camino a recorrer una y�� v7z: �n camino que se ofrece en modo 
estable, asequible, que no ofrece a su vez preparacmn ru gura alguna; luga� de llegada más 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 inmediato para quien lo encuentr3 
quien desde un principio está invitado a encontrarse en .�l. dentro ?e él, un camino que es; 
la par final, puro presente, aunque lo que proponga y exija sea un tiempo a recorrer, un tiem- 
po s�cesivo. Tal�s cara.cterís�cas no pu�den darse, se nos figura, sino en la más pura trampa· 
rencra: un lugar inmediato, cierto, accesible, donde el hombre encuentra la transparencia: 0 al 
menos, la visibilidad que anuncia» (Maria Zambrano). 

1 -- .... ' ·­·­­­··· .. ··- ... . .. _ ... ·-�------ 
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Hem;\ndez Pijuan, Pft1nft1 d, 5iúr. 
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Pero para reconocer la forma es necesario también «saber- de ella. Tanto si se delimita un 
círc�lo. Pera deten:ninar el óvalo perfecto de una cosa como si se recorre el papel.' oscur:cien· 
do �umt�s _1mprec1sos hasta llegar a él, desde el destello luminoso, su reconocmuento solo es 
posible sr el estaba en el deseo prefigurado, soñado o deseado de su perfil. 

. �or eso, el dibujo de Leonardo es posible deconstruirlo en sus dos direcciones; por ello, el 
dibujo de Matisse puede oscilar como un péndulo en su definición. La precisión de un dibu- 
JO no está en su geometría, sino en su deseo. Su fijación dependerá de aquella parte del 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 más amplias que las 
reflexiones sobre su objeto proponen. 

1 

'.J 
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Henri Matisse. 
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En la práctica profesional, proceso y método se alternan en la reflexión que organiza su rna- 
terialidad. 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 representación. 

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 aca- 
bado, e� un eje�plo que ha de descifrarse, en un recorrido que muc�as �eces no es otra cosa que 
su propia parodia, pero en éste como en muchos casos, el aprendiz solo puede llegar a buen 
puerto si recupera la extrañeza inicial del viaje propuesto por el autor. La evolu�ión de Mondrian 
o un cuad_ro de H<?pper son, al mismo tiempo, un reto y un modelo de segundad sobre los que 
deconstruir el senado de su origen. 

Piet Mondrian, Tbe Gray Tm. Piet Mondrian, Andoaan. 

H. Tumer Brooks. Proceso. Vale University. 

El proyecto real (Mondrian) y el simulacro escolar (Yale University) que genet:J su modelo. 
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Frank Mocre, Study ajirr Hopp<r, Y ale Univcrsity. 
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diríamos: desenfocado lateral donde lo que se dibuja es siempre exterior al trazo, 
donde el hacer y el deshacer, �I saber y el desconocer no tienen principio ni final, 
como en los trabajos de Matisse. Una acción que establece trampas a_ la memoria, 
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 acción, 
allí, en los rincones donde han ido cayendo, olvidados, los sueños verdaderos que un 
trazo final, definitivo, articulará el proyecto, dejando una imagen final, que es sólo 
un principio del caminar de otra jornada. 

Cixnos y OSCUROS, WCES y SOMBRAS 

Hemos dejado para el final una pequeña consideración sobre aguello que! for- 
mando parte de todos los manuales, parece que se le ha burlado su importancia: el 
claroscuro, o las sombras. Según lo nombremos de una u otra manera, su concepto 
parece reafirmar o traicionar la propia idea del dibujo, su carácter 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 capítulos y es el olvidado cuando se habla en mayúsculas del concepto funda· 
mental de su sentido. 

La aparición de la sombra rompe el límite del dibujo y establece categorías de lo 
pictórico. La sombra, como la materia de la sombra, parece negar límites y establece 
confusiones. Sólo la sombra propia profundiza la corporeidad del objeto, su ser en 
sí. La sombra arrojada, por el contrario, integra lo diverso en una percepción indife- 
renciada de la emoción de los valores ambientales. El propio sistema de realización 
cuyo adiestramiento nos propone Ruskin lleva consigo la desaparición del rastro, del 
tiempo de ejecución, el itinerario intelectivo que delata la obra haciéndose, la autoevi- 
dencia de la acción que parece ser la razón fundamental del dibujo. 

La dualidad de la terminología empleada da cuenta del valor pendular de sus tér· 
minos, que dirigen su atención alternativamente a los valores materiales de la repre- 
sentación, o a la fenomenología del objeto, su percepción. 

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

El lustre o -splendor- objetual, táctil de la representación corpórea de los objetos, 
aparecerá después para_ terminar convirtiéndose en el brillo, ese concepto que con el 
contraste define la acción moderna desde la que dibujamos con el mando a distan· 
cia la realidad de las imágenes de nuestro televisor. Estos conceptos son el sostén de 
un método de_ construcción que no ha variado mucho desde entonces, y que Gom· 
bnch ha definido perfectamente en sus pequeños artículos de «El legado de Apeles-, 
o �Luz, forma_ Y textura en la pmtura del siglo xv al norte y sur de los Alpes-. Un tra· 
bajo que comienza con la cita de este pequeño texto de: Cennino Cennini: 

Ahora toma el recipiente pequeño del tono más claro; y con un pincel de: cer- 
das m�y suave:, un poco despuntado, toma algo de: esta carnación ... y moldea todos 
los relieves del rostro; luego, toma ... la carnación intermedia y ... destaca todos los to- 
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nos medios del rostro ...• luego la tercera carnación 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 transición suave entre una carnación y 
otra, hasta que esté bien aplicado como lo muestra la naturaleza ... ; después de ha· 
ber aplicado tus carnaciones, haz otra más clara, casi blanca; y repasa las cejas con 
ella, el relieve de la nariz, la punta de la barbilla y el párpado. 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 minúscula porción 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 pequeño, 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 pequeño; 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 
más oscuro que el labio inferior. 

Un sistema de transcripción que como él demuestra ha permanecido fijo e inal- 
terable durante siglos y que todavía hoy es la base de todos nuestros manuales. El 
que define el orden taquigráfico desde el que se realiza la totalidad de las representa· 
cienes para establecer la corporeidad conceptual de los objetos. Su simple aparición 
sobre cualquier soporte determina la relación 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· 
mós desde lejos, el blanco parecerá siempre mucho más próximo y el negro más 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 marrón. 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 áreas contiguas 
de manera que éstas parezcan retroceder y las partes que hay entre ellas adelantarse 
(Comentario sobre la Meteorología de Aristóteles por Juan Filopono). 

Las líneas caligráficas establecidas sobre cualquier soporte se significan por la de- 
finición local y sistemática de los pequeños esfumados de los grises y los negros, fo. 
calizando un blanco inexistente, que se establece en el recuerdo, que completa la 
mente, de la degradación abstracta del gradiente de grises. 

EL SOL Y LAS 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 lógica, los bri- 
llos, las luces incidentes, las reflejadas, las que proceden del sol, o las articuladas de 
las bombillas o las velas· las de un origen único o las difusas, disminuyen la informa· 
�ó� sobre las cosas, para hablarnos de sentimientos más profundos, de miedos, de 
1lus1ones imprecisas. Por eso el arte medieval que n?s hablaba de Dios y el orden sólo 
nombró la luz; por eso el Renacimiento, y el arte ilustrado, el neoclásico, las nuevas 
vanguardias o la nueva realidad, se refieren a ella sólo como referencia a luz propia. 
Es necesario para ellos confirmar la evidencia, para evitar que el conocimiento se 
transformase en un campo ilusorio de apariencias. Por eso la ciencia recoge dicha tra- 
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dición y utiliza de forma sistemática el recurso con el que es po ibl bl 
d idi · lid d b b I SI e esta ecer un modelo e tn imenstona I a a stracta so re e que expande el con · · t · 

b Y bié l .. , . ocumen o prect· 
so de las cosas que nom ra. _es tam ien a posioon dictatorial de Andy Warhol en 
la manera que retoma _el ideario abstrac_to de un pensamiento religioso que se reen- 
cama ahora en la publicidad, como un ideario eficaz de lo sublime. 

La sombra propia refuerza el concepto objetivo, tangible, de la representación 
mediante el cual es comprensible el todo del que hablamos y las partes que lo defi- 
nen; será y es el orden de los dibujos ilustrados, de la tecnología, del pensamiento 
mecanicista, de la causa y el efecto, y está presente siempre en la visión analista de las 
cosas. La sombra proyectada, como define Baxandall, por el contrario, nos da poca 
información de ellas, nos las sitúa 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 reconocemos en nuestra deformidad, la que se realiza en la ca· 
ricatura que produce nuestra forma chinesca, como expresión cambiante del espacio 
de tránsito que provoca nuestra sombra, aquella de la que alguna vez quisimos des· 
hacemos en nuestra niñez. 

La sombra reflejada es un campo deductivo, una pequeña selva que es necesario 
desbrozar para atisbar una visión presentida del claro o la llanura, una situación de 
tránsito para acceder al conocimiento, un lugar incómodo de ambigüedad, de mie- 
do enfermo (•in-firme•), sólo tranquilizadora cuando confirma, aislada, la sombra 
propia. 

La formalización 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 más inestables, de dificil precisión de sus contornos, 
que nos acercan a las cosas desde un presentimiento táctil, 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 visión prefijada, analítica; frente 
a la punta de plata, al grabado al buril, al rotring, que son procedimientos económi- 
cos y precisos. Los de las sombras son como ellos mismos, materia y carne de emo- 
ciones ambiguas, desbordadas, por eso fueron el materia] idóneo de los impresio- 
nistas, de un dibujo postromántico, que se adentra en el mundo impreciso de lo 
pictórico. 

!...AS TRAICIONES DEL DIBUJO 

Pero si la sombra ha traicionado al dibujo, también éste ha traicionado a las som· 
bras en aquellos momentos en que la representación ha subordinado su visión a un 
orden analítico sistemático, como cuando la reproducibilidad ha obligado a la som- 
bra y a la linea a casar entre sí en una solución de dibujo antinatural, cuando ambas 
se han esdavizado al «plan•, al «método de traducción- mediante su aparición or- 
denada, volumétrica, mediante el plumeado o el rayado cruzado. El orden y el de· 
sorden del gesto tienen en los métodos de traducción ese cambio de papeles don· 
de el primero se afana por hacer «preguntas en un plan determinado- que regula y 
subordina el sueño de la sombra, la hace transparente, como un velo que cubriese 
a _l� cosa, y la convierte en tejido superpuesto, transformando a toda la representa- 
cson en un hecho claro, comprensible, que elimina la ambigüedad propuesta por 
la sombra. 
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El dibujo caligráfico es otro caso especial en que ambos sistemas entran en con- 
flicto. También aquí se da ese equilibrio inestable que nombra las cosas desde con· 
venciones contrapuestas, que alteran la razón misma de su comprensión; es un ha· 
blar desde equivalentes modificados, al mismo tiempo forma y sombra. Un caso par- 
ticular de relaciones establecidas entre la fonna, la estructura, el gesto y el esquema. 
Otra situación en que se ponen a prueba ambas delimitaciones, en la medida en que 
ellas evocan alternativamente a sus contrarios, construyéndose con los materiales que 
negarían su realidad. La imagen caligráfica reduce la estructura a un gesto que no de- 
limita ninguna de sus partes, que, por el contrario, las integra todas en un continuo que 
se desdice en pequeñas irregularidades, las que resultan de los errores expandidos 
que los meandros de su río establecen en los pequeños 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 imaginación. Restablece el orden imaginario y dibuja nuevamente su perfil 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 fonna alternativa de los 
perfiles que generan ambas estrategias, como en las imágenes dobles que analizase la 
Gestalt. Sólo es reconocible si alteramos nuestra actitud perceptiva desde uno u otro 
campo. 

Las sombras surgen desde el interior de las representaciones. Modifican nuestra 
comprensión, en la medida en que nosotros nos comportamos como ellas, y actua- 
mos con materiales que están 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 anímica. «Ánima» 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 límites y la ausencia de los cuer- 
pos, dejando el rastro del rito originario, analítico, del perfil, del contorno. 

lAs SOMBRAS YACENTES 

Pero también en la medida en que surgen de una operación de su contrario (lama· 
teria gráfica 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 _defonnaao- 
nes, los espejos, los fantasmas del agua («phantasmas»), los fenómenos («�hamomenon•) 
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 d_e la vida; ausencia y presencia 
mtegrada en un gesto continuo a la búsqueda de _un tiempo c¡ue se �scapa Y proyec- 
ta su rastro en una forma que confirma su pesqmsa. Es, al mismo nernpo, delimita- 
ción de limitación, distanciada de lo otro y huella de _uno mismo. Evocan d saber 
profundo de las cosas nos hablan de sus anamorfosts desde sus apanenctas cam- 
biantes, donde se enc�entran los fenómenos originarios de la. perce�oón, �: 
forrna azarosa ajena que se integra en el gesto de la mano para me haciendo ' 
sello de autenticidad de nuestra huella. , · d I re- 

El dibujo actúa desde sus convenciones para establecerse en los limites idic 
Pre · , d 11 den y contra icen, sentaoon y evidenciar sus significados cuan o e os se expan · a 
cuando se hacen carne de sus contrarios. Con todos ellos el dibujante reorganiza un 
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Y Otra vez su propio repertorio, se resitúa en el diálogo de las representaciones pro- 
puestas por los dibujos. 

El dibujo establece la vigilancia desde los hechos que en la etapa inicial tanto le 
confundieron. La evidencia de su retina adaptándose a la luz y la oscuridad, median· 
te la percepción excitada de los campos de la luz y de la sombra, inventa nuevos re· 
cursos y agudiza en el dibujo el negro de su límite con el blanco y clarifica el blanco 
en su encuentro con el negro y nuevamente puede volver a actuar desde esa síntesis 
de contrarios. Modigliani juega así desde el refinamiento, haciendo del perfil un ter- 
ntono de doble articulación nombrando en una sola línea, al mismo tiempo, al per- 
fil Y a la sombra, recogiendo otro recurso opuesto como el de que la línea es capaz 
de evidenciar, por la mayor o menor presión que ejercitamos en ella, por su veloci- 
dad, la tensión y la sombra. 

Las olvidadas sombras ejemplifican mejor que otros discursos su evidencia de luz 
Y sitúan 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 unívocamente, acentuando su sentido en los 
límites 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 
expresionista}, se evidencia de forma diferente en Reden y se reencarna como som· 
bra nocturna en Gaya y Holder, para seguir proyectando sobre los hechos, esas expe- 
riencias imborrables de la infancia en donde su aparición parecía 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 límites de la representación, las ha sometido primero al orden de las luces con la 
«composición», 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 dinámico, en el que su experiencia que- 
da suspendida, igual siempre a sí misma, sujeta al orden que la hizo realidad (equilibrio 
dinámico, tensiones). Las ha obligado a convertirse en blanco y negro, a ser sólo arnbi- 
gua evidencia de la forma en el arte óptico de Le Pare o Vasarely. Las ha llevado a con· 
vertiese en meramente silueta, y, como en la caligrafla, nos ha obligado otra vez a deci- 
dir entre ki 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 evocación desde la con· 
vención, desde la herencia del dibujo. Es un autodiálogo permanente del dibujo para 
reconstruirse desde el imaginario presente de esas construcciones que llamamos arte, 
publicidad, información, comunicación, desde unos recursos insistentes, mmuta· 
bles, desde la observación precisa de sus metamorfosis, desde las apariencias de sen· 
tido sobre las que proyectamos la vida de las imágenes. . . . os Por un momento, actualmente hemos olvidado el puente de la visten, hem 
perdido la capacidad, el ojo propio, a favor de las convenciones heredadas presentes 
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en la mirada implacable de la fotografla; ya no existen los personajes de los que nos 
hablaba Baxandall en su tratado de las sombras, que observaban la vida, las emocio- 
nes para articularlas con la taquigrafía precisa y artesanal de Cennini. Confiamos más 
en el ojo universal de la mecánica, de la fotografía o del cine. Los nuevos dibujantes 
abusan de mirar los documentos para actuar en su reproducción, también ellos, 
como una máquina. Pero eso es sólo una manera de actuar contemporánea que acen- 
túa la focalidad necesaria de la mirada, una construcción provisional del conoci- 
miento que antepone a la vivencia la razón objetiva previa de las visiones de las co- 
sas, desde la fascinación de unos artilugios que todavía 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 tendrá nuevamente que redefinirlos incansablemen- 
te desde estos materiales insistentes de los que hemos tratado de hablar en este pe- 
queño manual, tendrá que crear como siempre nuevas relaciones con las cosas, con 
la mirada en la redefinición de sus antiguas técnicas, en un nuevo elogio de la mano, 
aunque ésta se prolongue en un nuevo artificio, o un nuevo material. 
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LUCES Y SOMBRAS 

En la acción inicial del dibujo hay tres deslwnbramientos fundamentales: uno el que pro- 
duce la fascinación por la hueHa de nuestra acción, 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 órdenes y caminos que organizan 
nuestros pensamientos para la acción. 

Fotografia R. Masats. 

A. de Curzón, El "trato. 

Potografla Gómez Mohn.1. 
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El distanciamiento con nuestra sombra, cuando era nombrada sobre la tierra al señalar su 
perfil con u� palo, sobr� el suelo cálido de la arcilla, y nos trasladábamos luego del lugar, de- 
jando sobre el, la ausencia de una representación precisa, los saltos para desprendemos de ella 
y la �ión inevitable al caer nuevamente sobre el suelo, eran la comprob:tción innegable de 
que Jamás podríamos huir de la representación establecida por ella. Originariamente aparece 
básicamente como una afirmación de los limites del cuerpo, del Jugar, del juego y del conoci- 
miento, bajo la inquietante presenta de la sombra. 

Christian Boltanski. 

Grabado antiguo. 
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Sólo una reflexión deconstructiva puede ayudamos a entender el sentido de que nuestro 
consciente gesto actual puede tener que ver con aquel acto inicial, mágico. 

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. 

I ' ¡ 

Christian Boltanski, siglo xx. 

Samucl Van Hoogs Trctem, D((nza drln som/,ra, siglo xvn. 
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LA CONVENCIÓN DE LAS SOMBRAS 

«Ahora toma el recipiente pequeño del tono más claro; y con un pincel de cerdas muy 
suave, un poco despuntado, toma algo de esta carnación ... y moldea todos los relieves del ros· 
tro; luego, toma ... la carnación intermedia y ... destaca todos los tonos medios del rostro ... , lue· 
go la tercera camación y empieza a entrar en los bordes de las sombras, pero teniendo cuidj. 
do de que el verde no pierda su efecto. Y de este modo repasa varias veces para obtener una 
transición suave entre una carnación y otra, hasta que esté bien aplicado como lo muestra ],¡ 
naturaleza ... ; después de haber aplicado tus carnaciones, haz otra más clara, casi blanca; y re- 
pasa las cejas con ella, el relieve de la nariz, la punta de la barbilla y el párpado. T ama 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 minúscula porción en el lado de la boca; y da un toque a todos estos relieves 
ligeros. Luego toma un poco de negro en otro recipiente pequeño, y con el mismo pincel mar- 
ca el contorno de los ojos sobre las pupilas de los ojos; y pinta las aletas de la nariz y la aber- 
tura de las orejas. Luego toma un poco de tierra roja en un recipiente pequeño; marca debajo 
de los ojos y alrededor de la nariz, las cejas, la boca; y sombrea un poco debajo del labio su- 
perior, pues éste debe resultar un poco más oscuro que el labio inferior- (Cennino Cennini). 

Un recurso tan sencillo como el anteriormente propuesto es el recurso que ha dado ori- 
gen a todos los intentos históricos para reconstruir la realidad y la representación objetiva de 
las cosas. La descripción creíble de los hechos percibidos por el observador analítico, incluso 
cuando dicha representación obedece sólo a una especulación del conocimiento y no a una 
realidad fisica. 

Giouo. 
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WenzdJamnitzer, 
Prrspectiva corpomm uglflnn'11m, 1568. 

Johannes Itten, Bola dt color de cinms rspacialrs.. 

Constantin Briincusi. 

' 

Escher, La sombm y /011,o/1immr; imposiWrs. 
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Odilon Redon, La bola dt mrtal. 

Diagrama científico. 

Dibujo de Crrativr Proctt1. Harvard Univcnity. 
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Ludwig Hishfdd Mack. Círculo cromático. 

Pérez Villalta. 

William Kentridge. 



SOMBRA PROPIA 

Un sistema de transcripción que como él demuestra ha permanecido fijo e inalterable du- 
rante siglos y que todavía hoy es la base de todos nuestros manuales. El que define el orden 
taquigráfico desde el que se re�liz:1 la totalidad de las representaciones para establecer l� cor· 
poreidad. conceptual de l�s objetos. Su simple aparición sobr� cualquier sopo_rte determina la 
relación 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 representación mediante 
el cual es comprensible el todo del que hablamos y las partes que lo definen; será y es el or- 
den de los dibujos ilustrados, de la tecnología, del pensamiento mecanicista, de la causa y el 
efecto, y está presente siempre en la visión analista de las cosas. 

Las líneas caligráficas establecidas sobre cualquier soporte se significan por la definición 
local y sistemática de los pequeños esfumados de los grises y los negros, focalizando un blan- 
co inexistente, que se establece en el recuerdo, que completa la mente, de la degradación abs- 
tracta del gradiente de grises. Es la base de todos los sistemas analíticos que determinan la in- 
dividualidad de los objetos, su esencialidad. 

-A �uz -'OllCIOC"°'' 
r­e, ... _?(lo(()_,--�.:!iu-u.:r. 
•c.� �·NCX:"I.• 

•!l 1tu1.tJO .. '\;irru�l<.l 
•c.� Plo:Sl'í?,::.."ta.=t:" 

Andrcw Loomis. JuanJacqucs Lequeu, 
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jenó Barcsay, Amtlomfn artística. 
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Antonio López. 
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George Grosz. 

. ... 
150 m,U,or, 

� ...... .._������������������������..JISOO "''-"ol"""'''�u�•M�C'L..����_, 
Diagrama gráfico. 
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Kazunu Malevrch, Kmtyamn V. Pov. 

El final csqucnútJco del modelo conunuo del degradado de la sombra prcpu. 
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LA SOMBRA TAQUIGRAFICA 

El esquema volumétrico de las sombras transfonnado en anotación crea un proceso de 
configuración con los tres tonos, blanco, gris y negro, con los que son registrados. Sólo sirven 
los demcntos precisos que hacen significativas las formas, que actúan como si fuesen una es· 
cntur.1 taquigráfica. 

i 'I 

Gcorgc Grosz. Madre del artista. Andy Warhol. 

Ángel Perram. 
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B . COJamín Pal . encia. 
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Traba jo escolar propuesto en Tbr Crrntive Prows por 
Seymour �immons_,·que corres�onde al modelo del �iglo XVIII 
de .,Qjbu¡o de antiguo y ropajes» resuelto con el sistema de 
sombra taquigráfica. 

( 
1 

George Grosz, lit dr Brrhar. 

' ' 

' I .' 

• 

/ ­ 
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,, 

El · 
nusmo sistema aplicado por Grosz en su visión expresiva de las rocas de Brehat. 
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LOS ESPEJOS, EL SOL Y IAS VEIAS 

Cuando el negro se nos transforma en sombra, por el contrario, el dibujante, el anista l 
espectador, sabe que se adentra en otro mundo ajeno �I de la lógica, los bri_llos, las luces i�c�- 
dentes, las reflejadas, las que proceden del sol, o las articuladas de las bombillas o las velas; las 
de un origen único o las difusas, disminuyen la información sobre las cosas, para hablamos de 
sentimientos más profundos, de miedos, de ilusiones imprecisas. 

La sombra reflejada es un campo deductivo, una pequeña selva que es necesario desbro- 
zar para atisbar una visión presentida del claro o la llanura, una situación de tránsito para ac- 
ceder al conocimiento, un lugar incómodo de ambigüedad, de miedo enfermo («in-firme") 
sólo tranquilizadora cuando confirma, aislada, la sombra propia. ' 

La formalización 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 más inestables, de dificil precisión de sus contornos, que nos acercan a las 
cosas desde un presentimiento táctil, 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 visión prefijada, analítica; frente a la punta de plata, al grabado al buril, al rotring, que 
son procedimientos económicos y precisos. Los de las sombras son como ellos mismos, materia 
y carne de emociones ambiguas, desbordadas, por eso fueron el material idóneo de los impre- 
sionistas, de un dibujo postromántico, que se adentra en el mundo impreciso de lo pictórico. 

Reiner Schiestl. Plaza y sombras. 

­· 

Víctor Hugo. 
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Zóbcl, Estado. &lamparión. 

L 

Georg Dokoupil, Árbol. Georg Dokoupil, �1nudo m k, tJmlana. 
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).). Lequeu. 

Pablo Picasso. Rembrandt. 
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Las sombras y las luces, y los procesos de ocultamientos y desvelamientos del cuerpo. 



Adrcw Wyeth, 11x Hrigtt p;clltrts. 
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Gómez Molina, &prjos l 
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M.uu C' d ar enas. Gutiérrcz S I o ana. 
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LAS SOMBRAS YACENTES 

Pero también en la medida en que surgen de una operación de su contrario (la materia grá- 
fica expandiéndose desde el gesto del pincel, la sombra naciendo desde ella misma), son la 
imagen del desorden, fonnan parte de él y nos hablan de las defonnaciones, los espejos, los 
fantasmas del agua (vphantasmas»], los fenómenos (vphainomenon») internos de la sombra de 
la muerte, de su presencia yacente y de la erguida (eesratua-). 

Son, pues, ambiguamente la idea de la muerte y de la vida; ausencia y presencia integrada 
en un gesto continuo a la búsqueda de un tiempo que se escapa y proyecta su rastro en una 
fonna que confirma su pesquisa. Es, al mismo tiempo, delimitación de limitación, 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 fenómenos origi- 
narios de la percepción, 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, ltt nocbe, 1890. 

Goya, Los desastres de la gunra. 
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Odilon Redan. 

Francisco de Gaya. 

Vrctor Hugo, Torq11tmad11. 

I 
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Victor Hugo. 



Fraz Johnston, Nocht nórdica. 

Ernesto Neto. 
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Giuseppe Pellizza da Volpedo, Sol 11ttcimte. 

sa­ St VUtLV[ O[ UN AZUL INTtNSO Ml[NTRAS 
Lt.S (STRCLLAS CtNTtlLEAN · · · 

U ESH!ELU. O TCOIU,L SE AC(RCA. 
GIRA SOBRE SI MISMA •• DANZA •• 

Jules Janssen. Atl,u dtfotografias 1olam. 

5C · LL(GAN 0( l[JOS DOS (STRELLAS 
out VAN GIRANDO ••. UNA O( ELLAS DESAPARECE ... 
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Brunotaur, láminas de El arq11ittrto drl ,mh,mo. 
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Víctor Hugo. 

>' 

Giorgio de Chirico, Éxtasis. 
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Victor Hugo. 

Ccorg Dokoupil, Armgndismo, {(/!111xm. 

J 18 

Marlenc Dumas. 

Natividad Bermejo, /v[{(({mnr Lmnort rt Momimr. 



Las sombras pueden diluirse en los cristales como ondas que los espejos propagan en re· 
peticiones fragmentadas de un original imposible, detcnnin:mdo planos inestable s sobre los 
que emerge sólo el reflejo de objetos imposibles. El espejo desvela siempre el artificio, la dis- 
torsión especular de nuestro rostro, las imágenes transfonnadas en caricaturas anamórficas de 
uno mismo. 

Roy Lichtcnstcin. 

W. Tumer. Roy Lichtenstein. Fotog.ra.fias de la serie -Mirror-. 
faff]OS. 
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Oskar Schlcmmcr, Vmtanas. 



M. C. Escher. 
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Picasso, Fmmtt ,mis, dm,s 1111 fi111tmil ro11gr. André Kcrtész. Ihstanion. 

T. Lux Fc:iningc:r. Sombrns chinescas, experimenta con luz y difcrcnlt'S Iorm.ts. 
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Herbert Bayer. Diseño de portada. 

László Moholy-Nagy. Au1omtrato. 

Anónimo. Bauhaus. 

Marianne Brandt autorretrato. Baubaus. Deforma- 
cienes y reflejos. 
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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 adaptándose a la luz y a la oscuridad, me· 
<liante la percepción excitada de los campos de la luz y de la sombra, inventa nuevos recursos 
Y agudiza en el dibujo el negro de su límite con el blanco y clarifica el blanco en su encuen- 
tro con el negro y nuevamente puede volver a actuar desde esa síntesis de contrarios. Modi- 
gliani juega así desde el refinamiento, haciendo del perfil un territorio de doble articulación 
nombrando en una sola línea, al mismo tiempo, al perfil y a la sombra, recogiendo otro re· 
curso opuesto como el de que la línea es capaz de evidenciar, por la mayor o menor presión 
que ejercitamos en ella, por su velocidad, la tensión y la sombra. 

Las olvidadas sombras ejemplifican mejor que otros discursos su evidencia de luz y .sitúan 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 materiales que se niegan a ser in· 
terpretados unívocamente, acentuando su sentido en los límites de una u otra categoría. 

,, 
' f, 

¡( 
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Nicobs Poussin, Hlrculrs y Tmo comb11timdo ,, fas amazonas. 
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Andrc3 M3ntcgn:1, Mnrtt, Vmm J' Dirmn. 
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Amedeo Modigliani. Estudio de cabezas. 
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Oskar Schlcmmcr. Amedeo Modigluni. 
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Eacb.m T ranchc. 
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Henry Moore, !Rsnudo dt pie . 

Ul NUiT 

Franci.s Picabia 

• 
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Lara Barco. 
Sergio Hcmández. 



La propia figura puede convertirse ella misma en su sombra y establecer en su representa· 
ción la idea de presencia y ausencia, en una escritura que a su vez se convierte en una huella 
caligráfica, en escritura de un recorrido que crea el orden de lectura de una narración. Puede 
concentrarse en su contorno o expandirse o fragmentarse en los recorres del proyecto imagi- 
nario de Gargallo. 

Propuesta de narración gráfica de Sergio García Sánchez de su -sinfonía gráfica•. 

--�--·-:::.- ,=.;_:-::;.• t:·¡¡. 
·" 11 

Dibujos rupestres. Picasso. Serie de la tauromaquia- 
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Josq,h Beuys. 

Auguste Rodm 

M=or,_, .....,;uucnas. 
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Benjamín Palencia. 

Gómez Malina. Caligmfias para Cmduate Progr.un in Hispanic Smdies, Brown University. 
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Salvador Dalí. 

Pablo Gargallo. Plantillas de sus esculturas. 

132 

Juan Genovés. 



La figura, conve�da en sombra, puede ser e� ámbito del eco d: otr?s signos,. ?e otras es· 
. ras (Picabia, Hanng), o proyectarse al extenor como un eco infinito, asumiéndose ella 

cntu 
O vado y organizando el fondo como la figura de un espacio de interferencias (E. Ferrer), 

comde jugar con la ambigüedad de su presencia en la manera que nos obliga a interpretarla al· 
f!:itivamente como figura o fondo de lo que es dicho o ignorado fWebb, Escher, Pastor). 
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1 ',., . � . 

. • f ••• 
• • f, • • .• ;« •• • . ' 
� • • �· 1 

80RLIN 

Francis Prcabia. Kcith Haring, Bill TJ011ts. 

133 



La silueta como limite, eco, y destrucción en la obra de E. Ferrer, F. Ptcabia y K. HMing. 

Esther Ferrer. Proyecto de mnalaoón. 
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LJ .1111bigf1cd.1d y l.1 altcrn.mcu de su reconocimiento. 

Phihp W ebb. Diseños. 

M. C. Eschcr, 

Jesús Pastor. 

E:•·are ac'c L � r 91 ,� carrer 



PRESENTIMIENTO DEL ORIGEN 

El dibujo ha inventado palabras para las sombras, jaulas para contenerlas sobre los límites de 
la representación, las ha sometido primero a] orden de las luces con la «composición», ese rígido 
corsé que le impusiera Caravaggio, para introducir las dudas, los miedos, la penumbra sobre la 
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 diná- 
mico, en el que su experiencia queda suspendida, igual siempre a si misma, sujeta al orden que 
la hizo realidad {equilibrio dinámico, tensiones). Las ha obligado a convertirse en blanco y ne- 
gro, a ser sólo ambigua evidencia de la forma en el arte óptico de Le Pare o Vasarely. 

.... 

1 

Le Pare. 

E. Sempere. 

Malevich, Cuadrado n(gro. 
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Le I'arc. 



P,\RT!c. �EGUNDA 

El 111r1n11td contemporáneo 
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La construcción de la escena 



Hemos tratado de recoger en este apartado la mayor parte de los problemas que 
surgieron en el dibujo alrededor de su función como elemento determinante en la 
definición del proyecto del cuadro, entendido éste como representaciones de la re· 
presentación, función que asumió, de una manera primordial y con carácter de ex· 
clusividad, desde el Renacimiento hasta bien entrado el siglo XX, donde la obra de 
arte asumía el papel de un acontecimiento narrativo ejemplar, en el que se csccnifi· 
caban los acontecimientos que tenían un carácter emblemático, simbólico y herrne- 
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 construcción de la 
realidad. Una representación que por su calidad de escenificación poseía la capaci- 
dad de establecerse también como «modelo» de proyección y clasificación, que es el 
que ha dado origen a su especialización en otras prácticas de la industria y el conoci- 
miento. 

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

El manifiesto neoplasticista predecía ya en sus orígenes que el nuevo arte: 

«No describirá ningún acontecimiento. 
No describirá nada 
pero escribirá, 
recreará 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 torna en el futuro como fuente de soluciones, una expec- 
tativa que se diluye cuando los propios productos fotográficos 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 práctica artística, y sobre todo cuando los proce· 
dimientos técnicos, los herederos de la fotografía, «las nuevas tecnologías», recuperan 
la misión de reconstruir la visión 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 anti�o. cuadro .. P.roble�as qu�.se continúan en las 
otras disciplinas como arqmtectura, ?1seno, publtc�dad, ilustración, pero_ s_obre t?d? 
en el dibujo científico que desd� el siglo XV ha v�mdo construyendo la vm6n.ob¡etl· 
va de nuestro pensamiento em_Pmco, pero tam�1e? en el propio arte, c�ando este de- 
cide hablar no de sí mismo, smo de todas las rmagenes, como lenguaje, cuando ha· 
bla, no de la representación de la naturaleza, sino de la �.3turaleza de la representa· 
ción y de sus convenciones generalizadas en la construcción de la idea que se realiza 
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en la comunicación, la representación de nuestro imaginario una vez que ha renun- 
ciado a su idea de inocencia y neutralidad. 

Aunque podríamos reconstruir estos problemas de la representación desde for- 
mulaciones con pretensiones más científicas, más precisas, desde los tratados de geo- 
metría o perspectiva más rigurosos, hemos decidido hacerlo desde éstos más impu- 
ros. Desde Gaspar Monge el sistema está altamente definido y difundido, Y el arte_ ha 
dejado de ser el campo experimental del mismo. Las convenciones que el arte aplica, 
en la mayoría de los casos, quedan muy bien ejemplificadas en estos documentos, y 
tanto la perspectiva corno la anatomía difundida en ellos es la generalizada en nues- 
tra cultura. Lo que a nosotros nos interesa es el entramado fantástico de estas peque- 
ñas instrucciones desde donde se construye el imaginario colectivo de nuestra era 
postecnológica. 

Es una llamada sobre los problemas de siempre, porque ellos siguen siendo el ar- 
mazón de las imágenes cotidianas de nuestra época, el «ropo», el lugar común, des­ 
de donde se organizan las referencias, y las citas, el campo intuitivo donde el apren- 
diz visualiza la realidad apasionante de las imágenes que determinan y orientan sus 
deseos, desde esa paciente misión de deconstrucción y deducción de sus leyes ele- 
mentales. 

Mis antiguos alumnos de arquitectura conseguían una alta capacidad de repre- 
sentación independientemente de sus conocimientos de la geometría y la perspecti- 
va, y en su capacidad para desarrollar la visión fenomenológica de las sombras nun- 
ca tuvieron demasiado protagonismo los ejercicios realizados en esas disciplinas y sí 
mucho el de la observación intencionada de los dibujos en su intento de explicar sus 
problemas desde las convenciones más generalizadas. De una manera más precisa. 
podíamos decir que éstas sólo tenían valor, cuando previamente se había desarrolla- 
do la necesidad de contar algo para lo que no se disponía de medios adecuados, sólo 
desde la carencia de esa estructura elemental y sólo cuando el problema era de una 
complejidad inusitada, entre otras cosas, porque el orden taquigráfico de su resolu- 
ción entraba y entra muchas veces en conflicto con su resolución matemática o geo- 
métrica del tema. 

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

El éxito de estos pequeños o grandes manuales siempre ha estado en la fascina- 
ción que provoque la selección de los dibujos propuestos, y las cartillas que circula- 
ron desde el origen de la enseñanza muchas veces no son otra cosa que una acertada 
colección de láminas desde donde el aprendiz deduce su sistema. 

J.J.G.M. 

142 



Percepción y descripción, elementos del dibujo 

ÜIBUJAR SÓLO LO QUE SE VE 

Aunque el conocido manual de la profesora Betty Edwards no se puede conside- 
rar un tratado que enseñe 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- 
ñanza del dibujo y que la autora incorpora en su método1• 

Según esta autora, en un alarde de síntesis didáctica: «La habilidad global de di- 
bujar algo que se ve "allí" (un objeto, persona, paisaje percibidos) sólo requiere cin- 
co habilidades, ni una más. Estas habilidades no son propiamente de dibujar, sino 
habilidades "de percepción", y son éstas: 

!) la percepción de los bordes 
2) la percepción de los espacios 
3) la percepción de las relaciones 
4) la percepción de las luces y las sombras 
5) la percepción de la totalidad o gestalt.» 

Sin una relación tan pormenorizada, aunque abarcando una complejidad mayor, 
otros tratados también especifican los puntos más importantes que han de tenerse en 
cuenta al aprender a dibujar, incluyendo en sus planteamientos no sólo los aspectos 
visuales, sino los creativos y los significados de los elementos propios del dibujo. Así, 
el tratado de Simmons Dibujo, el proceso creativo, señala tres aspectos de la «visión» y, 
en consecuencia, el dibujo ha de plantearse «cómo aplicarlos al dibujar: primero, la 
habilidad para juzgar con precisión las formas, relaciones, y proporciones; segundo, 
la actividad de imaginación que nos permite reconocer y organizar el dibujo posible 
para un tema determinado; y tercero, la habilidad para leer e interpretar los signos 
gráficos del dibujo en sí mismo». 

Para desarrollar los cinco puntos del programa, en uno de los ejercicios más inte- 
resantes del texto citado al comienzo, la autora propone realizar unos «dibujos de 
contornos para eludir el sistema de símbolos». 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, simultáneamente, se mue- 
ve el lápiz sobre el papel «sin ver lo que se está dibujando». Se pretende con ello «cen- 
trar la atención>, en la información visual y apartar «toda la atención» del dibujo que 

I Bcny Edwards, Aprmder a dibujar con ti lado dmcho drl cmbro, Barcelona, Urano, 1994. 
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podría «activar» el recuerdo de los viejos modelos simbólicos me�morizado� en la in- 
fancia, como aquellos que se recogen en los manual�s q�e ense�an, por ejemplo, a 
dibujar manos. De esta manera, según la auto_ra, se �1bu1a exclus1vamente_ lo_ que se 
observa sin el prejuicio de lo que se ha conocido racionalmente con antenondad. 

Comparación entre un dibujo de contornos de una mano realizado por el escultor Chillida en 1966 y el 
esquema de una mano en la misma posición, según un manual contemporáneo de dibujo. En el primero 
se representan las estructuras relacionadas con la observación visual, y en el segundo el esquema racional 
-pensado- sobre su estructura. 

En el mismo sentido, el tratado de Simmons señala que -el tipo de "visión" necesa- 
ria para dibujar es diferente de la "visión" que usamos normalmente. No es necesaria- 
mente la misma percepción que identifica objetos o nos ayuda a leer un libro o un mapa. 
Más bien está más cerca de la percepción del ojo sin las interpretaciones del cerebro». 

DIBUJO CIEGO DE CONTORNOS 

En efecto, la concepción de una representación visual que prescinda de los ele- 
mentos conceptuales conocidos contrasta con otras, supuestamente opuestas. que se 
basan en la utilización 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. 
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ha popularizado a través de mu ' 11· 1 tra d · . . . . tp es ta os; en uno muy reciente, en un apartado denominado «D1bu10 ciego de cont · ifi ¡ ' · 
d dib . omos» se JUst1 can y proponen a gunas practicas e I u¡�s p_ara representar sólo aquello que se ve: 

.cEI d_1bu¡o d_e cont_ornos es una aproximación al dibujo de observación que tiene 
p_or finalidad prirnordinl desarrollar la agudeza y la sensibilidad visual en lo que con- 
c1e:11e a las cuahdade� d� las superficies y las formas. El proceso que se observa en el di· 
bu¡o de contornos elimina !ª abslr�cción simbólica que solemos usar para representar 
las cosas. Pero la �een�plaza unpulsandonos a concentramos, a mirar con minuciosidad 
Y a tener I� �penenc1_a d�l objeto a través de los sentidos visuales y táctiles. 

:El objetivo del dibujo de contornos es alcanzar una correspondencia exacta entre 
el OJO que recorre los �ordes de una f�nna y la mano que traza las líneas que lo repre- 
�entan. Confonn� el .ºJº rastrea despacio los contornos de un objeto, la mano mueve el 
m�l:lum�nto de �1bu10 con idéntica lentitud y velocidad deliberada, respondiendo a las 
mismas irregularidades de la forma. Es éste un proceso metódico y meticuloso que su- 
pone trabajar de un detalle a otro, de un fragmento a otro, de una forma a otra. 

. 
»� un pr?ceso táctil y visual en igual medida. Hay que imaginar que mientras se 

dibuja, el lápiz o la pluma están en contacto real con el objeto. Húyase de repasar o 
borrar las líneas y, lo más importante: hay que dibujar con mucha calma e intención. 
Debe evitarse que la mano viaje más rápida 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 lápiz de mina blan- 
da y afilada o con pluma de plumilla fina que proporcionen líneas 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 contorno consiste en trazar éste mientras se tiene la vista fij� 
elusiva.mente en el objeto, sin mirar, pues, ni al soporte _Qel di�_ajo ni a la imagen en ela- 
boración. Para practicarlo es necesario no inclinar el cuerpo sobre el papel, más bien 
mantenerlo a cierta distancia, y concentrar la atención 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 sitúa la punta del lá- 
piz o de la pluma encima del papel pensando que está tocando el objeto en el pun- 
to escogido. Despacio y con esmero se recorre el contorno con los ojos, observando 
hasta el más mínimo cambio y curvatura que esté presente. El movimiento de los 
ojos en el objeto y el lápiz o pluma en el papel ha de ser simultáneo, 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 compás 
lento y constante. Procúrese que las paradas que se tengan que hacer no sean dema- 
siado ostensibles ni impliquen una interrupción en la exploración del objeto. Con- 
viene esforzarse por registrar cada detalle del contorno en el .mismo instante en que 
se advierta. Consiéntase al ojo, a la mente y a la mano reaccionar a la par ante...cada 
episodio que se perciba en el análisis. . . 

»Esra manera de dibujar produce con frecuencia proporciones deformadas y exa- 
geradas. No obstante, lo que se p'.etende no es la fid�lidad del dibujo al ?rigina� sino 
evidenciar y expresar la percepc10n escrupulosa de lmeas, formas y volumenes . 

2 fr:.mcis D. K Ching, Dib190yproyecto, México, Gustavo Gili,"1999, págs.18 Y 19. 
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Esquema de la obra de Betry Edwards utilizado 
para indicar la posición de la cara mirando hacia 
otro lado, sin ver la mano que se esti dibujando, 
para realizar el dibujo de contornos escuetos al mo- 
ver el lápiz a la misma velocidad que los ojos sobre 

los contornos. 

DIBUJO DE CONTORNOS MODIFICADOS 

Dibujo de contornos escuetos de una mano, realiza- 
do por un alumno sin apartar la vista de la mano 
dibujada y sin ver el resultado sobre el papel, re- 
corriendo lentamente con la vista y dibujando a la 

misma velocidad sus contornos. 

Derivada de esta práctica, en el mismo manual de F. Ching se propone otra, con 
la denominación de -dibujo de contornos rnodificados-, en donde el enunciado 
queda expuesto así: 

­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 tamaño, anchura e inclina- 
ción, nos permitimos dar de vez en cuando una mirada al dibujo en curso. 

»Se comienza como en el dibujo ciego del contorno, seleccionando un punto 
adecuado del borde de un objeto y colocando la punta del lápiz o de la pluma sobre 
el papel imaginando que está en contacto con el mismo punto del objeto. Acto se- 
guido se comprueba la relación que haya entre el contorno y unos ejes imaginarios 
vertical y horizontal. Conforme nuestros ojos bordeen ese contorno en e1 espacio se 
le dibujará con la mirada y la mano moviéndose al unísono. 

»El proceso continúa de uno a otro contorno, a lo largo, a través o alrededor de 
los límites y de las superficies de la forma. Los desplazamientos de la mano serán la 
reacción correspondiente a todas y cada una de las modulaciones de la superficie. En 
determinados puntos -e-cambio de plano o pliegues en los contornos- una línea 
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 Bctty Edwards. ' 

Dibujos de contamos modificados; un pie con sandalia y una col, método de Bctty Edwards. 

tomo. Estas reflexiones se aprovechan para mirar el dibujo y alinear de nuevo el lá- 
piz o la pluma con el borde establecido de antemano, a fin de mantener un grado ra- 
zonable de exactitud y proporción. Después de cada breve vistazo al papel, se prosi- 
gue el dibujo con la mirada puesta en el objeto. 

»Cunnro mayor sea nuestra concentración en lo que vemos, más conciencia ten- 
dremos de las particularidades de una forma -el espesor de un material, la manera 
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Egon Schiele, Mujer en cuclillas, e�bo_zo pa� el cu�- 
dro Mndrtcirgtt, 1914. En este dibujo, las lmeas si- 
guen los contamos del modelo sin la inclusión de 
esquemas conceptuales, tal como se observa en_ las 
manos, que no responden a ningún estereotipo 

aprendido con anterioridad. 

Picasso, Retrttfo dt Igor Stravimky, 1920, mina de 
plomo. En este famoso retrato no �stá reprcsent�do 
-sólo lo que se ve", los datos visuales han sido 
transformados y adaptados con gr.in acierto a una 
concepción clasicista y algo caricaturesca de la ima- 

gen del músico. 

de curvarse o de doblarse en un ángulo y las características de los encuentros con 
otros materiales. La comparación 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, hágase lo imposible por 
ahorrar líneas. 

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

»Aunque el verdadero dibujo de contorno presenta un solo valor de línea, la re· 
presentación gana expresividad variando el grosor del trazo. Al regruesar una línea es 
posible dar énfasis, sensación de profundidad e introducir sombras. Las característi- 
cas de la línea util_iz�da para definir un contorno pueden transmitir la naturaleza de 
la forma, la matenalidad, la textura superficial y la carga visual-', 

J lbídrm, pág. 20. 
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LfNEAS DE RELIEVE 

Un sistema muy utilizado en ciertos tipos de dibujo recuerda la representación 
de terrenos en topografia con el uso de lineas de nivel para poder definir el relieve. 
AJgunos artistas se han valido de este recurso con notable éxito. En su libro 50 Secre­ 
tos mágicos para pintar, Salvador Dalí explica como uno de ellos: 11EI Secreto núme- 
ro 22 del aprendiz es el de dibujar las líneas geodésicas del modelo. Nada se revelará 
más útil para comprender los misterios de la figura desnuda que el conocimiento de- 
rivado de la práctica asidua de este método»". 

El método de las «líneas geodésicas» referido por Dalí en su libro está 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 función de este sistema 
de dibujo por la eficacia para representar el relieve. 

Asumiendo esta tradición, muchos manuales y métodos de enseñanza incluyen 
y recomiendan el dibujo de líneas de relieve para lograr una gran expresividad en la 

Edición de la obra de Dalí 50 Secretos mágicoJ parapinMr. No debe entenderse como un manual para apren- 
der a pintar o dibujar, aunque contenga algunas recomendaciones de carácter técnico, conocidas y utilizadas 

con anterioridad. Ejemplo del método de las -Hneas geodésicas- recomendado por el pintor. 

4 Salvador Oalí, 50 Surrto111uigicos para pintar, Barcelona, Luis de Carah, 1985. 
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Moore, Figurm indinadas vntidas, 1950. Esta forma de dibujar con lineas de relieve es una de las utilizadas 
con mayor frecuencia por el escultor. Con este: método se apresan mejor los volúmenes de Lu figuras. 
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Mocre. G111poj.ontl1.1r, 11144 En eve erro J1bu¡o )(' muevtra IJ p .. \S1h1hJ.1J de utlhur UntM dt ..... 
bre I.Js superti ... res cou uru C)lIUdUrJ J11t'rrntc J( las t\11'\'.l!- J<' naw-1 utdLMdu en q..iw: •• 
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Representación fmogramétrica con curvas de nivel de un caballo de la plaza de San Marcos de Venecia. 

Eicmplos de representación dd terreno en un manual de dibujo topográfico; el primero con lfucas 
de nivel y el segundo con una convención de representación de sombras. 
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Patricio Vélez, Territorios IV, 1992. 

definición de los volúmenes de los cuerpos. En el tratado de Ching, continuando 
con el mismo planteamiento de los ejercicios anteriores, se propone la realización de 
dibujos suponiendo que la forma está siendo tocada, aunque en este caso las líneas 
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, más allá de los estrictos límites de su contorno. Es algo que recuerda 

­­� 1· 

i······················ ­�··············'··· ......... ······¡·· ···­�.­······· .. . .. 
. :·1··.·· .. :: : .. · .:: 

Ejemplos de dibujos en d tratado de Ching mostrando las posibilid des · d ¡ I' d 1· liz . , , 1 a expresivas e as meas e re 1evc y su conceptua aoon como llneas de nivel similares a las qu tili ¡ dib · ... ce , e se Uu izan en e I UJO topográ ... c�_. 
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Explicación csqucmálica del dibujo con líneas de relieve. De un manual contemporáneo (Simmons). 

V. Vasarcly, Ctbra. 
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Ejercicio realizado por un estudiante dibujando un 
cuerpo humano J través de lineas de nivel scmcj.m- 
tes u las que se utilizan en el dibujo topográfico 

(Sin11110m). 

Dibujos de modelos renwninos eu un cr.11.1,J., de 
.mJtomiJ .irtis1ic1. touud,» dd 11.nur,11. mi!i:-Jn,t, 
una c strurtura lmot.11 \'.ltJ ,lctimr su vcluuietna 

(B.unmo). 

la utilización de las líneas de nivel en el dibujo topográfico . .ll!ll(lUt.' se pu,·dt• .tplic.tr 
también para expresar la volumetrb de cualquier tipo de objetos que ne, est.in ckli- 
nidos por facetas planas. 

Algunos ejercicios proponen conccptn.rliznr la idc.t de las li1w.1� de relieve 
para «modelar- con el dibujo los volúmenes de un cuerpo. Este sv puede consc- 
guir con toques curvados p�1ra expresar [a redondez de Lis supt'di\.-it·s �- traros rt·,·- 
tos para definir las formas p.au,is. También se .rumctu.tr.i l.i presión del utstrutucu- 
to de dibujo par�l lograr efectos de sombreado. Con el mismo proccdiuucuro St' 
indicará la profundidad espacial al reducir l.t presión dd tr.120 en Lis p.trtn m.is 
alejadas. 
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lacruoo realuado por un estudiante, ephcando d 
concepto de lineas de relieve p.1r:1 IJ represeuuoón 

Je un rostro (Kaupelal. 

� 
1 • 

\ 
Dibujo de figura humana, rcmzado con lineas geodé- 
neas para mdrcar d reheve, en un tratado cosuempo- 

r.íneo de anatomía arrísuca (B.Jmmcs) 

Otbu¡o de un estudiante realizado con líneas que I'C' 

corren de izquierda a derecha la figura, sugmendo el 
rdJCVC y c.unbaando el grosor con la pn:.stÓO para lo- 

grar ;¡ l:t vez un efecto de sombreado (Ka.upehs) 

E,eraao de un esrodiarue en el que se propone dcfi. 
rur los volumcncs dd CUCtlX) con un upo de u.120 

que: cxp� d d1bu10 del modchdo (Sinunom). 
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F.11 \.1 l''illl'lil'lh i.1 vi-u.il. .11��\1 !,\' 11111vit'llt' t'II fi¡�lll",I \ u.uulu .1111 1u11y<.'l'l,IIIHl!i 
11ur:,.t1.1 .111·1-. ii',11: .1 l.1 \'t'i', :,.t• 111tl\'ic·111·n t'II l,111d11 l.,, 101111.1 ... d1·l l·:.p.1t io t¡llt' l.r ro 
dr.111. llc:,.dc .,1t'llll'1t' t'll l.r t'll."<'ll.1111.1 drl dih11111 .,1· li.11n1111w11,l.1d11, p.11.11·vi1.1r la::. 
dilit uh.uh-, d,· 1t'p1n1·111.11 i,'111 dt· .d¡:1111.1, li¡:111.h, ti1,m1· y dilun.u l.r li11111.1 del f(111do 
que l.,, i.1d1·.1. 

F.11 :,.11 11.11.1,I,, lk ,lih11¡111111hl11·.1,l111·11 d .1t111 IH51>. J11l111 R11!<>ki1111·111111ic1ul.1 este 
IIH:h,dP .1 p111p,\,1111 dd d1ht11-1 de ,\1h,1ln: .. M11.1 lo, 1·,p.11 im hl.1111 o:. 1·1111t· l.1:. r.1111:1:. 
1.111 n, 111p11l,l'>,11111·111l' 11111111" {m-r.tu ¡wq11<'11.1, li11, .1, q1w h.rv dt· impnt i1111.11 y h.1 
't'I 11up.1, p.11.1 1111 1111p,111.1111c 11ki1t1, tJllt' 11111111011.,d.1 ¡�1.111d1·, 1111111.,, ,¡ 1 Oll,1\CS la 
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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 atención acerca de 
la necesidad de contemplar y representar todos y cada uno de los espacios negativos que aparecen aisla- 

dos en el último recuadro (fig. 4). 

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

«Si dibujamos las formas de los espacios, sin damos cuenta dibujamos también el ob- 
jeto, pero con mayor faálidad. Y al elevar los espacios a la misma categoría de las formas, 
el dibujo también se hace más agradable de mirar. Es decir, se soluciona el problema 
de la composición: los espacios y las fonnas se nnijican al darle igual importancia a to-- 
das las piezas del rompecabezas dentro de los márgenes que limitan el formato. 

»(Por qué es más fácil dibujar cuando se dibujan las formas de los espacios? El 
problema para dibujar sillas y mesas, así como muchas otras cosas que desearíamos 
dibujar, es que sabemos 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 ángulo recto con el asiento; que el asiento de la silla tiene que tener una an- 
chura y longitud cómodas para sentarse, etc>''. 

Para algunos problemas particularmente diflciles, como pueden ser los escorzos 
de la figura humana, se propone este método como el más 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 tamaño aparente de los brazos o 
las piernas, «nuestro ojo, igual que una cámara fotográfica, se da cuenta de esta dife- 
rencia, pero nuestro cerebro realiza un ajuste psicológico, y nosotros "vernos", de he- 
cho, lo que "conocemos". En consecuencia el brazo se dibuja con un ángulo erró- 
neo, con su forma y proporciones incorrectas, como si se estuviese mirando desde 
una posición más familiar. 

-La única 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, observán- 
dose el espacio negativo a su alrededor. Sólo 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 clásico consiste en dibujar, tomando como referen- 
cia el cuerpo humano colocado en una pose que resulte cómoda para él, los espacios 

b Edwards, op. rit., pág. 122. 
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1:w,, 1, "' dr 1111 111.u1u.1l l"ll ,1,,,,dr �r 1•1,1¡,,1111· ,,,11,,, 1111:1.11.l,11•.11., 1t">l1kn l.i ,l,li1 ,111.111 •kl c,t11r1.1, u11liz.1r 
t., 1 ,,11,1·p111.1h:.1< 11\n \' u·1•1l",C'lll,h'h'•11 dt· I," t.•,p.1,h1, 11q:.11n·u, que \I" 101111.m .thcdcdor ch- lov 111icm· 

111,1, (S1n,111,1,,,). 

R1·,uh.11l," .!,· 11.,b.11.i, dr .1lt1111111", 1'Llhl11,1d,,, 1·11 l.1 ,,\11.1 t!,· lkuy Edw.ud,, 11ul' dihu1,111 con tint.1, 
pl.111.1, \,a, t,11111.1, dr lu\ i11mlH, ch- d1ku·11t1•\ oh1c:11". 

ddi111dn, t·111a· ,m min11h111, •• 1dl'111.í, de l.1 lonu.t del i:,p.1nn que lo rodea. En uno 
dt• t':-h1:- 111.11111.1\n qlll' p111¡1t11H' c:.ll' l'il'1cint1 se in�i,lt' l'll \.1 nx-orucnd.rcióu de mi- 
r.ir .1 l.tv 1111111.1, dd c,p.1\ 111 \ lh 11ml.111tt' y lo� csp,u ios iutct iorcs sin íii.rrsc en el cucr- 
pP dd 11111dch, cu ,1 1111,1110. 

( )11.1 p1111Hu·,1.1 de t'll'll 11111. dt·11v.nl.1 dt· c.::-1.1, idc.e., 1.1111hié11 de l.r ligur.1 hu111.1· 
11.1., ,111:-1:.!t' en lt'l'll''l'lll.ll l.t pn,t' dq�id.1 dih11¡.1mln lt1, difi..·rl'11ln v.dou:� dv claros- 
l 1111l ch- l.r­ 1111111.1:- que 1t1dt·.111 .1l 111odd11, �111 utili,.11 li1w.1, p.1r.1 co111t11·m-.1rl:1� ... Sim- 
pknll'llll' debe d111,:¡t,l' vl tP110 11 el :.11111hh-.1dn por vl «uuorno del cuerpo .•. 
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Ejerciere propuesto en un manual; se trata de indi- 
car los diferentes valores de claroscuro observados 
en d fondo definido por la silueta de una figura hu· 

mana (Simmons). 

111 

Picasso, Tipos populares, 1899. Aunque las figuras 
parezcan situadas al azar, en el dibujo se establece 
una relación muy medida entre éstas y d fondo del 

conjunto de la página. 

Eremplos (parte supenor) de reprcsentJc1ones dd cuerpo human� drbuuudo sól? los fondos definidos 
por IJS figuras humanes en cada pose. De un caodo couremporaneo de ,m,1tonua .u11st1CJ (Bammes). 
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Ejemplo de dibujo rc.rlizado como respuesta a un ejercicio propuesto en un manual contempor.ineo 
en donde se pretende hacer encajar diferentes figuras sobre un mismo y único fondo (Simmons). 

Dibujo uulizado como ejemplo de respuesta .1 un ejercicio de un m.mu.il contemporáneo; en CI se pro- 
JXJllt: solapar vanas figlll,ll, iudrc.mdn ron rhfcremes valores las zonas su�rpucstas (S1mmons). 
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Egon Scluele, Composzción tk tra drsnudos masculinos, 1910. En esta obra con tres figuras sobre un úruco 
fondo se demuestra el dorruruo de la composición con un mínimo de dementas formales. 

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

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

V!�OR PARA H)RMAR IMÁGl::.NI \ 

Recortando en el centro de una cartulina un rectángulo con las mismas propor- 
cienes del papel utilizado para dibujar, se obtiene un visor que pernute, mirando a 
través de él el tema que se quiere representar, limitar !J percepción de la imagen, tan· 
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to de la figura positiva como de la negativa. Con él se ponen márgenes 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, especificándose 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 memorizándola, fijándola en la mente. 
Después mire el papel en el que va a dibujar. Imagínese 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 imagínese esa fonna sobre el papel, teniendo presente que los bordes 
dd visar representan los márgenes dd papd. 

»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 por dónde empiece, porque todas las formas encajarán como 
en un rompecabezas. No tiene que calcular nada respecto a ella. En realidad no tie- 
ne para qué pensar siquiera en la sil1a. Y no se pregunte por qué el borde de un espa- 
cio va de esta o de aquella manera. Simplemente dib1ijda tal como usted la ve»1. 

í 
1 
1 

Muesuas de d1bu� de alumnos, como resultado de l.i represenuoón de los espacios neganvos que 
consmuyen el fondo del tema (B. Edwards). 

fbídm,, p.ig 124 
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Esquema explicativo, en el tratado de Betry Edwards, del uso del visor para formar imágenes 
y resultados obtenidos con su aplicación en el dibujo. 
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Visor de cartulina con graduaciones en altura y anchura para dibujar la figura huma.na definiendo cada 
punto por sus coordenadas verticales y horizontales (Loomis). 

166 

E:•·are ac'c L � r 91 ,� carrer 



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 graduación de los márgenes del visor. Según este autor: «Es 
muy fácil acotar en líneas 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· 
yáis emplazado correctamente un punto, proseguid con otros, y finalmente el dibu- 
jo concordará con el modelo.» 

Ejemplo del resultado de un ejercicio propuesto en un manual contempor.ineo; se trata de dibujar una fi- 
gura dentro de un margen trazado previamente en el papel, decidiendo a continuación qué parte queda- 
rá dentro de él y cuáles quedarán cortadas por el margen. Según el autor, este ejercicio ayuda a desarrollar 

la percepción de los espacios vados (Simmons). 

Otro visor un poco más preciso y complejo, que se viene utilizando y recomen- 
dando desde el Renacimiento por muchos artistas, consiste en un bastidor con 
una retícula cuadriculada con hilos. En el tratado de Speed, para dibujar algo desde 
un solo punto de vista, se recomienda como: «El procedimiento más sencillo y más 
mecánico para ver las cosas como objetos planos consiste en utilizar un pedazo de 
cartón en cuyo centro se haya recortado un espacio rectangular, cruzado de un lado 
a otro por hilos form_ando u�a cuadrícu(a.» . 

Una vez construido el visor: «El objeto podra verse entonces como reproduci- 
do en un plano. Este enrejado de hilo ayudará enormemente al aficionado a ver 
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Visor cuadriculado con una retícula de hilos. Según 
el autor del tratado que lo recoge, este artificio ayu- 
da a ver los objetos como figuras planas (Spced). 

I 

Esquema explicativo del método que consiste en 
utilizar una hoja de plástico cuadriculada con un 
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 
ojo a apreciar las relaciones que entre sí 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 construcción del visor cua- 
driculado para dibujar directamente sobre él, aprovechando un material tan actual 
como el plástico: 

«l. Corte una hoja de plástico transparente, del que se usa para envolver alimen· 
tos. Alísela contra el cristal de una ventana que mire hacia la calle. Con un rotulador 
de punta de fieltro dibuje sobre el plástico una cuadrícula, trazando líneas 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, árboles, toda la escena sobre la hoja 
de plásrico-". 

! lhídrm, pág. 140. 
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PERCEPCIÓN Y MEDICIÓN DE L'IS REL'ICIONES 

Una plomada, el lápiz o cualquier otro instrumento de dibujo se puede utilizar 
para medir y comprobar las relaciones entre los puntos, las longitudes, los ángulos Y 
las alineaciones de lo que vemos y dibujamos. 

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

Una vez hecho esto, con el lápiz colocado en posición vertical u horizontal se 
comprueba la inclinación (los ángulos) de las líneas respecto a ellos. También se pue- 
den comparar los tamaños relativos de los elementos midiéndolos, con el brazo 
siempre extendido, desde el extremo del lápiz hasta la uña del dedo pulgar que se 
desliza sobre aquél para tomar la medida. 

-------,-.;a¡a�,.-- ------ 

Esquema explicativo �e la comparación de fonnas con la ayuda de la medición del centro 
de una mugen trazando los ejes vertical y horizontal (Ching). 

- Ir �/:- .. 

Utilización de la plomada para determinar la correspondencia verti ¡ d · 
1 1 · d • . rea e puntos, y d lápiz para medi as re acones e tam:mo entre diferentes partes d· r, (M . . ecar r- ... una igura aiotu). 
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. . . . . , . . . . . nes de los dementas E.squenu, explicativos de 1, """'"'º" del lápiz para comparar y medir las mchnactr. 
1 s partes de un respecto J. l.u posiciones vertical r horizontal y 1J comparación de tamaños entre 1 eren e 

mismo objeto (Simmons). 
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Esquemas ilustrativos de diferentes posibilidades de medición de ángulos respecto a la posición horizon- 
tal, y medición de longitudes y tamaños definidos como múltiplo de un elemento menor tomado como 

unidad (B. Edwards). 
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En el tratado de Ching se describe el procedimiento d 
· ali d I d I eestemod. 

áón lineal se hace _nean o a punta e mango [de la pluma o el , o. •Una medi- 

tremO de una linea visible y la punta �el dedo pulgar con el otro. s]ªP12] 
con un ex- 

ladarnos el lápiz o la plum• sobre otra linea y, utilizando la mediáó guidamente tras- 

dad calcularnos la longitud relativa de la segunda linea Lo n antenor como uni- 

unidad la dimensión de un segmento corto para que lo� de correcto es fijar como 

longitudes múltiplos de aquélla. mayor tamaño tengan 

i 
' 

Ilustración dd método para comparar dos elementos del dibujo que ticn 1 · 
atta demento que mide el doble del primero al tomar con el lápi e� e mismo �año aparente y lZ a este como urudad (Ching). 

_:-�::�a-- 
­"'"'""� 

Lámina de un tratado exolicando la utili . . d ,oc ¡ ­·r­ u zacrcn e 
uuercntes e croemos de medida . e .. 
de relaciones para dib . } omprob:mon 

UJat una figura humana del 
natural (Loomis). 
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Ilustración de un tr:1.tado clásico explicando el di­ 
bujo <1 ojo- con la ayuda de las relaciones geomé- 
�cas. angulares y proporcionales, percibidas por d 
oro. Abraham Bosse, Tratado dt bu prtÚri{(fJ &fOl"r- 

r,ala )' pmp«l""6 (1665). 



• La medición de las pendientes y ángulos aparentes de las líneas se efectúa con 
segmentos verticales Y honzontales. Como líneas de referencia se utilizan aristas, los 
ejes del visor o el mango del lápiz o la pluma sostenido con el brazo extendido> 

Otra práctica muy frecuente para el encaje visual asistido consiste en comprobar 
la correspondencia vertical y horizontal de diferentes elementos, algo que se ha veni- 
do haciendo habitualmente para la representación del cuerpo humano. Para la com· 
probación 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 más frecuente es comprobar la correspondencia vertical 
de los pies respecto a los hombros o la correspondencia horizontal de manos Y bra- 
zas respecto al tronco. En una página de su tratado, Bernard Loomis explica porme- 
norizadamente el procedimiento más tradicional. 

' 1 
I 

\ 

· · d l plicación de la medición de relaciones para el dibujo de una silfo 
Esquema cxpbcativo e a a (B. Edwmls). 
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ENCUADRE DE LA IMAGEN 

Por encuadre de la imagen se entiende la elección del fragmento de campo visual 
comprendido dentro de los límites de la superficie del dibujo. En consecuencia, éste 
es un concepto relacionado casi exclusivamente con la representación; el abandono 
de ésta por una buena parte del arte contemporáneo ha determinado que aparezca 
desarrollado en relación con aquellos medios que continúan vinculados íntimamen· 
te a la representación, tal como sucede con la fotografía o el dibujo de cómic. En las 
obras dedicadas a estos medios es más fácil encontrar un tratamiento sistemático de 
los problemas del encuadre, en donde están mucho más desarrollados que en los ma- 
nuales tradicionales de dibujo . 

• 
Visor y su utilización para el dibujo de paisaje, según el tratado clásico de Cassagne. 

El encuadre se plantea en los tratados clásicos como la selección ?e �n 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· 
elusivos del dibujo; actualmente es más conocido y habitual relacionar el encuadre 
con la práctica de la fotografía y con las tomas cinematográficas, para hacer referen- 
cia a la elección de un fragmento del mundo visual, dentro de los límites de un re- 
cuadro percibido en un visor. 
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La decisión de la parcela de campo visual seleccionada puede hacerse despu · d hacer una comparación entre varias soluciones posibles. que se pueden evaluaes e . . d d . . 1 _r r con critenos expres1�<:>s y e or en estenco; es a go perrectamente predecible. En el dibu- 
jo se pueden utilizar recursos semejantes a los de la fotografia para elegir un encua- dre determinado. 

Construye�do un visor ?e cartuli�a similar al citado en_ páginas anteriores, para limitar y dibujar los espacios �egativos. que rodean el dibujo, se puede utilizar 
para comparar el efecto producido por diferentes formatos y posiciones; cuadrado 
formato vertical o de retrato, formato horizontal o de paisaje y rectángulos de dif; 
rentes proporciones. En el tratado de Ching se especifica: «La práctica común es es- 
coger en lo que vemos aquello que nos interesa, y dado que nuestra percepción 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 gráficas 
descubrirán a la gente qué atrajo nuestra atención Y en qué características visuales nos 
centramos. Nuestros dibujos comunicarán de esta suerte percepciones propias con 
una economía de medios notable» 

.,· 
I 

¡ 

) 
• t­ •• r 

. lí'. 

. 
.j.,· .. , ,,. 

. . I · , I · da De un manual chino Secuencia con diferentes opciones de encuadre de un bodegon y so uoon e egr · 
de dibujo que recoge la tradición 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 pequeño ma- 
nual inglés de dibujo se dedica un breve apartado, acompañado de unas figuras es- 
quemáticas, para advertir de los cuidados necesarios que han de tenerse en cuenta al 
resolver esta cuestión; bajo el epígrafe «Colocando el tema en el papel», se recogen 
las siguientes recomendaciones: «Antes de comenzar el dibujo, asegúrese de que la 
vista seleccionada se ajustará 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, quedándoles pequeño el espa- 
cio para incluir la parte superior, inferior o los lados de la pintura. 

»Piense primeramente en ese objetivo, además de asegurarse de que el dibujo se 
ajustará a los límites previstos. Este punto tiene una consecuencia considerable en el 
resultado final de la obra. De este modo preocúpese de situar correctamente el tema 
sobre el papel en previsión de una decepción posterior, y el riesgo de tener que co- 
menzar la obra de nuevo-", 

Explicación del problema para ubicar un tema en el p�pel; en _las tres figuras se advierte que en la prime- 
ra es demasiado grande para el papel, en la segunda esta demasiado elevado y en la tercera aparece despla- 

zado hacia un lado (lenes). 

El procedimiento de utilizar un visor para el dibujo de un tema tornado del na- 
tural no es nuevo en absoluto y, aprovechando esta circunstancia, algunos tratados 
de dibujo buscan los avales de sus métodos con referencias históricas de prestigio. 
Así Ettore Maiotti utiliza este testimonio: «Resulta sorprendente descubrir que los 
pin,tores "antiacadérnicos", como los impresioni�tas, dibujaban y pintaban siguien?? 
reglas de construcción completamente renacentistas, como atestigua esta hermoslsi- 
ma carta de Van Gogb a su hermano Theo, en la que habla profusamente de un ins- 
trumento, el cuadro perspectivo: 

' Sydney R. Jones, Hmo lo Draw Ho11Jes, Londres, Studio Pub., 1946. 
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Elección de la composición de una vista con la ayuda de un marco de cartulina con las mismas propor- 
ciones que el dibujo. Se puede seleccionar entre rectángulos de proporciones diferentes, posición vertical 

o apaisada del marco y fragmento seleccionado del paisaje (Ching). 
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»"Q;ierido Theo. En mi última carta hallaste un pequeño boceto de aquel basti- 
dar de perspectiva del que te había hablado. Acabo de llegar del taller del herrero, 
que me ha construido unos puntales de hierro como sostén y unos ángulos de hie- 
rro para el bastidor. Consiste en dos soportes largos; el bastidor puede sujetarse en 
sus dos sentidos mediante robustos pasadores de madera." 

• t 

o. - 

11,wl .slC/\.k..... l...o-v-(._... r� &: j ·�..A Ll 1.. • ....,..-.., 

�V 
, , 

"""' 1 ·. I ; ¡ _ ) , /....-.;<, I >) ­ , •.. {:.,...:,t. -----'---�� .� �� .. ::,--_--,_.,.. _ 

iii{·· Ir' •• ••; 

Basndor uulizado por Van Gogh (1853-1890) y reproducido en un manual contemporáneo de dibujo jun- 
to con una carta del pintor en donde afirma que -puede mirarse a través de él como si fuera una ventanas, 

del mismo modo quc las líneas y subdivisiones -ayudan 3 construir un dibujo sólido- (Maiotti). 

. " 
- .. 

-·----- 7- ... - '":'"--::- 

Le Corbusicr, Vi/ú, Cart,,go, tinta china, t 928. El encuadre de este dibu¡·o val 1 · · . . 
1 · . Ora 3 integracién del edificio en e p:nsa¡c. 
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Matisse, Est1ulü, dt dtsttHdn, 1947. Tal y como se puede observar en este dibuJQ. la sdccci6n 
de un fragmento de un tema tunbién puede hacerse en el caso de la &gura humana. 
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... :-\s.i. en 1.1 pl.ty.1 o en los campos o los prados, puede mirarse :1 través de él como 
.: ...:. ;: :,::.: rr::.:i:.:. L1:- line.is verricrlcs y horizontales del bastidor y l.1s líneas diago- 
;j�:� '­' !Js intc>ñt"\.Yicme�. o s�'.l. _l.ts subdivisiones en cu.idrados, &111 _indud�ble_mcn· 
,;. _,l::ufü'-' punn.1:- 1e rek1':nc!.1 tundnnenrales q�e .1yud:111 a construir un d1�u10 só- 
i:.:1., ·,. �;:-ii.i!.11� l.t� Iine.is principales y_ hs proporcmnes. por lo. me1�os para quien J?O· 
._..,... un ,.·icn ... , msnuro p.tr.1 l.1 perspecuv.i y comprende por que y como la perspectiva 
�--- lu::::.r..;. unr .ip.1reme vuri.tcióu en l.r dirección de l.rs líne.is y altera las dimcnsio- 
'-��� .. 1..1; 1 .. � rLm1..'IS y de Ll nus.r. Sin lo cu.il el instrumento es de poca o ninguna uti- 
iii.t y d mir.tr :1 �:1Yts de el _batt" qut tmJ'! qt« .. timrH ltl �·aba.a. Puedes imaginar lo be- 
l!�' qur resultr �mftr este «.ms?,1do�· h.�c1:1 el ruar, hacia el verde c.unpo o los neva· 
i ,· ,..,r11.io.s del nivicruo. o h.ir1.1 L1 tunrástic.r red de ramas delgadas )r uruesas de los 
u1..>!' •. • ... .. 

:rl,...,°Jn owl1.1ks o luci.1 un ricio tormentoso. 
� ­l.'ru rr.Ktif.1 l.lff.1 y ccnriuu.rd.t con este instrumento permite dibujar con la ve- 
J,..·",:iJ.,d dd rayo y. mu vez traz.ido el dibujo, incluso pintar con la velocidad del 

" -avo ... 1 • 

.. · En el caso de l.1 tigura humana. posiblemente, más que en ningún otro caso, la 
1..·.,p.i�·id.n:l e..,�resi,·.1 y hs Y.1ri.�bles de 1_n_�lciplcs encuadres tienen una gran deuda ha· 
cir J.¡ 1�,wgr.1h.i. que h.1 ampliado la vision del cuerpo. 
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Bonrurd. fks,:u.:'" m d /·.u'io. 1 º2:5. El acerudo encuadre del tcnu. rccornndo los pies y l.1 cabeza. uynda 
J subravar l.1 iuunudad de l.i esren.t. evocando l.i imagen que se puede observar :i través del ojo de una 

cerradora. 

1"' Eitore M.1io11i. M,mu.:I rr.imi:o ,!ti dr7•ujo II Mriz. Barcelon.r. Edunsa, 1989. p.ig. 50. 

181 



La conciencia de fiagmmto visual que poseemos hoy se adqum pacias a las 
aportaciones de la fotOgl:lfia; su influencia en el dibujo y, en gmaal, en las arta plú- 
ticas tradicionales, se ha constatado desde los primeros momentos de su aiSlrOcia 
Como un ejemplo de todo ello se puede recordar una cita de jean C«ttau: ..Qinm. 
co fotos de Degas que él mismo amplió, y sobre las cuales trabajó con pastel, mtu- 
siasmado por la composición, por la proximidad y la deformación del primer plano .• 
Era evidente algo de las fotografías que tenía relación y servia al dibujo tradicional: 
los primeros planos, que suelen mostrar parcialmente y fragmentadas las 6gum, con- 
trastan con los fondos difuminados que sirven de telón en el que la línea del hori­ 
zonte del arte tradicional desaparece o pierde su protagonismo. 

Antomo lópcz. M11pm la bmitra, 1971. La deuda hacia la fotografu. en su nunm de� la realidad 
tal como sucede en este diburo, uene en d caso de los encuadres su marufestación mis nxicnlt'. • 

PuN'rO DE VISfA DEL OR�bRVADOR 

E� un manual contemporáneo dedicado a la Tirnica d, la bÍJ/o,út,,11 se dedica urui 
«lección- a tratar la cues?on de los puntos .de .vista diferentes para dibujar, bajo el ti- 
tulo de •El enfoque», allí se hace .esta definición: -El enfoque es el ángulo visual dcs­ 
�e donde se ve" la escena. EJ me1or. eJe�c1.cm mental para visuahzar los enfoques es 

ver" la esc_ena en redondo ; es decir, v1a1.ar mentalmente alrededor de la cscma, eJi. 
giendo el angulo vrsual que sea mas expresivo y efectivo. Luego de haberse elegido el 

,. E ,. • 
nnque upszyc, T«ntCII dt la histonr/11, Buenos Attts, Escuda Parwncnc.ma ele Ant.19'6. 
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Difereutes .. enfoques• de la misma escena, según un manual de dibujo de historietas en d que se reco- mienda -viajar menr:tlmentc alrededor de la escena, eligiendo el ángulo visual más expresivo y eftctivo- (Lipszyc). 
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enfoq�e se comenzará a construir la composición. Aquí se debe aclarar la diferencia 
que existe entre enfoque y composición. Cuando el dibujante visualiza mentalmen- 
te la escena, automáticam_ente elige un enfoque que luego es trasladado al papel. Este 
e�foque _es el punto de vista donde _el dibujante sitúa al lector. El enfoque es la elec­ 
aon del angulo visual; la composicion es el arreglo de dicho enfoque.» 

.• 
i f 

t/ , ... 
, 

Esquema utilizado en un manual americano de dibujo para analizar las diferentes posiciones de dos figu· 
ras y la línea de horizonte al cambiar la situación del observador respecto a ellas {Loomis). 

AJ relacionar varios enfoques con tomas realizadas desde distintos puntos de vis· 
ta, la utilización de los conceptos de la perspectiva se hace inevitable, pudiendo lle· 
gar a falsearse con ella el dato visual. Así, ésta debe utilizarse en función de cuestio- 
nes expresivas; en tal sentido, el mismo autor recomienda: «Otra posibilidad de la fal- 
sificación de la perspectiva es aumentar la fuerza de un enfoque, mediante la 
exagerada proporción de una parte del cueipo.>) 

En el caso del dibujo de cómic, la dependencia de un guión literario hace que, 
en el caso de los encuadres, se establezcan unas relaciones más próximas a la cinema· 
tografía que al arte contemporáneo. En la práctica 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 categorías 
que no son ajenas al dibujo de cómic. 

La sistematización y riqueza expresiva de los encuadres fotográficos ha determi- 
nado que, desde la aparición del nuevo medio, el arte haya quedado condici�na�o Y 
sea deudor de las imágenes generadas por la fotografia. En los tratados de dibujo se 
utilizan muchos ejemplos que demuestran esta influencia en el arte. Entre los artistas 
más conocidos se suelen citar los nombres de 'Ioulouse-Laurrec, Degas Y Bonnard. 

184 



r 

Según 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 función de las necesidades expre­ 

sivas de la narración. Las viñetas de la derecha son modificaciones de las otras (Lipszyc). 

Asimismo, la influencia de las imágenes fotográficas en la pedagogía del arte del si- 
glo XX es fácil de constatar. Al final de los años 20, en relación con su trabajo peda- 
gógico como profesor de la Bauhaus, László Moholy-Nagy formuló el concepto de 
«Nueva Visión» en relación con la fotografia que él concebía como el medio de crea- 
ción más importante de su momento. La posibilidad de ampliar la «visión» del rnun- 
do gracias a las fotograflas microscópicas, fotograflas aéreas, fotografias del mundo 
de la ciencia o de la tecnología, o aquéllas tomadas con la ayuda de lentes distorsio- 
nadoras o espejos, era una realidad cada vez más evidente. 

Coincidiendo con la estética de las instantáneas fotográficas, mostrando compo- 
siciones caracterizadas por el azar y la asimetría, 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- 
posición de los grabados japoneses y los resultados de los encuadres de las fotogra- 
Has instantáneas, causados por la precipitación 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 composición de sus cuadros res· 
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ponde a las «leyes de la mayor asimetáa posible»; el carácter «instantáneo» 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 Degás, a través de un pequeño orificio, una escena 
cualquiera, se comprueba la diferencia aparente de tamaño entre las figuras de los pri- 
meros términos y aquéllas más alejadas. Ésta es, precisamente, la razón que explica la 
recomendación 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 relación de tamaño en· 
tre un objeto cercano y otro alejado. 

, .. 
�­· �-- . -: 

Método propuesto por Betry Edwards: enrollando 
un papel en forma de tubo, se puede comparar, 
mejor que a simple vista, la relación aparente de ta· 
maños entre un objeto cercano y otro más alejado . 

• 
ENCAJE DEL DIBUJO 

Toulouse-Lautrec, Eljoch¿y, 1899. 

En las primeras etapas del aprendizaje del dibujo, para tantear la ubicación 
correcta y el tamaño de cada figura sobre el papel, los manuales enseñan a reducir las 
formas a unos esquemas estructurales muy simples, más fáciles de memorizar y rec- 
tificar en caso de error. Así, por encaje se entiende aquella simplificación formal que 
reduce a unas formas simples, generalmente geométricas, las estructuras más comple- 
jas de los objetos. En todos los tratados y manuales para la enseñanza del dibujo, el 
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Degas, Mtlina Dnrdr, 1878. La influencia de las fotografías para la elección del encuadre 
es algo evidente en toda la obra de Degas. 
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recurso más importante para hacer más fáciles los primeros pasos consiste en reducir 
cada forma a otra más sencilla y racional. 

Algunos ma!luales ilustran con el ejem�lo de un dibujo concreto cada paso del 
proceso de encajado. En otros manuales se mcluyen esquemas simples para explicar 
todos los con�eptos, paso a paso, utili��os al encajar una figura dentro de un papel. 

En cualquier caso, los conceptos utilizados suelen abarcar en los primeros pasos dibuja_r a modo d_e caja un rectángulo con las proporciones Je la figura que se quie'. 
r� realizar; a contmu�c1ón, trazar los ejes de simetría, dividiendo verticalmente y ho- 
nzontalmente el rect�ngulo e� partes iguales; _adaptar después el contorno de la figu- 
ra a �n esquema de !meas poligonales muy simples; calcular las dimensiones y pro- 
porciones, comparando los tamaños de las partes entre sí, y, finalmente, buscar los 
puntos de referencia que se correspondan verticalmente y horizontalmente entre ellos. 
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Dibujo de figura humana proporcionado con la ayu­ 
da de esquemas geométricos para facilitar la compa- 
ración de tamaños y la determinación de la posición 

relativa entre cada parte del cuerpo (Bammes). 

Construcción de un esqueleto con la ayuda 
de líneas de encaje y ejes de la figura (lolli). 

En el libro de Speed, de tradición más clásica, 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 línea 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 posición de los de· 
más puntos a uno y otro lado de esa línea podrán entonces determinarse.» Para ob- 
servar con precisión la forma de cualquier curva, el autor parte del ejemplo de una 
curva doble para explicar así el procedimiento: «Fíjese ante todo la posición de las ex· 
tremidades de la línea por medio de la vertical y de la horizontal, y, además, por tra- 
tarse de una curva doble, el punto en el que la curvatura cambia de dirección.» 

El tercer procedimiento, uno de los más clásicos para los pincipiantes, consiste 
en encajar las masas de una figura con líneas poligonales. Recogiendo una opinión 
muy generalizada el autor recuerda: «Hay una tendencia entre ciert?S individu�s a 
censurar este encaje de las formas por medio de las líneas rectas, que sm duda ha sido 
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Diferentes sistemas para determinar las formas de un dibujo; definidas en el tratado así: «por masas», 

-por curvas .. y "por puntos- (Speed). 

-Estrucrura- o -armazón- recomendado en un manual de dibujos animados 
para representar diferentes figuras (Blair). 

perjudicial a la libertad de interpretación de las obras de aquellos aficionados que no 
sólo comienzan a dibujar valiéndose de este procedimiento mecánico, sino que conti- 
núan de la misma manera descomponiendo en rectas casi todas sus curvas y sin des- 
prenderse jamás de este andamiaje y lanzarse al goce de la libre expresión de la línea. 
Esto, naturalmente, está mal, y, sin embargo, es dificil estudiar cuidadosamente el ca- 
rácter de una curva sin observar su relación respecto a líneas rectas.» 
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Exphcaoón esqu�mátlca, en un manual de dibujo elemental, de los métodos de encaíe de un.a 6gura de 
yeso. Determmación de los ejes, linea pohgonaJ del contorno, comparaaón de umaños y dercmunaaón 

de la correspondencia verncal de puntos (Pmamón). 

Tras estas advertencias previas, el autor concluye: �Así, pues, ha de seguirse el pro- 
cedimiento de encajar las formas curvas, práctica o imaginariamente, para observar 
con exactitud ciertas figuras. Pero no hay que olvidar que esto es sólo un andamiaje, 
que debe derribarse violentamente tan pronto como comienza la interpretación ver· 
dadera de las formas con cieno sentimiento. Algunos años, sin embargo, han de pa- 
sar antes de que el principiante habitúe su ojo a observar con ta1 precisión que pue- 
da prescindir de él.» 

Rubcns (ISn-1640). Estud.od. lmO P>MI I" e 
de cspakw. 

\ 

= 

Esquema grométnco de lineas poligonales, unhza- 
do para .u1..1.hUT un dibujo de Rubens (Speed). 
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Para ilustrar con ejemplos todos estos procedimientos se incluyen en el tratado 
dos dibujos de un -Estudio hecho pan ilustrar un procedimiento de dibujo., del 
que, entre otras cosas comenta: «Habituémonos a dibujar dentro de los limita dCICI' 
minados desde el principio. Nos será de gran utilidad cuando queramos colocar una 
figura en la posición exacta que debe ocupar en el cuadro. Inmediatamente hubo de 
procederse a tomar la altura de los diferentes puntos señalados sobre la línea. El plie- 
gue dd ombligo resulta hallarse exactamente en el centro; feliz comienzo, pues si es 
generalmente provechoso marcar desde luego dónde cae el punto medio, es muy 
conveniente que coincida con un lugar de evidente importancia» 

En otro esquema, el autor analiza con una estructura lineal un dibujo de Rubens 
para expresar, de acuerdo con sus palabras, ­el efecto de angulosidad- . 

.J.­­ 

d ., d lustrar en un tratado las fases de un dibuje del natural, desde d encne h:astJ d Estu 10 rc.ulZJ. o p.irJ u u.u, • d , · lo boc da p1enu 
acabado total: c¡c central y lineas oblicuas de encne: p1cmJ del segun o «muuo Sto .l 

( 
�) 

del pnmcr tcmuno sombreada y modelada; difununado; luces con goma de rrar ............ 
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Diferentes métodos uuluados para tornar datos de una figura del natural que sirvan para encajar 
su dibujo con la forma y posición precisa (Segrelles). 

195 

E:.c." ... are a e 1.. r1,. 91 l� car­r­er 



Esquema geométrico superpuesto en una figura con el fin de simplificar y facilitar el proceso de dibujo 
representado en varias etapas (Scgrclles). 
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Rubens (1577·1640). Análisis geométrico 
de la figura de Hirmks. 
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En un manual de edición reciente 
del ilustrador y dibujante de cómic y¡'. 
cenrc Segrelles, se acompañan con una 
serie de fotografías y dibujos las explica- 
c10ne� ?el proceso y los conceptos bási- 
cos utilizados para encajar un dibujo rea- 
�zado _del natural. El texto que acampa- 
na las rmagenes explica así el proceso: 

«Nuestra vista es telemétrica: cada 
ojo mira el mi�mo punto y el ángulo 
que resulta al Juntar las dos imágenes 
proporciona al cerebro la distancia a la 
que están 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 está en 
escorzo o tiene distintos planos de pro- 
fundidad. Lo mejor es Lransformar lo 
que vemos en dos dimensiones y para 
ello sólo tenemos que cerrar un ojo. Aun 
con todo, continúa siendo dificil encajar 
del natural y por eso los artistas siempre 
han buscado sistemas para resolver este 
problema. 

»Sin embargo, creo que con práctica y unos sencilJos recursos se puede salir del 
paso. Vamos a imaginar que la modelo de la derecha es de carne y hueso, y tenemos 
que dibujarla. Podemos hacer unos pequeños visores numerados o con ejes de sime- 
tría. Da buenos resultados medir con el lápiz manteniendo siempre la misma distan· 
cia y el brazo completamente estirado. También funciona tomar los ángulos más im- 
portantes. 

»En este ejemplo está claro que predominan unas líneas indinadas a las que po- 
demos sacar un buen partido si tomamos el ángulo y lo trasladamos al papel. Si usa· 
mos el sistema de tomar la medida con el lápiz y el brazo estirado, comprobaremos 
que toda la cabeza, incluso el cabello, mide lo mismo que de la barbilla al pecho y que 
también esta medida está incluida en distintas partes del cuerpo. Podemos, por tan· 
to, ir trazando a grandes líneas 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 más la figura hasta terminar valorándola en grises. 

El sistema para encajar a partir de otro dibujo o lámina es similar a cuando enca- 
jamos del natural, aunque con menos dificultad porque eludimos el paso de transfor- 
mar de tres a dos dimensiones-". 

u Vicente Scgrcllcs, Cómo pin111 V. S., Barcelona, V. Segreiles, 1999. 
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Representación de la estructura. 
Definición del volumen 

LINEAS DE CONSTRUCCIÓN 

Los elementos naturales se pueden traducir o interpretar a través de figuras geo- 
métricas para controlar sus proporciones; es posible utilizar líneas auxiliares, tales 
como las horizontales y las verticales, se emplean también ejes, se comparan puntos 
de referencia con diagonales y tangentes, así corno intersecciones y espacios interme- 
dios. Por su carácter constructivo, es el modelo de dibujo más utilizado para enseñar 
en las actuales escuelas de diseño, aunque también está relacionado con el mundo de 
la pintura. En una frase del pintor Cézanne, convertida en una de las más célebres 
del arte contemporáneo, se dice: «En la naturaleza todo está modelado según 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 podría hacer lo que se quisiera» 

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

Así, el capítulo central del tratado de Betty Edwards tiene por título: -Elusión del 
sistema de símbolos: Bordes y contornos». No obstante, aunque se proponga evitar 
los esquemas simbólicos, en algún capítulo de su obra se ve obligada a admitir algu- 
nos esquemas racionales, tal como sucede con el óvalo trazado previamente para po- 
der dibujar un cráneo humano. La autora americana admite: «He descubierto que al 
parecer los alumnos hacen progresos más rápidos y las percepciones llegan con más 
facilidad si obligamos al hemisferio izquierdo a admitir ciertas realidades que percibe 
mal ( ... ] Ahora bien, para convencer al hemisferio izquierdo (el lógico) hemos de 
usar razones también lógicas, es decir, mostrarle una prueba irrefutable para que ad- 
mita que podía estar equivocado»!'. 

La función 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 teóricos del arte. En su texto Artr r ilusión utiliza la fórmula «esquema Y 

u Edwards, op. cit., pág. 156. 
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Conceptualización e interpretación de las formas con estructuras geométricas de tres dimensiones para 
F.tcilitar la representación de su volumetria en el dibujo (Loomis). 

corrección» para explicar el uso de tales esquemas. Gombrich es plenamente cons- 
ciente de la abundancia de estos manuales, sobre los que advierte: «La 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, ojos, y vastas enciclopedias que enseñan esto y 
mucho más en unas cuantas lecciones. Ahora bien, todos estos libros operan el prin- 
cipio que cabe esperar de la fórmula "esquema y corrección". Enseñan un canon sim- 
ple y muestran cómo construir el vocabulario requerido a partir de formas geornétri- 
cas básicas, fáciles de recordar y de dibujar»!", 

El mismo autor, en un análisis de las diferentes funciones históricas de los esque- 
mas geométricos, escribe: «Aquella seca fórmula psicológica del esquema y la corree· 
ción puede enseñamos mucho, no sólo 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 contraseña del artista medieval es la firme línea que atestigua su domi- 
nio del oficio. La del artista posrnedieval no es la facilidad, que evita, sino un cons- 
tante estado de alerta, su síntoma 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 señala 
al maestro, una constante predisposición a aprender, a hacer y comparar y rehacer 
hasta que el retrato deja de ser una fórmula de segunda mano y refleja la única e irre- 
petible experiencia que el artista desea apresar y conservar-". 

Como un ejemplo reciente y muy conocido de este método de geometrización 
existe publicado el Curso básico de la Escuda de Artes Aplicadas de Basilen (Suiza). Allí se 
advierte que, en el método propuesto: «La espontaneidad de la expresión se subordi- 

u Emst H. Gombrich, Arle r ;/usi611, Barcelona, Gustavo Gili, 1979, pág. 139. 
15 Ibídem, pág. 160. 
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Vill.utl de Honnecourt. figuras de su C1111rlmm (siglo :,.:111); es uno de los documentos más antiguos consc:r- 
vades. con b utilización de esquemas geométricos como punto ele partida para ajustar y adaptar la repre- 

sentación de las formas naturales. 

2 J 

2 J 

Proceso de: dibujo de un conejo en varias etapas a 
p.utir de un esquema dementa!, según un manual 

de dibujos animados (Blair). 
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Manual de dibujo infantil donde se utilizan esque- 
mas geométricos simples como punto de partida 

para construir diferentes figuras. 



' 

\ 
' 

\ ' . \ 
' l 

1 1 • 

Durero (1471·1528). Representacén cste.reométncJ de un cuerpo humano con bloques tndimensiomla. 
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na a la elaboración lógica y consecuente de la representación del objeto» Al relacio- 
narse este tipo de dibujo con cuestiones de formalización constructiva se propone: 
«Transformar lo visto (las formas analizadas) en una representación visual en el papel 
para que produzca carácter espacial.», , 

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

Para auxiliar la representación de los objetos, la geometría, 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 di· 
mensiones del objeto. 

En otro tratado muy reciente, ya citado, se explica así este procedimiento: 
«Estas líneas, diagramáticas por naturaleza, sirven para establecer y explicar no 

sólo la apariencia de las superficies externas, sino también la geometría y la estructn- 
ra ocultas en el objeto. Las denominaciones lineales reguladoras, no en vano ordenan 
relaciones y controlan la posición, las dimensiones y la proporción de las partes fun- 
damentales de una configuración. En el proceso de esbozar las formas y el volumen 
envolventes de un objeto nos valemos de estas líneas para situar puntos, medir di- 
mensiones y distancias, hallar centros, expresar relaciones de perpendicularidad y de 
tangencia y establecer alineaciones y retranqueos. 

• 

-- l 

Ejemplo del método de dibujo utilizado en una escuda de diseño en d que se subordina la expresión 
espontánea a la construcción racional de las fonnas con el auxilio de la geometria (Maier). 
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-Las líneas de tanteo que se trazan primeramente auxilian en la labor de encon- 
trar las correctas. Ellas representan estimaciones visuales pendientes de ratificación o 
de corrección. No deben borrarse; si fuera necesario, se vuelven a trazar corrigiendo 
las formas básicas y comprobando las proporciones relativas entre las partes, miran· 
do siempre de perfeccionar el contenido de las precedentes. 

»Debido a su carácter constructivo, las líneas reguladoras no se circunscriben a 
los límites físicos 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 composición. La 
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E · ¡ d dib ·0 con•tructº1vo no sólo se representan las formas visibles, también los elementos n este cjempto e I u¡ � , . . . . . 
I d · d licar lns propiedades gcometncas, de forma y posición, del objeto (Maier). ocu tos, a emas e exp 1 , '" 
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Aphcaoón del dtbu¡o constructn·o de volúmenes gcométncos para b. a:¡w- M 14W"N 
de un tomillo de banco (Maicr). 

concertación de relaciones formales y espaciales que efectúan trasciaide en la 
plantación de una armazón plana o espacial semejante a la que emplea el 
para modelar la arcilla, sobre la cual construir un dibujo en fases sucesivas. 

-Dibujar las partes vistas y ocultas del objeto simplifica el cálculo de.., .... 
control de las proporciones y la apreciación del aspecto visual de las fumm. La 
parencia resultante transmite convincentemente la sensación de un volumm 
do por una configuración formal. Planteando el dibujo así, se evita el aire ele 
tud que acarrea concentrarse más en la superficie que en el volumen. 

.COn este proceso continuo de eliminación e intensificación � 
poco las líneas del objeto o de su contorno dándoles la densidad y el wlcr · 
especial en los puntos cruciales de intersección, unión y transición. La pes.,..;,. 
las líneas visibles en el dibujo definitivo acentúa la sensación de profiindicllll 
gen y revela el proceso constructivo mediante el cual éste se gmero y da-111 

Las prácticas propuestas con este método comienzan con la ffl•• 
cubos, prismas, pirámides y cilindros, así como de sus combinac:ioaa J 
tos, para continuar con objetos cada vez más complejos. Fl modo �::: d que se procede al dibujar es comparable al de un carpintao o-•• 
nr de un bloque tosco elabora las piezas que ha concebido. 

• Chtng. op. at., pags. 68 y 69. 
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El tratado de Loomis dedica varias páginas a ilustrar el tratamiento de la figura 
humana a través de bloques. Allí, este autor advierte de las figuras que: «en ellas la su· 
perficie está concebida como encerrando masas y volúmenes. El efecto es escultural. 
Aparece nuestro muñeco un poco diferentemente. Si tuviéramos que formar el mu- 
ñeco con bloques simplificados, (cómo modelaríamos esos bloques? Vuestra mane- 
ra es tan buena como la mía. Fonnadlos de cualquier modo que podáis para alean· 
zar un efecto de masificación o macizo. Éste es el verdadero aproche para la solidez 
de vuestro trabajo: verdadero concepto de masa, del volumen y de su peso-". 

1 1 ......, , ._Y_,\ o .•. 
\<,.._ / 

" 

Dibujo de la estructura geométrica de unas botellas, según el método utilizado 
en una escuela contemporánea de diseño en Basilea (Maier). 

SOMBREADO, MODELADO DEL VOLUMEN 

Un dibujo realizado sólo con líneas no suele ser suficiente para definir la volurne- 
tría de lo representado; para modelar las formas, el sombreado constituye el recurso 
más utilizado en los m�n�ales, así como uno de l?s 9ue más ti�rnpo suelen ocupar 
en las etapas de aprend1zaJe. Con cada una de las tecmcas materiales de dibujo se uti- 

11 Andrcw Loomis, El dib11jo de figura m todo s11 tmlor, s.• ed. de la traducción castellana, Buenos Aires, 
Hacheue, 1950. 
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Dibujo de escultura realizado en una escuela de diseño aplicando el método 
de estrucluración geométrica de los volúmenes (Maier). 
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Erhard Schón, Definición dt la proporción y posición dt la /1g1tra, 1543. 
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B. Bails, Principioufrprrs¡,rcth){I, 1776. La esquematización geométrica de la figura humana es un recurso 
habitual cu los tratados clásicos. 
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Método propuesto en un m:mual co_ntemporáne? 
para dibujar un cuerpo humano en d1(crentes post- 
cienes. Según su autor, se d1vid� la -caja» _en cuatro 
partes iguales para poder definir las secciones p.ar· 
ciales que permiten construir el cuerpo (Loonm). Jacques Villon (1875·1963), Automtmto. 

207 



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 relación de las posibilidades expresivas y va- 
riables del rayado al sombrear un dibujo; allí se afirma: «Disponemos de suficiente 
cantidad de experiencias visibles para poder deducir la naturaleza de los objetos por 
las luces, o la distribución de luces y sombras. Para ello se utiliza la técnica de los ra- 
yados o sombreados y la estructuración 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 sugestión modeladora, por así decirlo, a modo de acotación del 
efecto lumínico. El rayado puede dar diferencias de claroscuro de manera totalmen· 
te independiente de la naturaleza del objeto espacial, siguiendo tan sólo su propia 
.motricidad. Las rayas pueden ser decididas o buscar una forma vacilante, también lle- 
na de fuerza o nerviosamente temblorosas. Lo decisivo es la intención del espacio 
que les guía. Cada dibujante introducirá su estilo propio en la forma de representa· 
ción. El principiante ha de encontrar los signos gráficos que le convienen más y lo 
que quiere alcanzar. Al cambiar el objeto cambiará los medios, el modelado del pé- 

El sombreado puede considcranc como la técnica de representar en el dibujo el fenómeno de las sombras; 
mienlr.ls que las sombras y d claroscuro son la evidencia física de la luz, el sombreado es un rcc� for- 
mal en la representación gráfica. Diferentes estilos de sombreado según un manual de cómic (Bci). 
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Dibujo de línea y dos tipos de sombreado en un cartilla antigua de dibujo de Giovanni Valesio. 

talo de una flor será distinto al modelado de una chapa doblada. Pero en primer lu- 
gar interesa experimentar un pequeño repertorio de posibilidades, tratando de averi- 
guar las propias sensaciones al hacerlo»!", 

El método propuesto en este texto relaciona la construcción de las sombras con 
la expresividad del trazo, vinculando la forma de rayar a cuestiones caligráficas pro- 
pias de la escritura. En efecto, el rayado permite mucho mejor la expresión gestual 
que el dibujo de contornos, al estar, este último, condicionado a la representación de 
una forma más racional. A pesar de este planteamiento general del sombreado, lo 
más frecuente en los tratados clásicos consiste en incluir la cuestión de las sombras 
después de abordar otros elementos, separándolos en un análisis reductivo, tal como 
se hace con las estructuras lineales de los objetos. 

En cuanto a su relación con la experiencia visual en la percepción 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 baña 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 último parece ser el recomendado en la cita anterior, 
ya que, según 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 única manera de abordar el tema, el título del capítulo dedicado al 
sombreado en uno de los tratados es significativo: «El valor de las luces y las sombras 
lógicos». De este modo deja muy claro que desvincula el tratamiento de las sombras 
de cualquier consideración subjetiva para el tratamiento gestual del sombreado. Efec- 
tivamente, éste es el método más utilizado, ya que en los manuales de dibujo las 
sombras suelen plantearse en un proceso analítico sólo después de haber abordado 
la construcción de estructuras lineales. Así, el tratado de la autora americana especi- 
fica: «Ahora que ya ha adquirido experiencia en las tres habilidades perceptivas para · 
dibujar -la percepción de los bordes, espacios y relaciones=-, está preparado para 
integrarlos con la cuarta habilidad, la percepción de las sombras. Después del gran es· 
fuerzo mental de observar estimativamente las relaciones, encontrará particularmen- 
te placentero dibujar luces y sombras. Esta es la habilidad más deseada 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 

18 Hans Daucher, Modo; de dib1lj11r, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, pág. 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 "lógica de la luz". Esta expresión significa exactamen- 
te lo que dice: que la luz que incide sobre las formas crea claros y sombras de una 
manera lógica»!". 

En el dibujo tradicional de representación, el estudio del sombreado se ha abor- 
dado, principalmente, después de haber resuelto el encaje y la concreción de los con· 
tomos 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 así 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 iluminación, pudiéndose modificar en fimeión de diferentes inten- 
ciones o criterios expresivos. 

El dibujo sombreado «a toda mancha» ha venido sirviendo de preparación para la 
pintura, tal como se reconoce en un texto al tratar de las sombras: «En este capítulo le 
voy a enseñar a ver y dibujar luces y sombras como formas y a percibir las relaciones en- 
tre valores para conseguir la "profundidad" o tridirnensionalidad en los dibujos. Estas 
habilidades conducen directamente al color y consiguientemente a la pintura» 

1, Edwards, op. cit., pág. 198. 
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Georges Braque, Estudio dt 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 función constructiva del 

volumen. 

Jacques Villon, Desnudo peinándose, 1933. El som· 
breado invade la figura y elimina los contornos que 

definen el cuerpo. 

Estas consideraciones ayudan a comprender el porqué de los ejercicios de som· 
breado realizados con pincel y con colores al óleo que explican algunos manuales. 
Puede ponerse como ejemplo de un ejercicio clásico el propuesto por Harold Speed, 
aunque él se atribuya la invención de esta práctica: <Neamos un ejercicio sencillo de 
dibujo de mancha con el pincel que jamás, que yo sepa, se ha propuesto a los jóve- 
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· 
tura! es más fácil; la luz ha de venir de la derecha o de la izquierda, pero no de fren- 
te. Dispongámoslo 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 mandras con carbonci- 
llo, señalando perfectamente las formas de las sombras y cuidándonos mucho de 
que éstas, encajadas dentro de las líneas que forman cuadros, guarden las propor- 
cienes debidas entre sí, sin preocupamos de otras pequeñeces. Tendremos así, 
pues, un croquis del fondo sobre el cual hemos de interpretar después las formas, 
más bien que un dibujo. En realidad es el mismo andamiaje que hemos aconseja· 
do en el dibujo de línea, solamente que en aquél nos valíamos de una punta como 
instrumento más adecuado, y en éste hemos de hacerlo con un pincel lleno de ca· 
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Henn M.mssc Estudios (l�l-l<JOJ) 

lor. Fijemos bien el carboncillo con un difumino y la solución corriente de laca 
blanca en alcohol. 

» Tomemos tierra de sombra y blanco (colores al óleo), y obtengamos por su mu· 
da un tono igual, a nuestro parecer, a la media tinta del yeso que tenemos delante. 
Hemos de poner el mayor cuidado en la composición 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 aclararla lo debido añadiremos un poco 
de aceite, no trementina. Por imprimar se entiende frotar el color contra el lienzo mo- 
viendo rápidamente el pincel de un lado a otro, de tal modo que quede recubierta la 
superficie por 1111a ligerísima tinta s6/ida. 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 más vivas del yeso y distribuyamos sen· 
cillamente las manchas claras sobre nuestro estudio, dejando el tono imprimado para 
las medias tintas. Obsérvese con cuidado dónde aparecen violentamente las manchas 
de luz al lado de la media tinta y dónde surgen nuevamente de ella. 

-Notarernos que el tono imprimado de nuestro fondo se mezcla con el que pin- 
tamos las luces y lo oscurece un poco. Esto nos permitirá obtener la variedad que de- 
seamos con el tono de ellos. Cuanto más espesa sea la capa de color que demos m.is 
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Paolo Pcrtoghesi. Dibujo de arquitectura realizado por un colaborador (G. Ercolani). A pesar del carácter 
técnico de la arquitectura y la modernidad de este diseño en particular, el sombreado está realizado con 
una técnica de rayado similar a la de los grabados y dibujos tradicionales. De este modo, el resultado final 

tiene un carácter intuitivo y expresionista. 

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

-Distribuidas ya las luces y las sombras, si lo hemos hecho con cierto cuidado 
tendremos ya muy avanzado nuestro trabajo. Sólo queda corregir y afinar en uno u 
otro sitio, según veamos lo que hace falta. Coloquemos nuestra obra al lado del yeso 
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A..ndré Derain (1880-1954). Dibujo sombreado con un tramado de trazos paralelos y cruzados 
para conseguir valores más oscuros. 

Sombreados convencionales con distintos tipos de rayado y disposició ¡ ¡ 
d b 

n para repn:sentar e vo umen 
e un cu o (Daucher). 
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Ejemplos de rayado y punteado, en un manual de dibujo, para la representación de diferentes valores 
de claroscuro (Ching). 

Crorgio Morandi (1890-1964). Bodegón 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 mancba-, según una terminología tradicional 
del dibujo académico, en un manual contemporáneo de la República Popular China. 

Etapas sucesivas de un «ejercicio de mancha» propuesto en un manual tradicional de dibujo relacionado 
con la enseñanza de la pintura (Speed). 
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Marsden Hartley, Asmrmdo mndrm, dibujo a lápiz, 1908. El modelado de las figuras representadas 
se ha resuelto con un sombreado de trazos gestuales. 

E/e�plos de rayados diferentes para d sombreado de dibujos en un manual dedicado a los principios del 
dibu¡o. Se muestran diferentes posibilidades de signos gráficos para conseguir la sensación de volumen 

(Daucher). 
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Elie Nadelman, Figum dt pit, vtstida, dibujo a tinta sobre papel, 1910. El rayado de este dibujo, además de 
servir para definir y modelar el volumen, cumple una función ornamental al seguir y subrayar la estructu- 

ra rítmica de la figura. 
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Capiteles corintios de varias épocas dibujados con diferentes tipos de sombreado y trazados intuitiva· 
mente con distintas direcciones de luz. 
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y alejémonos un poco más para corregirla. Defectos que no son visibles de cerca se 
perciben fácilmente a cierta distanciav", 

ESCAU\ DE VALOR.ES 

Se entiende por claroscuro o escala de valores (algunos manuales hablan inapro- 
piadamente de tonos) la gradación de grises entre el blanco dado generalmente por 
el papel y el negro más intenso obtenido por el procedimiento utilizado para dibu- 
jar. En la enseñanza 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 más amplia era la gama de valores in· 
termedios utilizados entre el blanco y el negro, así 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. Así, el tratado de Ching recomienda: «La 
percepción de relaciones entre tonos requiere desarrollar el arte de crearlos con me- 
dios y técnicas diversas. A tal fin es útil y gratificante elaborar series y escalas gradua· 
les de tonos. Es así mismo recomendable ahondar en todas las técnicas del sombrea· 
do descritas en las páginas anteriores y examinar la posibilidad de realizar una escala 
de grises en una superficie de color utilizando lápiz negro para definir los tonos más 
oscuros que el tono del soporte y blanco para los tonos más daros» 

Escala de grises. 

Susan Wcil, S«umrim, 1977. 

20 H. Speed. op. dt., págs. 101 y ss. 

220 



Etapas de acabado de las sombras en un dibujo, progresando desde los valores más claros 
hasta los más oscuros (Ching). 
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El conjunto de valores de claroscuro utilizado en un dibujo constituye una gama, 
algo que permite hablar de gamas diferentes, pudiéndose elegir entre una más clara 
u otra más oscura, además de poder acusar el contraste entre los valores extremos 
más próximos 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 afu. 
ma: ­La gama de tonos que se despliega en un dibujo afecta a la intensidad, armonía y 
atmósfera de la composición. Los contrastes tonales fuertes definen las formas de los to- 
nos y centran en ellas la atención. Las gamas extensas de tonos que cubren con otros in- 
termedios la transición desde los más claros a los más oscuros son fecundas y visualmen- 
te activas. Pero no deben ser demasiado ricas, pues existe el peligro de que fragmenten 
la unidad y la armonía de la composición del dibujo. El empleo de tonos con ligeras di- 
ferencias de valor tiende a producir efectos suaves, livianos y sobrios» 

CALCULO GEOMÉTRICO DE !AS SOMBRAS 

. El carácter cambiante de la luz y la dificultad de explicar científicamente los fe- 
"?menos que produce en su manifestación en las sombras puede ser abordado a tra- 
ves de modelos y explicaciones geométricas. De este modo, con los cálculos de la 
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Thomas Mal ton, Tratado compltto sobrt pmptttiva, Londres, 1779. Los manuales de perspectiva 

y geometría descriptiva resuelven el cálculo de las sombras con trazados precisos. 
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Cálculo geométrico de las sombras en un manual contemporáneo de geometría descriptiva. 

Serie A 
INTRODUCCION AL DIBUJO TECNICO 

Rayado plano y cilíndrico Lámina 20 

A 20 1 - RO)'•<I<> el<, sup•rl.c,., pLo,..., y c,11,,...-,cu .• A20.2· Rayo.do do ul..-u. ­.o c«-cuLer. codo y •01'co� A20..3·Sombl"u ••,...l•- 
O,bu¡.r lodtl \O ''"""" O HCOIO Clo J 2. 

e• �""�••o•o _,.,.,...._,.., 

Sombreado de figuras geométricas diferentes, realizado con distintos rayados. 
Manual contemporáneo de dibujo técnico. 

geometría se pueden encontrar los límites de las sombras arrojadas según una direc- 
ción dada. La aplicación de este tipo de dibujo se ha utilizado y se viene aplicando, 
sobre todo, en el dibujo técnico de arquitectura y diseño, aunque el academicismo 
también utilizó sus argumentos para explicar el dibujo de las sombras en todo tipo 
de objetos representados en las pinturas. 

La geometrización de las sombras ha conducido al establecimiento de algunas 
codificaciones; a lo largo de todo el siglo XVIII se había generalizado la convención 
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Abraham Bosse, Mqym univmd dr pratiquer la pmpective {1653). Bastidor con hilos interpuesto entre d foco 
de iluminación y los objetos que se quieren dibujar para definir la dirección de las líneas de sombreado. 

Baudet. Fragmento del grabado Spinello. Esta forma 
de trabajar representa la culminación del virtuosis· 
mo técnico en la representación de las sombras a 

través del grabado. 

Ejemplo de sombreado de un elemento de má- 
quina en un manual contemporáneo de dibujo 

técnico. 

de dibujar las sombras en los planos de arquitectura con una iluminación desde la iz- 
quierda y con una inclinación en la dirección de la diagonal de un cubo. Esta con- 
vención, mantenida a lo largo del siglo XIX, llegará hasta los tratados y sistemas aca- 
démicos de enseñanza del siglo XX. 

En un tratado del siglo XVIII editado en castellano en el año 1823 se puede leer: 
«el objeto de las sombras es el dar realce a los diseños, de alejar los distintos planos 
puestos a diferentes distancias, para hacemos conocer a primera vista, y casi sin el 
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auxilio de los planos. IJS diferentes configuraciones de los cuerpos delineados, y ayu- 
darnos a ver preventivamenre el efecto de Id luz sobre nuestros perfiles en gcncr.at, 
cuyo conocimiento puede servimos maravillosamente cuando delincamos los con- 
rom de IJS molduras y cuando establecemos sus proyecturas o vuelos. Los contar, 
n que produce el astro iluminador en los monumentos de arquitectura son difcttn­ 
res e inlimtivarnente variables en las diversas horas del día; pero la experiencia ha de, 
m trado que la mejor luz posible para el efecto se obtiene cuando la dirección de 
esta luz esta a cuarenta y cinco grados de oblicuidad en el plano horizontal; en cuyo 
aso la verdadera extremidad real de la sombra es la diagonal del cubo-". 

Li conciencia de artifici.tlidad y convencionalidad del cálculo geométrico de las 
sombras es algo pertectamenre claro para muchos autores que escriben sobre el tema, 
advunendo las diferencias respecto a la iluminación natural. Las sombras están trata- 
d.LS ciennfi amente en los tratados de geometría descriptiva contemporánea, inclu- 
yendolas obligatoriamente en algún capítulo dedicado a resolver el cálculo exacto de 
las sombras propias y arrojadas de los objetos. Por esta razón, un autor de finales del 
siglo XL\. podu afirmar que «el trazado de sombras, que hijo de la ciencia, da por re- 
suitado lr mas exacta representación de un límite convencional meramente georné- 
meo al firar para el rayo de luz la dirección invariable y particularísima de 45º, y no 
tal como la aparente realidad y el natural nos la muestra-", 

S, \\1BR.� DH DIBl'JO DE UNL.\ Y DEL DIBUJO LINEAL 

Li estética neoclásica había menospreciado el sombreado, valorando el dibujo de 
lme.r v ronsiderandolo el dibujo de la antigüedad por excelencia. Flaxman ilustró los 
person.ne home.neos con unos grabados de línea que recuerdan los bajorrelieves 

Dibu,o lineal de un demento de máquina con cfcc· 
to de sombreado. De un manual de la pnmera rm- 

tad del siglo xx. 
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Flaxman (1755-1826). Dibujo neoclásico de línea simulando el relieve con diferentes grosores . 

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 línea que retoma Picasso, de forma magistral, en sus 
etapas «neoclásicas». No obstante, el dibujo neoclásico de línea no estaba realizado 
con un trazo uniforme, para conseguir una sensación de relieve se matizarán los gro- 
sores de línea sugiriendo una idea de sombra. 

La convención de eliminar las sombras proyectadas y su sustitución por unos tra- 
zos más gruesos de línea, en los contornos opuestos a la dirección de la luz, será la 
solución adoptada y sistematizada en los manuales de dibujo lineal de tradición po- 
litécnica, para el dibujo de ingenieria. Esa solución quedará asumida por los tratados 
académicos y utilizada en los dibujos «artísticos». 
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TÉCNICAS DEL LAVADO 

En el dibujo se conoce como lavado el procedimie_nto húmedo que consiste en 
colorear y dar sombra a un dibujo, bien por medio de hntas lisas, bien por medio de 
tintas fundidas. El lavado se ha utilizado en los dibujos lmeales de arquitectura 
de elementos industriales para conseguir una sensación de volumen después de resor 
ver su forma con una estructura lineal. En la tradición académica, las fachadas de a . 
quitectura casi siempre se dibujaban con la técnica del lavado divulgada en múltipl� 
tratados. 

Un pequeño tratado de técnicas de dibujo explica así este procedimiento: «Para 
formar las sombras, es preciso igualmente humedecer el papel y aplicar el color en- 
seguida, pues si no se tomase esta precaución, al secarse formaría mancha: se ha de 
emplear un poco húmedo y oscuro. Para obtener sombras vigorosas, es necesario 
retocar varias veces: si se hace casi inmediatamente no se necesita mojar de nuevo· 
esto sólo se hace en el caso de pasar algunas horas sin trabajar. Cuando la tintan� 
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, deberá 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 
pañuelo; esta operación se repite varias veces: de igual manera se quitan las man- 
chas del papel-". 

Dibujo de capitel jónico sombreado con la técnica 
del lavado a tinta china. De un manual de princi- 

pios del siglo xx. 

Lequeu (1757-1825). Ilustración de su tratado dedi- 
cado a la ciencia de las sombras y a la técnica del 

lavado. 

n Goupil y Rcnauld, ABC hl artlít11, Barcelona, Salvador Manero, s. a. 
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Lcqueu. Ilustraciones del tratado de la ciencia de las sombras y 1 1 • · d I I a ecmca e avado. 

ILUMINACIÓN DE MODELOS 

El sombreado ha sido utilizado universalmente en el arte occidental parad fi · 
· d ibi 1 d I bi e rnr los relieves y escn rr a textura e o Jeto representado; por esta razón ha merecido 

la atención no sólo en los manuales prácticos, sino también por parte de historiado- 
res y teóricos en general. 

En una exposición celebrada en la National Gallery de Londres el año 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 e�otiva de la pintura. Según el historiador, las 
sombras definen la forma de la superficie en la que aparecen, o matizan admirable- 
mente la luz, indican el momento del día, crean efectos dramáticos o expresan un de- 
terminado ambiente emocional en el cuadro. A menudo, también son utilizadas con 
fines satíricos. 

Una concepción expresiva y no exclusivamente técnica de las sombras justifica el 
hecho de que en muchos manuales contemporáneos de dibujo no se trate de forma 
independiente la cuestión de las sombras y sí se plantee en relación 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 más 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- 
cisión. En las sombras vagas se impondrán los límites que se estime oportuno. _E! re- 
sultado de esta práctica es un "mapa" compuesto por formas conexas que servirá de 
base de partida para posteriores correlaciones � mejoras. . 

»La confección 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 oscuro- o en tres --claro, intermedio y oscuro. Aunque dentro de cada ?rupo sea 
posible variar la valoración tonal para articular la naturaleza de las superficies, la gra- 
dación general de las manchas debe ser categórica. La puesta en práctica _de este pro- 
cedimiento se hace más sencilla trabajando con los ojos entornados o mirando a tra- 
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Ejemplos de diferentes tipos de iluminación recogidos en un manual de fotografia (M. Preeman). 
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Fotogrnflas de frutas con una iluminación muy contrastada. 

Experimentos de iluminación recogidos en un tratado de 1613. F. d'Aguilon. 

vés de un vidrio de color o de un acetato que reduzca la cantidad de colores y res- 
trinja los tonos que vernos-". 

Los pasos necesarios y las advertencias en ese proceso de sombreado quedan des· 
critos así: «Una vez fijado el modelo de tonos se progresa desde los más claros a los 
más oscuros. Siempre cabe la posibilidad de oscurecer un tono, pero cuidado, por- 
que después ya no es tan fácil restablecer el tono claro. Ofrecemos unos cuantos pun- 
tos a recordar durante la elaboración de un dibujo tridimensional. 

"Ch. mg, op. cit., pág. 56. 
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P...::S!:.:-.1cieir:.� de \t. 6.i.·o .. ndall y E. H. Gcmbrich dedicadas .1 la luz y d tratarnientc de las sombras, 
.1 eavés de li hismri.i dd me. romo uru cuestión estética fundamental. 

-Zorus de tonos estratificadas. Evirar la aplicación de tonos con arreglo a un ré- 
gimen secuencial que implique trabajar en el dibujo fragmento a fragmento, de lo 
contrario se corre el riesgo de cuartearlo y de empañar la lectura de la configuración. 
Establecer amplios grupos de tones ames de manipular los pequeños y concretos que 
los componen. Establecer cada incremento de tono mediante la adición de una capa 
y repetir esu operación hasta crear el tono oscuro adecuado. 

•FijJr una textura. Mantener la dirección de los trazos para unificar las diferentes 
zonas de tono y dorar al dibujo de cohesión. 

-Conservar la diferenciación 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. 

•PreseIYJI los brillos. Es muy importante que las zonas en luz no se pierdan. Así 
como estas zonas pueden recuperarse borrando en el dibujo a lápiz. no sucede lo 
mismo con el dibuio ..1 tinra,..::. 

En el método de Betry Edwards se proponen algunos ejercicios en los que se pre- 
tende Jpli� .tl _dibujo de sombras los mismos crit�os utilizados por la autora para 
resolver el dibuio de contornos. eludiendo el sistema de símbolos. Para ello propone 
copiar UiUS im.ígenes en blanco y negro que, al mirarlas invertidas, aparecen como 



$:�;;�·- ··� ' ,., 

llu,u,ción' r . d I b d ,,, re xp rcativa e método de sombreado que consiste en delimitar las zonas de som ras e uue- ntes \'.Jlores d · ¡ .. d id crean o, segun e autor, un «mapa .. de las formas utilizadas como punto e partl a para 
desarrollar el proceso de ejecución (Ching). 
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Stanlcy Spencer, retrato de Patricia Preece, 1933. 

·­ /' ·,.,, 
/":{(.,, � 

Kate Kollwitz. Estudio para un cartel 1. . . 
1906. , apiz y tinta, 
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Rembrandt, Automtrato con gorro y befanda, 1633. 
En toda la obra del pintor y grabador holandés se 
hace uso de una iluminación muy localizada para 
producir efectos de sombras acusados y de grandes 

contrastes. 

Seurat O 859-1891 ), Hombrt romimdo. 



Ejemplos de las posibilidades expresivas de la iluminación según un manual de dibujo 
de historietas (Lipszyc). 

«unas fonnas 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 posición correcta (manteniendo a raya, por así decirlo, el conoci- 
miento de lo que significan las sombras) [ ... ] Cuando haya terminado: Compare sus di· 
bujes con los originales. Coloque sus dibujos y el libro en posición invertida para ver 
más claramente las formas exactas. Busque pequeños cambios inadvertidos respecto a 
los dibujos del libro. Después vuelva a ponerlos en posición normal y fíjese cómo es- 
tos cambios, por ligeros que sean, producen también cambios en el significado: tal vez 
un cambio en la expresión facial, en el ladeo de la cabeza, en la dirección de la mirada, 
lo cual produce una interpretación distinta en quien lo mira. Este ejercicio ilustra da· 
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 precisión y con un discernimiento más fino. Estoy segura de 
que usted es capaz de extrapolar la importancia de esto a las habilídades generales del 
pensamiento, porque, por ejemplo, con frecuencia definimos la inteligencia como 
"la capacidad de ver las cosas con claridad"» 

Otro ejercicio clásico, 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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, Ed d para dibujar las sombras, en imágenes en blanco y Ejercicio propuesto en�¡ n_ietododde Be�gnifi w;r ys atendiendo exclusivamente a su forma. negro, prescindiendo e su si ca o 

e 

,�.· � 

'-------- -- . 

Método de dibujo propuesto para •dibujar con las luces»; partiendo de un papel manchado con grafito, se dibuja con valores daros obtenidos al borrar los grises y conseguir los blancos dd papel base (Edwards). 
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eado de una mina de lápiz. Se ti:ata_ exactamente de comprender cómo se puede 
r 1J1Jir un fonna con la luz,. al dibujar (borrando) las luces más claras sobre el fon- 
cons is oscuro. «Con un cuchillo afilado rasque el grafito del lápiz de modo que caí- 
do 1113 d d I e D ' fr' 

3 sobre el papel entro e rormato. espues, otelo_c�n una servilleta de papel so- 
bre el papel, haciendo un movrrmento elíptico. Contmue .frotando, rasque más gra- 
e del lápiz y vuelva a frotar, hasta que tenga un fondo uniforme. [ ... ] Va a "dibujar" 
¡1lO de b U •• , ..•• d' 
con una goma e .º�ar. se una �orna p asuca , qu� po ra encontra: e": la m��o- 

, de tiendas espeoalizadas. Convierta la goma en un instrumento de dibujo hacién- 
do 1 dos cortes oblicuos o biseles en un extremo [ ... ] En este dibujo va a invertir el 
�o�edimiento nonnal para dibujar formas de sombras, comenzando por borrar para 

hacer las fonnas de los claros." 

Durero, Autom-lmlo dmmdo, h. 1503. En este mag· 
mfico dibujo se muestra la función consuuctiva de 

las luces. 

COPIA DE ESCULTURAS 

Entre los manuales relativamente 
recientes más divulgados y conocidos 
dedicados a un curso básico de diseño, 
debe destacarse el de Manfred Maier de 
la Escuela de Artes Aplicadas de Basilea 
(Suiza). Publicado con el significativo 
título de Procesos elementales de proyecta- 
aán y configuración, dedica uno de sus 
capítulos a describir una de las partes o 
«cursos» que lo componen: «Dibujo de 
modelos y copia de museo», como con· 
tinuación de otros cursos básicos ante· 
riores. Este nombre de asignatura pue- 
de llamar la atención por el hecho de 
no ser, en la actualidad, un tema que 
aparezca sistemáticamente en los trata- 
dos de dibujo, aunque es uno de los 
métodos más antiguos para su apren- 
dizaje. 

En palabras de su autor, «una vez 
que dominan los fundamentos de los 
objetos geométricos cúbicos, los es.tu- 
diantes dibujan vaciados de yeso (capite- 
les zócalos de columnas, mascarones y ' , . 
modillones) gue en su mayona provte- 
nen de la catedral de Basilea (románico 
tardío y gótico). La copia de museo tiene 
lugar en las colecciones de la Melan�s,a 

y América Central del Museo Emológi- 
co de Basilea. Los modelos, en su mayo- 
ría son objetos religiosos, estatuas de an- 
tePasados, máscaras Y. objetos ?e uso 
corriente de madera, piedra o arcilla». 
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E¡t'!CICIO de copta de una escultura de me primitivo, realizado por � �tudiante de la Escuela de Arta 1 
Oficios de Basrlea, en el que se propone, según el texto de la publicación que lo recoge, aprehender los 

cuerpos simples propios del objeto (Maier). 

La propuesta de esta práctica no es, en absoluto, algo nuevo, ya que el dibujo de 
esculturas antiguas puede considerarse como uno de los métodos más antiguos y ge- 
neralizados, En efecto, la utilización de originales o reproducciones de esculturas» 
liguas ha sido y continúa siendo una práctica habitual en la enseñanza del dibujo. 
Hasta nuestros días han llegado denominaciones como «dibujo de estatua- o 
jo del antiguo» para hacer referencia a este tipo de prácticas en donde lo más fm:1111 
te es utilizar el carboncillo, u otras técnicas similares. para conseguir una giada,¡il 
de valores en una escala de grises del blanco al negro. El mismo manual de la 
la de Basilea especifica que: -Esros modelos y el cambio del material de dibujo 
piz al carbón en papel emanado permiten una concepción generosa, intuitiw, 
presiva de la representación. El carbón es blando, arcilloso, fácil de borrar y 
una técnica de dibujo suelta y rítmica. La tonalidad se integra en los dibujo&; ralmente se trabaja en caballetes.• 

Aunque pueda resultar sorprendente para algunos este tipo de dibujo, rarlo relegado al pasado, ha formado parte de las etapas de aprmdizaje dt 
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Portada de la publicación de: los cursos de la Escue- 
la de Artes Aplicadas de Basilea de Manfred Maier. 

Estudiante de la Escuela de Artes Aplicadas 
de Basilea dibujando una escultura de yeso . 
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Rubcns (1577·1640). Estudio del Hiratlts Famtst. 
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Goya. D1bu1os del Cuadmto l/ahano, realizado entre I no y 1786. TorJO dd &luttÚrt y Hlmdrs Fartfl'.SI. 
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' 
Escuela de Artes Aplicadas de Basilea, 

aula de dibujo de estatuas. 

Cézanne. Estudio realizado a partir de la escultura 
clásica Sátiro dnnzantr, h. 1894-1898. 

Escuela de Artes Aplicadas de Basilea, posición re- 
lativa entre el tablero de dibujo y la estatua de yeso 

que sirve de modelo en la clase de dibujo. 

Van Gogh. Dibujo de estatua de yeso, 1886, 
carboncillo. · 
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Giacometti. Estudio de: las esculturas de las cabezas de Ammophis IV, dibujado h. 1920.1922. 

Giacometti. Esludio de las cabezas de G11tka, dibujo de 1935. 
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. importantes y renovadores artistas de finales del siglo XIX y una buena parte 
los n;� xx. Seurat, Cézanne, Matisse y Picasso son algunos entre los más conocidos. 
del 51 

-0 de Chuico, en su escrito ll ritomo al mestiere, explicaba que •hay que empe- 
G,orgJp·,ando figuras reproducidas impresas- para después «pasar a las copias de esta- 
zar co f:'' d . • 

Y añadía que hacen atta no menos e cuatro o cuico anos antes de afrontar -la 
,uas•, d 1 1 ia directamente e natura �. 
cop�s finalidades del dibujo de esculturas antiguas pueden ser y son múltiples. En 

ímer lugar permiten acceder a unos modelos de belleza ideal que no se pueden 
pncontrar en las formas naturales. El debate entre lo bello natural y lo bello ideal en- 
:entra en la escultura antigua su argumento más valioso. Es una idea que se mantie- 

e durante varios siglos; en su viaje de 1665 a Francia, Bernini en una de sus visitas 
a la Academia, ante Lodos los académicos, «dijo que según su parecer, se debe.ria te- 
ner en la Academia yesos de todas las bellas estatuas, bajorrelieves y bustos antiguos 
para ta insrrucción de los jóvenes, haciéndoles dibujar copiando esos estilos antiguos, 
a 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 están faltos de vigor y de grandeza, y los jóvenes, no ha- 
biendo llenado su imaginación nada más que de eso, nunca podrán producir nada 
que sea hermoso y grande, pues de ningún modo lo encontrarán en el natural»26. 

Picasso. Otbu¡o de estatua de yeso, Barcelona, 1895, rarbonollo Y lápiz negro. 

- t.�n- º-mia Franrm, Madnd, ÜtrCCC16n Central dt P Ju! 1 réat de Chamelou, Diano dd V1ll)I dtl raU<uiov ucm 

Bella, Artes y Arc.luvos, 1986, pág. 146. 
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Dibujos realizados por estudiantes en la Escuda de Artes Aplicadas de Basilea. En la publicación 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 posición, así como la ela- 
boración de detalles, proíundizan el trabajo y permiten una formulación clara basada en las experien- 

cias anteriores- (Maier). 

En la misma sesión ante los académicos confesó que él mismo .. siendo todavía jo- 
ven, dibujaba frecuentemente obras antiguas, y que, ya en la primera figura que hizo, 
cuando tenía alguna duda, íbase a consultar al Antínoo cual si fuese un oráculo-", 

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

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 iluminación de las estatuas se podía conseguir otro de los objetivos más 
importantes: el conocimiento de la ciencia del modelado y la representación de las 
luces y las sombras. 

En las épocas más recientes, el dibujo de esculturas se modificó desde dos pun- 
tos de vista diferentes: en primer lugar se amplió 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. 

n lbídrm. 
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El cuerpo humano como modelo 

EL CUERPO HUMANO: TRADICIÓN Y VANGUARDIA 

El cuerpo humano ha sido, en el arte, el tema más importante a través de todos los 
tiempos. En consecuencia, para el aprendizaje del dibujo también aparece como una 
cuestión principal y casi inevitable, mereciendo la atención y aportaciones de muchas 
especulaciones teóricas. 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 institución de ense- 
ñanza. Desde el Renacimiento el cuerpo humano desnudo, tanto femenino como 
masculino, se ha venido utilizando como modelo para las artes plásticas; las Academias 
han tenido como piedra angular de su sistema el dibujo de «academias». 

La teoría que acompaña al dibujo de la figura humana comprende varios capítu· 
los de gran importancia, mereciendo, cada uno de ellos, un tratamiento y estudio in· 
dependiente. Las teorías de las proporciones del cuerpo humano constituyen uno de 
los capítulos más habituales al enfrentarse con su representación, y simbolizan la 
búsqueda y la fijación de unas leyes de la belleza expresadas a través de la geometría 
y el número. 

, La anatomía artística es otro de los capítulos tradicionales y más 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 científicos los mismos ideales cognoscitivos que se materializan en la amplia 
historia de los tratados y atlas anatómicos. 

En el mercado editorial son frecuentes, y relativamente numerosos, los manuales 
y tratados dedicados monográficamente al dibujo de la figura humana, a la anatomía 
artística o al tema de la proporción. Del mismo modo, el dibujo de la figura huma· 
na sigue siendo en nuestros días, seguramente, el capítulo central en la enseñanza del 
dibujo. 

No obstante, el dibujo del cuerpo humano no ha permanecido como una prác- 
tica invariable, tras varios siglos de existencia; la repetición del ritual académico para 
el dibujo de la figura humana vivió los vaivenes y sufrió los desgastes propios de 
aquellas tradiciones que pueden llegar a justificarse exclusivamente por su arraigo bis· 
tórico. Se ha criticado que, con el paso del tiempo, el dibujo del cuerpo humano lle- 
gó a perder el contacto con la realidad y la necesidad de justificar teóricamente su 
existencia y su vinculación a la realidad de fuera de la Academia. Su práctica ya esta· 
ba definitivamente estabilizada en el siglo XVIII. Así, en 1747 se hacía la siguiente de- 
finición de «academia»: 
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Leonardo da vmo (1452·1519), Hombre tlnnudo 
wto tÚ r.spaltlas. 

Andre.a Vesalio (1514-1564). Grabado del tratado 
de: anatomía Dr Hsmam Corpon's Fabrica (1543). 
Los dibujos ongmalc:s se: han atnbuido uadroonal- 

mente: al taller de Tiziano. 
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Durero (1471-1528). Dibujo cid C"""""°d,D..,J, 
con las proporciones de un cuerpo humano. 
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Leonardo da Vinci. Las proporciones del cuerpo 
humano según Vitruvio, d arquitecto romano dd 

siglo I a.C., 1490. 

Oskar Schlemmer. Esbozo para un repaso esque- 
mático del curso "Hombre" de 1928. 

«La figura que denominamos "academia" sólo ha sido propuesta para ejercitar el 
dibujo en general; el profesor no ha tenido otra razón para proponerla que el presen· 
tar una bella elección, un feliz contraste entre las partes, una hermosa luz y un bello 
juego de músculose". 

A pesar de la escJerotización de esta tradición, las vanguardias artísticas con· 
temporáneas, aunque se declaraban radicalmente antiacadérnicas, no pudieron 
prescindir totalmente del uso del cuerpo humano para sus expresiones, sus refle- 
xiones teóricas y su propia práctica artística. Como ejemplo de esa situación, sa- 
bemos que, en las enseñanzas de la Bauhaus, tal como se ha dicho: «Antiacadémi- 
cas eran también las condiciones externas bajo las cuales Schlemmer dejaba reali- 
zar el dibujo del desnudo. Así, en Dessau se solía utilizar como sala de desnudo 
el teatro, donde se consiguió quitar su carácter aséptico al desnudo a través de 
cambios de luz y a veces por música de gramófono; además, no se dibujaba con 
�odelos profesio�ales con sus poses estudiadas, :ste:eotipadas, sino que los pro- 
pios alumnos hacían de modelo. Cuando no se dibujaba un desnudo móvil sino 
en posición de reposo de una a dos horas, Schlemmer analizaba en los descansos 
en la pizarra la correspondiente posición mediante insistencia en Jo esencial las 

' 

J 
Fu Anne Claude Philippe de Tubiéres, conde de Caylus, Rejltxionts lobrr lo.pimura (1747) R id · -Arenas B B d ·H 8 E F . ecogt o en 
I Y . assego a I ugas, arroco m »ropa, uentes y documentos para la histori d J B ce oiia, Gust.ivo Gili, 1983, pág. 226. a e arte, ar· 
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, . l . del movimiento, la contextura ósea y la musculatu . formas básicas, os ejes ra, luz 
�� l . y soN llegar. a nuestros propios días, en muchos manu�. es se comienzan los ªPana 
d d. d 1 fi humana haciendo una refleX1on acerca de su importan _- dos e rea osa a gura l l . c1a 

hi tórica la continuidad en el momento presente y su pape en e aprendizaje del d' b15· 
L ' b d Si mons como ejemplo de los tratados actuales de dibujo �, I· u¡oaorae1m, lfi h h '""n­ 

ro�os, comienza así: «En la Historia del arte, a gu� u_�ana a permanecido 
gu 1 . · ·, más so ' lida e inagotable. Nuestra fascinación es consecuenci'a d I como a 1 nsptracron . d e 
hecho de que cuando observamos y dibu¡a1:1os a otra persona ,"yu amos a nue.st,o 
propio conocimiento y concrencra. El estudio de la_ figura no solo supone trabajar a 
partir de desnudos, también de figuras vestidas en siruacrones co1:td1anas. En este ca- 
pítulo trataremos de ambos. . . . . . 

-Muchas personas se sienten mti�dadas cuando trabajan p�r ve�.pnmera con 
un modelo, sabiendo que la complejidad del cueipo,_ con su ª?unac1on y flexibij¡. 
dad, requiere años de estudio para llegar a dibujarlo bien._ Las dificultades aparente., 
no deben desalentar. Igual que en otro problema de dibujo, se puede aprender a or- 
ganizar y simplificar lo que se ve para o?tener resultados �ompr�ns1b)es. 

»La primera tarea es desarrollar progrcsnmmentc el pensam�ento visual: ttP_render a ver y 
trabajar desde lo más general a lo espec(fico. Comenzando po: intentar ver, sin prejuicios. 
el cuerpo como un conjunto. No se pare en detalles, fíjese en las formas básicas y 
proporciones, diríjase a las formas sutiles, somb�as y líneas.» .. 

En otro importante tratado, el de Chaet, se mtenta aportar una VlSIÓn más criti- 
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 relación 
de posición 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 artísticas oficiales de su tiempo, consi- 
deraban a la figura en el centro de su interés, cada Academia ha representado un 
ideal diferente y característico de su propio estilo de representación. 

-Con la proliferación de las reproducciones de arte -una de las consecuencias 
de la revolución tecnológica- tenemos acceso a muchas herencias culturales, y po- 
demos estudiar y hacer uso de sus especiales vocabularios formales. Hemos aprendi- 
do, rápidamente, a considerar a la naturaleza, incluyendo el cuerpo humano, con 
una nueva luz. Además hemos aprendido a ver nuestra tradición occidental en térmi- 
nos de nuevos conceptos. 

»El dibujo occidental de figura se centra en la gravedad, volúmenes y pesos ajus- 
tados en .un solido plano del suelo visto en perspectiva. Dentro de este marco, maes- 
tros particulares han re-creado la figura humana en una gran variedad de caminos, 
cada una acorde con una visión particular. A través del estudio de estas interpretacio- 
nes co,m�nza_mos ª formular nuestras propias preferencias y actitudes de observación 
y, en última mstancía, de dibujo.» 

Coherentemente con estos 1 · · 1 , · d 1 .. , P antearmentos, es muy frecuente realizar una ectura 
cnuca e a tradición heredada, a través de los comentarios de dibujos de grandes 

i, Raint:r Wide, Pedagogífl de la Bm,baus, Madrid Alianza 1986 á 256 • • • p g. . 
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estros antiguos y contemporáneos tomados como referencia. Así en el tratado de 
ma dib · d fi ' 
Chaet se comentan 1 UJOS . e �ra humana �e Durer?, Degas, Dufy, Barto1om· 

O della Porta, Ingres, Bandinelli, Rouault y Giacometti, entre otros. En otras aca- 
me es se aborda el dibujo de la figura proponiendo ejercicios, algunos sobradamen· 
::º;onocidos,. 

�ue se justifican por su propia tradición y el aval de muchos años de 
. ri mentac10n en las aulas. expe ·' l d · · · d En esa dírecc10n, as p�opuestas e e1erc1c10� que aparecen espués de la intro- 

d ción en el tratado de Simrnons pueden considerarse perfectamente representati- 
v�t del tipo de práctica más frecuente en las aulas donde se enseña a dibujar con ayu- 

da de un modelo. 

E"ercicio J. Apuntes de figura en cuaderno (tiempo: 1-5 minutos; material: lápiz) 
EJercicio 2. Apuntes de figura (tiempo: 5-15 minutos; material: lápiz) 
¡:} ercicio 3. Apuntes de figura (tiempo: de 15 minutos a una hora; material: lápiz) 
Ejercicio 4. Apuntes de autorretrato (tiempo: 1-5 minutos cada uno; material: lá- 

iz O carboncillo) . . . , . 
P Ejercicio S. Apuntes de autorretrato (tiempo: 15 mmutos; matenal: lápiz o car- 

boncillo) 

, 
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A · id · ·d · 1 tratado de dibujo (Simmons). puntts rapr os de figuras vestidas, recogí os como ejerup O en un 
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Dibujo gestual 

Ejercicio 6. Dibujos gestuales rápidos (tiempo: 1 minuto o más; material: 
compuesto o carboncillo, papel contmuo grande) 

. 
1 

/• · .. ¡ 
' 

, . 

E,cmplo de dibu¡o de autorretrato realizable 
en 15 minutos (Simmons). 

Dibujo gestual de figura desnuda realizado 
en pocos minutos (Simmons). 

Ejercicio 7. Aprender a ver (tiempo: de 30 segundos a 5 minutos cada uno; ma- 
terial: carboncillo o lápiz compuesto, papel continuo grande) 

Ejercicio 8. Movimiento continuo (tiempo: 2· 10 minutos; material: lápiz com- 
puesto o carboncillo, papel continuo grande) 

Ejercicio 9. Movimiento continuo (tiempo: JO minutos; material: lápiz com- 
puesto o carboncillo, papel continuo grande) 

Ejercicio 10. Dibujo de retentiva (tiempo: 5· 10 minutos; material: lápiz com- 
puesto). El modelo adopta una pose durante 2 o 3 minutos mientras el dibujante in· 
renta quedarse con las relaciones más importantes; cuando el modelo deja la pose, se 
intenta dibu¡ar de memoria 

Ejercicio 11. Sensación cinética (tiempo: 10-15 minutos; material: lápiz com- 
puesto Y papel continuo). En este dibujo se representan las tensiones o presiones del 
cuerpo, utilizando trazos rectos, líneas nerviosas, curvas gestuales fluidas, etc. 

Ejercicio 12. Esqueletos esquemáticos (tiempo: 5 minutos; material: lápiz bl.m­ 
do o carbón) 

Ejercicio 13. Dibujos gestuales elaborados (tiempo: 5·10 minutos· material: lápiz 
compuesto, carboncillo o lápiz de grafito) ' 
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Dibujo de figura humana en movimiento 
(Simmons). 

Est¡utmatizació11 gcométn"cn 

Dibujo de las sensaciones cinéticas del ampo; 
tensiones, presiones, etc. (Simmons). 

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

Ejercicio 15. Sólidos y masas (tiempo: 5-10 minutos; material: lápiz o carboncillo) 
Ejercicio 16. Figura tridimensional (tiempo: 15-30 minutos; material: lápiz 

blando) 

-- 

Dibujo de un cuerpo humano con figuras geométricas planas (Sim.mons). 
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Dibuio de un cuerpo humano en donde las figuras geométricas de �u estructura han J>Cnhdo 
su prot.igouismo en favor de las formas naturales (Smunons). 

Las series de ejercicios se completan con otras propuestas relacionadas con ten.. 
tratados en páginas anteriores: 

Líneas de contorno 
Espacios negativos 
Modelado de cuerpos 
Modelado con sombras 

PROPORCIONES DE LAS FIGURAS HUMANAS 

En la actualidad, para auxiliarse de un sistema de proporciones al dibujar una fi. 
gura no es imprescindible el conocimiento y la aplicación de sistemas matemáticos 
complejos. Asimismo, hoy no resulta creíble un único canon de perfección y belle­ 
za ideal. Los sistemas de proporciones se plantean como una cuestión teórica, cstt 
bleciéndose como la expresión de un debate estético muy particular que evoca lm 
cambios en los ideales de belleza a lo largo de la historia del arte. 

Desde un punto de vista práctico, otorgándoles una importancia siempre relati­ 
va, como unos valores «aproximados», los datos de los sistemas de proporción sinm 
para controlar las posiciones y tamaños relativos de los miembros de un cuerpo. 
Como ejemplo de esa actitud contemporánea, un manual acompaña con este texto 
un esquema que, en sí mismo, es suficientemente explícito: .. Podéis apreciar de• 
vistazo por qué las proporciones corrientes o normales no son muy satisfactorias. To­ 
dos los dibujos académicos basados en proporciones normales tienen de ingrato 
aspecto anticuado. La mayor parte de los artistas de figurines de modas alargan la 
gura hasta más de ocho cabezas y en figuras alegóricas, o de héroes, el tipo de 
hombre» -nueve cabezas- puede utilizarse eficazmente-.30. 

IO A. Loomu, op. at , pág. 28. 
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Represcntaaón de la estructura y la forma plástica de un cuerpo humano según un manual 
de anatomía artística (Loll.i). 
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Control proporcional de la figura hum.ana a través de la estructuración geométrica. Ejttc,cios 
de estudiantes de arte (Bammcs). 

h'l-----\--1---i' • 

Figura hum,ma basada en la obra de Zeising en 
donde S(' detenmnan las rdaciones proporcionales 
del cuerpo .i través de secciones áureas sucesivas. 

Le Corbusicr, Moduior, sistema de proporoonc-s 
formulado en d año 1948 basado en Lu dmK1WOOCS 
del cuerpo humano y en conceptos matem..íucos. 
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. rciones puramente teóricos, que permiten ser ""P 
Frente a los S1Stema� de proPo, . se puede hablar también de una proporcion ' "'a- 

fc nlación matemallca, - . La '11> dos con una orm . , · al de diferentes tarnanos entre sr. geometría 1, . . b d I comparac,on VISU . od d e,.. nnnva- asa a en ª . . oción traduaendo y acom an o las estn,- 
d ¡ 00 de esta conce,.-- , . . --111- sica pue e estar a servi , . "cilmente comparables a simple Vista. 

rural emas geometncos ra . . ras na es a esqu I trí clásica fundada por el pensamiento gnego en la R�cordando que a t�biZn :orno ge�metría euclidiana o geometría intuitiva,'< 
Antigüedad, sebct�ºJde conocerla a partir de la observación de las figuras. En una 
ad?11te la p���i�: tradicional se propone esquematizar un modelo ?1ª�culino o fe. 
practica aca ométrica «intuitiva- en la que resulta mas facil cornpn,. menmo con una estructura ge dif · b 

1 . • . 1 de tamaños entre los I erentes rruern ros. bar la re acion proporciona 

EL CANON DEL CUERPO HUMANO 

La b • da de los ideales de belleza se ha realizado, en muchas ocasiones, con 
usque • l' Elfi h ¡ yuda de Jos métodos objetivos de la geometna y e numero. n a gura umana, 

a� �retender establecer las proporciones de un cuerpo ideal se habla de canon; ésta es 
una palabra derivada del griego Kanon, que s1gmfica regla o precepto. 

En estas teorías el establecimiento de una justa relación entre todas las partes de un 
cuerpo entre sí y cada una de ellas con el �onjunto se denomina canon; la medidafi10- 
darnental determinante, módulo; y las relaciones entre las diferentes partes, proporaona, 
Como módulo, históricamente se ha utilizado la altura de la cabeza con mayor fre­ 
cuencia, aunque también se ha referido el tamaño total a la medida del pie, la mano, 
el dedo medio y aun la altura de todo el cue,po dividida en 100 o 1.000 unidades. 

Los orígenes y la evolución 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 más 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 cuestión realiza. 
ron artistas como Mirón, Parrasio y Zeusis; más tarde, Policleto escribirla un tratado 
desarrollando sus ideas propuestas acerca del canon que aplicarla en su conocido Dorífo 
ro. Posteriormente, también en el arte griego, Llsipo propondria un cuerpo más alargado 
con una, altura 1gu_aJ a ocho cabezas, un canon aplicado después por los artistas romanos. 

En epocas m�s recientes, estos temas entrarán en conflicto con la concepción 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 t?no cie_ntífico y dogmático, tal como se plantea en 
una famosa obra del autor aleman Zeising, Estos estudios gráficos de Jas proporcio- 
nes del cuerpo humano_ realizados desde los intereses de la ciencia tuvieron, más que 
en_ el 1art�, un1a •bnc,de�cia muy importante en el desarrollo de la antropología, la cri- 
mino og,a Y a iología en general. 

AmROPOMETRlA y ERGONOMIA 

La moderna antropometría puede d fi . . 
mediciones humanas Con . d e rurse como una ciencia que se ocupa de las . · meto os est dí ti il · fc mación útil sobre una dete . d ª 15 cos sene los se puede establecer in or- 

muna a parte de la población. La aplicación más inme- 
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Ilustraciones de un manual de antropometría para diseñadores (Croney). 

diata de los datos antropométricos está relacionada ca J · id d d d" - . . . n as acnvr a es e iseñado- 
res, mgemeros, arquitectos y constructores con el objet d li bi · 
d 1 . , o e rea izar o jetos «a medi- 

a» que so venten necesidades específicas. 
En este tipo de estudios, la antropometría dinámica trata de J · · 

1 id d d · . , . u• os mcvtrruentos y as capac, a es e articulación de los rmembros y de su conju t . ' 1 ¡ · 
1 , . . no,esasereac10na 

con a ergonom�a, �na crencia q�e aborda el estudio de las interrelaciones entre el 
hombre y las maqumas '. En este tipo de obras, los esquemas gráficos e ilustraciones 
de todo tipo, en de�rn�va los dibujos, son claves J?�ra su correcta comprensión y 
aparecen en las publicaciones con tablas de datos utilizables en el diseño. 

ANATOMÍA ARTISTICA 

En los manuales de dibujo, para justificar el tema de la anatomía artística, suele 
hacerse referencia al supuesto prestigio de sus orígenes y antecedentes en el arte; se 
!ntentan avalar de esta manera las razones de su presencia en 1a enseñanza del dibu- 

JO. Se suele invocar la idea de la concepción antropocéntrica de la cultura que, en el 
Renacimiento, sitúa al hombre en el centro de atención de sus intereses para Jlevarle 
a descubrir los aspectos claves de su naturaleza lisica y psíquica, buscados por médi- 
cos y artistas. Con este enfoque, algunos tratados de anatomía se estructuran como 
una antología de dibujos de grandes maestros de distintas épocas, en donde los resul- 
tados obtenidos se justifican como la consecuencia de un conocimiento riguroso de 
la estructura anatómica del cuerpo humano. Entre los más conocidos y divulgados 
con este planteamiento, debe citarse la Anatomía para artistas de Reginald March31. 

En los orígenes, la teoría de las proporciones, aritméticas y geométricas, está en los 
origen es de la pretensión de conocer los aspectos cuantitativos del cu.erpo _huma1:o ba- 
s_ados en las leyes de orden matemático. Este tipo de_ estudm ?envara hacia u�a inves- 
llgación basada en la observación directa y la expenmentacion en las disecciones de 

Ji Reginald March, A,uttomyfor Artisls (1945), Nueva York. Dovcr, 1970. 
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Láminas anatómicas dd tratado clásico de B. S. Albinus, publicado en 1747. 



Esqueleto de hombre. Grabado del tratado de anatomía humana de B. S. Albmus, l747 
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U final ente a considerar que lo más importante en el estudio del cuerpos para egar, m • . . d l , . h 
l b ' 1 ·, d los estados anímicos o movnmentos e espíntu umano iorn re es a captacron e l b . . 

En los estudios de anatomía artística es frecuente estructurar _os tra. aios en cuatro 
, . · er lugar el esqueleto· en segundo lugar, las articulaciones y los liga- categonas. en pnm • ' , · l l · l As · bi · 

mentas; en tercer lugar, los músculos; y en último ugar, a pie . umsmo, tam ten� 
muy frecuente abordar el estudio del cuerpo humano en el arte, desde un punto de vis 
ta topográfico, subdividiéndolo en cabeza, tronc?: b�zo, man?, pierna Y pie. . 

Aunque lo más usual es dedicar una aterieron independiente a los estudio, ,de 
t mi, a artística algo que se comprueba con la existencta de tratados monografi- ana o , ibli ¡¡ bié d cos que conforman una amplia y específi_ca bi iogra a, �am ten se pue en encon- 

trar manuales de dibujo en donde se dedica una part� mas o men?s extensa a plan- 
tear el problema de la anatomía. 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 páginas, como ejemplo de los que 
incluyen la anatomía entre sus contenidos pode?los refe�r, el de Simmons; en él se 
vincula este estudio al dibujo del natural. En la introducción 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 anatomía para comprender las características, accio- 
nes y posiciones del cuerpo. Por esta razón, hemos incluido en este capítulo una bre- 
ve reseña de las estructuras anatómicas y sus funciones. Esperamos que pueda 
utilizarse como referencia que lleve a una observación más acertada de la figura. Tarn- 
bién ha de tenerse en cuenta que un exceso de huesos y músculos puede llevar a en· 
durecer y dejar sin vida a la figura. Si esto es verdaderamente valorable, el estudio de 
la anatomía puede desarrollarse en el trabajo con el modelo y no antes. Aunque los 
nombres anatómicos y las clasificaciones pueden parecer confusos, a través del estudio 
y dedicación puede llegar a ser una segunda naturaleza. La familiarización con estos 
nombres es útil desde el momento que describen la forma, función o posición de las 
partes del cuerpo.» 

Coherentemente con estas reflexiones, además de relacionar el estudio de la ana· 
tomía artística con el dibujo de la figura humana, el propio dibujo se desarrolla alre- 
dedor de una visión analítica y científica de la naturaleza. El estilo y la calidad de las 1lus�c1ones �su.roen.en este npo de ?bras una importancia mayor que la pura infor· 
mac1�n anatomrca, esta s��le reducirse a unos rudimentos que, en caso de querer ampliarse, nec�s,tan el auxilio de obras monográficas de anatomía. 

En el estudio de la cabeza, la estructura ósea aparece dividida en dos partes el crá· 
neo Y la mandíbula inferior, Los músculos están relacionados con las funci�nes de comer y hablar del mtsmo d . . 

. , e . , mo o que asumen una gran importancia respecto a la ex· pres10n facial, 
En el torso se estudia su O · · • lr d d 0 34 vérteh fo d rgaruzacion a e e or de su eje, la espina dorsal de 33 

especie de ra ¡·asu,lcon t rma edS !larga cuando está vista de lado. Las costillas forman una 
a proectora e os órg · La · · , b descansan sobre el sac , anos �ternos. s últimas vertebras, lum ares, 

pelvis la parte del uel una masa osea cune,forme en donde se fijan los huesos de la ' esque eta con un d'fc · . De las varias capas d , 1 ª mayor ' erencu entre el hombre y la mujer. 
artista es la exterior en 1 e muscu os del torso, la más importante para los intereses del 
rectos del abdome,; el ª que ª1Parece el trapecio, el dorsal ancho el oblicuo externo, 

b h . , pectara mayor 1 ¡ · .' 1 ca eza acra delante O h · 1 1 ° os estemoc e1domast01deos que mueven a acia os ados. 
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Página de un manual de anatomía artística basado en la copia y d análisis de dibujos 
de grandes maestros del pasado (March). 
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Dibujo del estudio anatómico de la articulación 
de la rodilla (Bammes). 

Estudio mecánico de la articulación de la rodilla a 
través de una esqucmatización geométnca gradwl 

(Bammes). 
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Estudio de dibujo anatómico del esqueleto realiza· 
do a parur de un modelo del natural. Este método 
sigue siendo el más importante de los utilizados 
para la enseñanza de la anatomía anísuca en las es· 

cuelas de anc (Bammcs). 

Estudio de la estructura de un cuerpo d1bu�adJ; 

tres fases y representación desde el punto e 
opuesto (Lolli). 
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Dibujo de los esqueletos femenino y masculino vis- 
tos de frente, en un manual de anatomía artística 

(Raynes). 

Dibujo de los esqueletos femenino y masculino 
vistos de espaldas, en un manual de anatomía artís- 

tica (Raynes). 

En cuanto a los hombros y los brazos, tienen una gran importancia las escápulas, 
al ser claramente visibles en casi todas las personas, del mismo modo que el húmero 
condiciona la forma del brazo, o el cúbito y el radio, que permiten la posibilidad de 
rotación del antebrazo. En cuanto a los músculos, los más evidentes por su aparien- 
cia exterior en el brazo son el deltoides, el bíceps y el triceps. 

El esqueleto de la 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 glúteo mayor es el músculo más potente 
Y voluminoso del cuerpo. En el muslo, los músculos más visibles son el sernitendi- 
noso, el bíceps femoral y el sartorio. En el dorso de la pantorrilla, los más importan- 
tes son los voluminosos gemelos. 

MANIQUÍ ARTICULADO 

En uno de los manuales comentados se encuentra esta definición: «El muñeco 
ani�u��do es una "efigie" similar a la figura humana, �u� se fabrica en madera. Tiene 
Pos1b1hdades de articularse para formar la pose o movirmento que se desee, pero con 
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Estudios anatómicos de la cabeza y d cráneo 
{Bammes). 

Dibujos de esqueleto, estudios del torso 
y la cabeza (Bammes). 
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Estudios de la estructura y musculatura dd torso 
(Bammcs). 

Dibujos anatómicos de las masas musculares 
de la pierna (Bammes). 
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Estudios de los huesos del pie (Bammes). 

Estudios de los huesos del brazo y de la mano 
(Bammes). 

. . . 
(. 

'i 

Estudios anatómicos de la estructura volumétrica 
del pie (Bammes). 

Dibujos anatómicos de la estructura y masas 
musculares del brazo y de la mano (Bammes). 
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Láminas de cartillas para aprender a dibujar, siglo XVII y siglo xvm. 
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Maniquí amculado y dibu¡os adaptados a la anatomía dd cuerpo humane (Lipszyc). 
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)osi Maria S en. Estudios fotográficos de maniquíes parJ el Rockefeller Cerner de Nueva Yori<. t 933-1940- 
Bromuro rclocado con pastel negro. 

E:•·are a e L � r 91 l. e arre 
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ltcho ne ra 
Bcixcar. Portada de una publicación periódica de historietas. 

Esquemas de un manual de dibujos animados en donde se especifica que las figuras simplificadas pemu- 
len observar las rotaciones y variaciones de perspectiva que acompañan el movimiento de los volúmenes 
corporales. Para dio, según el autor del manual, construir una figura a partir de fonnas geométricas tridi- 

mensionales hace que la animación resulte más «tangible- (Blair). 
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Maniquí imaginario dibujado en movimiento en posiciones diferentes.De un manual de dibujo 
de historietas (Lipszyc). 

el grave inconveniente de que por su construcción adquiere una sensación muy rígi- 
da y dura. 

»Por lo tanto el dibujo de este modelo debe ser interpretado con ciertos conoci- 
mientos de anatomía, porque si se dibuja el muñeco tal cual es, dará como resultado 
una figura ridícula, sin vida-". 

Un método relacionado íntimamente con el uso de maniquíes articulados de ma- 
dera consiste en simplificar, esquemáticamente en un dibujo, la figura humana con 
bloques geométricos. En el mismo tratado se indica que, de este modo, «el estudian- 
te se limita a estudiar y practicar un solo muñeco que sirve para todos los personajes, 
con la ventaja de concentrar el estudio en un solo "tipo" de figura. No tiene detalles. 
Sugiere las formas principales y evidencia los puntos de articulación de la figura por 
lo cual se puede lograr la total expresividad del movimiento». , . , . 

Aunque los maniquíes articulados suelen ser siempre corporeos, también existen 
otros que no son volumétricos sino planos y representan figuras humanas �e frente 
O d_e perfil. Con su ayuda es posible realizar composiciones formadas con diferentes 
actitudes estáticas o representando distintos movimientos de la figura humana. 

" E L. · · ipszyc, o¡,. vit., pág. 38. 
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Dibujos esquemáticos de figuras humanas en diferentes posiciones (Bammes). 

Dibujos realizados por estudiantes componiendo diferentes posiciones del cuerpo a partir de esquemas 
planos, simplificados, de la figura humana (Bammcs). 
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Estudio del movimiento de un caballo y un jugador de golf utilizando figuras simplificadas 
con volúmenes geométricos. Oc un manual de dibujos animados (Blair). 

REPRESENTACIÓN DEL MOVJMIENTO 

Sobre este tema, algunos textos recuerdan conceptos básicos que merecen ser 
apuntados. La composición clásica siempre hace referencia a posiciones del cuerpo 
que, aunque formen parte de una secuenciá, pueden ser tratadas cada una de ellas 
por separado. Las figuras en acción exigen pararse para poder definir una imagen. 
Esto no sólo estaba considerado de forma implícita, también estaba enunciado en los 
tratado, académicos; así, Milizia escribía en su tratado que -ha de escogerse un solo 
instante, el más interesante de la acción, sin cuidarse del antecedente ni del consi- 
guiente. Una vez dado este instante, está dado todo el resto, y sigue inmediatamente 
la conveniencia en rodo-!'. 

La exigencia de tener que pararse para adoptar una postura única se manifesta�a 
en la Academia a través de la decisión de la pose adoptada por el modelo, que debía 
ser copiado minuciosamente sin moverse de la posición elegida. 

H Franci.�co Milizia Artr dr JIWt'Tvrr or las &Das Artrs drl Distño, traducción castellana de l. March, 831' 
cclona, Garriga y Aguas�ivas, 1823. 
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Hokusai (1760-1849), Ludmdora japonesa. 
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Ch. D. Gibson, El dilnna drl cabalkro, 1900. 
Umberto Boccioni, Dinamismodr un ai:lista, 1913. 

Gottfiied Bammes. Estudios de movimiento. 

E. Muybridge. Mujer caminando . 

. •Posar», ha de recordarse, es una palabra que significa lo mismo que la palabra 
launa de la que deriva: pausare, esto es, «pararse>•. Ciertamente, lo contrario de pa- 
r�rse es moverse: en este sentido dibujar una figura en movimiento es lo opuesto a 
d_,bujar una figura adoptando una pose. Hay una acepción familiar de «pose» reco- 
gida en los diccionarios, la de «actitud afectada». Esto mismo sucedía con las poses 
recomendadas 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 dd cuerpo en un manual de anatomía artística 
(Lolli). 

En consecuencia, supuestamente las figuras en movimiento no estarían afectadas, 
teniendo más relación con las figuras vivas que con las actitudes estáticas de las es- 
tatuas clásicas. 

El movimiento, como expresión de vida, se ha valorado por la tradición acadé- 
mica, y podía estar implícito en cualquier postura fija, no era necesario que el mode- 
lo se moviese para poder representar una acción determinada. Así, también Milizia 
afirma?ª' «tampoco debe tener (la figura) terminada su acción, pues quedaría en tal 
caso fiía y casi muerta. Concluido un paso, un gesto, un movimiento cualquiera, no 
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Diversas formas de esquematizar el movimiento. 

�a la .imaginación más adelante) pero si el acto está aún por terminarse, entonces nos 
unagmamos otros movimientos, y ved ahí viva la figura», 

. Otra consideración tradicional en el arte hace referencia a la sensación de rnovi- 
llUento producida por algunas convenciones gráficas que se han venido utilizando 
sin tener una sistematización teórica explícita. Muchos historiadores refieren cómo 
en la rueca de Las hilanderas Velázquez pintó unas imágenes que recuerdan las foto· 
graflas contemporáneas de objetos en movimiento. Precisamente por causa de las 

275 



, ', 

u 

Método propuesto en un manual de dibujos animados para representar el movimiento. Según su autor, 
la «linea de acción" es la base del ritmo, la naturalidad y la eficacia expresiva de cualquier acción anima· 
da. El proceso se concreta en la siguiente fórmula: «empiece por trazar una línea de acción y luego dibu- 

je el esqueleto del personaje- (Blair). 

instantáneas fotográficas de figuras en movimiento, el arte se pudo apropiar de estos 
recursos formales para representar la acción. 

Asimismo, en las figuras abocetadas, sin acabar, se ha reconocido siempre una 
sensación de movimiento; a mediados del siglo XVl Vasari observa que en la Cantir 
ría de Donatello el efecto de movimiento está acentuado por la factura inacabada: 
«con aquellas figuras esbozadas que, al mirarlas, verdaderamente parecen que están 
vivas y se mueven». 

En el mismo manual de dibujo de animación indicando la acción correcta y la incorrecta (Blair). 
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La representación d<:l movimiento est� consider�da, más que como una codifica· 
. , 'ormal, como un sunbolo de determinadas actitudes y conocimientos verbales. con " ., 1 1 ., 1 e ., 
I dinamismo, la aceren, a e�o ucíon y a_ tran�1ormac1on son conceptos que sinto- 

E_ perfectamente con las ideas revolucionarias que propugnaban cambios socia- 
ntza;or todo ello, el mov�ien�o �stuvo en el ce?tro de los inte�:ses de las �an_guar· !f � artísticas; así, el �tunsmo italiano encumbro la repres��tac10�1 _del mov!m1ento 

1 l símbolo estético de sus propuestas de transformación estenca y social. como e 
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La cabeza humana 

LA ESTRUCTURA 

La · rtancia del estudio de la cabeza en el aprendizaje del dibujo se 1 -u .c 
impo d d I , lh11c· 

el · rtantísimo papel representa o en to as as epocas que pueden utir .' 
por limpfioar la historia del arte. Su conocimiento va más allá del tratarniento';d, 
para crasi c d I . bié I lo 

I manuales de anatomía, al po erse re acionar, tam ien, con os ideales de, en os d I ·e ·, "' lleza de cada momento, el yro?lema e retrato �orno mamrestac10'.1 de la pe�on¡\ 
dad, así como el estudio científico de la expres1on del rostro a traves de la modem, 
fisionomía. 

Existen tratados dedicados exclusivamente al dibujo de cabezas o al género ani, 
tico del retrato, aunque también se aborda esta cuestión en obras generales de dib, 
jo. Los elementos básicos en el estudio de la cabeza humana abordan el conocimim 
to de su estructura, las proporciones entre sus dimensiones y la concreción de las fac· 
ciones. 

Desde el punto de vista estrictamente anatómico, la cabeza se estudia dentro ck 
los manuales y en los apartados dedicados a esta disciplina, en los que aparece tome 
uno de los capítulos más importantes. Respecto a la anatomía de la cabeza, los mi· 
nuales de dibujo dirigen su interés al control de la volumetría que atiende a la apa· 
riencia escultórica de las diferentes partes que integran la cabeza. De este modo s 
comprende el comienzo del tratado de Bume Hogarth dedicado exclusivamente al 
dibujo de la cabeza. El primer capítulo, dedicado a las «Estructuras y formas básica,,, 
comienza co.n una definición de las «masas principales» indicando: «El esqueleto� 
l� cabeza esta fonnado por dos partes esenciales. La primera y más grande es una ca11 

osea_ de forma �val_ que �ontiene el encéfalo: la masa craneal. La segunda Y más Jl< 
quena es un apéndice mas o menos tnangular que comprende la cara y el maxilar m· 
fenor: la masa fac1al»34 

LAs PROPORCIONES 

Uln_o de los capítulos más clásicos en el estudio de la cabeza humana en relación 
con e arte corresponde l bl d ""'". laciones t • · 1 ª pro ema e las proporciones· los orígenes de las esr-d eoncas y as propu t d dif • · es e es as e 11erentes soluciones para fijar sus rdac1on 

l4 Bume Hoganh, F1 dih11jo de la cabeza h 11nutnaas11alcana. Nueva York, Evergrcen, 1999. 
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J!umciono: de un manual de dibujo de cabezas 
qoe rtpresentan su estructura volumétrica desde 

vanas posiciones (Hogarth). 

Análisis de las proporciones de una cabeza 
dibujada en diferentes posiciones (Hogarth). 

tamaño pueden remontarse muchos siglos atrás. Aunque se pueden utilizar series de 
números para comparar los tamaños de las diferentes partes de la cabeza, en la actua- 
lidad suele recurrirse con mayor frecuencia al uso de esquemas geométricos basa- 
dos en figuras simples, como la circunferencia, óvalos o rectángulos de varias pro- 
porciones. 

Aunque algunos aspectos de la estructura de la cabeza se pueden considerar co- 
munes a todos los humanos, existen diferencias que pueden ser estudiadas. en rela- 
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1011 cstrucrural de: la cabeza desde: 
unto de v1s1.1 antao-latc:ral (Lolli). 

Estudio de las proporciones de la cabeza (Lolli). 
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Relación geométnc.i de posición de las órbitas oculares en función dd punto de vista 
de su rcpre.scntaoón (Hogarth). 

ción con la edad o diferentes características raciales. En el texto de Hogarth se abo. 
da la clasificación de diferentes -tipos de cabeza- afinnando que «en líneas gener.des, 
todas las personas del mundo son parecidas, pero debemos reconocer que existo¡ 
numerosos .detalles que las hacen dist!nt.1s: distintos tipos d� ca�ezas, razas, y pue- 
blos, ademas de grupos culturales vanados, y una infinita diversidad de caras ind¡. 
viduales». 

Paul Rtchcr, J 990. B.arcsay. Estudio de proporciones. 
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Proporciones de una figura ideal femenina (Loomis). Proporciones de una figura ideal masculina (Loomis). 
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Cornparac · , d . . d d¡ r t dad es (Loomis). ion e proporciones entre cuerpos masculinos e iteren es e 
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úbcus. nuio y adulto. 

V 

I Iombre. nuner. E.nud ros cornparauvos. 
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Duttro (147}.1528). Dauntos upos de consutuoones llsicas de cuerpos ft:mcnmos rccog,do.s en su w� 
sobre las proporaones. 

PROPORCION DE LA CABEZA DE BEBE 

­ .... 

Proporaones de Li cabeza de un bebé V1Sl3 de frerae Y de perfil (Loonus). 
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Gino Scvcrini. Ilustraciones de su obra de 1921 Drl cktsicismo al c,tbumo. En ella escribe· .. Se , I .. 
'! 

. diji b' . ­�­,­­ 
que propongo aqur, ray que canstnur. t mear, un o Jeto o un cuerpo con el mumo mé:tod r 

1 
. d. 1 1 d 1 . o y trecuerue- 

mente con os mismos me ,os que os emp ca os ¡x,r e arqunecto o por el ingeniero ... 
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Gino Severiru Representación de un rostro y un torso femeninos, construidos a partir del proceso g.r.l:fico 
ck b fi� ��tcrior. Sevcrini entiende que «la belleza y la perfección de un cuadro residen en la justa rc­ 

parucrón de las fuerzas y de los pesos, exactamente como para una máquina o un edificio». 

FACCIONES DEL ROSTRO 

n _Las¡ partes del rostro se concretan en cuatro elementos principales: el ojo, la 
lu•nz, a boca Y la oreja. En cada uno de ellos los manuales de dibujo estudian 

'"ructu d ' d di · puntos d �· ca a una d_e sus_partes, la fonna d� ,represe1_1tarlos des � 1stmto.s 
111¡ e vista, sus modificaciones con la expresion de diferentes actitudes am- 
ia �as Y las variaciones morfológicas en distintos individuos. La importancia de 
trad1��ra humana Y del rostro en particular justifica la existencia de los métodos 

,c,onale d dib · · ió d d una d s e I UJo que comienzan por adiestrar en la representaci n_ � ca ª 
no es e est�s partes del cuerpo. Para adquirir su conocimiento Y el donu�10. ple- 

prec150 dib · d · d tmtas iilttitudes. 1 ujar las facciones desde diferentes puntos e vista Y en is I 
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Jusepc Ribera (1591·1628). Detalles de rostros en su cartilla. 

También suele ser habitual en los tratados clásicos de enseñanza del dibujo pro· 
poner la copia de los rasgos faciales realizados por los grandes maestros en sus obras 
más conocidas. 

E.xl'RESIÓN Y FISIONOM!A 

En un texto de dibujo se afirma que «es posible simplificar la expresión a tres lí- 
neas que representan el movimiento de las cejas, ojos y boca». Si bien es cierto que 
esta afirmación es exagerada, también es verdad que los ojos, las cejas y la boca son 
las partes del rostro que cambian más rotundamente en relación con los estados de 
ánimo de las personas. Aunque la fisionomía 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 había sido el pionero en el estudio de las expresiones del rostro y las mo- 
dificaciones con la edad, así como en el estudio de la anatomía comparada. Él se adelan- 
tó a los estudios de la expresión muscular de las emociones en la cara. No obstante 
quien consigue fundar una nueva disciplina artí�tica es Charles Le Brun (1618-1690), ai 
publicar en París unas Confermaas sobre la txJ''l?ºn de difj:e�1tcs caracteres de pasiones, ilustra· 
das con figuras. En ellas elabora una _descnpc1ón y análisis de las varias formas de caras 
y expresiones correspondientes a distintos caracteres y estados de ánimo. 

Como en otras parcelas del arte, la fot�grafia ha venido a prestar su a .1. · d · , d d u d UXI 10 con amplios repertorios e imagenes e to o po e rostros con gestos y expresiones di- 
ferentes. 
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Detalles de las facciones del rostro, estudios propuestos en un manual contemporáneo 
de dibujo (Simmons). 
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l . estructura y expresión de los ojos. Manual americano de dibujo publicado 
Detalles de rostro. en los años setenta (Simmons). 
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1 , 1719 Del Po de facaoncs dd rostro recogidas en cartillas clásicas de di00Jo, siglos X\11 Y >,'\111• 



-- 

.... ..,....ic,. di,u¡ar • s.iglos XVII y X\-1!1. 

r 

289 



EL RETRATO 

Uno de los lugares más apasionantes del dibujo está ocu�ado, posiblemente, Por 
el_ retrato. El reto de representar el rostro de una persona p�cular, con _sus rasgos in. 
dividuales y su personalidad, viene atrayendo a un gran numero d� artistas e ilustra- 
dores que comparten sus intereses con otra parte importante de fotografos. Las expfi. 
caciones de la importancia de este tema se especifican en la mayor parte de los t<Jt. 
tos; el mismo tratado de Betty Edwards dedica unas palabras antes de abordar los 
contenidos, para justificar la importancia dada en su obra al dibujo de la cabeza y el 
retrato en particular: 

«Pero primero permítame que le explique con más detalle por qué muchas Ieccio 
nes de este libro se dedican al dibujo de la cabeza humana. 

» Ver cara a cara. 
»Como decía en el capítulo 1, el rostro humano siempre ha fascinado a los artis. 

tas. Captar un retrato, mostrar el exterior de manera que se revele la persona oculta 
tras la máscara, ha sido un objetivo valoradísimo 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 alma del artista. Paradójicamente, 
cuanto mayor es la claridad con que el artista ve al modelo, con mayor claridad ve- 
mos al artista a través del retrato. 

-Por lo tanto, como vamos en busca de usted mismo a través de las imágenes 
que dibuja, en la siguiente serie de ejercicios va a dibujar rostros. Cuanto más da· 
ramente vea, mejor dibujará y mejor se expresará a sí mismo, para usted y para los 
demás. 

»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 información retroactiva respecto a la corrección de la percepción 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 aún mejor la 
exactitud de las percepciones» 

Para enseñar a dibujar un rostro, la autora americana recurre al método más 
antiguo y utilizado en la práctica totalidad de los manuales: partir del esquema 
previo de un óvalo 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, así como 
los esquemas que lo acompañan, son muy claros para informar del método pro- 
puesto: 

«l. Dibuje un óvalo, es decir, esa forma ovoide que usan los pintores para repre- 
sentar el cráneo humano en los diagramas. En la figura verá su forma. En el centro 
del óvalo trace una línea vertical que lo divida por la mitad. Esa línea se llama 'l' 
central. 

2. Con el lápiz, mida en su cabeza la distancia que hay desde el vértice interior 
del ojo hasta la base de la barbilla. Coloque el extremo del lápiz (el de goma par¡ 
proteger el ojo) a la altura del ángulo interior del ojo y con el pulgar marque e 
punto donde el lápiz toca la base de la barbilla. Manteniendo esa medida suba 
el lápiz 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 e 
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Lequeu (1757-1825). Detalles del tratado de dibujo. 

extrem? del lápiz Y la cabeza). Descubrirá que esas dos medidas son aproximada- 
mente iguales» · 

Tras la reco��ndaci_ón 1e repetir �stas mediciones frente a un espejo, así 
com� la observación .es_t1mat.1va de l_os 1:1veles de los ojos en dibujos y fotografías, 
ayudandose con el lápiz para medir directamente sobre las imágenes, la autora 
concluye: «Cuando por fin crea lo que ve, descubrirá que prácticamente en to- 
das las cabezas que observe, el nivel de los ojos está más o menos en el medio. El ni- 
vel de los ojos no está casi nunca a menos de la mitad, es decir, casi nunca está más cerca 
de la parte superior del cráneo que de la base de la barbilla. Y si el cabello es muy 
abundante, la mitad supenor, la de la frente y cabellos, es mayor que la mitad infe- 
nor» 

Un método muy similar se propone para dibujar un rostro de perfil, en el que 
también se acompaña la explicación escrita con unos gráficos muy claros. 

«Otro óvalo y una línea de perfil. 
»Ahora dibuje otro óvalo, esta vez para un perfil. El óvalo del perfil tiene una for- 

ma algo diferente, es un huevo excéntrico. Esto se debe a que el cráneo humano vis- 
to de lado tiene una forma diferente a la que tiene visto de frente. Es más f.ícil dibu- 
jar el óvalo si se miran las formas de los espacios nega1iVos que lo rodean. Observe que 
los espacios negativos son diferenteJ en cada esquina. 

>1Si esto le ayuda a ver, dibuje algunas formas simbólicas para la nariz, ojo, boca 
Y barbilla, pero cuando ya haya trazado la línea del nivel de los ojos en el medio del 
óvalo. 

»La siguiente medición es importantísima, ya que le ayuda a percibir correcta- 
mente la colocación de la oreja, la cual a su vez le servirá para percibir correctamen- 
te el ancho de la cabeza vista de perfil. , . . . , . 

. »En su propia cara, mida nuevamente con �l lápiz la _d1stanc�a entre el �nf,ulo 1�- 

taior del ojo y la base de la barbilla. Con esa misma medida, coloquese el lap1z, han· 
zontalmente a la altura del ojo, hacia atrás, con el extremo de la goma en el a11g11/o 
extenor del ojo. Esa medida coincide con el extremo postenor de la orqa. En otras _pala- 
bras, la distancia entre el nivel de los ojos y la base de la barbilla es igual a la distan- 
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Esquemas de diferentes expresiones faciales recogidas en un manual dedicado al dibujo de cormcs (Beá). 

cia entre el extremo exterior del ojo y la parte posterior de la oreja. Haga una marca 
para la colocación de la oreja en la línea del nivel de los ojos, tal como se muestra en 
la figura. Esta proporción podría parecer algo complicada, pero si aprende la medi- 
ción, eso le ahorrará otro problema importante al dibujar la cabeza humana: lama· 
yoria de los principiantes colocan la oreja demasiado ceca de los rasgos, una vez más 
el cráneo queda recortado, esta vez para atrás. En este caso el problema también po- 
dría ser que la extensión de la mejilla y la mandíbula 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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Mathfas de YraJa, Método sucinto y compendioso (1739). Diferentes expresiones de los ojos: ánimo tranquilo, 
gozo, vergüenza, contemplación, muertos, alegria, espanto, desesperación, llanto, zainos, enojados o celosos, 

deseoso, atónito, júbilo honesto, dolor acervo, ira, compasión, horror, furor y atención. 

Matfúas de Y rala, Método sucinto y compendioso. Expresiones del rostro. 
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Jcn6 Barcsay. Ángulo facial. 
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Músculos de la cara (Bammes). 

Marta Gomt f.xprcs.oncs. Fotos G. M. 



Norman Rockwell. 

Expresiones faciales en un manual de dibujos animados en donde se recomienda «estudiar los propios 
gestos ante el espejo- como un ejercicio imprescindible para el dibujante de animación (Blair). 
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Dumo (1471­1528). Estuchos de fisionomía y proporciones del rostro. C,uu/m,o dt Dmtk 



Representación de las transformaciones de un rostro masculino a través de los años, según un manual 
de dibujo de historietas (Lipszyc). 

Dibujo de diferentes tipos raciales, según un manual contemporáneo de dibujo de cabezas (l-logartb). 
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Explicación del esquema básico recomendado para dibujar retratos en la obra de Betty Edwards. A partir 
del dibujo de un óvalo y d trazado de su eje de simetría vertical se puede comprobar, midiendo con un 
lápiz, que los ojos están situados, aproximadamente, entre el extremo superior y la parte inferior de la 

cabeza. 

b 

a 

E.sq�ma �xpücativo de.la relación �e medidas en un rostro dibujado de perfil. La distancia de un ojo a la 
parte infenor de la barbilla a ap oxun d · 1 ¡ d. · · · 1 · r ª amente igua a a rstancra del OJO a la parte postenor de a oreta 

(Edwan:ls). 
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Kathe Kollwitz, Aurorrrtrato, 1927. 

Otto DlX, Busto {U mucharha, l 920. 

Chuck Closc, 1978. 

Lucian Freud, lord Goodnum, 1987. 
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Uustración del proceso gráfico para el dibujo de retrato propuesto en un manual contemporáneo 
(Simmons). 



Dibujo y perspectiva 

IMAGEN VISUAL Y CONSTRUCCIÓN PERSPECCTVA 

Cuando se dibuja del natu:3-l un tema que aparece ante nuestros ojos, la mayor 
parte de las veces se pretende simular la sensación de _profimdidad producida por la 
VISta. Este resultado se puede conseguir sm la ayuda ngurosa de la perspectiva mate- 
mática; en tal caso hablariamos de perspectiva intuitiva, al estar realizada 11a ojo» sin 
el auxilio de una metodología geométrica. A diferencia de la perspectiva intuitiva, la 
perspectiva matemática se argumenta desde la geometría utilizando los conceptos de 
proyección y sección. No obstante, la perspectiva intuitiva y la perspectiva matemá- 
tica han de considerarse complementarias. 

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 percepción 
de la perspectiva, ésta provoca «el terror de los alumnos principiantes y, podría aña- 
dir, también el de los alumnos más avanzados». No obstante, en otros manuales se 
presenta la perspectiva como un problema fácil de resolver si se utilizan determina- 
dos recursos. En Los elementos del dibujo de Ruskin ya se advertía: «hoy día, dudo que 
algún artista, aparte de David Roberts, sepa suficientemente de perspectiva como 
para dibujar una arcada gótica a escala, a una determinada distancia y ángulo. Tumer, 
a pesar de que era profesor de perspectiva en la Royal Academy, no conocía lo que 
enseñaba, y, jamás, por lo que puedo recordar, dibujó un solo edificio en perspecti- 
va real en toda su vida; dibujaba la perspectiva que le convenía [ ... ] no es que lo jus- 
tifique, y hasta recomendaría al alumno que al menos tratase la perspectiva con cier- 
to sentido común; pero sin demasiada preocupación. 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 más 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 «versión moderna de la rejilla de Durero-. Des- 
coto en páginas anteriores, consiste en trazar con un rotulador de fieltro, sobre un 
plástico superpuesto en el cristal de una ventana, aquello que se observa a su través. 
� autora afirma que, de esta manera, «su dibujo terminado es un dibujo en perspe�- 
ttva. Con todo cuidado quite la hoja de la ventana y colóquela sobre una superficie 

" Ruski . ' 15 n, op. cu., pag. . 
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Kaliski, Pmptctiw dtl Nludia, 1976. Dibujo realizado por un estudiante de una escuela de arte(� 

Cnuq,p. CaUí, 1696. 

304 

r 



I· rn donde pueda ver claramente las lí- 
����- Coia una hoja de papel y di�ujc 
muy su;1vcmcnlc una segunda cuadrícu- 
la cxact:11nc11Lc igual a la primera. Ahora 
copie en el papel el dibujo de In hoja de 
phíslico». , 

El instnnncnto perspcctográfico del 
grab:1do de Durcro aparece reproducido 
en fas páginas de otros muchos manua- 
les contemporáneos, tal como sucede en 
el de R.obert Kaupelis, limitando, casi ex- 
clusivamente, sus explicaciones sobre la 
perspectiva a una descripción y comen- 
tarios del artificio del artista alemán. No 
obstante, en lugar de relacionarlo exclu- 
sivamente con la perspectiva, lo incluye 
en un capítulo titulado -Fotograflas, retí- 
culas e imágenes proyectadas». Al tratar 
el artificio de Durcro dentro de los «ius- 
Lrumcntos auxiliares del dibujo en la 
Historia del nrtc», el autor americano re· 
conoce que, para el mundo de los artis- 
tas actuales, el conocimiento de la utili- 
zación de estos recursos en el pasado les 
hace sentirse horrorizados. Esta circuns- 
tancia lleva a Kaupclis a reconocer la deuda del dibujo y del arte en general no sólo 
hacia los instrumentos prefotográficos, sino hacia la propia fotografia: «Desde su in- 
vención, la cámara también tuvo una profunda influencia sobre el arte, incluso en las 
concepciones de la mayor parte de los artistas que niegan su uso o la utilizan sólo de 
�arma inconsciente, En su libro Arte y fotogmfía, Aaron Scharf sella la que muchos ar- 
tistas,. mcluyendo lngres, Cézanne, Delacroix, Degas y Courbet, además de otros, 
consciente o inconscientemente, hicieron uso de fotografías en su obra» 

��=· Gr.ib�do de 1538 que ilustra el método del velo de AJberti (1435) para dibujar en perspectiva; un 
O que sigue recomendándose en muchos manuales contempor.lneos y poniéndose como ejemplo 

de explicación teórica de la perspectiva. 
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Sant'Elia, CitM N11()1)(t, 1913· 1914. 
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Piranesi (1720.1778). Boceto de arquitectura en perspectiva. 

Píranesi Boc t d . · e O e arquuecnm en perspectiva. 



Konrad Marchos, Teatro dr omdoto 11, 1976. Dibujo realizado por un estudiante (Chac:t). 

Eric Sandgrm, 111/nior lk rihldio, 1973. Ejercicio de una escuela de arte (Chx-1). 
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Peter Richmond, Estación dt trrn IV, 1973, bolígrafo. Dibujo de un estudiante de una escuela 
de arte (Chaet). 

Es casi una obviedad la afirmación de que, entre la visión, la perspectiva Y la fo. 
tografia, existen unas analogías formales evidentes, un hecho comprobable p�r la 
existencia de una terminología compartida entre ellas. Por esta razón se Justifica 
la existencia de algunos manuales que abordan la temía de la perspectiva en su rela· 
ción con la visión y la fotografia. . ¡ A pesar de las múltiples posibilidades para enfocar el tema de la perspectiva, e 
discurso más elaborado se encuentra en los tratados de geometria. Según la te��no- 
logía geométrica, por representación gráfica del espacio se entiende la traducc�on a 
las dos dimensiones del plano del papel, una «proyección», de las tres dimensiones 
del espacio intuitivo o espacio fisico accesible a nuestros sentidos. 

En los dibujos, la sensación de profundidad no sólo se puede conseguir con re- 
cursos gráficos de estructuras lineales -la perspectiva lineal-, sino también con 

d. ·� otros me 10s, entre los que se encuentran el sombreado el color y la textura gra · 
Existen términos muy usados para designar estos fenómenos; entre ellos, la perspec· 
tiva atmosférica y la perspectiva del color son, seguramente, los más antiguos cono- 
cidos, así como los más utilizados en los manuales contemporáneos. 1 El psicól?go James J. Gibson, en su obra La percepción del mundo visual',', estab,; 
ce u�a relación de trece �odaltdades de perspectiva para explicar la sensaoon d� P .0 fundidad de una superficie; algunas de ellas son conocidas y utilizadas en el d,buJ 

36 James J. Gibson, L.nptrupción dd mundo viwa/, Buenos Aires, Infinito, 1974. 
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' . ' Las caracter1st1cas mas 
importantes de la espacialidad 
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4. Lu sombras 6. l..:.1s linc.1s 
modcl.1n b p.1r.1ld.1s que se 
formJ J!cian dd 

obscn·.1dor 
5 Un.a <'itrucmrJ convergen en un 

rcgulJr que bsce punto dc íug.:i 
m.isdms:, y fin.a 
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que atcis 
(pc11ipcc1i,·.1 
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Esquema explicativo de las claves para la representación de la profundidad en un manual elemental 
de dibujo {Daucher). 

para lograr un efecto similar al que se produce con la percepción de la misma rea· 
lidad. 

Algunos manuales contemporáneos de dibujo organizan las claves de percepción 
del espacio para traducirlas en sistemas de representación convencionalizada; los sis- 
temas más frecuentes en los métodos actuales relacionan la teoría de la perspectiva 
con la fotogalla y los fenómenos de la percepción visual. Títulos de obras como Ópti­ 
ca, perspectiva y visión, o Perspeaiua lineal Su relación con la fotografía, son un claro ejem· 
plo de ese enfoque. 

PERSPECTIVA LINEAL 

No es imprescindible conocer y aplicar ningún teorema geométrico o utilizar los 
ra.zonamientos lógicos propios de la matemática para descubrir la estructura georné- 
tnca Y las leyes que rigen el trazado de los dibujos hechos en perspectiva. 

En e�te sentido, se ha de reconocer que muchos conceptos fundamentales de la 
perspe�tt�a se han adquirido gracias a la experimentación en los talleres de los artis- 
tas, casi siempre independientes de las especulaciones científicas de la teoría materná- 
��· .En uno de los manuales de Loomis se aconseja: «recordad que todo puede s�r 1 UJad::, dentro del cubo o bloque. Aun cuando no dibujéis el bloque en la prácri- 
ca, debén imaginar las relaciones de perspectiva de la figura u objeto, como si éste es­ 
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Esquema explicativo del concepto de perspectiva lineal aplicado al dibujo de una calle, haciendo 

converger las rectas paralelas en un único punto de fuga (Ching). 

Determinación del ho · . 
según u,nzo , nte VI I sual en diferentes dibujos esquemáticos, --e,,.. manua cont �- . emporáneo (Loonus). 
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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 cubo». 

En otras ocasiones, en algunos tratados de perspectiva se incluye el dibujo del na· 
tural entre otras aplicaciones de la teoría geométrica explicada previamente. Así, en 
uno de ellos se afirma: «Una vez dominada la perspectiva ya puede decirse que se 
cuenta con una base sólida para plasmar con las lineas o los colores (dibujo y pin tu· 
ra) la idea emocional del espacio y de su profundidad, así como el aspecto natural y 
real de los objetos." 

Como uno de los conceptos más intuitivos de la perspectiva, la línea del horizonte 
u h.o�onte visual se puede derivar de nuestra propia experiencia sensible al contemplar 
d límite entre el cielo y la tierra o el mar. En consecuencia, al dibujar un modelo que se 
tiene delante no es dificil señalar en el propio dibujo con una línea horizontal la altura 
de los OJOS dd dibujante que lo realiza. Así se recomienda en los manuales_: ."Al prefijar 
el punto de Vista, se determinará el centro del cuadro con una vertical, deb,endose esta· 
blecer seguidamente la altura del horizonte antes de trazar encaje alguno." 

Esta línea, una vez dibujada sobre el papel o sobre el cuadro, puede servir de gran 
ayuda para el control gráfico de las estructuras lineales en perspectiva que ayudan a 
lograr la sensación de profundidad. 

Igualmente, el concepto de punto de fuga, en donde convergen los haces de rec- 
tas paralelas, y el concepto de recta de fuga, donde convergen los haces de planos 
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Esquema aplicativo del uso de difert:ntes_puntos de �ga para tramos de amino 
con distinta pendiente (Loornis). 

) 
( .,---, 

. . . "' Esquema de un paisaje urbano con dos tra�os_dc calle: uno borizomal y otro inclinado; .':i �olo- 
rizonb1 fuga al .. honzonte verdadero» y la mcbnada fuga haaa un .. honzonte falso-, segu 

gía utilizada en el texto (Loomis). 
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Tamaños relativos de figuras situadas a diferentes 
posicion�- Tratado de perspectiva de Valencicn- 

nes, 1800. 

Relación de tamaño entre figuras situadas 
en diferentes planos y niveles (Carreras). 

Dibujo de una calle de aldea, en pendiente respecto a la horizontal, Y análisis 
de la estructura perspectiva (Cassagne). 
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rs ectiva, 1754. n.J Absurdos de pe P Willi:im Hoga 1. 
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Howard Kidley, Window, 1974, Vale Univc:rsity. 
315 

r 



Pcter Blake, Paimjt costao. 1860. Luigi Russolo, Aurora hortal, l 938. 

paralelos, son id.eas. fáciles de intuir, con la experiencia visual, y que se descubren en 
la práctica del dibujo a mano alzada. . . . 

Con el uso de los puntos de fuga se logra un .mayor. ngor en los d1buJos, al utilizar. 
los como pautas de comprobación. El recurso mas sencillo y frecuenn. consiste en pro 
longar los haces de rectas paralelas para asegurar la convergencia en un único punto. 

PERSPECllVA ATMOSFÉRICA Y CLAROSCURO 

Los valores tonales percibidos en un espacio abierto con mucha profundidad 
se diferencian claramente comparando los primeros términos con los más lejanos. 
Aquéllos más próximos son siempre más contrastados en una escala de valores de 
claroscuro; los valores oscuros lo son mucho más que en la lejanía y los claros son 
siempre más claros en los primeros términos, ya que al alejarse todo se toma más gris. 

Cuanto mayor sea la distancia del punto de observación a las formas observadas, 
menor será el contraste entre lo claro y lo oscuro; todo tiende a percibirse más 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 más próximos al di- 
bujante o pintor sean vigorosos, perdiendo intensidad a medida que se van alejando. 
De este modo se logrará la sensación de profundidad aérea en las realizaciones» 

SUPERPOSICIÓN DE PIGURAS Y CONTINUIDAD DE CONTORNOS 

. Ante la evidencia de que los objetos más próximos a la vista se solapan sobre los 
n:i�s �le1ado�, cuando se dibujan unas figuras encima de otras se consigue una sensa· 
cion mroed1.ata de profundidad. En el tratado de Ching se define así este fenómeno: 
­La continuidad del contorno de un objeto ayuda a identificar su profundidad en el 
Caf!1Pº visual respecto a otros. Una forma con un contorno continuo desorgaruza Y 
eclipsad perfil del objeto situado detrás. Por tal motivo tendemos a considerar qd: 
cualquier forma con el perfil completo se encuentra delante y ocultándonos parte 
la que se halla detrás. Dado que el fundamento de este fenómeno visual radica en 
que los objetos �ás cercanos se solapan o se proyectan ante los más lejanos, a menu· 
do llamaremos simplemente solape a los indicadores de profundidad> 
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Esquema y dibujo de un manual utilizados para explicar la •s�pcrposición de formas y continuidad de 
contcmo- como una de las claves de la representación de la profundidad (Ching). 

Como consecuencia de este recurso, las figuras más alejadas muestran sus contor- 
nos interrumpidos por los otros de las figuras situadas delante de aquéllas. Gibson, 
en su obra ya citada, habla del «cclipsamiento- de formas: « ..• este fenómeno de fon- 
dos relativos está relacionado con el campo visual y con el mundo visual. En el cam- 
po. la superficie que corre�ponde a un. objeto puede ser disminuida por una superficie 
correspondiente a otro objeto que esta 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 astronómico. Vista como mundo, empero, un objeto está al.frente de otro». 

En las versiones en castellano de la obra de Rudolf Arnheim, Arte y percepción visual, 
se analiza el fenómeno de la superposición de figuras, desde el punto de vista de los 
significados expresivos, bajo el término «traslapo». El autor llama la atención 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 sí el acceso a la vis· 
ta; y, de hecho, una vez que las relaciones de formas dentro de la composición pic- 
tórica se llevan más allá del simple despliegue de unidades coordinadas, hay un gran 
deleite visual entre las interferencias y yuxtaposiciones paradójicas que produce la su· 
perposición de cosas en el espacio-", 

En la práctica del dibujo, el paisaje es, sin duda alguna, el género más importan- 
te para poder aplicar la mayor parte de los preceptos de la perspectiva. Así, el tratado 
de dibujo de Simmons dedica una parte a la «perspectiva en el paisaje», dando una 
r�lación 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 relación con estos conceptos, el mismo autor propone un ejercicio sobre los re- 
cursos de Ia perspectiva: «Elija entre varios paisajes o fotografías, dibuje al menor ta- 
maño ocho pequeños esbozos a partir de ellos, utilice los tres recursos de la perspec· 
trva referidos para construir el espacio. Diagonales -senderos, surcos de arado, ríos 
O cercados- dirigirán la vista en el espacio. También podrá introducir algunos ele· 

17 
Rudolí Amheim, Arteypaapciónvimnl, Madrid, Alianza Forma, 1979, pág. 141. 
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d tilizados para explicar d efecto de perspectiva producido · · de un trata o, u · f (Ch. g) Dibujos esquemallcos . . d • 0 aparente de vanas ,guras lll · por la diferencia e taman 

­ 
lbram Lassaw, Sin IÍJ11ÍQ, tinta sobre papel, 1967. El efecto de profundidad se consigue par la reduccióO 

de tamaño de las estruc1uras que aparecen dibujadas en los términos más lejanos. 
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Gucrcino (1591-1666), Paisafe, pluma y tinta. 

mentos nuevos con el objeto de que se pueda apreciar la profundidad de los objetos. Pueden utilizarse vallas, vacas, personas, coches o edificios como refere · · d , H netas propor- cionales del mismo mo o que los recursos psicológicos O contrastes» 

DIFERENCIA DE TAMAÑOS 

Si se consideran dos figuras de igual tamaño, cuando una de ellas está más lejos 
que la otra, aparentemente aquélla aparece más pequeña ante nuestros ojos. La lectu- 
raen un dibujo de tamaños 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 percepción de las variaciones dimen- 
sionales se basa en la constancia del tamaño o del objeto, fenómenos de tal nombre 
que nos invita a imaginar categorías de objetos que tengan unas dimensiones iguales, 
así como color y textura constantes. Si percibimos o sabemos que dos objetos son 
del mismo tamaño, pero se nos muestran como si no fuera así, se dice entonces que 
el mayor está más cerca que el menor» 

Posición REIAT[VA EN EL CAMPO VISUAL 

En la superficie del papel, la posición más o menos elevada de un objeto dibuj?- 
do sobre ella evoca la sensación producida por ese mismo objeto al estar Situado mas 
cerca o más lejos del espectador sobre un suelo horizontal. 
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Schide, Bonio dt Kruman, 1915. 

ú o 

Explicación de la relación que existe entre la distanci. 
de varios objetos respecto al espectador y su PClmái 

en el campo visual del plano del dibujo (Chinr). 

En efecto: a medida que una figura se aleja del primer término, el �bservador tic 
ne que levantar la vista, así como bajarla a medida q.ue se aproxi.ma a el. 

También en el tratado de Ching se hace referencia a este fenomeno con la adver· 
tencia de que: «Este indicador de profundidad se da de un modo natural en la pers 
pectiva lineal. A mayor altura del punto de vista, más acentuado será el efecto pictó 
rico de profundidad. En los objetos situados por debajo de la línea de horizonte se 
produce el efecto opuesto. El avión 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.» 

NnlDEZ E IMPRECISIÓN EN u\ PROFUNDIDAD 

, Una. obs�rvación atenta de un a�plio paisaje ayuda a constatar que con la leja· 
ma se difuminan los �ontomos; s� pierden los límites precisos que separan diferen- 
tes elementos entre si. Lo contra no sucede con los prim té · d d l 
d . . . , . eros ermmos, en on e a 

elimitación de cada objeto se percibe con más facilid d 
E I d'b . bi " a . n e I u¡o tam ién se consigue la sensació n d fu did d d I f · d 1 · e pro n 1 a contrastan o as 

onnas precisas e os pnrneros términos con las formas borrosas de los últimos. La 
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Dibujos esquemáticos d�l .efccto de pc�pectiva producido al reducirse, con la lejanía, 
la nitidez de los pnmercs términos (Ching). 

fónnula del tratado de Ching queda concretada así: «La lectura de esta clase de pers- 
pectiva exige que en el dibujo haya_ un contraste bien marcado entre los límites y los 
contornos escrupulosamente defimdos de los elementos que estén en primer plano 
y las formas nebulosas del último término. El equivalente gráfico de la perspectiva 
con indefinición estriba en la degradación o disipación de los bordes o perfiles de los 
objetos lejanos, que pueden dibujarse con un trazo continuo débil, discontinuo y a 
puntos» 

Franz Kobell, 1799. 
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. . . ¡ ectiva de texturas (Ching). al ara ilustrar el empleo de a pcrsp Dibujo utilizado en un manu p 

Dufy (1877-1953), Trigo, plum, y tinta. 
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Van Gogh, Paisaje, 1888. 
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PERSPEcnvA DE TEJ(fl)RAS 

Las texturas gráficas -visuales- evocan la rugosidad -táctil- o grano de un 
· 1 Al comparar dos materiales de diferentes texturas, con el tacto o con la"'·· matena . e d bi ' . 'º 

ta ociemos conocer cuál es más rugoso. ua11: o un o Jeto esta situado muy lejos 
d� k vista, resulta más dificil o imposible apreciar el �ado de textura .. 

Como consecuencia de esto, cor� el tratamiento grafi�o de un dibuj¿ se consigue 
dar la sensación de profundidad realizando una textura v1s�al mayor en los primeros 
términos y reduciéndola a la vez que se alejan. Para esta vanab_le, el tratado de Ching 
propone esta fórmula: «Para representar la t�?1ra en perspe��va se procede a dismi- 
nuir poco a poco las dimensiones, la proporoon y la separacion de los elementos grá- 
ficos que se usan en la reproducción 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 último 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.» 

SITTJACIÓN DEL PUNTO DE VlSTA FRENTE AL MODELO 

En cualquier dibujo de representación de un tema realizado del natural se reco 
noce Y se po?e de mani�esto el punto de vi_sta particular respecto a los objetos qu, 
aparecen en eL La relación particular que existe entre un objeto y el ojo que lo mm 
se puede delimr por diferentes posiciones relativas entre ambos. En las teorías dd 

Dibujos explicativos del carnbi . 10 de textura con la profundidad (Chmg). 
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FIGURAS SOIRE 
El HOlllZONTE. 
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UN Nlvtl VIWAL. 
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I 

ftGI.MAS DHAJO 
Ofl NOlllOMfL 

' 

,\plic.ació d ) · • d J erpo n e concepto de horizonte visual para explicar las variaciones de la rcpresentaaon e cu 
humano en relación con él (Loomis). 
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al (J.oomis). Rt:presentación de figuras situadas en un plano inclinado definido por una ese era 

·,uiar, ,� arte clásico se han utilizado términos precisos para indica_r cada cas�_p•: in ,11 d< 
como sucede con la perspectiva vista desde abajo, conocida como I so 
acuerdo con la denominación en italiano. , . s espedfi- 

Asirnismo, la fotografia y la cinematografia emplean algun<:'s tennm� .. picado' cos para definir la posición de la cámara respecto al tema; términos co�, 
0 p0r cit . d h f . . d d d apostcio en o «contrap1ca o» acen re erencra a las tomas realiza as es e un 

les eleJll cima o por debajo del personaje o tema fotografiado. En algunos manua 
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Relaciones entre los tamaños aparentes del cuerpo humano situado en varias alturas 
y distintos términos {Loomis). 

tal:s de dibujo pueden aparecer también términos vulgares, como «vista de rana» o 
-vista de pájaro», fáciles de comprender por cualquier profano, aunque no están 
la�a!ados por una teoría estética de prestigio o tengan un rigor científico o metodo- 
ogico. 

Los guiones técnicos de la cinematografia utilizan convenciones gráficas precisas 
para especificar cada una de las diferentes tomas. 

. Para clasificar en los dibujos todas las variables de diferentes y posibles puntos de 
vtstt,.tradicionalmente se han formulado dos convenciones que pueden convivir sin 
�e urrse. En una de ellas se considera que el objeto se mantiene fijo mientras que el 
OJo es móvil; la otra convención se basa en considerar que el objeto se mueve respec· 
to 's"º punto _de vista que permanece fijo. 

I se mantiene inmóvil el objeto que se pretende dibujar, algo que sucede en el 
casodeia · · · iabl d .. , 
p arquitectura, se puede hablar de las sigurentes vana es e posicion que re- e:t;en en las soluciones obtenidas: girar a su alrededor, aproximarse o alejarse del 
rn e O Y elevar o bajar .el punto de....ta ,especto al tema elegido. 
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O.,,plazam; . 
va y la /ntos del punto de observación respecto a un objeto; movimientos compartidos par la pcrspcctl· 

otogra6a: a) girar a su alrededor, b) acercarse o alejarse, e) elevarse por encuna de d (CabcZJs). 
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las de 1, Perspectivas .dibujadas con un_ programa de CAD e!l donde !� _variabl�s P?sibles coincid�ci��1°y 13 ¡,osr fotografía: girar alrededor, aleiarsc, acercarse, cambiar la posicton del ele visual de obscrv 
ción del plano de representación. 
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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 función del ángulo visual (Cabancs). 

J.� •lu f""'1Md•. 
F,.,.ll. 

__ .. ­,,­: ­­:­b 
.. . . ­J...: ·.::t-.:;: ¡..:,í ' .. 

- - ... -T--1- ; ___ ,..._ ... __ r .... __ ... __ ....__,_ •·\ 
" ­· .. ·­·b.·­1­· .... ­­­.­­f­­1­­l­ 
L ;t;:;,,r.­­,­­!­­,­ r 

Oo­,<•o?,/ dr ::,, •• •• "•• 

Conlinuació d ¡ , · ¡ dib · d ¡ 1 al· determinar la 
P' . , 11 e metodo para aplicar los conceptos de perspecuva a I u¡o e na ur: · 1 Oporc1on d ¡ ¡ ¿· · d fuga y os pun· to, d fu e as alturas respecto a las anchuras ya resueltas; encontrar as oecccnes e l:i e ga q , ' d rectas concurrentes ue estan dentro de los límites del cuadro; pautar con una trama e ' 

dirección del punto de fuga que esté fuera del papel (Gabanes). 
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Si se hace una abstracción de una caja prisrnática para hablar de la dif . 
tre varias posiciones de las perspectivas, nos refC.rirfamos a vistas frontal 

I ere�c�a rn­ 
oblicuas y doble inclinación del objeto en cuestión. ' es, posiciones 

Asimismo, es posible girar el modelo, inclinarlo, elevarlo o bajar) , . 
lo o alejarlo en relación con la posición del dibujante. 0 

) ªProXlrna¡. 



Composición 

ORGANIZACIÓN DEL CUADRO 

Algunos planteamientos en la enseñanza del dibujo incluyen el análisis del orden 
estructural que rige la organización y la relación 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 (corn-poner) creyéndose, según estas teorías, 
que es posible aprender a hacerlo a través de unas reglas determinadas. 

En las teorías del dibujo de la tradición figurativa, a pesar de lo que creen algu- 
nos, muy pocas veces se han aceptado fórmulas exactas para garantizar los resultados 
de una buena composición, Así, en su libro Las técnicas del dibujo, John Ruskin hacía 

Matissc (1869-1954). Estudio de composición para la danza. 
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· · • · or a partir dd cuatko Tbeo van Doesburg. Estudios para la Gran Pastoral, 1921. E mtcrprctac�on posten 
de Van Gogh realizado sobre el tema de Millct. 

. posible• esta advertencia a los posibles alumnos que leyesen sus palabras: •e:�. scguiilo normas que t� capaciten para. h_a,cer u�a composición», añadiendo a 'º�. que -la esencia de la composición radica en el hecho de qu.e no puede 
la .,.;.­ A pesar de que Ruskin, igual que otros artistas románticos, ne_gaba 

te PCll!°: de leyes objetivas para la composición de una obra de arte, paradoiicam� 
nía en el mismo texto «una serie de leyes de la disposición sencillas-, �uidad,kT de este modo: -ley de la principalidad, ley de la repetición, ley de la connn de la la curvatura, ley de la radiación, ley del contraste, ley del intercambio. lcy 
sistencia y ley de la arm.onía»38. 

• . COll En su esfuerzo didáctico, Ruskin compara la composición en el dibuJO 
melodía ejemplificada en su texto con unas frases musicales escritas en °d rna, Con ello pretendía h�cer comprender a los lectores de su obra �. pnnc,pal de la <ompostcón es el de <CX¡>resar la unidad-, algo que ""':"- 
mente, desde las analogías musicales; éstos son los antecedentes � 

En la tradición figurativa, las teorías de la composición hacen � 
mentalme�te, a la d1spo51aón y las actitudes de los personajes en .una que ia_mbien se mannene en el dibujo de cómic. En el manual ya atado. 
este genero, se puede leer:.;� es composición> La ezpl<SÍÓD va de dos palabras latinas que significan "poner i�tos", es dem, .,..,.... 

JI Ruslan, op. at., páp. 167 y se. 
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»AGRUPAMIENTO · SELECCIÓN. Pero tal agrupamiento requi d . I I - l , d l l id rere a ernas a se ec- ción sirnu tanea e os e ementos en cana ad y en calidad d - 
· l d · · - ' es ecrr, que se debe de- terminar cua es son e pnmera lITiportanc,a y cuáles de segunda O t S d , , . , . ercera. e ara as1 «énfasis» a unos y otros aparece!an «subordinados» a los primeros. 

»ENTRELAZAMIENTO. �legidos los eleme?tos y _seleccionados convenientemen- te pueden ofrecer dtsconexw� o m�la ubicaciór, escénica. Se deberán ­entrdazar« de tal manera que ofrezcan clandad visual al tema. 
»EQUILIBRIO. Finalmente todo el cuadro deberá tener sus elementos constituti- vos en perfecto "equilibrio" de peso y valores. 
»En resumen: componer un cuadro es seleccionar, agrupar, entrelazar y equilibrar ter 

dos los elementos del tema de manera que la idea quede claramente expresada»". Se­ 
gún esta teoría, la composición en donde intervienen personajes se puede comparar 
con una especie de puesta en escena de una narración literaria previa. 

En el tratado de Betty Edwards se aborda este tema teniendo en cuenta el punto 
de partida, advirtiendo, como algo obvio, que: «El fonnato condiciona la composición. 
Dicbo de otro modo, 1afarma de la superficie donde se dibuja (generalmente un pa· 
pel rectangular} va a influir enormemente en la distribución que haga el artista de las 

.. ' en un manual dedicado al dibujo Es d mposrcicü " quemas explicativos del concepto. e '.º (L"pszyc). de h1stonctas I ­ 19 Li pszyc, op. cit., pág. 85. 
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· d tro de los bordes que limitan esa superficie[ ... ] Los artJ · formas v espacies en . · d I e d Stas . · d d 1 totalmente la 11nportanoa e a rcrma el fonn <!:· oeruuenta os compren e1 . . . · . ato. s· 
r­r­ I di t de dibujo pnnc1p1antes son cunosamente mconsci- in embarac os estu tan es . d ... d · I . ...,1t� dt . -. d I ¡ Como su atención esta mgt a casi exc us1vamente a ¡0 ,, los limites e pape · id · · s ºuie­ csrdu dibuj ando parece que consi eran mex1stentes los ma · tos O personas que ,.. · ' . d I b¡ rge� 
d I el , ienos como el espacio real que ro ea a os o Jetos y que no h. e pap .rnas o n ene 
Hmitesc". . 1 1 No es el de Betry Edwards el �meo tratado que p antea e tema de la cornpos� 
ción como algo íntimamente relacionado con el formato ?el soporte, es una cuestión 
en la que todos insisten y se recoge en los manuales. Así, en el de Harol� �peed Se'. 
declara explícitamente: «Hay un elemento condicionante de to�a compos1cion, que 
se nos impone antes ya de comenzar, y es la �onna de nues� lienzo o tabla. Como 
generalmente se trata de un rectáng�lo y a el s� han de ajustar todas l�s líneas de 
nuestro dibujo, serán siempre las verticales � honzOJ�ta1es, por su paralelismo con el 
marco de esos cuadros rectangulares, las mas apropiadas, como hemos tenido OQ­ 
sión de observar, para establecer una adecuada e inmediata conexión con él. 

La atracción ejercida por los ángulos rectos, que forman en las esquinas de los 
cuadros los lados verticales con su base horizontal, presenta una seria dificultad por 
no convenimos que el ojo, cautivado por la fuerza dramática de esta combinación 
de lineas, concentre en ellas su atención. Un medio muy en boga de libramos de tal 
inconveniente consiste en rellenar los ángulos con algunas manchas oscuras o con lí­ 
neas dispersas, que aparten el ojo de ellos y dirijan la atención al centro dd cuadro. 
Toda línea tiene la virtud de arrastrar tras de sí de un modo instintivo la vista, y, por 
lo tanto, ha de prestar un gran servicio para conducir el espectador a donde radicad 
principal interés de la composición-!'. 

COMPOSICIÓN INTI.JmVA 

En cual9uier caso, los posibles preceptos para la composición artística, algunos 
de.�os denva?�s de las analogías con conceptos de la composición musical, deben 
adJetlva�� ,de�id1�a.mente como intuitivos. En la actualidad puede entenderse como 
composxion mtu1tiv� ��a aquella que base sus principios estéticos en conceptos fi- 
s1co� tales como: equihbno, peso, volumen O dinamismo. 
un ti ocios estos conceptos se valoran _desde el «efecto» producido en el espectador; 

bJ'° �e sensaci�n �ue puede apreciarse con la simple observación. En una de sus 
pu caCJ0 oneds de d�bu¡o, d profesor Julio Vidaurre precisa esta definición: ·Entende- 
mos por r enacion lntu ti I b · · deol'. la que t d O d 

I va ª que se o tenga por mecanismos emotivos. es ' pre en e r enar Fonna Es · , · · · · nales. de tal man I Fo s, pacios ... segun entenas emonvos, no rac10 era que a rma el Es · fin 1 . roceso 
geométrico control d .' pacio.... a es no se han obtenido por un�. 0 
emotivas,,42. a 0 ract0nalrnente, smo mediante unas decisiones empaucas 

Para hablar de composi · , I . "liz> dos en todo tipo de alc,on, e concepto de equilibrio es uno de los mas ou - . ., 
manu es· e 'I I al . �,n� I n e , a an ogia de la balanza, que suele acornr- 

: Edwat<U, op. eit., pig. 114. 
e s�. op. dr., pág. 150. 

J. Vidaurre, D;J,ujo tlmiro /, Madrid . . 
• Escuda T ecmca Superior de Arquitectura- 
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estas teorías c�n un �e�cillo esguema en donde se c��paran dos elementos entre sí, 
sirve para explicar distintas vana bles de_ las cornposicrones. En el mismo manual de 
Tlmirn dt lt1 /,15tonelt1, ya citad�, con e! ejemplo _de .la _balanza se especifican dos tipos 
d uilibrio en la cornposrcion: simetnco y as1metnco: e eq . I , . . 

C<Si bien no son nec_esanas reg as matem�t:J.c�s precisas en Ja composición, será 
importante que el estudiante desarrolle _un_cnteno de cáku_lo_y apreciación de volú- 

enes, áreas, espacios y valores par� distribuirlos en equilibrio dentro del cuadro y en 
;lflidad re/t1ti11t1 a cada lado de un "eje", sostén de la composición . 

• Esto constituye una regla y produce la armenia del cuadro. 
11La composición podrá tener equilibrio estático o dinámico. 
»E.stático1 será cuando los pesos de los elementos que intervienen están reparti- 

dos a cada lado de un eje central simétricamente (composidón similrica). 
»La composición d�n�mica es aq�ella en que los elementos se equilibran no por 

igualdad sino por relatividad, Es decir, los pes_os se compe?san, de manera que sin 
ser de igual volumen o valor, man llenen el equilibrio en razón de la distancia que los 
separa del "eje". (composición_ fl!!i11�trica/� ... 

El estudio de la composrcion mtuinva se micra, en otros muchos tratados, con el 
aná1isis del movimiento rítmico que sugieren las líneas, aunque no sean líneas real- 
mente dibujadas; pueden ser líneas imaginarias que, enlazando o agrupando ciertas 
partes. las pone en armonía con la concepción rítmica del conjunto de la obra. 

Habitualmente, en los análisis compositivos, la línea del contorno de una parte 
de la obra se continúa con el de un objeto en otro lado de la composición, 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 más 
sencillas y graciosas que pueden adoptar las lineas unitivas de una composición es la 

• n l. 
O I ... 

--··-.--· 

Viñetas de cómic y esquemas analíticos de la composición utilizando la analogía de La balanza 
Y la traducción a manchas y esquemas lineales abstractos (Llpszyc). 
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Esquema analitico de las líneas rítmicas de composición en el cuadro 
dd Veronés a Rapto d, Eurof.O (Spccd). 

_ _ desarrollándose 
de una corriente ininterrumpida de t_odas, naciendo unas de ºW� \a atención en las 
en airoso ritmo, que arrastrando el OJO a todas sus partes hace l 
notas más interesantes. . . . , , ·miento dt Ven� 

-Dos ejemplos excelentes de esta disposición de líneas son el Naa . ano la dan· 
de Botticell�, y el R;iPto de Europa, del Veronés. En el cuadro del vene� in;eresantc 
dad de las �eas b_asicas no unporta tanto como en el d� florennno. a que las del 
advertir cuanto mas se aproximan a la forma circular las lineas de Euro¡> e aplicado 
cuadro de Venus. Y es que si a esta última obra, pintada al óleo, se hur'� robus"' 
la misma factura primitiva usada por Botticelli en su pintura al ternp e, ª fórt11ul• 
de las curvas hubiera sido desagradable y resultado demasiado grosera parate cuadl<> 
tan sencilla; pero cubiertas y hasta ocultas como se hallan en este '.""1bera;'a contcilt 
por ª?undancia de detalles realistas, no nos queda tiempo, d1stra'.dos en)íneas que le 
plación de esta riqueza, para fijarnos en la pureza de la dispos1oon de . ,¡jsta es· 
sirve �e.base. La opulencia que en ellas se manifiesta, aunque a1g� exces:: tanto se 
quemat:1.camente, esta en consonancia con la exuberante suntuosidad q )' eas en 

l. l · · 11 delas'ºc; pacta en expresar e veneciano. Sin embargo en cuanto a la be eza . fa i_n1LJ·t . od .. ' .. usce si, esa mayor m eracion de las curvas en el cuadro de Botttcelh nos sa cia ¡t3" 
tam t ' ' h . eXUbefan • ,1 . en e mas, �unque aqui no .ª/ nada semejante a la opulencia y . deja 01as 
lista para cautivar nuestra atenaon y la inocente sencillez de la tecn1ca 
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descubierto la estructura de las líneas haciéndola, naturalmente, desempeñar un pa- 
el mayor en el cuadro. 

p »En ambos casos es digno de notarse cómo nos conducen las líneas al tema prin- 
cipal y cómo se introduce cierto efecto moderador por medio de verticales, horizon- 
tales y demás rectas. E\ Veronés se _contenta con una horizontalidad general �el cela- 
je que culmina en la línea del honzonte y en la onlla del mar. Coloca ademas entre 
los árboles dos formas piramidales con sus líneas rectas, la más pronunciada de las 
cuales arrastra el ojo directamente a la cabeza más importante. 

»Botticelli traza ante todo la larga línea del horizonte, que repite en el suelo jun- 
to al ángulo inferior de la derecha, oponiendo después contra esa corriente general 
de las líneas, que parece conducimos fuera del cuadro, una serie de árboles cuyo ca- 
rácter rectilíneo y vertical acentúa» 

El análisis de los significados expresivos, así 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 
más tarde los efectos producidos por otras estructuras más complejas. 

En los dibujos esquemáticos de la figura, A, B, C, D, E y F, se describen los 
efectos que producen cada una de esas estructuras. Según el autor, «en A se evoca 
el efecto de tranquilidad producido por la influencia rítmica de las líneas horizon- 
tales en una puesta de sol sobre el mar; en B aparecen ya algunas líneas que expre- 
sa� �ierta energía; C muestra cómo ha desaparecido la sensación primitiva de tran- 
quilidad por la adición de líneas curvas, El atardecer sereno se ha convertido en 
una borrasca. D muestra la influencia ritmica de las líneas verticales; E, la adición de 

- '-----::;,,,.-'- ­ ­ ­ - - 

--�--- 
, , -- -- 

1 
1 
1 
1 
1 

­­\' 

' 1 . ' ' 

Esquema analítico d 1 • · • · 11· e os rumos compouuvos propuesto para analizar la pintura de Bott1cc 1 

El Naamimto de Vemtl (Speed). 
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. . . . . . . . . d 1' e:is horizontJ!CS. Analms de los significados expresivos producidos por estructuras composrnvas e III 

verticales, curvas y combinaciones de todas ellas (Speed). 

cierta variedad; F, la desaparición de las verticales, y con ella la pérdida del efecto de jrarr 

quilidad». . . dar unidJd 
En el mismo manual se reconoce como otro método part1�ular,_ para d uncen· 

compositiva a una obra, utilizar una estructura de líneas curvas irmdiandu del cu;1dro 
tro común que, según el autor, no ha de hallarse necesariamente dentro . e \cmen· 
y aun a menudo se encontrará a una distancia considerable de él. Basta sinipcr n.ir,1 

1 . , d 11 , ·1 convcrg r te conslatar a sensacron e que, prolongadas estas líneas, cgaran • 
darles cierta unidad en un todo de una composición armoniosa. . . ndo sll5 

Harold Speed ilustra estos efectos con varias figuras esqucmátic�s. Sigult:z,ir con 
propias palabras: «En el rectángulo A, se han trazado unas cuantas !meas a ' 
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Método pro · · · ·1· do puesto en un manuaJ de dibujo tradicional para lograr una urudad composruva un izan 

una estructura de líneas curvas imdiando de un centro común (Spccd). 
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bi d rengan la menor relación posible entre sí. Ya en B, por habe o jeto e que . . • · bl rse •ñ di do algunas otras de armónica radiación, s� comienza a e�ta ecer una especie d a . 
.: , tre e1las La linea l ·2 se ha elegido como dommante, y el grupo d 1 e,� nexron en · 178 1 ·· . eas 

diantes se ha trazado a su alrededor. Con a . ponemos en :e ac,�n las ltneas 3-4, 5f, ": 

1.2, pues ésta converge con todas e1las. La 9·10 sub�ya aun mas_esto por lo que) 
refiere 3 la 1 ·2, y en las demás se repite_ el mismo fenomeno. ?rec1samente estar 5' 
tición de líneas semejantes es la que sirve para enlazar las diferentes partes d epe. 

. l . '"• composición y dar unidad a conJun�o. _ _ 
>iEI corte de líneas en ángulo casi recto_,, siempre duro y d1scord_ante, sólo es útil 

cuando se desea atraer viva�ente la �tenc1on sobre un punto particular; en los de- 
más casos procuraremos evitarlo, y sr n�1 ocultarlo por �ompleto. En los garabat 
de nuestro dibujo primitivo hay un ho_mhle ch<:'que de lmeas .cruzadas; así en Ch: 
mos añadido una mancha para encubn� esto, e tgual�ente el angulo que forma lal; 
nea 3-4, al atravesar el grupo de las rad1ant:� p�r encima de 1-2. Con otra pequeña 
mancha, en 11 estableceremos cierto equilibrio, Y obtenemos una base para una 
composición (esquema C) no del todo desagradable en su disposición, pues si bien 
partimos de una agrupación de líneas discordantes trazadas al azar, las hemos pueso 
en armonía por medio de ese artificio de las líneas radiantes. 

»En el rectángulo D tenemos el mismo grupo; pero en este caso es la línea l4 la 
que utilizamos como dominante. La 7·8 pone en relación la 3-4 con la 1-2, pues con 
ambas tiene afinidad. La 9· 10 y la 11-12, por la misma razón, une la 3-4 a la 5·6, y las 
demás obedecen a igual principio. Añadiendo, corno antes, algunas manchas que 
oculten los cruces, obtendremos un esquema rítmico para una composición {E) en- 
teramente diferente de la anterior (C) y basado en idéntico grupo de líneas trazadas 
de cualquier modo. 

»En el cuadrito F, 5-6 es la línea elegida como dominante, y las que se encuentran 
en relación armónica con ella se han trazado por el mismo procedimiento, y, po! lo 
tanto, también en este caso, cubriendo los cruces y equilibrando masas, lograremos 
otra disposición sin cambiar los garabatos primitivos. , 

>19Yisiera sugerir con este análisis un nuevo juego a los aficionados; uno de �os, 
por �Jernplo, presentaría a otro unas cuantas lineas trazadas al azar, y éste, comos� re- 
solviese un problema tendría que buscar un agrupamiento armonioso, introduaen· 
do otras en simpática relación con ellas. 

»No es raro que al comenzar un cuadro nos encontremos con ciertas condicil: 
nes que se nos imponen; a veces tenemos que tratar pictóricamente cosas �n.hom 
bles corno nuesn:o gru�o de líneas trazadas al azar, y sólo por los medios indicad; 
�adremos des.trurr su ?1s�o:<lancia Y. armonizar el conjunto con la forma �e nues ser· lienzo. Los mismos pnncipios se aplican al color las notas discordantes de¡an de . 
lo por la introdución de otras relacionadas con los colores originales. llevando el 010 

de u�os a otros por fáciles transiciones que evitan el choque violento de ellos.� �go 
seme¡ant_e 3 lo que hace el músico, que nos conduce de un tono a otro muy d,sunt� 
�or me�io de unas cuantas notas de transición, si no lo hiciera en esta forma resol: 
na homble el encuentro de ellas, pero así nos sorprende agradablemente Y son 
gran efecto. 
. »En H I he introducido una línea recta en nuestros grabados originales, con7tr 
jeto de aumentar la dificultad de enlazarlos. Sin embargo, con sólo trazar las líneas · 5- 
9-10, conve-:&ent�s con 1-2, ya conseguiremos relacionar ésta con 5·6, pues �unq�:n· 
6 y 9-10 no irradian exactamente del mismo punto, tienen evidentemente cierta 
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Esquema explicativo de Ja expresividad de las estructuras compositivas combinando elementos 
rectifínros y elementos curvos (Spced). 

1 
1 

1 
1 

cordancia Sól - , . 
hubies 5_6 ° una pequen, parte en el extremo señalado con el 5 desentonana; sr 
mismo e �eguido el curso de la línea de puntos, su centro de irradiación sería el 
con 5_6 que e de 9· 10: Nos queda todavía la línea 34. Trazando l l-12, la enlazaremos 
tiva 1­2' ¡'J'f' tranS1c1ones sucesivas, valiéndose de 9· 1 O y de 7-8, con la recta primi· 
másl,;m, 1�e� 13­14, estando ya ligada a 34, 11·12 y también a 5-6, acentúa aún 
En L hemo�"1� del grupo, Y las demás, al reflejar la 5-6 aumentan el ritmo principal. 
una rompo,·ª".ª ido algunas manchas, que cubren lo; cruces de líneas y dan base a ioon. 
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Realizar una . , 
composicron con 
elementos sencillos 

Con los elementos adjuntos se pueden rea· 
lizar ya composiciones variadas siguiendo los 
principios de «lo que está delante oculta lo 
que está atrás; delante I grande-atrás/ peque- 
ño; delante I abajo-atrás I arriba», así como con 
sencillos métodos estructurales, tales como 
puntos y líneas. Al hacerlo no importa tanto 
la corrección o precisión de cada uno de los 
elementos, como la consecuente utilización 
de las posibilidades de representar el espacio. 
Uno se dará 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 experien· 
cias gráficas. 

2 

Enunciado de la propuesta de ejercicio de composición recogida en un manual elemental 
de dibujo (Daucher). 

)1En el esquema I hemos trazado, como antes, líneas al azar; pero dos de ellas son 
rectas y perpendiculares entre sí, la más larga atravesando el mismo centro del rectán· 
gula. Lo primero que hemos de procurar es que el ojo no perciba que está situada en 
el centro, para lo cual trazaremos paralelas a ella que atraigan el ojo hacia aba¡o, ha· 
cia la línea 9·10, que así resultaria más importante que la 1-2 y más proporcionada� 
la altura del cuadrito. La vertical 3-4 aparece demasiado aislada y dura, y para madi· 

Ejemplos de diferentes soluciones para la composición de bodegones en los que aparecen 
diferentes elementos (Daucher). 
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Roy Lichtcnstcin, pintura. 

El título que encabeza estas líneas 
corresponde a un apartado de uno de los 
manuales contemporáneos de dibujo 
analizados en estas páginas. Allí se afir- 
ma, en relación con los principios de 
equilibrio, movimiento, armonía, estruc- 
tura y diseño en la composición: «Pode- 
mos aprender bastante del potencial de 
estos principios a través del estudio in· 
tensivo y copia de obras de arte. La co- 
pi� es uno de los métodos más antiguos y fructíferos para aprender cualquier disci- 
plma, sea ésta pintura, tejeduría, mecánica o matemáticas. Nos formamos, en primer 
lugar, copiando a otros, y los seguimos hasta donde nos permiten . 

. . »Algunos estudiantes tienen la impresión equivocada de que la copia es una ac- 
tividad negativa que puede destruir su potencial creador y llevarles a un estilo imi- 
tabvo. La copia es un ejercicio, y como un ejercicio puede ser sofocante si se abusa 
de él. Si� embargo, si se considera a la copia sólo como una parte del conjunto de 
la expenencia del aprendizaje, puede abrimos muchas puertas, enseñamos cosas 
que no �e pueden adquirir en otro lugar, a través de ponemos en contacto con los 
pensam1er1:tos y los auténticos toques personales de un artista original»43• 

A contmuación, con la denominación de «Estudios sensibles», el autor propone: 
«Estudiar un dibujo, pintura o escultura en un periodo largo de tiempo -varias se- 
rna · ' nas, vanos meses, o incluso rnás+-, en el cuaderno de notas. Deben conservarse 
los resultados de la interpretación de la obra a lo largo de todo el período. Con cada 
estudio, t�nto si es un boceto rápido o un dibujo elaborado, se aprenderá mucho del 
tema elegido y del propio estilo que se esté formando.• 

ficar este efecto añadimos dos _verticale�, 
Il-12 y 13-14, y otras dos líneas mas 

ncordantes con la 5-6, que vuelven a 
oº mar la atención sobre la horizontal su- 

a rior del marco, estableciendo así una 
pe d 1 · La d. ·' cierta unida en e conjunto, a icion 
de unas cuantas manchas completan el 
esquema en M.)) 

CoMPOSICIÓN. APRENDIENDO A TRAVÉS 
DE LA COPIA 

­­ ·�. * Pres, ¡9or o�r Simmons ID/ Marc S. A. Wincr Drm(Jing. Tbe Crtativt Procm, Nueva York, Prcnucc 
' �. P•g. 242. ' 
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l� M('.r>on (1 l·lSbS). ú, m1i,.¡11int1 dr Notrr D,m,t, dibujo a lápiz . 

• � '-"CICUpOSatt,"O J.d dtbuto de Mcryon realizado por un estudiante (Simmon5)· 
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Rom atonnmtadas, lápiz y tinta. 
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-'-�' di de arte (Slnlmons) '"l<lllSts C5quemát.1co del dibuio de Amold Bitdeman realizado por un estu iante 
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Tiepolo (1696-1770), Descansom la huida a Egipto. 
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Organización compositiva del dibujo de T iepolo 
Datanso en la huida" f_gipto según la propUCSU de 

un estudiante: (Simmons). 



II 

La construcción del sentido 



Como ya planteamos en las anteriores publicaciones, y como plantean algunos 
de tos manuales, quizás éste deberla ser el primer capítulo, pero hemos preferido con- 
servar la estructura más tradicional de la mayor parte de las enseñanzas, para mante- 
ner más claramente la contradicción 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 bús- 
queda de qué elementos lo hacían posible. La información no tiene sentido si no hay 
un intento de comprender las cosas a través de él, como en la filosofía, el arte sólo se 
construye desde la búsqueda de la sabiduría'. 

­En una palabra, no queremos más información sobre lo que pasa sino saber qué 
significa la infonnación que tenemos, cómo debemos interpretarla y relacionarla con 
otras informaciones anteriores o simultáneas, qué supone todo ello en la considera- 
ción general de la realidad en que vivimos, cómo podemos o debemos comportar· 
nos en la situación así establecida. Éstas son precisamente las preguntas a las que 
atiende lo que vamos a 11amar filosofia. Digamos que se dan tres niveles distintos de 
entendimiento: 

•a) la información, que nos presenta los hechos y los mecanismos primarios de 
lo que sucede; 
. »b) el conocimiento, que reflexiona sobre la información recibida, jerarquiza su 
unportancia significativa y busca principios generales para ordenarla; 

.»C) la sabiduría, que vincula el conocimiento con las opciones vitales o valores 
que podemos elegir, intentando establecer cómo vivir mejor de acuerdo con lo que 
sabemos. 

»Creo que la ciencia se mueve entre el nivel a) y el b) de conocimiento, mientras 
que la filosofia opera entre el b) y el e). De modo que no hay información propiamen· 
te filosófica, pero si puede haber conocimiento filosófico y nos gustaría llegar a que 
hubiese también sabiduría filosófica. iEs posible lograr tal cosa? Sobre todo: ise pue- 
de - ¡ ensen� ta cosa?» {Femando Savater). . 

u El met<:>do y la tendencia que se utilicen para la enseñanza, por muy_ !1orm�b.�as 
q e sean, siempre producen una asincronía entre ellos mismos y la creación arrísnca, 
siempre existe la seguridad de que ocupe el lugar que ocupe la certeza del método, 
�1 la información ni el conocimiento del tema producen automáticamente la sabidu- 
"t; como diría el director de cine José Luis Cuerda: «La luz no cura ]a ce�era.» Por 
e lo, todos los manuales, antes O después, se plantean la necesidad de añadir un plus ­ I 

Fem�do Savater, Las prtg,mtm dt '" v;da, Barcelona, Ariel, 1999, pág. 18. 
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de creatividad a sus propuestas. Desde Leonardo, t�dos ellos incluyen al 
. . d ca ' mo efectuar el paso de uno a otro sistema, en los planteam· guna r<fie. X!On e - did I ientos , 

démicos siempre _aparece como un ana, 1 o, como a go a lo que hay que ll;as ac,. 
, de haber recibido dicha información, como si el propio aprendiz . ga, d., pues . l . d. . a¡enofu sí mismo un lugar de llegada, como si e cammo no con 1c10nase el lugar al:: 

amba. l inducti Tanto los sistemas deductivos como os in ucnvos, todos se plantean d I fonna la pregunta angustiosa, aunque en muchos casos no sean más que un er::e: 
tranquilizador. . 

Esa necesidad queda normalmente concretada en tres tipos de estrategias O ir, ducciones: 
La primera, la más claramente académica, es la de suponer que el aprendiza· 

un lugar neutro y que después de él lo que hay que hacer es «soltarse», libera�, J: f: 
aprendido para akanzar la creatividad por medio de una expenencu directa e inefa- 
ble del •yo». Son propuestas liberalizadoras de la conciencia, conductas que prevo 
quen la desinhibición, mediante la pérdida del razonamiento previo para desarro!hr 
los aspectos diferenciales del individuo. 

La segunda es una estrategia cultural, la liberalización de la conciencia se efectúa 
en la suplantación del otro mediante la copia del maestro, de los maestros o de losan- 
tiguos maestros, es lo que en otros trabajos hemos definido como la estrategia del o 
zador. La experiencia iniciativa, por la cual uno posee aquello de lo que se disfraza. 

La tercera y la más sutil y por ello no menos académica, nosotros dinamos qut 
la más fundamentalmente académica de las tres, es la que se realiza desde el mismo 
pro�eso de información, pero negando éste; es la que bajo el pretexto de que no� 
posible establecer normas, convenciones o artificios y ante las dificultades de pero 
birlos o reconocerlos, mantiene que no queda otro remedio que iniciarse desde una 
apar�nte_ libertad, que no es otra cosa que una inducción a los tics más evidentes de 
los dibujos de moda, amparados, guiados por el maestro que oficia de gurú. 

En est� apartado hemos tratado de recoger un resumen de estas estrategias, _todas 
ellas mantienen experiencias de verdad, son incluso una constante desde los mismos 
o�genes de los �tados y habrá que incidir sobre ellas posterionnente para su cstu· 
dio, pero no servirán de nada si se desvinculan de las estructuras estilísticas o de co- 
nocimiento que les dieron origen. 

J.J.G.M 

352 



La expresión de la subjetividad 

O CALIGRÁFICO, LA EXPRESIÓN DEL «YO» 
D1BUJ 

Contemporáneamente, el dibujo se entiende desde dos aspectos. El primero está 
enlazado con la ideación, pre:-ia a cualquier r�alizació_n a�stica, y la tradición de la 
representación. Desde este, p�imer punto de 1 v1sdta,1al db 1bu10 se 1� atribuye la función 
de determinar las caractensncas _estructura es e a o ra, asumiendo la función de 
configurarla desde el punto �e �1sta form�I. El segundo aspecto hace referencia a la 
concepción autográfica del dibujo, entendida como la huella engendrada por un ges- 
to físico individual, consecuente con la acción puesta en obra durante el trazado. 

Frente a la primera acepción. la de un dibujo conceptual o intelectual en su sen· 
tido estricto, en la segunda acepción del dibujo se puede hablar de éste como revela- 
ción o confesión autográfica. Se ha llegado a decir que el dibujo así entendido pue- 
de concebirse: «hasta como expresión biográfica: es el dibujo rápido, primera mani- 
festación de la concepción intuitiva del artista. En este sentido el dibujo es toque, el 
medio por el que puede ser reconocida la presencia única del artista-i. 

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 enseñanza. Como ejemplo de la defensa 
de esta actitud sirven estas palabras de André Breton hablando del automatismo: 
•Sostengo que el automatismo gráfico, tanto como el verbal, a pesar de las profun- 
das tensiones individuales que tiene el mérito de manifestar )', en una cierta manera, 
de resolver, es el único mundo de expresión que satisface plenamente al ojo y al 
oído, consiguiendo la unidad rítmica (tan apreciable en el dibujo, en el texto auto- 
1!1ªt!1:º· en la melodía o en el nido), la única estructura que responde con la no-dis- 
unción, cada vez mejor establecida, de las funciones sensitivas y de las funciones in- 
telectuales (y por eso también el único que satisface al espíritu)»'. 

Se ha_ de_ recordar que el término griego gmphidos sería el equivalente de nuestra 
palabra d1buJo, aunque vendría a significar también escritura, poniendo en evidencia 
un ?11�en común entre el dibujo y la escritura. En efecto, la escritura comparte con 
ló dibu¡o algunos aspectos comunes, y no sólo de orden estético; la caligrafía etimo- 
og¡camente es bella-escritura. 

Una firma con la rúbrica autográfica es la impronta de la acción fisica de una per- ­ : � Taric:, G. Monnicr y B. Rose, El Dibujo, Barcelona, Carroggio, 1979, pág. 200. 
· retan, Gmtu ,1 Pmptcfrv( t1rtúliqurs du S11"l«lismr (1941). · 
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lkkyu (1394-1481). Caligrafias japonesas del siglo xv. 
El arte occidental del siglo xx se ha dejado influir 
por la caligraffa oriental y la estética Zen, incluyén- 

dolas entre los postulados de las vanguardias. 

Sengai (1750-1838). Signo del vado, 
tinta sobre papel 

Julius �issier. Tinta sobre papel Ingrcs, 1956_ la in- 
ílucnct� y la dependencia del arte oriental son más 
que evidentes en la obra de este pintor europeo. 

el<' 
1971. En \J ilÍ 

Pierre Soulages. Óleo sobre tela'. !. Po' Jo!,., . ·r. 11 1ntcr...., .1;..rY de este pmtor se rnaru tesla u . ,ur.a � 
nos esenciales que recuerdan la pin 

japones': 
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. reconociéndose c?mo lo más propio y dificil de re r . . 
sona, 

0 ]a manifestac10n de aquello más subjetivo de I p aducir de cada individuo 
así 'ºt ta ]a personalidad del autor; la grafología bu a persona, la huella donde 5� 
manu,es . 1 1 id d . . . sea, prec1sament d b . , de la escntura a persona 1 a md1v1dua] latente e f e, escu nr a traves , . ¡ 1. . n esas ormas. 

Contemporaneamente_, e gestua rsrno expresionista radicalizó la val . , 
el .dad expresiva del sujeto, destruyendo las convenciones d oracion de la capa id d bi · E · que enotan cu J · 

do de racionah a o jenva. zstas actitudes influyeron y fuer id ª quier gra d l . d • on asurru as tot I 
Cl .almente, dentro e os sistemas e ensenanza del arte En las ¡ de a 0 

par d'' ] B 1 . escue as e arte de 
vanguardia, tal como_suce 10 e� a au iaus, se pretendía que los estudiantes libera- 
en sus fuerzas expresivas y creativas potenciales a través del arte parad JI s . , .. I ibi . , esarro ar una 

Personalidad activa, espontanea y sm in 11 rciones; se intentaba adquirí . 
fu 1 . . I . u un conoo- 

miento que no ese exc u�1vamente mte ectual smo emocional. 
Kandinsky_ había definido en_ su obra De lo csp1jit11rtl en el arle, como unas de las 

«fuentes de _ongen»; las «1mprov1sac1ones)> ?efimend�las co�o «expresiones prin- 
cipalmente mconsoent�s, en ?ra_n parte ong11:adas de tmprovrso, de fenómenos de 
carácter interno». La actton pamung y el expres_t?nismo. americano, por un lado, y el 
tachismo o las pinturas gestuales de cncarnacron del signo, por otro, subordinarán 
la voluntad formal a la voluntad expresiva. Po!Iok decía: «cuando estoy en mi cua- 
dro no soy consciente de lo que hago», dando así la mayor importancia al «acto de 
pintar». 

Para conseguir estos fines, una metodología adecuada del acto de pintar está des- 
crita por el pintor Mathieu con estas condiciones: 

«l. Primacía concedida a la velocidad de la ejecución. 
2. Ausencia de premeditación en formas y gestos. 
3. Necesidad de un estado segundo de concenrración.» 

El mismo Mathieu acuñará el nombre de «estética de la velocidad), en referencia 
a sus propuestas en busca de una «instantaneidad» contraria a una ejecución retarda- 
da que perjudicaría la autenticidad del acto de creación; «un tiempo más largo, re- 
lajando los gestos, introduciendo dudas, hubiera atentado a la pureza de los trazos, a 
la unidad de la obra». 

ESCRITIJRA Y DIBUJO 

.. Las vanguardias del siglo xx descubrieron en el arte oriental en particular Y en la 
cahgrafia en general una de sus referencias ejemplares, un modelo del arte; las 1:3zo- 
nes. de .tal sintonía no son difkiles de explicar. Igual que la pal�bra «grafia» (e.sc:1tura 
Y dibu¡o), la palabra kaku en japonés puede tener ambos senados, el de escribir Y el 
de dibujar (etimológicam,ente signific'a arañar). También una leyenda china se r�fiere 
ª. que las artes gemelas caligrafia y pintura tuvieron un origen milagroso comun en 
trem ' ' ki el · (1903-1979) . pos pasados. Un poeta japonés contemporáneo, Shuzo Ta gu ll ' 

introductor del surrealismo en su país escribía en el año 1942: 
«Escritura; dibujo. De nuevo teng� dudas acerca de la diferencia entre las ��sdc?· 

sas.Enla �: .. d d . . ¡ · t s Erancas1m ts- 
ti anugue a , las letras estaban muy proxrmas a as pm ura · . mtas De I el 1 1 b · dra parecen pmtu- 
ras · ie 10, a gunas estelas antiguas sobre meta o so re pie 

modernas de Klee o Miró. 
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Firmas de Napoleón en diferentes épocas de su vida. 

»En Oriente se desarrolló una forma original de escritura conocida como "slmdo'. 
La palabra occidental "caligrafía" se le aproxima bastante, pero existe una difereooa 
En el "sbodo"; gracias al pincel, a la tinta china, al papel, y al clima muy part1rnlar, la 
sensibilidad animista que infunde espiritu a una línea cobra conciencia estética [ ... _] 
Por otro lado, en la pintura moderna occidental ha aparecido algo muy caractensu· 
co de la escritura oriental» 

La caligrafía oriental, en consonancia con la estética Zen, tuvo una influencia de- 
terminante en la pintura «de acción», que asumió muchos de sus postulados. El bu· 
dismo, �n se proponía eliminar to�as las manifestaciones del «yo», a fin de Pon:¡ 
�l :spmtu �n contacto con la Esencia, pues, según los maestros del Zen, e� 11YO» _es I umco obstaculo que separa al hombre de una «conciencia universal». As1, el pince 
de los monjes Zen se convirtió en un instrumento de liberación espiritual que «eX· 
presa» en sus trazos el gesto que lo engendró, no ya su forma. 

«ÜRJPPING», LA REPRESENTACIÓN DE LA ACCIÓN 

Es�a f?alabra ingl�a se. puede �ducir por «gotear» 0 «chorrear», y ha�e referen:: 
a las_ tecrucas revolucionarias que hizo famosas, a través de su pintura, el pmtor n�rt . 
mencano_Jacks,on Pollock a partir el año 1947. Como uno de los pioneros de la P1"j. ra de acción, el mismo descnbe su técnica: «Mi pintura no surge del caballete ¡ ... 
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Cuatro ejemplos de rnso: Ungo (1582-1659); Beukei (1622-1693); Hakuin (1685-1769); Torei (1721-1792). 
Este círculo es uno de los temas más profundos del arte Zen. Está realizado casi siempre de un solo trazo 
y se ha interpretado como signo de la totalidad, el vacío o d conocimiento individual; no obstante, el sig- 
nificado no está definido y no es estático. Aunque d nrro se realiza en pocos segundos, la preparación de 
la mmtc y el espiritu ante el papel vacío o el tiempo de meditación necesario es algo imposible de definir. 

Se l n� (1750-1838). Signo del universo tinta sobre papel. La coincidencia entre la sensibilidad dddortl< de 
asvangu di h · • . 1. · b dicioealjaponcw e aes· ar ras acta los elementos mínimos del lenguaje p asuco Y esta o ra tra I 

tética Zen puede resultar sorprendente. 
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El pinlor Jackson Pollock realizando el cuadro Ntlm"o 32 con la técnica del drippi11,g; consiste en gottJJO 
chorrear pintura sobre un lienzo o cualquier otra superficie, casi siempre situada sobre d sudo. 

Prefiero clavar el lienzo a una pared dura o al suelo. Necesito la resistencia de u�a 9.1" 

perficie firme. Me siento más cerca, más parte del cuadro de este modo, ya que as1 pl.K'" 
do caminar alrededor, trabajar desde los cuatro costados y literalmente estar en el C: 
dro ( ... ]. Continúo alejándome de los instrumentos usuales del pintor tales com�ca. 
llete, paleta, pinceles, etc. Prefiero palos, espátulas, cuchillos y chorrear (dnpp,r# 
pintura fluida o empastada con arena, polvo de vidrio y otras materias extra�as,.�- 

EI drippi11g es, en gran medida, una culminación de los intentos surreah�ta.s e� 
peos de conseguir una técnica para liberar el caudal inconsciente con una nununa 111" 

tervcnción de la conciencia. Pollock reconocía, en referencia a los surrealistas, estu 
•1p�rticula�11ente impresionado con el concepto de ellos de que la fuente del arte es 
el mconsoente-. 

� Rmdi11g1 in rímaican art since 1900, Nueva York. B. Rose, 1968. 
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No obstante, la propia técnica utilizada por PoJl--�1. , 
b I V\.A, as, como su ma d 

bal.ar casi siempre so re e suelo y alrededor del cuadro su . nera e tra- , , . d id 1 1 . . ' pone un intento de 
trol del espacio, tra UCI o en a se eccron de la obra termin d I d con- 

¡ . e El . d. , a a rec tazan o los resul- 
lados que no e sausracen. pintor ira que el resultado ha d r ili . 

( ) d eser .. iam11ap051110 será un embrollo «a mess- , un esastre. 
Frente al control del espacio Y el criterio para seleccionar los result d ¡ l. . 

h d d 1 . . . a os, e tacms­ 
"tf europeo ere ero e a ac/1011 pamlmg, se preocupará más de la p · · bi " '. . , royecc1on su ¡e- 
tiva, de los signos como manchas psicográficas, 

DESTREZA MANUAL Y ACilTUD MENTAL 

En relación con la escritura, puede recordarse que existe un debate frecuente en 
la enseñanza del dibujo admitiendo diversas propuestas metodológicas. Se trata de la 
dificultad técnica del dominio manual en el momento de realizar con precisión dis- 
tintos trazos sobre el papel. Asimismo, existen controversias respecto a la relación en· 
o-e el adiestramiento 6sico y las cuestiones conceptuales a él vinculadas. 

El tratado de Betty Edwards para aprender a dibujar, citado anteriormente, como 
muchos otros, aborda la cuestión del dominio manual junto con la expresión 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, según esta autora: «La firma hace algo 
más que identificar a la persona. También la expresa, como expresa su individualidad 
Y creatividad. Su finna es "fiel" a usted. En ese sentido, usted ya habla el lenguaje no 
verbal del arte: ya emplea el elemento básico del dibujo, que es la línea, de una ma- 
nera expresiva, propia sólo de usted» 

Después de advertir que la forma de grafiar en los dibujos, como la firma, es una 
�resión propia y única de la persona, la abandona sin adentrarse �ás. en est� cues- 
�on tras afirmar: «No vamos a insistir en lo que usted ya hace: el obJe�vo .sera ense- 
narle a ver, para que pueda usar su línea individual y expresiva para dibujar lo que 
peiabe .• 

Se reconoce en esas páginas que la manera de graliar es algo que depende casi ex- 
clus,vameme de cuestiones subjetivas, acordes con cada personalidad, y, por lo tan- 
to, Parece d11lci1 de modificar. 
d Un �po de arte actual, el de los gmffili, realizado exclusivamente con las fumas 

e sus aut · fu ·, esiva de los in- 
did ores, se puede explicar en parte por la satis cerón autoexpr 

VJ Uos qu ¡ 1· • ' ' id d d if t poder reconocer la . e o rea izan, asi como por la capaci a e maru es ar Y 
P�ISonahdad de cada individuo. . , fi 

aun ° obstante, desde siempre el dibujo ha dado cabida a este aspecto cahgra. co, 
que sól 1 · • o autono· lito E 1 ° e arte contemporáneo lo ha llegado a convertir en un .gener ¡ · n a en • . · , · ¡ incluye genera - lttent ¡ senanza actual del dibujo de representacron vrsua se e a nnan d , h d . derarse entre otros que in . era e grafiar como un aspecto mas que a e consr 
!\ terv,enen en él. . 

Puede �esar de la obviedad del dibujo-escritura, automático o inconsoen�e, ni:; 
nidos. L?ªr la influencia de la voluntad o la destreza manual en los resulta os o 
ro I misma d . rna per,ona: pnme- a fino h . autora propone comparar tres firmas e una mis ibl fi 11¡¡ a ab,tu ¡ d , . · d 1 · r letra posi e Y mente ¡ . ª , espues la misma linna realiza a con a mero ra es- 

a nn1sm ¡¡ ili d nalmente pa ª rrna COIJ la mano contraria a la utr 12a a non 
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H.ms Hmlll\¿:- Fimur-.l sol-re cartcn. 11:1;_;_ El rrus 
conocido represeraarne del •:J.:htS,t':h'· !i.'.Uli.':'­""' 
pmecde UtU rr,1��"..i,;t� sut-euva .l t!"J.\­6 Ce b 

pS,tw.lh.l.hi ifü'\'1�scicn�i:-. 

l.: ibi Co l • • d • • d 1 > • ·L¡ . se "'-''"''� en _rr._ . mo con� usron e cs.r expcncucu e n'S� t:�ut,..-: pn.·nsu• t�.?. . i,.l 6 .,_, posibilidad de ruetorar la letra .. aceptando que: .. Dibui.ir. esboz.ir, escribir; h 

mismo. En cada una de e-sus actividades Se' expresa .1 si uustuc.v ....... ;\ 
Con todos estos argumentes Se' puede comprender LI p0$iriliJ.1J de it'lt."rtr.-.: 

dibujo de Ll escritura y .1 \.1 escritura del ... [ibujo. 
1. 

· ..,0. 
r-, 1 d ,.b . . d l \,·,,',t.: .. al. otro m.mu.1 e u1 u10 se afirma que ... ca .t vez e trazo t'..'-11n·::.1 •1 ;­ . ­i 1 

Al . \ . . . 1 · · l . 1h.,n11•1• ' te. lt!ll.l que un srsruogralo, revc J nuestras actitudes uueruas ,. nos , ., 11 

nes sobre nosotros rnismos-. . ;, �\'I 
. En coherencia con estas ideas. el mismo autor propone: •c:xrcrinu.·ntr �is.tt"\ \: 

miedo Ia manera en que: 1J herrarniem.i de dibuic .ll'tÚJ sobre el p.1¡"'<'-l. .:-,.t· pu-' 
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Comparación entre la firma habi�al de un� _persona, I.a firma realizada con la mejor letra posible y la fir . 
a re3Jizad:i. con la mano contrana a la utilizada habitualmente. Con esto se pretende demostrar la in- 

m fluencia de la voluntad en los resultados obtenidos. 

apretar poco o mucho, dibujar deprisa o despacio, nerviosa o concentradamente, 
con o sin interrupciones, fuerte o suave». 

WRESIVIDAD Y SUBJETIVIDAD 

La, fonnas rítmicas, expresividad y subjetividad 

. La escritura va a ser, en la pedagogía de las vanguardias, uno de los argumentos 
uahzados para comprender y ejercitar los aspectos más subjetivos del ane. Johannes 
liten, profesor del curso básico de la Bauhaus, utilizaba la escritura para descubrir lo 
que él denominaba <formas rítmicas». 

Así, en un ejercicio sobre un tablero negro proponía buscar las formas rítmicas a 
través de la escritura; después de escribir una frase de forma habitual pedía que se hi- 
cera con una cadencia más rápida, con el mismo ritmo que se mantenía, finalrnen- 
le, com.o en el ejemplo, para dibujar diferentes objetos como un vaso, un plato o una 
pera (véase pág. 363). 
1 . Según ltten, un ritmo se puede expresar por un grafismo al imprimirle una regu· 
andad característica: ascendente o descendente, fuerte o débil, largo o corto. En con· 

secuenCia, se puede expresar el ritmo a través de un movimiento libre Y fluido que repres d. fi I enta una gran fuerza comparada por Itten con aquella de las mareas que rno 1· 
ta cal� formas de los continentes, la del ritmo de danzas africanas que conducen has· 

e Bextas15 o el jazz contemporáneo que fascina a los jóvenes de su época. 
por ,f10 estas premisas, él propone algunas prácticas. a los estudiantes, come�z�d_o 
me gunos e1erc1c1os físicos que consisten en cammar marcando el paso ntnuca 
do nteh ; m.arcar diferentes ritmos unas veces con el pie derecho y otras con el izqm�r- 

• 
0 3Ciend b ·1 ' . d. 1 id 1 pro,e- O ai ar a dos alumnos con la música de un isco e egi a por e 
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Antoni Tapies, Eh ntms amia, 1969. 

sor. A continuación de todos estos ejercicios físicos proponía interpretar gráficamen- 
te todos los ritmos experimentados con el cuerpo. 

Recogiendo las palabras de ltten: 
«La experiencia del movimiento fluido causa gran impresión cuando fonnas 

sin interrupción se encuentran en concordancia con el mismo tono y aparejadas. 
Para mostrar que la sensibilidad rítmica puede no ser solamente una repetición es· 
quemática, sino ser también un movimiento fluido, yo dicté una frase. A continua· 
ción hice escribir esta frase mucho más rápidamente, finalmente, tan rápido como 
fuese posible. Se constató con sorpresa que nacían fonnas extrañas de letras, que se 
desarrollaban más allá del movimiento de la escritura dirigida por la voluntad, y que 
demostraban una apariencia rítmica indiscutible. Si a las formas de escritura trazadas 
sin interrupción se añadiera la fonna de un objeto simple, el ritmo individual de la 
escritura se proseguiría en esta fonna. La forma parece pertenecer a la escritura Esta 
observación conduce a una comprensión más profunda de las formas rítmicas. . 

-No es posible intentar explicar o comprender el ritmo si no es en una pequena 
medida; su esencia interna es inexplicable. Las formas escritas ritrnicamente ne?� 
un ímpetu, un dinamismo propio, que forma una familia de formas vivas. Aq�i in· 
terviene la esencia misma del verdadero automatismo del fenómeno. Si se escoben 
las mismas letras sin lo que podríamos llamar esta respiración, las fonnas de le� 

frí '· ·' 1 'H -oslúct son as Y no ntnucas, stn vmcu o; ellas parecen rechazarse entre si. ace an . 
una visita a un escultor conocido, en su taller. Él trabajaba en dos retratos de mu¡e- 
res que �ebía reproducir a mayor escala que el natural para colocarlos sohr,e �u d: 
ba. El pnmer rostro estaba conseguido y le satisfacía pero él trabajaba sin eXJto, loS de hací 1 ' 'con � acia �em.anas, en e segundo. Había trabajado el primero en armoma con· pliegues ntrmcos del vestido, en un periodo de entusiasmo interior. La obra era 
vincente. Por lo tanto, el artista no alcanzaba a conseguir el otro retrato porq�e, ª� 
tado, ya no se podía concentrar tan intensamente. Él intentaba en vano realizar en· 
la voluntad y la razón lo que sólo puede obtenerse por la intuición y por un 5 
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Ejercicio realizado sobre un tablero negro para buscar formas ritrnicas a través de la escritura. Primero se 
escribe una frase con la cadencia habitual, después con una cadencia más rápida, y después, con el mismo 

ritmo, se dibujan diferentes objetos como el vaso, d plato o la pera del ejemplo. 

timiento espontáneo del ritmo. Formas geométricas y abstractas, así como formas na· 
turales, han sido estudiadas por mis alumnos durante tanto tiempo que no podían 
llegar a realizar una línea gráfica ininterrumpida-", 

Entre las propuestas más difundidas del curso de ltten se encuentra el trazado si- 
multáneo 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 líneas rítmicas 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 
Jarra del ejemplo de la figura adjunta, después de haberse concienciado de su forma, 
tras una atenta observación se resuelve con un trazo continuo. 

En otras ocasiones, de manera espontánea se realizan, sin referencia alguna a un 
tema o modelo de ningún tipo, formas rítmicas intuitivas; en al�nos casos, ,lo� re· 
sultados conseguidos se pueden describir y clasificar por sus cualidades geo,metncas, 
�I Y como sucede con un trabajo de alumno definido como una «[orma ntrmca de 
diagonales y ángulos agudos». 

En otras ocasiones, las formas dibujadas evocan objetos concretos, tal y c�mo_ s�- 
c;de con el dibujo de «cuatro cerillas realizadas con puntos Y trazos» en un cJercicm 
ntm· 1 ­ e · · 1 "ónalgunaocam- . reo en e que se repite varias veces la misma íorma sm m errupci 
b10 de ritrn 1 - . , o en a ejecución. 

s J. Inen, ir dnsín a lafamu, París, Dcssain et Tolra, 1973, págs. 133 Y ss. 
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Estudiantes del curso de ltten en la Bauhaus trazando simultáneamente con ambas manos 
«fonnas ritmicas-. 

FORMAS EXPRESIVAS 

ltten reconoce expresamente que la tarea más dificil para un maestro es la¡¡�· 
ción y profundización de las posibilidades expresivas del alumno. En esta,estra \n; 
según su criterio, para poder expresar un sentimiento auténtico con una 1.mea O 

enfr 
superficie, la línea o la superficie deben, antes que nada, «retener= el mismo 5 

miento con que se trabaja. debe- 
El brazo, la mano, un dedo, y no precisamente en último lu�ar el cue��bajo 

rían estar animados por este sentimiento. Tal actitud con uno mismo para e 
exige una gran capacidad de concentración y de tensión. 

En consecuencia con todo ello, y siguiendo las palabras de ltten: quí si 
«El dibujo con pincel no habría alcanzado jamás el nivel que mostramos.�" de 

los alumnos no se hubieran preparado por medio de ejercicios de respire-' ' 
concentración y de atención. 30er.1S 

>>La ':'ista atr�ída Pº{ el mu�do exterior, el pensamiento �agabundo, t;�:.en1p\�· 
de trabajar capnchosas,·deben irnperanvarnente estar supeditados. a un.a fl . par\� 
ción interior, por otra parte es necesario estar preparado para deJa�e 10 u.��u se11t1· 

que nos es dado. Aquel que pinta debe esperar para ponerse a trabajar q en'º ,o 
miento íntimo le permita expresarse bajo la apariencia de formas. En el mo� se c<fJ1 
el que se entrega completamente a su arte, todas las formas que nacen en e 
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Dibujo de formas ritmicas realiza· 
das con líneas paralelas trazadas 
simultáneamente: con ambas rna- 

nos. Del cuno de Itten. 

Forma ondulante dibujada con 
dos carboncillos cogidos en la mis· 

ma mano (Itten). 

•• ( 

I ' 1 

Dibujo de un jarro realizado con 
pincel en un movimiento inin- 
terrumpido tras una concentra· 
ción para adquirir plena concien- 

cia de su forma (ltten). 

Sinunmodd 
con un tra 

O O t�ma de referencia se ha realizado 
zc continuo, intuitivamente una fonna 

rítmica de líneas (Inen). ' 

Formas rítmicas de diagonales y ángulos 
agudos (Iuen). 

dinarán entr , .. , . . , d d , - d' do o quitado sin I e 51 con precisión. A connnuacion ya na a po ra ser ana 1 . , . 1 
y pn�u� .ª corrección actúe como algo extraño a sí mismo y a la concepc1on esenfcc,a 

rn,uva d I b nde por su or- 
mació · e .ª o ra. Todo trabajo realizado de esta manera sorpre 

n unprev1sta , 
-..Trazar u · , · a entera maestna 

del C\Je o n gran crrculo a pince�, con libertad d� mano, exige un la china célebre 
consist rp Y la mayor concentración del pensamiento. Una acu�e I en tod.t ecnun 1 . J' aclícuarsea so o punto pintado sobre seda. Aunque esta me 
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, , 
Cuatro cerillas dibujadas con puntos y trazos. Tema de un ejercicio rítmico en donde 

cada grupo de formas está realizado sin interrupción. 

. 
_Formas expresivas de líneas . 
intención definida y .. d . , /�alizadas sin una 

eran ose llevar,. {Itten). 
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extensión del mismo grosor, ella es al menos sentida. Uno de los . . . . su ¡ ch. " l , ¡ pnnnp1os supeno- del pintor de acuare as ino es: e corazon y a mano deben ser uno 1 " La I ies_d d de la punta del pincel no se hace perceptible al acuarelista prin e· . so o : e as· uo a ¡ e lizar . tptante sr no per- 
ibe sensitivamente a torma que va a rea y si no está dispuesto a libe . o · ¡ · l rb ill rar este seno- . ento. Los pmce es son supenores a ca onci o como medio de expre · , 

1111 • , • A ¡ b ·¡¡ , . . sion, porque �nniten matices mas neos. unque e car onci o este mclmado a derech · . d r-v- . . ¡ . ¡ al . . . a o 12qu1er a, 
da siempre el mismo trazo negro, e pmc� , contrano, perrrute neas variaciones»6. 

Como propuestas concretas _se realizan ensayos para traducir el «desarroll d 
una impresión» con. una línea, s1�ndo una condición indispensable el dominii de1 
propio cuerpo y «dejarse lle_vap, sm una voluntad de rectificación O arreglo de los re- 
sultados obtenidos en el pnmer trazado. 

En otros ejercicios se expresan f<:mnas antinómic�s como fuerte-débil O pesado- 
ligero, como sucede en el caso del ejemplo reproducido en la figura de la página si· 
guiente. 

GARABATEAR 

En algunos métodos recogidos en manuales contemporáneos se propone el garaba· 
teo como la primera o una de las primeras prácticas; argumenta uno de ellos que «el 
dibujo comienza con el garabato. A través de los garabatos un niño adquiere el sen· 
ti.do de su rnotricidad-. Consecuentemente con esta afirmación, el mismo manual 
propone: «En las próximas páginas deberá intentarlo usted mismo» Allí también se 
dice: «Con estos medios se puede "jugar", sin representar algo concreto. al igual que 
un músico "juega" con sonidos» 

, La jus�ificación de ejercicios de preparación previos a otros dib�jo� �onsi�erados 
mas definitivos se basa, algunas veces, en la comparación con los ejercicios fisit?s de 
calc�tamiento y concentración realizados por atletas y músicos para ayudar a relajar su 
tensión. De este modo se llega a considerar cómo «en el dibujo, el brazo Y la mano son 
los mstrumentos que deben seguir a la mente y al ojo, así, la sesión de calen.�m;ento 
debe dotarle de la flexibilidad necesaria para seguir las órdenes de su percepción» · 

En �! manual que recoge esta afirmación se proponen algunos e1ercicms de con· 
c�ntracion sin realizar dibujo alguno como permanecer unos mmutos en a�solut� 
silencio, desperezarse estirando los b�azos hacia arriba para tumbarse despueh s ebn e 
suelo O ch . , . d fuera de la a ita· . . escu ar con atención todos los somdos que se pro ucen . . . d l 
cion _en donde se va a dibujar, hasta aquellos que se pueden percib,r mas cerca e 
propio cuerpo del dibujante . 1· Otr · · . · · , fi · ca consisten en rea 1­ , os ejercicios de concentración mental y preparac1on 151 

w • zar c1rcul . . d ¡ y la muneca en una ac 
titud . ?S, comenzando con los movirmentos e a mano ·{ todo el 

similarª la que se mantiene al escribir, para llegar, finalmente, a un izar 
CUe'f' con la mayor energía que sea posible. . · in represen· ,a1 otro . . , . 1 ¡· . , d trazos ;ub,iranos, s 
lar . e1erc1c10 practico se propone a rea 123c1on e . los garaba· tosllmgún elemento en particular intentando descargar todas las tensd1ones en I traba1·0. .ccn l bi , . ara opame e O Jeto de que el cuerpo pueda relajarse y estar aSJ prep ­­ • lb;¿,,,, 

1 s· . pág. 1s1. 
trnrnons, op. cit., pág. 19. 
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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 Ottcn). 

Ejercicio propuesto en un manual americano� 
temporáneo. Se trata de dibujar con un carboocillo 
formas abstractas que no representen nada� 
ciblc; sólo se pretende explorar las cualidades inhe 

rentes al propio medio (Simmons}. 

En un ejercicio similar aJ anterior se propone experimentar las posibilidades c:xp!'Wvas 
de un lápiz blando (Simmons). 
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Ejemplos de experimentación de diferentes formas de rayado con pluma y tinta. 
De un manual actual (Daucher). 
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Los n:,1ml.1dorc1 ,k libr-.1 
.ir-.1vin.m d papd 

Estil�Jf,o dur.i f 
iníluiblc 

Las plumiU.1s p,m ktr• 
[Wliu se: f.1bñun en 
much . .u .1n(hur.1• 

Eiernplos de . . . . , di s insuumentos (Can1p). trazos diferentes conseguidos con la utilización de wersc 
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. . riqueza expresiva 
Dufy {1877-1953). Dibujo realizado con plumilla; en el se muestra una gran 

de la caligrafia. 

LA EXPRESIÓN DE LO IRRACIONAL 
'n . d apan a la razo • Los surrealistas se propusieron representar las reahda _es que _ese S temas res· 

que pertenecen a esferas prohibidas a la percepción sensona1 _comente. u�ene repte' 
ponden al paisaje mental interno, a ese mundo del subconsciente q�e �o es con"'er· 
sentación directa posible y que sólo se puede evocar mediante unas unagen 
tidas en símbolos de las profundidades desconocidas del alma. ¡;s,no, pu- 
. André Breton definió este movimiento, en el Primer manifiesto del smreadar dPre- 
blicado en 1924, como un «automatismo psíquico puro que se propone . 03mien- . , b 1. a\func10 sion, ya sea ver alrnente, y� por escrito O de otro mo?o cua quiera,. 

0 e· ercido par 
to real del pensamiento. Dictado de éste en la ausencia de todo gobtern J 
la razón, libre de toda preocupación estética O moral». uevos. El 

Est bi . . . . b I tamente n -'o . ?s o ¡et1�os no_ eran exclusivos del surrealismo m � so u eneral, tou 
temtono de lo mexp!tcable: la casualidad el azar el accidente Y, en g al h•bi•' 
lo inefable, ya habla sido advertido por Ludovico Dolce en el siglo XVI \ab\es d< 
d h , , ­ . . . e mcontrO e «un non so c e»; un no se que referido a las formas mtmuvas 
la creación. 
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,realismo aceptó _el principio d� qu_e la expresión subconsciente sincera debe 
El su , . el artista tiene que prescindir de las normas y la razón converti _ 

I mauca, _ d l di d , rse en ser au o I mecánico que repro uzca os icta os de su subconsciente. La co _ 
. trUfllen o ibili , 1 1 d n d m_s, d 1 unas técnicas posi t ito a as escue as e arte asumir esa parcela oscur -10n eag dici 1 d 1 - E . '. a ,,_. 'todos tra icíona es e a ensenanza. scntura autornanca collaue fao/lau. rrelos me , 1 d 1 , . ­' º' º'' en , ·quisito y decalcomama son a gunas e as tecmcas surrealistas que se han 

cada�edr ex ntre las prácticas para la enseñanza del arte. 
indu1 o e 

D u:OMANlA SIN OBJETO PRECONCEBJDOn 
­. ECA 

Entre todas las propuestas surr:alistas de un mé�odo d: creación artística, la últi- 
ma aparece en el año �93? en e_l numero 8 de �a revista Minctaure como una técnica 
llamada ecdecalcom�ma sm �ºbJet? �rcconceb1d�» o 11?ecalcomanía .del d��eoi> del 

intor óscar Dommguez. Esta tecmca supoi:idra, segun Breton, la trrupcron en el 
�rte de un -automatismo absoluto», que el mismo poeta describe así: 

«Para abrir a voluntad su ventana a los más hermosos paisajes del mundo y de 
otros lugares: 

-Ertienda mediante un grueso pincel algo de aguada negra, más o menos diluida 
en algunos sitios, sobre una hoja de papel blanco satinado que seguidamente recubri- 
rá con una hoja similar sobre la que deberá ejercer, con el dorso de la mano, una mo- 
derada presión. Levante sin prisas, por su borde superior, esta segunda hoja como ha· 
ria para una decalcomanía, pudiendo reaplicarla y levantarla nuevamente hasta que 
se seque más o menos del todo. Lo que tiene ante usted a lo mejor no es más que el 
viejo muro paranoico de da Vinci, pero es un muro llevado a la perfección. Sólo ne· 
cesita usted, por ejemplo, titular la imagen obtenida en función de lo que descubra 
en ella con alguna distancia para estar seguro de que se ha expresado de la forma más 
personal y válida." 

En efecto, tal como recordaba Breton, algo más de cuatrocientos años antes Leo- 
nardo había escrito: 11No puedo dejar de incluir entre estos preceptos una nueva y es· 
�latlVa invención que, si bien parece mezquina y casi ridícula, es, sin duda, muy 

.utd 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, allí podrás ver la imagen de distintos paisajes, hermoseados con montañas, ríos, 
rocas, árboles, llanuras, grandes valles y colinas de todas clases: y aún verás batal(as 
Y figuras agitadas o rostros de extraño aspecto, y vestidos e infimtas cosas que podnas 
traducir a su íntegra y atinada forma))s. 
- Antes que los surrealistas algunos artistas habían utilizado la técnica de doblar 
una ho1a de papel con manchas de tinta para obtener imágenes simétricas similar.es 
�11�est de _Rorschach, que retocaban después para obtener imágenes de man posas'. dia- 
bu-� espi�tus. _El poeta Víctor Hugo, del que se conservan alrededor �e tres �il d�: 

11' J s, decía unltzar «todo tipo de extrañas mezcolanzas>>: posos de cafe, carb�n. h 
din, rastros de helechos o de encajes además de realizar, en el papel, arrugamdntos, 

g esgar�ones y raspaduras. El mismo' Hermano Rorscbach, médico psiquiatra e ?.n· 
en suizo, habiendo leído el texto de Leonardo acerca de la capacidad de evocac1on 

� 
\,ona,do d v· · · · \ 1976 pág J64. ª ma, Tratado dt Pintura, Madrid, Editora Nacioua , • · 
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Óscar Domínguez, Frnltre, 1936, dccalcomanía. 

ectt· 
de imágenes de un viejo muro, elaboró, entre 1918 y 1921, su famoso test proY 
vo de manchas de tinta. · . testiJUO' 

Los métodos que incluyen el azar y lo accidental aparecen recogtdos,en de su 
nios de muchos crea9ores co1,1te1:1P.º��1eos. Joan Miró, relatan1? una epºJ: punto 
trabajo, confesaba: «El vago dibujo inicial, por lo general de clarión, sema d moras; 
de partida. En una ocasión y para comenzar, llegué a utilizar mermelada el ent.fO 
dibujé después cuidadosamente en tomo a las manchas, haciendo de ellas d clanz¡t 
de la composición. En aquella época cualquier cosa me servía de rampa e 
miento.» . . . . 0rtCS 

Un recurso similar, utilizado por los surrealistas, consiste en preparar �op del 
con texturas elaboradas con diferentes técnicas. Así, un manual contemporaneo teS 
dibujo recomienda: «Para el trabajo gráfico se pueden elaborar soportes interesan 011 
de muy diversas maneras. Aquí se trata de papel negro, impreso irregulam1en�� e se 
blanco mediante un rodillo de linograbado y blanco de caseína. A continuaci��di· 
arruga el papel, se frota ligeramente y se desgarran los bordes. También es muY 1 

cada una tela fina para el óleo •• 9. 

v Hans Daucher, Modos de dilmjnr 6, Barcelona, Gustavo Gili, 1987, pág. 27. 
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Óscar Doruiugnez. l.it11: N.o:,·. 10.�r,. 
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IJ.?TO\lar libremente LI compNit\ón qu,· ht.1s m,l.'.it"1't'n s,1\,1r d l'·'l'd, 
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Papel preparado con texturas obtenidas �espués de 
arrugarlo, desgarrar los contornos y enuntarlo con 

un rodillo y tinta de grabado. 

. · ·..; de unmamul 
Ejemplo de dibujo .. automa ... co- m­ 
contemporáneo, en donde se .defin:r;d�:: sor· 
bujo realizado cerrando los o¡os P h � 

prender por los resultados (Dauc er 

«CADÁVERES EXQUISITOS•, EL JUEGO DEL AZAR 

d 'sde 
Los c�mponentes del �ovimiento �adá inven.taron er:i el �o 1925, .es;Ji ..ca· 

su fundación en 1916, un niego surrealista como simple d1vers1on. �enom1t:a enla 
dáveres exquisitos». Consistía en doblar varias veces un papel, escribir una se rsona 
parte visible, volverlo a plegar para que no se viera lo escrito y para q�e otra pe Iicb 
añadiera una nueva oración. Y así hasta agotar el papel. El procedimiento se ap 
pronto al dibujo y a los recortes pegados. ig· Breton decía de los cadáveres exquisitos: «Se revela la presencia de un gran e� 

0• 
ma, enigma planteado por la frecuentísima coincidencia de elementos pertenecie 

O 
t�s a .la �isma esfera .dura�1te la e.laboración por varias personas de la misma f�seor· 
dibujo. Esta concorrurancra no solo es capaz de jugar nerviosamente con las di:'. 
dancias a veces extremadas, sino que sugiere la idea de una comunicación ta�it3_ 
-únicamente por ondas- entre los participantes, que pide su reducción a sus JU5 

tos límites medi�1�te el control por el cálculo de probabilidades, pero que creernos 
francamente posruva» 

Estas prácticas surrealistas coinciden con los postulados de Freud, y en algún tTl� 
mento los siguen, aunque muchas veces demasiado literalmente y con poca since\1 
dad. El resultado de los cadáve�cs exquisitos puede compararse con las visiones d: 
los ensuefios, ofreciendo combinaciones y sucesos sorprendentes. Tal como suced 
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cCadáver exquisito», André Brcton, 1927. «Cadáver exquisito», colaboración de Yve1; Tanguy, 
Man Ray, Morise y Joan Miró, h. 1926. 

o:Cadáver exquisito", colaboración de André Brcton, Tristan Tzara, 
Valentinc Hugo y Greta Knutson, h. 1930. 
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-Cadáver exquisito- con alambre, Grupo Bezoar, 2000. 

en los sueños o en. las �f�rmedade� metales, la fantasí�, inv�nta y man�ja_ los símbo- 
los, y la comprensión dt\l¿gbra exige una mterpretación, siempre subjetiva, ya qae 
su función principal es la transmisión de lo inefable. 

«COUAGE>t, ELEGIR LOS OBJETOS EN VEZ DE REPRESENTARLOS 

Pegar trozos de papel sobre un cuadro o pegar diferentes objetos en lugar de re, 
presentarlos constituye uno de los procedimientos técnicos más i1!1portant�s �;� 
vedosos a lo largo de todo el siglo xx. Los primeros collages aparecieron �ac1.ª s En en obras de Picasso y Braque cuando pegaban trozos de papel en sus dibuio · 

" los comienzos, esta acción representaba una actitud crítica o autocritica fr�nt� a� 
representación, ya que, en palabras de Braque al utilizar un objeto prefabrica ºen- 
incorporaba una certeza en medio de una obra donde todo está figurado, repres 
tado o sugerido. . ll In d. , pres'" . _me 1atamente, la nueva técnica del co//age adquirió una autonorma ex 

eros de ll servicio de un nuevo concepto de arte .. Archipenko, como uno de los P1ººndo en ti n�eva tecruca, relataba sus expenenc1as y hacía estas reflexiones: «Cu� iqLit ano 1912 empleé por vez primera en la plástica distintos materiales, lo h,ce �n !OS ciertas formas que la imaginación me instaba a dar vida 110 podían realizarse� a ,¡elt materiales hasta entonces utilizados. y como es lógico, tuve que hallar la técniC 
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Otto Gut&eund, Bodegón, 1914, collage. 

ruada para ellos. Refiriéndose a mi experiencia, puedo decir que es el nuevo estilo de 
�nn_a; el que exige otros materiales y no son éstos los que crean el nuevo estilo. Su uti- 
lización es el resultado, no el objetivo» 

La capacidad expresiva de los nuevos materiales, así como otros tradicionales que 
no se habían utilizado nunca en el arte, es la clave que puede ayudar a comprender 
l� esencial de algunas obras. Paralelamente al dibujo y a la pintura, en el Manifiesto 
ftcmco dt la escultura futurista, Boccioni sostenía: «Una composición plástica no tiene 
por qué estar hecha de un solo material. En una sola obra pueden unirse veinte dis- 
tintos para aumentar su fuerza expresiva. Citemos sólo unos cuantos: vidrio, made- 
ra, cartón, cemento, crin de caballo, piel, tela, espejos, luz eléctrica, etc.» . 

. En relación con el collage y como una de sus consecuencias extremas, pueden m- 
ciUJrse los ready­mades de Duchamp, que él mismo define como :•objeto usual eleva· 
do a la d1gmdad de objeto artístico por la simple elección del artista». 

•FROTAGE», LA HUELI.A COMO PRESENCIA 

Aplicando una hoja de papel a un objeto con algo de relieve Y frotando 1; 0�ª ca lrD a con lápices o cualquier otro instrumento de dibujo se obtiene unfrollage. eMgun 
e 1ccw · b d. · d scubierto por ax narw a reuiado del Surrealismo, es un «proce irmento e 
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Max Emst, 1:./ on"s,m ,M ¡,lm/11/0, l 960.fmtrt(f:t. Roben Rauschenberg. Frott,,u con revistas imprea 

Ernst, el l O de agosto de 1925. El procedimiento del "frottage", que sólo se basa" 
la intensificación de la irritabilidad de las facultades del espíritu por medios técnicos 
apropiados. que excluye toda construcción mental consciente y reduce al minimod 
papel activo del hasta entonces llamado "autor", se reveló como el auténtico eqmva· 
lente de la escritura autouuiúca». 

Como ot ras 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� 
prácticas artísticas contemporáneas. Robert Rauschenberg es uno de los artistas mas 
conocidos que utilizan trozos de ilustraciones de revistas comofrotlilgcs en �usobrat 
Para dio humedece la ilustración con un disolvente y, al cabo de unos mmutos,. 1 

tinta se diluye hasta el punto de penuitir frotarla sobre el papel colocado -�cb,1o. 
Con �stc procedimiento, no todo� los pa�eles o todas !as técnica� de imprcsion -�t:S 
los nusmos resultados, es ncccsano expemncntar previamente diferentes maten 
para conocer sus posibilidades. 

PAPELES HÚMEDOS, U\ VALORACIÓN DE LO ACClDENTAl. 

El· ' ' 1 · d · 'fi ió ) onsidcrJ· interes contempornneo tacra to o signo gra 'ICO como expresi n ia e. lO 
do e) aza_r, lo aleatorio, lo arbit':''.iº y lo� accidente� c_n el proc�so de 1raba1° r:i" 
algo significativo por su «expresividad». En esta sensibilidad, artistas como p;iu 
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O de humedecer total o parcialmente el papel usad Jrecurs . hú d .. d ocomos<> ·¡·zado e una técnica ume a, cons1gu1en o formas irregulare . uu 1 ib iar con I se 'mpre- h•" ,ra di u¡ 1 · ta sobre el pape . �e p e a un , . 
p0 ¡ corrers I se incluye esta tecmca como un recurso más entre otros tr di · ¡;11' , ,nanua d . d - . a l- vis e ... algun ar resulta os mespera os y pequenos accidentes aprovechad "'' rovoc . . ch d . • os . les para. P d d evocar soluciones msospe a as o para de1arlos como testimo- 
c1ona pacida e r su ca P" cid ,zar. 
"'º 

JBUJAR ARAÑANDO TAGE», D 

,Gl<A' ablo francés que se puede traducir por rascadura o raspadura, y Grnttage es un vocue consiste en dibujar, rascando un papel blanco preparado con de,ign• una téc?rca q ra para obtener unos trazos blancos en el papel, destacados so- . rimac10n neg ' . , 
una1mP d la preparac,on. . . . , bre el negro .e t procedimientos de 1mpnmac1on. Se puede frotar un papel Existen d,feren es intarlo a continuación con tinta china o térnpera negra para con estearina 

O 
cer1a, p1 ·11tura se puedan rascar las partes que deban aparecer blan- ez seca a p' . 1 1 . 

d' 
que, una v d. · to consiste en pintar e pape con una pnmera capa e tem- Otro proce irmen ras. 

Paul Klec, Fachada, 1924. 
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Jean Dubuffel,grat1t1gr, 1947. Cy T wombly, Sin título, 1953, grattagr. 

. ión se puede pera blanca, después otra capa espesa de pintura negra y a contmuacd la prime� dibujar rascando la superficie para que aparezcan los trazos blancos e 
capa o el papel. 

. I aredes, Artistas como Jean Dubuffet lo han utilizado evocando los gra/fill de as 
�gamas en unas obras que, en vez de estar ejecutadas con pintura, son verdaderas am de matenales de desecho. 
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Las tradiciones figurativas 

DIBUJO DE MODELO y MODELO DE DIBUJO 

En los tratados actuales de dibujo se_ entiende por modelo casi _exclusivamente, y 
· era acepción el tema o referencia visual elegido para «copiarlo» con diferen- 

en pnm ' · ' 1 dif I d ' · tes técnicas; este trabajo de representación p antea como I cu ta m�� tmportai:te 
para el profano, después de la decci?n acertada del modelo, una cuestton de_ oficio: 
la necesidad de poseer la habilidad tecmca 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 categoría estética mucho más subjetiva que la del parecido con 
el modelo, algo más evidente y fácil 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 
ordenado de elementos conforme con un género tradicional como pueda ser el del 
bodegón; éstos son algunos de los más conocidos y habituales en los manuales de di· 
�UJO. En el cas� del cuerpo humano, la palabra «modelo» también sirve para desig· 

ar una profesión: la de aquellas personas que trabajan posando, en muchas ocasio- 
de desnudas, para los artistas. De la importancia histórica de esta profesión se pue· 

e J'tdar un date: a finales del siglo XJX, en París, se calculaba que el número de 
bol e os profesionales que trabajaban para los artistas, sólo en aquella ciudad, ronda- 

a os quuuentosto 
excl�� las e¡cuelas de arte actuales se habla de «dibujo del natural» en referencia, casi 
corno 

1�� ª. cu derpo humano desnudo, que también, en otras ocasiones, se conoce 

As. 
1 • UJo e «modelo vivo». 

unismo ade • d I dib · rnental ha d 'h mas e i _u¡o de modelos, como una cuestión técnica funda- 
tender �lgu e acerse referencia a otra acepción de los modelos del dibujo para en· 
rnodelos denJsbaspectos fundamentales del problema de dibujar. Se puede hablar de 
dall Ydesarrolla:ºe en un_ senado pró;imo al utilizad_o por_el historiador M. Baxan· 
bvos de[ anist I 

n un libro bajo el titulo Modelos de mtenaon para referirse a los obje- 
qu, trabaja laª• 1 senado de lo que se le pide y lo que él quiere, el mercado en el 

' cu tura de la que extrae sus recursos, su relación con otros artistas, Y el 

� 
. Carios Go .1 Pág. 53. lllá. ez Y Montse Marti, Pintom apañola en Parú (185(} 1900), Barcelona, T usquets, 1989, 
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1 

• 
IT,,'Ti::.::.. - ., . 

' 1 

·­ 
Giacometti pintando a Annette en 1955. 

uso que hace de ideas filosóficas o científicas' 1, En este sentido, los tratados de dibu· 
jo asumen diferentes «modelos» conceptuales que pueden ser explicados desde las di· 
ferencias de intención que les dan sentido. . 

La manifestación de todas estas variables los diferentes «modelos» del dibuJ0¡" concreta y se hace explícita) en los manuales de enseñanza, a través de eleme0!05 ºt 
males reconocibles por el espectador, y se relacionan con las cuestiones de estilo O ' 

manera de distintas escuelas. Los elementos formales de cada estilo suelen ser, en g< 

de m" 11 Mic�1ae! Baxandall, Modelos de intención, Madrid, Hermann Blume, 1989. S�bre el conceptJosc:(;ó- 
delos del dibujo pueden verse, también en esta misma colección los títulos coordinados por Juan 
mez Malina, Las ladones del dibujo y Estmtegit1s del dibujo rn el a,;r contemporáneo. 
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permitido, la mayor parte de las veces, hacer posible l.i O , . 

1"' que han ncreto de aprend1za¡e. t¡:.ll\lZ,1- 
,J � roe''º co . n" 'de un p el hecho de que no siempre se ha enseñ,1do a dibu.i u ,.,,11 . 

··o . ente, bi · d di · d · un nus- cto n..>CJsaOl ite liab1ar tam ien e isnntos mo elos de enscú 1112 1 , 1 dil . ri ... - ennt . fr . . _ · . llt' 1 ,u10 . ..,étodo P . . ayuda a explicar en entanuentos entre diferentes c,,11. . 
¡n0 w bien . d · · . n.·p1.·tonc� 

que taOl los producidos entre aca errucos y ant:Jacade.micos .t lo Lln•o d. :_ 
,J¡<> 1 eomº · o e m.is 
(lll]llf' es, de debates. . . 
d uo siglo eXlO e1 abandono de la representacion del mundo visu ti en 1111 b e econt • , , . · .1 Ut'- 

fJ!eS�d arte contemporaneo, a�que_ esta permanezca viva en muchas nunifcs- 
nt_parte está emparejado con la �stenc1a d� métodos que. trascendiendo el mun- 
1�0ooes, bi 105 buscan en cuest:tones esenciales el tema cenrral de sus iutcrcs .. Es " • 

d 1 s o ¡e ' · d 1 · ·"· do e o. también const:ltuyen otros mo e os del dibujo que propone minos d . 1 en 
10� ?1 . mente ¡3 búsqueda . e estructur�s universa es que van más all.i de las :lp.t· pnontan• les y de cualqmer caso particular. 

· oas natura . , l d I lid d · ncll También el mte�es por as �s��turas e a perso�a _1 a , por b.s �c�1csttones n�ás 
. . ·nconsoentes del individuo, las cosas mas inefables, dificilmenn- racio- 

brUV" e 1 '11 · d 1 · · sur bles a través de la palabra, aque as propias e a smgulandad de c.,d.1 artist.r, se 
na "'d ido en otros modelos que explican algunas prácticas dcsinhibidor.1s pro- ha na UO d - • los manuales y centros e ensenanza contemporáneos Estas prácricas :ti 
Pu,,tas en di . d" . . . , . 

chas veces contra tetonas con una tra icion mas proxuua a la búsqued.1 de 1.i ser mu odid . fr . . 
objttividad n� han � 1 o e�tar con ontacrones con esta. . . _ 

Las palémicas mas encarnizadas en el seno de las artes, durante mas�� ocn anos, 
rodu¡·eron en la Europa occidental enfrentando en sus extremos posiciones uhra- 

�p 1 - . di 1 u· ronmvadoras y las postur:3s revo ucionanas ra_ 1�a _es. rvuentras tanto. m.is reciente- 
mente, en los Estados Umdos, con un lastre histórico menor que en Europa. en las 
&Udas de arte se pudo conseguir con menor dificultad una síntesis entre el legado 
de la tradición figurativa, el aporte de las vanguardias, las necesidades de los nuevos 
medios tecnológicos y las manifestaciones de la cultura contemporánea: un hecho 
que se manifiesta en los tratados actuales de dibujo de diferentes escuelas y faculta· 
des de arte de los Estados Unidos que analizamos y transcribimos parculmcntc en 
estas páginas12• 

SIGNIFICADO, MANERA E INTENCIÓN 

En el Arte dt! Dibujo, el profesor Bemard Chaet, de la Universidad de Yale, titula 
la _p_nmera de las tres partes del texto: «Los significados y materiales de b visión»: alli 
utiliza corno ejemplos dibujos de diferentes maestros par.1 analizar algunos .1sp�tos 
�ncretos, tras advertir que «cada generación inventa nuevas füm::ion.es �.11.1 el dibu- 
JO Y recupera otras. Por ejemplo algunos artistas modernos usan el dibujo p.1r,1 crear rn� distnb�ción expresiva del e1spacio o para construir relaciones csp,t�ialcs; ;l otros 
e SIIVe de mvestigación compositiva para lo desconocido. 'Muchos arnsus nun con· 

­­ "En . estas pi . h · ¡• \"]. tes cu \.1 ('l\Sl'll,ll\· 
l.1 dd dibu' gmas acc:mos referencia a tres tratados que rcpreseut.m meas e t �rcn · . , . tJy Crr�� centros de enseñanza superior: Kaupdis, E.xprrimmt11/ Dr.r:rin,,,: Smunons. D,,r.riN:, 

'Y Chact, Tbr Art ofDrnwing. 



Mausse, Afóm .\farqiut pmtando Mn dnn11do, 
1904-1905. 

• 1 •• ¡;�1:1 ' •. 
�I; 
Í�¡ ·, 
; ¡ 1 ,¡ 

M,055<, lxsmuio m d talln, 1898, 
pmt.ido en compañia de Aibcn Marquet. 
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Marquet, Hmri Matissr pintando 11n tksnit'4 
1904-1905. ' 

Marquet, Desnudo llamado *:fairJt», 1898 

r 



. . . . ' 
� . . . ·. / :ig 

ºº 
t? �l-j 
() // [,,�,". Í' 

Henri �IUSC. Nahlralaa ml«J'ta,frutas Y jan{m, Hcnri Matisse, Antoinette, 1919, lápu sobre papel. 
1941, pluma y tinta sobre papel. 

\ 

1, 

,1;xn, !915, ijpa. 
H · M .,;H .. Rt1ra10/UErJ11}h 

cnn anssc, 
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sider:in el dibujo. como un ensayo para nuevos trabajos plástic�s, mientra 
consideran una simple forma en blanco y negro. De hecho, el dibujo pu ds Otros lo 
ser todas estas cosas y más, solas o combinadas. Cada visión del artista de e llegar 
función del dibujo y I� dircc�ión que debe tomar». . eterrnina 1: 

Tras esta advertencia previa, el autor toma como ejemplo un dibujo de f­1 . 
tisse reconociendo que: «obviamente, hace un uso magistral de la línea e enn Ma. 
tado de una larga experiencia. El artista principiante no debe esperar qu; a�rn� _rcs11� 
habilidad instantáneamente». qu¡rtrá ta] 

Para explicar y reconstruir el proceso de aprendizaje que condujo a M ti 
estilo personal, se reproducen y comentan tres dibujos de las primeras époc�i�se ª.su 
tor. En uno de ellos, según el autor, se demuestra el conocimiento y esr J.1 Pin. 
maestros clásicos como Hans Holbein, combinando las formas redondead u 10 de 
gusto por el. arabesco. Otro dibujo, realizado �on toques de. pluma y pin:¡ cfn el 
una gran variedad de texturas formando un conjunto de gran intensidad El t ' Ggra 
bujo demuestra el interés y la influencia del cubismo a través de toques de ¡¡�rcerd;. 
gulosas y superposición de planos. eas an. 

Com<_) conclusf ón. del análisis «de esta breve serie de Matisse, se revela un m 
tro combinando tecmcas a lo largo de su carrera; descubnmos un hecho en ¡ ªC'.S· 
se debe insistir: el dibujo no es una simple técnica; más bien es la elección e que 
na! de un lenguaje gráfico apropiado para satisfacer las necesidades de un coper,o. 

· 1 ncep- to parncu ar». 

Abb. ?7 Abbikl11n¡1bci•pitl •us •D,,npmic: 
A11:11om,... dn Amc-rilantt� Eklmc i1np11h. 
En•,rrt'lffem!id111ng 1958. 
Die- !.l:lrl: bn,q1m Mu•l•lfi111rm �!flh, 
,UC'h hicr d.o, lcutc lid dcr ,11J1omi-.:hcn 
lnfotffUlion d,u und "-C"«lcn d.1mi1 schl,cO. 
lid, Sdbstu.-n;L. 

.. .. _._ ...... _ ...... ­ .. ­� .. _ .. ·­ .... , .... . .. - .. . -- 
Página de tratado de anatomía artística publicado 

en China. 
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Tratado de dibujo de anatomía del americano 
Sume Hogarth. 



ArRl:NDER :\ VER 

Sin duda alguna, más allá de la dive� id d d · d I dib · rsr ª e mod I J to más nnportante e I UJo hace referenc, · 1 e_ ?s en a enseñanza el aspe . 
d f . , a a su re acro 1 . ". • c 

constat,m o _esta a . nn�c1on, en la mayor parte de los tra: con a expenenc1a visual; 
sión de ensenar a dibujar lo que se ve De t . atados se declara la preten- · 1 · bl J · · es ª nusma defi · · • · ' consecuencias ap rea es a aprendizaje Un d ll mic1on se denvan muchas . -. · ., · ª ee asserialaid d - . hutar es ensenar a mirar, una cuesnon que contem la �a e_ que ensenar a di- 
de hacerlo: de este modo se entienden algun P . Y perrnue diferentes maneras 

· d I as e>..-pres1ones co 1 · trat,tdo contemporaneo e Cmptntcr Cmtcr para Es di Vi mo a recogida en un 
de HJn•ard que habla de «diferentes modos de, tudibos. isuales en la Universidad . . I ver y I UJaP.u 

Est,l cuesnon p antea un problema principal p 1 - · · · d 1 · ara a ensenanza del dºb · . · sible utilizar un mo e o natural sm una preparac·,0 • . 1 UJO. <es po- . . · I n previa que enseñe >· d fimnva: se cuestiona y p antea el problema de la existe · d .. , ª verr; en e- 
. d 11 G . neta e una vision mge d la reahda , ague o que ombrich desarrolló magistralme t . d nua e 
d 1 · ibilid d d n e expomen o su idea acerca e a 1mpos1 1 1 a e representar ob¡'etivamei,te lo q I . · , « ue se ve» a margen de 

cualquier convencron. 
Los tratados actuales mantienen la misma conciencia de la trad. · · I' · d , _ • 10011 e as1ca e 

arte �n la que se tema una idea clara de la dificultad y los perjuicios causados por un 
uso mgeuuo de los mo?elos del .natural sm una formación previa. En este sentido, 
como muchos otros artistas, el p11�tor y tratadista Vicente Carducho ya recomenda· 
ba en !633: «Usando d.el natural sm preparaci�n y sin ciencia, será ocasión de gran· 
des danos. Por eso yo dixera, que se ha de estudiar el natural, y no copiar; y así el usar 
dél será después de haber raciocinado, especulando lo bueno y lo malo de su propia 
esencia, y de sus accidentes»!". 

En otros tratados se pretende y hace explícita la idea de que un dibujo no sólo 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 práaica y la ciencia del 
di/,ujo de Harold Speed se hace esta consideración: «Así, decir de un dibujo, como se 
dice a menudo, que carece de exactitud porque no representa correctamente el aspec- 
to común y corriente de un objeto, es una tontería. Su corrección depend� de la pe�- 
fccción con que se exprese el particular significado emoci�nal qire es _obJeto del ,di- 
bujo. Este significado variará enormemente co� la personalidad del artista, pero solo 
con este patrón puede juzgarse su corrección-". . 

Según todas estas ideas, se dibuja lo que se observa y se observa de la. m!sma rna- 
ncra que se dibuja. Una brillante anécdota recogida en un tratado de dibujo dde bla 

· d · · 1 untó «a su maestro sr e ta rmenzos el sizlo xx narraba como una a umna preg 1 1 
• · 0 d '] "S' lora con ta que no a pintar la naturaleza como la veía". La respuesta e e : 1• sei ' 1 d h r . difi lt d a la que ia e ace rea usted como usted la pinta", eApresa la pnrnera /6 cu a 
frente el aficionado a la pintura: la de aprender a ver» · 

¡· . 71. Gi . Procm Nueva York. Prentice Hall 
' Sc)ntour Simmons lfl / Marc S. A \X'iner, Drrtwmg. 'Jl f({l/n,r ' 

Pr(St; 1�86, p.ig. 5. . . ­n r1r11t:i11 drji11irió11, modoJ)' diftm1rin, edi- 
• \ ICcnte Carducho, Ditilogos de /11 Pm/Jmt, Jll dt/nrsa_, ong, ' 1979 pág 195. 

00�; Prólogo r nous de Francisco Calvo Serr.iller, .Madnd�: �:;.;, Dov�r, 1972, pág. 35. 
i. Harold Speed. Tbc Pmaicc & St:imrt vJ Drmaing; Nue ' 

Speed, op. m., pág. 38. 
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la visión está perfectamente asu . . ado con , 
1 rn,ct, d·bu¡· 0 relac1on . contemporaneos que se ian propu ) ,x. id del 1 d s art1Stas ibi Dib · OSto Esta t ea labras de mu 1<:> Le Corbusier escn ra: '' 1 ujar es, Primer leo. 

Plicada en las P_ª .. en tal sentido, b . Dibujar es aprender a ver ... »n_ E ªIlltn. b I d,bu¡o, descu nr. . . . d no.-,.· rizar so re e -05 observar, if ·, 11 de las distintas rrura as que son - .. '."·%. 
te mirar con los ºo l ,,e ' r alguna das, l�acC toaro Baroja también esboza una t .... _Poos1b1es ' ll prop ·, Ju 10 , . ·fi ""' no · nes se _eg� ª ún su intenc1?n- actitudes al rrurar, esp��t. cando en unod rri� 
en d d1bu¡o s�nción de las diferentes en tal complicado y dmg1do a algo; a un :bu, del d,bu¡o ed.b io supone un acto m n ojo resalta un elemento; otro otro pi• 
textos: �un,t; .r�o que parece lo 

1111�1;� e�encial, porque quiere dar sensación d; �'· to en sr. Ai nbra y la penumbra;º onstructiva de la casa, aunque esté envuelta � 
un OJO la sor lo esencial es la línea � tantas realidades como OJos»IB_ en 
rerio. Parapotro tro algunos detalles. ªYcdota enormemente clarificadora paraª'"" bras ara o ' m· a otra ane . 1 idé . -ev sorn , : . dor WOl 111 narr .. , n ob¡'etiva y uruversai, t entica para tod El h1stona · te una v1s10 .. , . Os 1 idea de que no exis no existe una vision ingenua, no condici mentar. � i de la misma manera que o, los ind1vtduos, 
nada culturalmente: 

­ - .· 

. ·. 

·p · dif · dif · ¡ d ¡ do visible de modos tan d�'.� e or que nercrues epocas y uerentes naciones tan representa o e mun • da dd CflU'' tos? E.sta pregunta sirve de entrada a la obra de Emst Gombrich Artr e ilusión, acompane 
de Abin. 

• 609, 
11 

Recogido en J. José Gómcz Molina, Las lecciones del di/,ujo, Madrid, Cátedra, 1995, p:tg. 18 lhidm,, pág. 617. 
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El tema del pintor y la modelo es uno de los más constantes en la obra de Pica I .. ¡ 11 · , sso y muestra a 
pJradójica rdac1on entre arte Y natura eza. ustrac,on para La obm maestra dmonocidt1 de Balzac, l927. 

,Refiere Luis Richter en los Recuerdos de su vida que hallándose una vez en Tívo- 
li con tres camaradas jóvenes como él, se pusieron a pintar un trozo del paisaje, re- 
sueltos firmemente a no separarse lo más mínimo de la Naturaleza; a pesar de lo cual 
y a pesar de que el modelo era el mismo para todos y de que cada uno recogió con 
talento lo que sus ojos vieron, resultaron cuatro cuadros totalmente distintos; tan dis- 
tintos entre sí como eran las personalidades de los cuatro pintores. De donde colige 
que no hay una visión objetiva, que la forma y el color se aprehenden de modos 
siempre distintos, según el rernperamento-", 

Ante la diversidad de dibujos, dependiente o no del temperamento aludido por 
Wiilffiin, los textos que referimos establecen algunas clasificaciones derivadas de la 
diferenciación de los aspectos formales que más se destacan en cada uno de ellos Y 
son la expresión de las diferentes intenciones que existen entre la m1�ada ?� cada 
dibujante. A pesar de no ser la única posible, en los manuales la clasificación fo'.- 
rnal de los dibujos es la más utilizada y evidente; entre otros se habla de los de h- 
nea, sombreados con texturas de trazos de diverso tipo, como algunos de los me- . . 
Jor conocidos. 

E I d · · , · e I oponen como elemen- n os trata os las distintas caractensticas rorma es se pr ifi . to bás¡ • . . 1 dib . 1 1 d de las clasi cac1ones s aacos para organizar el aprendizaje de 1 UJO, a a O 
1 ·. ti . . 1 fu d ental en e contem cnicas Y matenales, que también aparecen como a go n am 

--- ál " E. w· . M d id Es asa·Calpc. 1970, P g. . 0lfllin, Conctptos fimdammtala m fa historia dtl nrlt, a n • P 
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Julio Caro Baroja. Dibujos de paisaje: San Vicente de lo Sonsierra, Segura de b Sierra y San Vicente de li 
Sonsierra, publicados en 1979 en C11,1dm:os dt mmpo. 

do de los tratados tradicionales. En el Arte del Dibujo del profesor Bemard Cluet 
se habla de línea, tono y valoración, textura, forma y espacio/", , 

Es evidente que existen diferencias entre la propia naturaleza visible y las fonn�s 
artísticas para representarla. Aunque ya han quedado atrás, no se puede perder de "5· 
ta que antes del siglo XIX se tenía una conciencia clara de la diferencia entre arte .Y na- 
turaleza; una cuestión que ha permitido especular sobre temas como la difereno3e.n· 

20 
Bemard Chaet, 'flJtArtofDrawing, Nueva York. Holt, Rine:hart and Winston, 1978. 
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Diferentes tipos de líneas para representar el mismo objeto: gestuales, lineas de construcción, 
de contomo, de relieve. Trata do de dibujo de Simmons, 1977. 

tre lo bello ideal y lo bello natural. En estas circunstancias, el dato visual se elabora· 
ha en función de un criterio cultural adquirido y accesible para todos los interesados 
en la práctica del arte. 

MODELO Y BEi I F7.A, U\ BELLE7.A IDEAL 

Se puede reconocer con facilidad que muchos dibujos, sobre todo aquellos que 
represemn, el cuerpo humano, evocan algo conceptual que está más allá de las pro· 
piasformas naturales. En ellos se representa un detenninado ideal de belleza que no 
ha sido siempre el mismo a través de los tiempos; los ideales antiguos son diferentes 
d.e los renacentistas o de los contemporáneos; todos ellos han establecido sus posi- 
ciones respecto al concepto de belleza natural. 

. Desde una concepción artística que privilegia el concepto_ de belleza,_ el mundo 
visual queda sometido a la búsqueda de ese ideal. En La práaica y la ciauia del drbrgo 
de Harold Speed se hacen algunas reflexiones al respecto: «El mundo visible es para 
el _an1sta como un maravilloso vestido, por decirlo así, que de vez en cuando le per- 
llllle ver el más allá la í11ti11111 verdad que reside en todas las cosas. Tiene el profundo 
convencim· d 'h . . , 1 d I tr lado de las cosas · ib rento e allarse en cierta relación con un a go e o o 
VJS1 les y d . , !! , li da voz que le ex· · . ' e scnur confusamente a traves de e as una suave Y at. ,ca . . .6_ 
cita a lnlerpretárselo a} hombre. Es precisamente la expresión de esta interna s1gn1 
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cación, que todo se extiende, lo que 1. . . . . d b \) Ca¡ ficamos, a mi JU1c10, e e eza1121 _ · 
Sobre esta cuestión se pueden rec 

dar unas palabras de Bemini afirn,a do,. 
d l . n o 

que •la mayor parte e bempo el natu,� 
110 es bello», y, en consecuencu, él ha . 
una relación po�enonz.ada de las m�: 
ficaciones necesanas en las fonnas natura- 
les para acercarlas a la belleza ideal: •Ha- 
bia un conse¡o general que dar a los que 
dibujaban del natural: que estén sobre 
aviso y examinen bien el modelo; que ha- 
gan las piernas más bien largas que canas, 
que una pizca de más 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 más bien anchos que estre- 
chos, aunque sea esto último 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 a las 
mujeres la anchura de caderas para poder· 
nos llevar en su seno; los pies hay que h� 
cerios más bien pequeños que demasiado 
grandes; que se ve eso en los bellos rnode- 
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 artísticos. Lo único'que permanece estable en diferentes épocas es la neces�· 
dad y fascinación hacia la belleza. Una de las constantes más evidentes en toda la h· 
teratura artística del clasicismo es, precisamente, la definición de los pormenores de 
la belleza ideal tal como refería Bemini, algo que se puede reconocer, además de en 
los preceptos de los tratados, en las obras conservadas en muchos museos sirviendo 
de referencia y modelo. 

En esaestrategia, la teoría de la proporción para la fijación de los ideales de be 
lleza constituye uno de los capítulos más clásicos en los tratados de arte. En uno de 
ellos, el de Andr_ew Loornis, se comparan diferentes modelos ideales de proporción: 
la «normal», la «idealizada», el -figurin» y la -heroica-". 

. En nuestra época, los ideales de belleza, en particular aquellos que hacen referen 
cb1la al culerpo humano, se diferencian claramente de los modelos clásicos reconoc1· 

es en a historia del art La b 11 . d de e. e eza se mamfiesta modernamente en el rnun ° 
�: Speed, op. eit., pág. 22. 
- Paul Fréar de Chantelou, Diario dtl úi. . . . . . . . , eral de 

Bellas Anes y Archivos 1986 · 260 ªJt dtl cnba//m, Bmum a Pmmia Madnd Dirección Gen n '·d . , ,pag. . ' ' 
rul rew Loomis, EJ diblf O dr. fi. AJft,5, Hachene, 1950, p.íg. 28. fJ 'gllm en todo 511 valor, s.� ed. de la traducción castellana, Buenos 
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logres. Estudio para La Ed,u/ d, Oro, 1843-1848. Picasso, la grnn baiiisl,1, 1921. 

la cmematografla o el de la moda y la publicidad. Si el ane ha podido definir y divul- 
gar diferentes ideales de belleza, a partir de la invención de la fotografia y de los mo- 
dernos medios tecnológicos de producción de imágenes son éstos los que asumen el 
papel de concretar y modificar este ideal. Los artistas dillcilmente pueden resistirse a 
dejarse míluir por los modelos de belleza prestigiados par los nuevos medios, cuan· 
do no, expresamente, los toman como 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 par la fotogra_fia Y los me- 
dios tecnológicos. Como ejemplo posible, entre muchos, de esa CVI�enaa de l la codn· 

. . . id I el' . los contemparaneos e trata o ciencra ante la diferencia entre los I ea es asicos Y ' bli d . . di d I dib . de la figura humana y pu ca o amencano de Andrew Loomis de tea o ª 1 ujo d · d I proble- . d d 1 � t gra6a aunque a vierte e os 
en la posguerra recomienda la ayu 3 e ª 0 0 

1 ' h u a curiosa recommda- . 11 d . En otro ugar ace n . mas de las «copias de esire as e eme». b 1 1 ón del gusto· "No hay incoo- , 1. ál' · 50 re a evo uct · . d cion merecedora de un amp 10 .ª� 1515 id d 5 pero no 05 araréis demas1a o 
. ·1· f legoncas o senu esnu a ' veruente en un izar 1guras a • . 24 

a lo griego. Hacedlo amencano• · 

..t� Loomas, op. al., pág. 1s7. 393 
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Kita¡, l1x Danur (Mt1rgaret}, 1978. Fébx Vallotton, 1921. 

En un manual de 1986 titulado Dibujo de Moda, el método propuesto consi51ef copiar fotografias de bellas modelos de pasarela; en este caso resulta dificil legar ' evid�ncia de su beUeza aunque se pueda dudar de su relación �on la cultura�= 
venoones del mundo del arte. En las páginas de esta obra se advierte que «la m 

n,od,s, bia y se repite con el tiempo». No obstante, ha de saberse que todas las bu�;, 
sin reparar en el tiempo, parecen tener cierto grado básico de «belleza armoruca., e � 

. La transforr:nación del gusto a través del tiempo, ademá� de ser un� c�es;AfoJ,, 
vra para cualquier observador, tal como advierte el manual atado de Di/nlJo I• !,ll· ha merecido la atención de la teoría del arte. Este problema se ha debaudo en del•· toria del arte occidental y tratado en profundidad por la teoría estébca_ a �un' 
glo XVIII. En a�uel momento, la belleza deja de considerarse algo obJebVif.. liJr!n" 
cualidad propia de los objetos, para situarla en la mente del que pelCI 

� lsao Yahuna, Mode Dr(fU)ing. Nudt, Tokio, Tosluro Kuzc, 1986. 
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VARIOS TIPOS DE PROPORCIÓN 
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se ha intentado fijar a través del canon de la figura. humana, estableciendo la medida 
e cuerpo en relación con el número de cabezas. Trata do de dibujo de Loo mis, 1950. 

!'.;!ª0rep;sentan_ La belleza es una construcción intelectual que se definió en aquel 
Píritu d:: h��omo «el ar9uetipo o modelo mental de P.erfección que resulta en el es- 
dividuo • bre despues de haber comparado y reunido las perfecciones de los m- 

L, s Y •aplicado por el artífice a las producciones de las artes-", concepc, · tradi · fii' un descalabro on . ioonal de la belleza como la categoría superior en el arte su o 
Concepto de loen el s.,g]o XVTlJ; entonces, en los debates sobre la idea de la b�Jleza, el 
gunos e <Sublune» vino a ocupar el lugar central del pensamiento estenco. Al- ·� & . . bel! . �as que Otr me, constderaban lo sublime como una vanedad de la eza, rruen- 

os, como Kant, lo consideraban una virtud independiente Y distinta. 
­:­­­ 

Esicb,n de An . . .· . 99. eaga, ln·IJts/Jg11cionrs filosófiau sobrr /a bt!JtZA idtal (] 789), Madnd, Tecnos, 1999, pag 
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W. Oisney. Dibujo de LA Btllay !tt Br1tia. 

Algunos pensadores del siglo xvin llegaron a concebir lo sublime como _algos� 
perior a la belleza. Esta circunstancia se ha señalado como un golpe defimuvo pa 
el concepto de belleza tradicional. . . beU< 

De una aprehensión objetiva de la belleza se pasa a otra sub1ettva; de una mo- 
za que produce agrado a través del arte se pasa a un arte que produce una gran e¡ es· 
ción, en donde lo sublime se define como la capacidad de entusiasmaryele;•rddt 
píritu, además de estar unido a la grandiosidad del pensamiento y la profun 1 a 
las emociones. , . d pués 

<(Lo bello y lo sublii:iie» se convirtió en un lema universal_ de 1� estetic:u r:roos� 
de que Edmund Burke mcluyera ambas ideas en el título y contenido de d 1,,.bf1· 
disertación de 1757, lndagació11 filosófica sobre el origen de nuestras ideas ilC�rcll ;uarnell' 
me y lo bello. Para este pensador, la belleza y lo sublime se llegan a excluir m 
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John Currin, Aan·Chm,/oltt. 

Nancy Byson, Androg,ny, rostro corutnudo 
mediante la supcrpos1c1ón de rostros. 

­ ·, /1 1 ­ 
1.,oomis Belleza ideal 

Li � ideal reconstnuda con partes de actrices 
de ene Revista Smtana, 1940. 
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ESTUDIO)" I>. PUJMA '( ,­INTA 

LCIS Tll.A=, PL.AN&AOOJ' CON UN 1..A�I% 

AFIL.AOO, JU!.PASA.OCI GOH Tl>•ffAJ LIMF'l ..... 

DO cQM LA (¡0Mlli � PVHTA • &:lo UN 6UElf 
PLAN :".StGUllt. LA PlRJlC:.C.IOt,l 011' LOS PUl'- 

t.10.S O FORMAS 11 CON LOS Tlle:A?;03. 

Dibujo de modelos femeninos de un manual americano que recomienda en un� de sus� 
-nc os aferréis demasiado a lo griego. Hacedlo americano• (Loomts). 

398 

' 



' 

,· 

Barcsay. Anatomía artística ·----...... . 
:�l 

-c- 

I� "\"=',. a una muier uabapdora, de un u.tado de <libujo de la Rq,úbhc, Popuw 
· � con un dibu,o de un manual ocadmt.al con Wl moddo sentado en una c.1p. 

399 

"rl ­· l� \.. r"r"C r 



i / {l 
,o 

' 

' 
1 � 

\ 1 ·• 
1 " \: ' ' ), 

' 

Fotogra.fia de modelo Íemenmo y dibujos de un tratado japonés contempor:ínro dedicado 
al diburo de moda, 1986. 

te, de tal modo que lo sublime no puede nunca ser bello, ni lo bello sublune. l.a ,.,. 
Ioración de lo deforme y monstruoso podía ser argumentado. 

Las propias palabras de Burke son suficientemente claras: -rodo lo que es e2paz 
de excitar las ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo que es de algún modo;:" 
ble, o se refiere a objetos terribles, o actúa de un modo análogo al terror, es un� en 
te de lo su/,lime: esto es, produce la más fuerte emoción que la mente es capd ��or 
tir. Oigo la más fuerte emoción, porque estoy convencido de que las 1dc:io•, � 
son mucho más poderosas que las que entran en la parte del placer ] ... ] li, d �o 
es terrible para la vista, es también sublime, tanto si esa causa de terror esta ot 
no de grandeza de dimensiones-F. 

!l' 
O T raduodo en José M.' V alverde, Bmx bisloria y anrdog(a d, la l'Jlltua, Barcdon,, AncL 1917' P4 
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Diferentes modos de ver y dibujar 

Aunque el ideal de �llez:.i st constituye como uno de I<» argumcn1os más im- 
por1antcs del ane de ';'st tocbs las épocas, no o el W1ico que motiva el hecho de di- 
bu¡,1f. Además de la busqucda de la belleza, en el dibujo se reconoce la valo006n de 
lo cot1d1.:mo, la búsqu� de _una utopía, ta nostalgia del p.1ndo, la pasión por b vcr- 
dad, d o�gullo por _d �1_rtumm110 y el don natural, la fc en los principios ciendfiros, 
la a«11c1a en la objetividad, el gusto por b retórica bomanista, el reconocimii::nto de 
los maorro� y muy pocn: COMS más. 

La rclidón de diferentes intenciones al dibujar aparece en muchos tr.ltado,; ad, 
d t1tufMio Dibujo, rl prorno<Tr11fiw, comienza con esta frase: .¿Por qué dibujamos? EJ 
primer impulso puede surgir del deseo de realizar una pinrura, cxpres.amos o diver, 
rimos, No obstante, a medida que aprendemos podemos reconocer cómo el dibujo 
nos da recompensas mucho mú grandes que: aquel�s-11• 

Con el mismo 1í111lo que encabeaa este a panado� d�JTOlla fa primen parte de 
un tr.it.ado actual para d aprcndiza;t: dd dibujc>1"; en CI K cipteifican varios modos 
que]� :,1,mo1cs denominan as{: el dibujo de descepcién, la dusmdón y omamcma· 
nón, d dibu,o realizado como comentario social, el dibujo de iduci6n prcp..r.uorio 
� b pintura, escuhura y :nquitcctuu, y, por último, el dibujo de aprC'fóión. A esta 
cb�ific.aá6n se: podrían añadir OITOS modos, como puede ser d dibujo de corutruc- 
cion utiliudo en la representación técnica, una cn�orla de dibujo que se recoge en 
muchos textos, tal como sucede en la obra de Swan Lambert. El l1bt1fa, Tlm,'a1 . .111h'· 
ádAdl1. 

Como cualquier clasificación, ésta e5 convencional y vóll'U siempre en función de 
lis dik'rc111c:) intenciones, épocas y autores. Igual que otras, �edc plantear �roble- 
tn;l) para adaptarse a una realidad que siempre es más complqa; en este scnudo, se 
adviene que cwlquicra de cus categorías no siempre es excluyente y scpn.i.bk de 
otr�. /\ii, un dibujo descriptivo de paisaje de �mbr.mdt puede ser, s1mulúncamm- 
te, un magnifico ctcmplo de dibujo au1ocxp�ivo. Con todas csus cautelas se pue- 
den �d111i1ir estas categorías como una apronmacién ccecepuat p.tr.i coi:nprcndcr 
� elementos que ir11erviencn en el dibujo, adquiriendo $U senado en función de W 
diícrcnciH de intención. 
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Dmu¡o oescemvo 

El mtr dt Jam'Jltr es ti título ck un libro ma�tnl de b hutorudora S'Ctbna AJ. 
pen; � obn se vi.;nt' u1iliu111lo como �ttncu �ra algunos problOTUI � 
de b reprnmua6n en J..lgurwncudu de arte. En ti se �tnpooc d con«pu,4t 
artt namtivo al de anc descnptive, Mientras que en �I pnm.cro, JU� eaa ªlllOI;, � 
rq,rcscnución :utiaica tst� bas..ida en un texto btemio prt'VIO q.ic impone l,. Nm- 
ción de una histori.i, el ant dncnptivo Ítlmu parte de una cuhur.1 tsJ>tcÍÍK'unent 
�swl que se diftttncj¡¡ r W1Jtr.u1, con la cultu!� 1exrual del antnior. EJ arw 4lc,a;p. 
nvo mucun en diltrmta cpoas la realiwd vu1blc con una gran ostmt:ac,ón de� 
m�trú y ll.lbilidad teCllia del autor. U)$ dibujos dacriptivos se manifint:;m, ¡:rti- 
rcl\lcmmtc, :a tr.tv6 de ldr,IIOS, bodqones. �isajcs r llCOOtcomicntos de la�� 
ridi;an.i. El .me <bcriptivo o un regilo pan lm OJOS al recrear b eqx1X:�U viswl. 
Pan b p,ofcson AJpm,, otc tipo de ene, p,uad6jic.amcn11e:, a más diftr:il de apu 
con �br.u (l'JC' darte namLiYO. 1icmp,c vinculm a cuestiones litff.lrin, algoqu: 
permae 1eoriurb con mjs facilitbd. 

EJ qmod10 m¡J import.¡ntc en d intmto de concilj¡¡r b cxpmtncia viswl cm d 
idc.i.l de objetividad !u pasado a &er, hoy dfa, *mas de histOñl del arte, •pid11r1> 
ria· de l.1 fotognfu y de los medios t«nológico, de producción y rq,roducó6n de 
irnagttln. 

L:a no coiocickoci:i entre lu formu vutis y las fomus R"Jlc:s de !as cow ha V 
ncr.ado comporumicntOi figur.uiros diftttntes: de cark1cr mis oópuco- omh<OI' 
ceptwl•. No obswitc, de :11cutrdo coo lu aponxioncs magistr.alts de Gombridt. es 
cii::no � nin&lin. a� puede dibujar ­lc que ve- complcumen1e ;al IJIJ� de 
cu.1lquier conveDCión. Sm embargo, la diferencia de actitud que mu«tnn !.:. � 
que hanos llarn�o.4ópucos,. en el dibuto descnpévo es el deseo y el ti�� 
1an1es pan prnondu de: los convcncioNlismos. potenciando un anállilS m1lllJtlOD 
de los dtmmtOI de b oatunlC'Z.11, ari romo d de bs mcc:mÍsll\0$ l'U� hl.fflJOOI> 
síc1np,c en función de tonKguir imágcne:s cada vez más pbusibltJ, en el itlltidode 
que -traduzcan• nuntn mirada cxacu iObre el mundo. 

. Como en otros m� conceptos dd dibuto, los manu:ilts tncluy.:11 distilltO' 
'Jffllplos t<>rN<los de v.1nas q)()Ols de la hWolU � iluur.u y acom�u Joseol' 
«plOI cxpbcados en los renos ntritOli. 

)11.111 M. JIJn Mnqu.a, F- -- 1991. 

402 



EL ARTE DE 
DESCR l lllR 

l l �n.· 1.,t.,n.1,,._ md .,.gl,, \ Vil 

/ 

EdiOM o.t.!Lm.. de 1, obu do Sv..it..n.. � El 
,,.,, J, � m do.idr K d.íiM I• ailnua puu· 
mu111; ..,� de !.a <k,mp<ioo fi<1m � .wtt mrr.o1i- 

o0 clep,:nd¡.,,,1, de l., �kur� b,.,.�. 

40) 

n 



n n n 



_Algun� manuales de dibujo esrán dedicados en adu!iv;i a la i!usuxión gr.ííea 
lllliucil en l;i im� 1mp1esa �. en 01ru oc.asioncs, se ptestrn;i a!IOCl.ida al cam- 
po del d1�f,o. U ilu)lr.ilión también esta rd.lcionada ln1im.1n1rnte con l.zs tccnolo- 
gi.udc rqnoducción de Imágenes y con La, tff.niGs g,lfic.iJ en general. Como ejem· 
plo dt un ITYntul de divulg;ición de ,ecmcas y nutcrüles tndioonale., podemos referir 
d de T�l}("e O;ilky: C11ín ro,,,pln,, dt llmtntnlfny Distrio11• 

El dibu¡o de, ilunr.K:tón no k)io dq,e,xle sino que .KOmp,uü cai �mprt a un 
lt.u.J J)ln'io, �a éste de c.1nic1er li1er.irio, ckmlfico o técnico. 8tJ óhim.a cirruns1.1n- 
aa ?e:rmitc h.:ibl.n rn él de varios gCJlcro.s, como puede ser l.a iluilr.KM>ll de rucntcK 
inf.1n1�� o l.11 i!unncionC$ cicn1ificu. Todo ene cnnpo cs1.i asoci.ldo, indisolublt- 
lllnllc, •I Írnómc:110 de l.i impl"t'nt.i y las artes gdficas en �ncr.11. 

La� CJtegori.1 de d1bufos pueden estar .1.I .k!rvic10 y tener un Clrict� m.b cercano 
;¡ CJtno., Y l,1 t«noJogia o esur ttlacion.Kios con d mundo de 1,. h1cr.i11.11.1. En d 
:•�de: l.ts im:igencs contempcuánc.lS se des.uroU.1 un amplio p.1nor.1rn;1 en don- 

. alliU.Kionc,; pceden rq,icscnur conceptos ;ihur.:iclos dd mundo de la ecooo- 
lllaa, d1,1¡;:r.tm;tS y !'1.ificos Je producción distribución. etc., h:ut.t 12' im.ígcnes pceo- � r ' . prenosu de- Lis cicnciu de b natur.dcu. 
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En ou·.1 dittccióo, y en mu situación más cercana a los intcrcscs del anc te 
tra b ilustnción de b narrativa l!t�ria: ruemos infantiles,. histo�: Jq.·�C'«..� 

En cuanto a b cmamentaoon, :1unq_uc las �guardLas art:iStx:a:s del IÍgloQ 
sieron en crisis eae concepto, In de con51ckr.usc aun como uno de los ªITIJ)Ol6t:r,e 
nación del dibut<) que hoy se reconoce dentro de un campo más amplio del d� 

Et OlflU)O COMO COMEN'í/\llO SOCIAL 

En d tratado de Seymour Simmons se introduce este aparudo recordando c,it: 
•la imagen dibujada lu servido para complct:u l.1 información oral o CICffl¡, La 
imigencs fr«uenlcmentc se mantienen en nuestra mente aún despcés de que bsp.- 
labru se iuy.in dovanecido. Po, esta razón los dibut()S se han utilitado como lllllt- 
dio de comw,icación, no sólo como ilustnción y anuncio, también como COll'lcflll 
rio social .. ». 

Desde los g:r.ibados de Goy2i hasta los dibujos de Grosz. pasando por las csc.- 
pas de Daumicr, es evidente que [os arti�tas lun scn1ido l;i necesidad de utiliul'd 
arte p.lD mosuar su visién critica frente a \,u costumbres de su época y b condiciól 
humana en general. FJ dibujo como ccmeuano social, dd mismo modo� aul- 
quin Otra C31.egorla para la comparomcntación del dibujo, hace dificil mcat1D• lllLI 
obra b,110 este único aspttto. No cbsunee, es evidente que mu,;:ho$ dibujos se MI 

lidnnch Kky 
C-,'tl,- .. M..,.,J,J,,J�,,_ 190!!. 
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. .._ de primm in1mo6n, p;ira m:aniÍl!,m de ÍOflTla ,.....,,_ ,. . · 1 uulizJ""• 1 -r�a w cnt1ca o e ro erie �lól • . , 
•�,. p•""dc consuu1r como un gencro autónomo b caricatura..,..... __ 
� ­ 'ó d J ' e--·----· comprome,. 

tida el\ JU ,isi6n y e,:agcrac:1 n e a gun r.ugo de los PfflOruj� dibuµda, 0 un aspee- 
ro de 1� �Jlid..d. ul com� hace Oaum1tt en much� de tui obns. 

A,inu�mo • .11lguuos d1bt1JOS. de eit.u c:atcgorlas p¿r«cn limiurse a rt.11liur 11111 
crónÍCJ cruda de los �ntec1m1cntos, tal comu �nde en [¡ serie ck los Daastm dt 
1',rmtdc c;,or,a, unot dccememos que sólo.se pueden equi¡»rar, e,n b dcnunCU y 
conmndencll, con las fotografw más dumit1Cas de los rq¡orteo5 de las gucmos dd 
ultimo 51glo. 

OnR.fO COMO l lJt'.ACION 

El ::.u!M de Dibllfl!, d promo �ttlivo, hace rtfcrtncia a que: -El dibujo, 1 tt.lTés de 
$111,itv((!ad e mmed,:i.t� umb,en puede 5tt un imdio de cristaliución de Lu ;dca,s· 
cwndo movemos nuQ� mano �brc el papel, Lu i(b¡ intui<bs sólo vagamente � 
ponapio llrg.an a adqumr sustancia. En �I<: caso, el dibujo llega a ser parte de un 
¡nocM de 1dcxion que puede transfomunc en una invención. un edificio. escultu- 
ra O pmtuf.J, así como en un di�ujo mils acahado-:-1. 

St puede :afirmar con !estiridacl que esta función a l:a más Nbitual del dibujo, 
su aphc.K:io,1 p.ira la crc.1C"1ón de obras de. anc y todo tipo do: .utcfanos, al permitir, 
acn.i.mcntc, •pcma1 sobre cl papel-. Les boceios sirven p.in tantear dtftn:ntn !.Olu· 
cioncs, y ensayar las \'arí.ables fomulcs hliLJ llcgar al nivel de concreclÓn tapu dt 
¡md«:i, cl aspecto de una obra futur.a. En ene sentido, el dibu;o es 5in0nimo de. pro- 
)'ttlO. permillcndo prever las car11ttcristicu de cualquier obra t'Ql�da con otros me- 
dios. Se pueden rncontnr í';i,cilmrntc dibu¡os de ate tipo rdKioiudos con la arqui­ 
1«1ura, b pintura, la esculum y el diseño m general. 

......... .... m.,pi¡.11. 
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Los 1ém1inos utiliudo, en el dibujo a lo la,go de l;1 hiJloria ¡»ta nombrar bs pri· 
mcn1 rees ctc.1tiv;as de: U obra de anc iOll contundentes: bonona, manchal. r:isp 
ños .•. U mmolopJ de tod.u nus palabr.n: es muy cbrifiador.a: esbozo'/ boceto son 
pal.ibf:u 101lw.n dd it.ih,n,o ltozu, nombre d.ado a una ptednt sin �tat; botquc­ 
JQ d. a m vea. ¡»fabr.i d.,ñnd;i de bosquejar, de J;a misma r.117. que bosque, y signi& 
ca deJbis1.u un 11011co; ooquii; es un termino IO�do del func6:, deriw de mJtJlflr, 
y ,1g1llÍ!Cl. indar wlu ,1 gi;mda rngoi,. 

f.anto en las difcrmu:s ancs como en el dismo, la idCótCión grifia. a un, de la 
primu� rt.ip.u de un proceso que continW en la concm:ión defrnítiva y la cjm,· 
ción de la obra. Desde los pnmeros esbozos., lo, dibujm previos y prt�ratorios de 
un, obr.1 han udc valor:xfos por su op¡cid:Ki p2r.1 expresar el penumienro y b idea 
ongin..11 dd artisu que Kn'irá p,ira su c:bbo,;aci6n y dcs1nollo posterior. 

OrnUJO COMO l!XP­.CSION 

En esu.e1trg?"i estéoca del dibujo, d tratado de Seymour Sunmoos indu� ,1- 
gun.n roruu:kncioncs 500� el hecho dc que los dibujos no sólo m(;Cn ,d'Cffl)CU Y 
rq,racnun ntRKtur.1) dd mundo flsico, también pueden expruar algunot: � 
pcnonales y pr0f>l0$ dd autor que los rt:.ahZJ: emociones, irnaguución. � 
y la pc1$01Ulidxl m general del d1buj�ntc. La manera personal de cada auiord d r.i.t" 
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Állr.1n:, Sin. 8,:,cttQ11 g.,r1,ulo fW1 ,1 
S-...Af,Uo iy'MJ..S....W.- )992. 

go que hace peeible �onottr b 
rb; hablar de la •mJflQo <kl �ni� ­­. 
fonna de expresión que �� 
evidenciJ, Ddicaliz� en rnUcft. tlb 

�io:ncs en obra� q�, prtciummtt, "� 
jenvan otCX¡>resKH11stas•. 

Para hablar de dibujo ttstul!(luij 
gráfico se h:11 de recordar que Li c,c,¡� 
ra comparte con el dibujo ¡Jguruu1t¡. 
tioncs comunes, no sólo de ordrn� 
rice: la caligrafla. nimológit11M111 
-bella ncritur.i•, 1:11mbién � b hlll!lla de 
la acción fisica de Offl indrriducul.dh, 
jar, rcconociCndosc como ki mh pq. 
e irreproduciblc, así como b mmibi 
ción del orden subjctiVQ de Li !'("°"", 
la huclb en donde K manificsu 1, po­ 
sonalidad del autor; la g,afolog.ia (lt• 
tcndc atender ese upccto de LJ e,ca· 
tun. 

Muchu cscudu de arte dt.,..,.... 
dia han propucsro algunosqtlcieioietn 
la prctcnslÓn de liberar bs futru1 � 
si vas y creativas de los alumnos. privilr 

Hmun¡. Dibuia, l9-*'. 
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_ • ..kilos ai.pe(IOS molares, emotivos e innmivos más allá del conocimiento c:xclu- 
.,..-·ntc intelectual. uvirnc 

oiau)O COMO CONS1-mJCCIÓN 

El dibuJO rd_acionado con las m:1cxlolog.ias de !a proyerución constituye uno de 
los �íru\os nus estables Y get�tn.hzados en los sistemas de enseñanza. En esta di· 
rtttión., muchos ntJnual�s �ed1can .en cxclu_s,va su! pl.antumicntos metodológicos 
,1 di\xl)O del umpo de� diseno, sea este arquttectónico o indusui.al. Una de las obras 
ck publicx!ón mis recente � ;t texto Dfímjo,1 Proyrrlb. dd arquitttto Fr.mcis o. K.. 
Qiing. El d1bu)O d� co�s�ccion que se �cnufica en estos manual!'$ no MS!o p,ctcn· 
IX mostrar [a apancnc111 v1suJI de los objetos, también busca �reur la fonna de 
cómo cst.in construidos. 

U mayOf parte de los dibujos rclacKlnados con la :arqui1.ectura, el diseño indus· 
tri,I )' la consuucción de arrefacros en general ponen de m:mificnu el interés por lee 
JSptcl<M esruuuralcs de forma, posición y tamaño de todo, ws elememos. En tal 
iefltido, la geomcufa suck aparecer como el medio y la manifestación fonnaJ que 
h�c posible controlar redes estos pormenores. En esta dirección M: puede J\cgar a la 
opcci.llizxión dentro de un género especffico que se suele dmominu, entre otra5 
fonnJi, dibujo técnico o dibujo gcomCtnco. 

8 dibujo de consuucci6n suele tener una función insrmmernal, al stl'Vicio de 
prof15ionts como b arquitectura, la ingeniería o el diseño, sirviendo en todos CSIOS 
Ca!,()! pua la rcalizaaón de otros obr.a en l.u que aquél 1crvirb de previsión. 

Pur su ar.ktcr uu.l.it:mo, el dibujo de con!ítrucción csri sujeto a u11as convenoo- 
ncs de súnbolos conocidos y ccmpamdos por los proícsionala de difen:ntcs op«ia- 
licbdcs. Esto permite utilizarjo para comunicarse, dar 1nstru�t?ncs de �ución de 
obr.u y control.u l.u carncttristicas mét.ria�. di!" forma y posición de diferentes eie- 
bnk». 
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netría, qu<" constituye su �cia. aporu w cuilidad cicntifica logrando 
l..Jbj�dad a los '!ibui0$, tndutiendo y �tchndo I'" forma.s a través d� �e- cbr 
O 

,:triros inv�nabks. No se puede olvidar que la gtemcs:na es una doophna \o5 � que tiene como objeto de c:.tudio el concq,10 de espacio y de las figunu (IClll 
1a se pueden imaginar. �·"' 
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Mirar a través de los maestros 

La corutancia dt b posibil.dad de aprender a mir.trdc maneras muydiY-tmt;,.. 
tifica uno de los capítulos mis clisicos en la ensc:ñuu.a dd dibu,o: apl'fflda a TU,11 
con Ju, ojos de los gr.andes maestros a tnvá de sus dibujos., tmto �tigu05rorno1» 
demcs. •Copiar para ver meior- ffa la máxi.1na de .. cgcomctti·, uno de le. milpa 
des '5CU!tO«!S del siglo xx; se conocen pefecwreme sus d1bu¡os de copia de wa 
reca o egipcio, de ohm de Dcrerc, Rtmbranch., V.i,n Gogh o sus cootcni.porllca 
Malnse:, Picmo o Mondrian. Últ anist:a ,tmipre reivindicó con Cflí�is d dibuioca 
donde se encutntr.m lu cla,·C$ de ms ob�s de pimur.& y eK:Ultun. 

El mudo contemporáneo de R. K.aupdis, profoor de: b univfflidad dt ?hwJ 'M. 
dedica un ap¡ruido a pm tubln de b .. EJ«ción de nuestros :antigu<K!modcrnot pm 
anur,o, En CI S< mucstnn los rtSU!bdos obten.dos por otudu.ntts a puur dt • ¡w 
puestas; en las páginas siguientes h.Kcrnos reÍcrcncia :;a algunos de cUo5. .. 

Otro traudo muy divulg,ulo, traducido del inglts orisin.al 1 di�nt�. � 
�ne por titulo D11mptrto11 k,r r;r,mdts maestros. En las piginu de prcwntlCKJll,rlp11 
tor David Hocbiey hace unas rtflniones muy lúcid.1s y 1inccr1,1 )®fe e,tt lffl¡I; 

•la capi.a es un método de primen para aprtndcr a vtt porqut �g, 1 ":'� 

través de lo¡ oios de ouo y a fijmc m la forma en cp.ie oc otro tu "_lit� al').r ti 
pu�o en el papel. Al copiar se copia su t�nica del uuo y JUS sent�IOl:"'J 
un buen método de apiendiUl)t lo prueba la enorme unlidad de copt,15 que 
liudo artist.1s c:x1raordinarios. 1,� 

.. Hx, uno, Ycin1c: ai\os que en muchos países se a�ndoaó pOI COO\� lt(OII 
de la copia en la fonnaclOn anísíca. Por alguru razón, la pintura Y d.di� cpii: r,s 
vinieron en medios de expresión pcrsowl con un a.rkter e,� tcr.ipcutiro�� 
zá se avent\lr.lron o:caivamcnlc hacia el mundo in1eno1 a costa�� c,,i � 
lidad pua b, cesas cotidianas. Aunque, natunlmcntc, todOI OOJl1arnos, de fcftU' .. 
\� eaudbmes de arte que trab2ian en la actuahd-11'.1 �·aunque: ll',¡JJ!ql-� 

directa, por lo que parece l1'W honndo reccnoeenc, Cop11n f� di: 'lf� 
usaron otros artistas, copian fomus de apliar la pintura, copWl f�iot,,rl> 
neas._ pero sin saberlo. Si se sabe lo que se hxc, puede aprcndmt kl�u,:: 
Hay que perder el miiedo a 1er influido. Si se YC influido por algo que � Cfl rf 
ción y tmpicu a uma,a,\o, ucari al abo algo en limpio.� SI�� 
tar \u influencias o en afirmar que no nis ten, perderá d tiC1flpD, 
tín pmcntt:s�, 

426 



U ¡,rnpucsu de copUr fielmente un dibujo permite am1liZ:1r y dcsculNjr una R- 

ee apli, ck p,obJernzs:; intenl.u­ responder a una .serie de �''°!1ª enunciadas O d 
n;,� h.i fZ' conscgui,x al proponmc la ropi.J prccis.a dd d1bu,o ele un rnxstJO. 

<C.ómosr inició la obra? d íi . cfuún �li.udos los trazos in id.a.les con la misni:1 1k:ni01 qlk' los tr.i:w, '- 1· .._, 
'�­· • t I o bien han sido 

bcii,<.X m�! len trazw cquil-'ocados de los pnmcros un ec 
­�pu..� 56lo lu formas correctas? ree del d1buio 
� ar� mal sir�i J� pnmeros tr,u:01 y dónde forman JU 

c!n�� igual el <Lbu¡o nn �qu�llos? . combi02ción de !O' 
d,¡ cloi� los tr.iudos sen táp,dos, lentos, Indecsos, o uOJ 

i.QJ�tniSc purdt d«ir cu�)·" cu.il? . obr.1. 0 lineas que:, ffl aso 
d::ftrii· tr.tzos,�uos ajenos a b concreaón de 11 

iru�. oO i11floirbn en el resultado final? 
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(C.On Qgn� ptcsión se ha util.ii.ado el instrumento de dibujo en a.lguIUs Pirl!$ 
de la obra? 

(Se 11:J.lizó el dibujo� un papel liso, rugo�,. absorbente o no a�ne? 
¿� t2rnfflo tiene el originJ.l en compuaaon con la �� � 

CQ!é efecto produce el umbio de cscala en los cazos estudJJ.dos )" que AK'cdcna en 
caso de duplicu su 12mJ.ño? 

tPor qo� se utiliun s1multlneammtc las lineas y el sombreado en una lOn.l. dd 
dibujo y sólo uno de los dementes en otn? 

(El procese conceptual de idl".3ci6n es igual que el prottlO seguido ;J raliz.ud 
dibujo? 

(Se puede conocer, por algunos indidos, cuál era el esudo de inimo del aul(lf(D 
el momemc de realiur el dibu¡o? 

Tod.u ei;t:u cucstionci; pueden tener un:1 l"C$puesu :a lo IJ.tgO del proceso de q. 
u.ci6o de IJ. ccpia fiel del dibu;c, de un m,¡auo, aunque_wnbién se puede utiliurb 
copia de dibujos con otras imenciones diferemes. En el libro de Bcnurd ChJCttt a· 
phca un ejerrioo de un estudiante realizado • panir de un dibu,o de &mbrandt. Se- 
gún la txpli<:acióo que lo •compJ.ña. �li ""º esdn imiudos los toques a plunu; de 
hecho, tres de les cinco dibujos se hicieron con lapiz de gnfito. Los esrudio5 prn� 
den descubrir la di,ccci6n del enérgico reconido en el espicio, .mtes que imiar b 
trum ccocresos del original. La fueru de es,a formt reside en ta enbpca pincri.-11 
m forma de: L contomeaodc el codo indinado de la 6gura�. 

Otn de bs prkticas propuestas en d trat.ado de Kau¡x:fu se ;acomp.ml dt: algún 
ejemplo histórico y varios qercicios reiliudos por cstudW\tcs; las obm a11i � 
cidas son •lgunos de: los innumer.i1bles eitmplo1 de dibujos J. partir de los tmus de 
otros autores, ;aunque están tr.1ducidos .sepin d estilo � dd que los ropii. ED 
dl<n_, IJ º�? de rcfen:11ci.1 que sirve de partida: m..i com¡d.J simp!C'mente COI:°" 1111 
mouvo ulihtado para lograr otn obra segun el esnlo penon.J dd que la iutiu Se 
a.::tuari.1 de la misma manen que ante una obra re•lizada del natural, ron d c:mki 
propio del autor que la ejecma. 

Entre otros muchos ejemplos conocidos, en el mmu.i.l comentado se h1ct rc&­ 
rcocia :a un dibujo de Rt:mbruxlt de LA Última únA de Leonardo, Rcmbrmdt l.i ci 
bujó I partir de un grabado mila.nes sin denu.si.;ida c..Jid.d. ronwdo del &esco o:ip' 
nal de Leonardo. En en.1 obra se puede o�'J.J' claramente como Rmibr-mdt rtJ#' 
� p��ero una copia Instan� fid de la composición leonMdo:K.1 pMJ. despxs 
imprimirle u� tnzo1 v;afü:n1es y en6gicos de s.mguin;i conforme ron su ntio pet- 
scnal, P.r.i el p.ruor hol•ndQ, el interés de la obr. de Lmrwdo se b.wba en su fflT 
gistral composición del conjun10 y en 1.1 variedad de acritudts de los penoiujts.QII' 
� inltrpreta con su propia manen. 

Co ··, . ·d< n un proc� Hm1 �r: en 11� 1nb•¡o R.diz.ido por un esrudianee J. pJfflf 
una obr.1 de Maunt> se u11lo:.1n d1feremcs m;ite:rüln en un.z serie en Li q\X' e� 
resultado se :1lej1 mis y �áJ. del o_rigin•I; el primero euj dibeiadc con c.art,oc,C" 
llo, el segunde con una tecmca rn11u que incluve el r.....1,,,.., v el rercerc l"'Oll •-uT 
rela. • J'"' .,,,.. , 
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El oua tnudo, el de lkmard Chact, recoge el 1nba)O de un cnudiantc rcali.z.1&;> 
a pmir del estilo ck k,s dibuios de Poussin. En ws ejcrcioos, el �i:mtt � 
mm.u con algunos estudios mvcn1ados librancntc a partir de composicioi'l'S de ¡;. 
guns ck l'ow.sin raliudc. a b agw<b�. 

E.n otn de lu apcncncus rccopdas en b obn DibltJO expm_.,a1, el ,1utor pie- 
)Cntl ul su propuesta: ..,\qui debt: crear ru propio tema (u! como un retrnc O UP � 
dcgón) 'f ttaliurlo "a la mu1cn" de un maestro particubr. La aproxinuci6n. un:;:. 
mh, a estudUr b obra dd maestro, p�t.lndosc •!&un.u de: las c�ntJ I 
� � cl antcrio, apartado de "copiu cxxtas". Por cjrmpk>, si tsd rc.1\�:. 
p.asaJC, mtcntará con)Cguir muchos de los recursos compositivos p¡n su d1bui0 
lwdo. p<W' d JnillC\t:rO que esti cmulan<h,P. . rf 

/IJ mfrcnt:1� a un tcm_a origmal de ¡niu)e, tttrato o cualquier otto motJYO � 
d1to, 5C puede 1ntmtu ,�iurio 5eg\Ín d mismo atilo que uuli:r.arii u11 det � do macum. P:1u, cl\o deben �OCrlC prekntC$ todos; los recursos cxpresivoS util, jc)S 
por d .iutor que K deben cmub.r: � mancr.a de realizar k» ir.azos., bs c-uac=tdi" 
de W lcxwm y dernU porrncl\003. 

"1<.aupc1is,.,.odr.,P4143. 
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En un ejercicio de un estudiante se ob, 
serva cómo de la misma m:intt1 
Toulousc-�utrcc se dejó inílui, port 
gnib:idos oncntaks, en el trahijo del · 
�. la posición ele .las figuras en b O: 
pe,s1ción y el tratanuento del � Col! 
g:indcs superficies lisas se� del Cll1t 
dio cuidadoso de la obra dd artisu � 

CorlAS TRADUCIDAS CON DISTIN105 
MWIOS 

E autor del mismo tratado ame cstt 
mismo enunc:�o :tdvimt: que� Pf()- 
blem.1 no 5010 es imposible de raolm 
por completo, rambléu puede ttsu!ur 
ofensivo para :ilgunos puristas de las ar- 
tes visuales oecendc que b. íonna dcbt 
seguir sitmprc ;1 b función y, de tstt 
modo, d uso de mataiaJel; o, co11creto 

T......,._1.21trK..,_..ftti..,d...i,,.&,.rAirii. J!91, debe hmitarse a los procesos mJs ak­ 
eanel. cuados pin ellos. Durante :ilgún �.po 

yo fui un frrvier'lte creyente de esus pro­ 
puestas y, tengo que confesar, mi ame 

ción por un tipo de intcndación expresiva/creativa. No obstante, he cncontr,dodt- 
rnasiadas excepciones para estas proposiaones, según las cuales la obra parca C1ta1 
QCl.1Vlzada a �ucl!J imegrid:id••. 

Es evidente que cada medio técnico condiciona los result:1doc y cmc,crútias fot 
males de un dibujo. Mud1as veces, un dctcrmin.do material está vinculado a im PI.°" 
cedimiento concn:to pm actuar con él sobrt el papel; del mismo modo, un �u,ial 
y un procedimiento pueden vincula.-se a un concepto estético que los valen. . 

El uso de la unguina en el Renacimiento no se puede desvincu\.u de b t� 
dd sf,o,rnro, del' interés por la perspectiva atrnosfé:rica o de: la estétic.11 del 11(Jlffo:to. 
P� comprenda todas �as 1dac1!mcs se proponen prácticas que consiste� en CO' 
piar con d1�n!eli matenales un ongmal para descubrir el efecto de los matmal�s<> 
bre b fonna. 

RAscos l"At;IALES 1'011. MAl'STROS ANTICiUOS 

U represemacén del cuerpo humano, y d rostro en particular, ha sido. SUl �:r; 
a ducbs, el tC'm�. principal del arte occdenral desde la Antigüedad. Su carop!q 
se pone de ma111li�10 eu las 8r.mdcs diferencias de estilos entre los diVC'f$05 auil)ICS 
Y cpoca.s. En rdaa�n con este upecto, en el tratado que estamos rc6riendo" ptO' 
pone presur 1te11e1on pm conocer las particubridades de cómo los gn.iideJ � 

• K.aupda,­,.n1., pJc. \4). 
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•• o.,,1.,._¡...6a �ctwl � flOI" 1111 n!UQ..ll11e 
� obras ­­ cmoclCU,: en ese cu,: 
d ftttnlt> Jr Gntr,,rlt si,,·� do l'lt.mo y un .ru!Qm­ 

1...io dd propio pui1or. 

Cornpo,,cicin J c,,:ml de un¡ob,� nu.,v�mlw- 
dl J10f un nlwuotc � ¡wt11 de b /.fo,u t.­ de .......... 

arte rontcmpor.inco, la obr.a conocida de a!g(m maestro. De acuerde con esta pmi- 
bilidad. el mismo tnudo propone unos ejercicios y se lttOg(':n algunoJ resuludos 
ttirt.qUidas por I� estudiantes. 

S,m: de cicmplo el u.ibajo de un euvdian« ruliudo .i panir de la obra de Pi­ 
t.l)IO en una compruición de un autorretrato y el retrato que él mismo 1c:.1.h2ó :.1. 

GC'll'1.ldc Stetn. En 000 ejemplo de un estudiante se presenta el rou[�do a:insquido a 
p¡nir de b obr.. IT\U recreada de la hi5l'On.l, la M{)fla Lisa&: uon:Irdo rL. Vi11ci. 
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�o que seria el inicial de J05 manwlcs de la vanguudia normativa, 
. � esic U m.ayo; p.1rtc de W propu�as de (:u gr.imjtic�s �e la modernidad, l.u 

";: �e los ejercicios previos de adiesnarnienec gcomctnco y composrevo de 
� �u urtill». Lu propucsw que se: cs1..1blcccn, l.u reílcxíoncs que SC' cftttúan, 
:�uni.in><las a producir el cambio de los sincm.u de composición a los de 
�rucción eran b bue de todas lu consideraciones perceptivas y estructurales 
dt numdimi�to del cuadro rcalincbs desde d reconocimiento de la au1onomí:a de 
III lcnguljt, son [.a mayor parte de ellas sistcmu de :m:ilisis cnaminados a inducir 
UIUS p,kOCls y.a le�liudu. _ . . . 

Susconsidttx:iones nos habl.an del paJO conñictivc desde los s1stcnus narranvos 
a lol p�les. los pasos iniciales desde donde se cfcc1uó b dccorutrucción esevc- 
nnl dd mtiguo dibu¡o, par.a formalizar b realidad ob¡etual, que no sbsracu, como 
dtfrodcJU Mu Bil� de la nueva obra. 

Uru construcción, también confliaiva, cumdo el cwdro ha perdido rulidx!, 
cwndo l.i connrucción mi.sm:1. del dibujo se ha liberado del soporte y se organiu 
oomo uru xci6n a¡nndid:1. sobre el espacie indiferenciado de los Ju pres de su :1.p:1.· 
rición. 

El �mire ccm<b dtl soporte aparece hoy como un lug;u m;is del dibuio, no 
como su orden ccnskudvo. por dio gran parte de estos manuales sólo son ya la es· 
�ación de un dC'Nte quC' h.1 perdido sustancia; pero a medida que el nuevo di· 
� Umbién incluye la pracncia de los distintos órdcna en su interior, cernidera- 
mos que t.into b construcción de la escena como la consuucción del cuadro son ele- 
mentos cbves pu.1 entender su aparu.lón, y también los nuevos órdenes cerrados 
como los ��dos por l.u nuev,1j 1ecnologiu en lu �gin:1s web. wr! cu_¡cter hngülstico dd dibujo fuerz;a la comprtns.ión de los di.scursos que le 
to �"':11·. Y en l;a medida en que cs.t;a lectura mantiene un :1110 nivel de ccnüic- 
�i&i t'llaiuco, l:a visualización de las propuestas contr.idictoria.s de su orden de 
Vtl de tn escena no hace cea cesa que reclamar b necesidad de visuahz.:ar Ju da­ 

mentales de ws principios, Hem05 po · d • 
Dprt . • r �· tennina o con algunu de lu propuestas conrempor.ane:as de bs 
«.no -:n(s posibles que l.1 .icción del dibuj.inte propone en hs estr.11egiu :1.ctw.lcs, 
r <orno u pequeño paso p.;ir.i comprender :algunos de sus c;ambios mis sunanciates, 
Jl'Opon�. na muatr.;i mis de qee él es, siempre, el nuevo territorio de relaciones que 

J.J.G. M. 
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Modelos analíticos Y terminología basados 
en las reflexiones sobre la modernidad 

Cu.mdo P.1ul Klee ;ifimu:ab.1 c11 1920 que -el arte no rcprodut't lo visible: lo hacc 
�ibli­•, confinnab:1 d �03ndono. de. la rtp�taciOn po, una buena panc de las 
,.111iu,udils En tal� cecuusuncas. el d1�¡0 t�nd.rfa que adapttllC � .1sumir 
otrn (unrK>ncs d1�erentcs d� su papel h1n6n_co pnncipal al 1crvicio de )a reprtKnta· 
ción cid mundo v,�.1\. Se impon� la necesidad de argummar l.u :ipon-xio�s de 
bi DllC'";IS \'1nguard1a1 desde la raaonal1uc1Ón teória, así como b organiuci6n de 
llnJ metodología 3decuadJ para 13 tn�cñan:t;i de los nuevos modele» attticos. 

U 1de1 ck uru. •¡;ramátJa. universal- del arte evocaba I• necesidad de unas cstruc- 
tll'll fomµks, pennauemes y válidas, pan expresar la -ncc:cs1dad interior- de los ar- 
tisus. las •cllludes m.is ncionales buscaron una funcbmcnt.tción en les mélodos 
11ulític01 de b cu�neta pu-:1 llegar a enunciar unos clcmeuos plásticos míni1TIO) 
ccmc unidJdCl h.isK'llS de s1gni6cación: punto, línea y superficie; trüngub, cwdr.t- 
Jo y cbculo: enunllo, rojo y azul. 

El 2fin por descubrir hs leyo universales dd arte encontró m b 1eori:i de la zn­ 
1"1 w11:, l�·C'l de la percepción que se u1ili:uron coo dos fines: aniliur y explicu las 
OOfll � arte a 1ravN de la psicología de la pcrcepciOn, y servir como 11gumenh;i y 
modc:Jo 1cón�o en la enseñanza del nuevo ane. 

Enl.u.J.ndme ron esta trachción, Rudolf Amhcim es el autor de una obn y.1 d3' 
gc.i dentro de los manuales que in ten can apliar a las anes visuales los princ�os de 
bp�ologfa de lagrst,rl, que estudia los principios científicmsobn:: b pcn:epcion sen- 
�· En la obr.1 litulo1d.i Arrr J ¡11trtrprilJ11 !nuu,/, cun un enfoque fund.uncnt.i1mc�1� 
!)WCIKo K anali.7.,m los componentes bánccs de b obra de arte, taks romo el eqeili­ 
bno, La tcndenci.i a la forma m.'is simpk y el fmómeno de figura-fondo. . 

Según Ne Autor, ves es pensar y penur es ver. É expliu que -con Írttuenaa su- 
crdtque -euce r senumos deienninadas cualidada de una obra de anc P'f.º no 50' 
lflOI �e5 de apresarlas en p.alabras. La razón de nucsuo fi'ac.iso no radlC'.I en el 
ntl:ho dt que empleemos el lenguaje, sino en que tod.ivi.l no hemoi logr.1d.o plasnur 
hls�.1lid�dcs pembidas en otegorias adecuadas ¡ ... ] Pero tlU cxpcnenaas han de 
IQ PIUnc,o todific.dJs por el a,1:i.!isi� pcrccplu.il p.1r• de5PUés ser. nombra�u. Afor- 
t\irudJmtrnt, el an11isis pcrceptu.tl es muy sutil y puede llegar lejos. !q;udiu ºAf' tn 'btou p.-a I• tarea de pcnctru en una obra de arte hasla los limites de lo en tt 
lll.l listancia im�11e1ublt,,l. 
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Lo¡ ckmc:ntOJ qut in1cgr.in b obn de Am�Wll coincidm, en muchos a:i�1 con un.1 gun parte de I» p�c,_1,1.1 �¡6g,cu al� de b r�mo. de i 
B.iuluuJ. En este comeno. ti dibuje il)IJ�u.i un nuevo pnpel dentro de l.u estr.u� 
de b mK1hn:u del arte de V:llll'Uard,.1. C!1 �919, Adolft.oo, ncnbl.1, a propósuo de 
un.1 apmictón de JohJnncs lttrn, sus op,n�nrs acc� dtl papel ocu� po, f! di, 
bu,o en l.i cdul.KX}TI .utístKil: �l.u ew."5 de d1bu.t0 ddJ!,m servir solamtrne como ftlt. 
dio para un fin. E.stt fin es el lb'U:r.,11111mto de 101 Knt,dof,.l, 

CM cite mwno objeuvo, el cino de �Dibujo analítico- impmido por� 
en b Baihaus fl." conJ� un cuno prrp.1.r.uono de b ""lllÓn aacu• y dt la� 
niución gr.ífie.1 comtructi-•.t. Por todo dio, ha de entenderse que d OOjtt1Yo de JU 
.sef\¡nza no er.1 la copia a.Klil Jd natural, de la apañenoa atona de I01 objtt� � at- 
dcl dcscubrimitnto, ¡tgÚn sus propi.ls pal•br.n. de �Lu fucn.u ­ tciuiones nomu:: 
que se� desai>nr en los oo,ct<ll! �1cn1es. y b �strucoón �dela¡ ma> 
mas· educ,Kión p.in b cbn <>me, o'aCIOn 1 rtproducci6n de bs rebciones,.J, 

Aunc¡U(' K.mdiruky p;in sus e.nsc:iunu, u1ilizaba d,fernitcs natur.il�1 muen.u 
romo punto de partid.a, no se proponl•n como mocldo en el ac111ido tudicional. 
WKI qut se utiliz.lb,m como soporte p.,.r.11 b •vuión interna., prcfmcodo pm dlo- 
obj«os 1l0Cepllbles de Kr reducidos (J,olmmtc a fonnB geom,:rnw que producim 
b ilusión de una ntricu, :arqmtcCHH'll p1ctóric:i oon •IC")'tS pUsticas ob;e1MP-. 

Et VOCABULARIO Y LA CMMATIC\ DEL. LENCIJ,OJE DEL Allli 

En un 1cxto publicado ni m.tyo de 1923, K:mdinslcy o:ponc una sintt1i1 de IUi 
idcu ped;is.ógiou Jcriv;,d.u de lu cq,c:r.cncias con fa pin1ura "'3bw;iaa,,, E1t1 pinru- 
n, scgijn el pmtor, lu perm!OOo cscb�r b mvdtigxión ceórica al 1cvdu d cdc- 
ter ob,e11vo de los procedimientos p1ctóncos-; en consecuencia, la tcorb pinória tu 

-- - . -�- .. 

­··­ - 

l iw... plg.. &l. 

' � Wd, �·k IJah.,,¡, Madri:I, AJiJnr.1, 1916, P4 111 • ... 



••• 
n 



_ _._ .,_ ... �ntlfica• que perrrate formular el vocabulario y la cnrnitica del cntr,,uu en un.1 ,,.. .... 
lcngu.i1c de b pintur.i. . . de · de la · 

El uticulo tenia como titulo •An:íltslS de los mentos.pnmeros pintura, r 
d. 'u "­,.,állta dr /asfam11u, de 1926, publicado en el volumen P.,,. en un rewmcn 1J11 

toJlí11ra.rlplmt0. b · d d ·c_ 
En CilC tc.ttodcfme una pan e analí�a dd ua a� en on e secsptt1�an los Pri· 

mtIOS dcmcntO'I de- L1 pintura que consutuycn, prcruamcntc, el �buwio. Übbt- 
cer las -leyes a las que est� demento� obedecen en Ull� obra- constituye la � sin- 
iétka dd ua�,o. U tr.m,cripciOO de una parte del articulo con su propueu;i p..-;i i.. 
crucilim.a ¡¡yuJ.a ¡¡ comprender su5 prcttruioncS de una si>temalwción cie:ntífia: 

··- la teoría pictórica ha encade en uN �la cientlfica para cle5cmboar sin v¡cil). 
ci6o en una e11s.t:ña1u..a precisa. 

•l.:a teorfa debm: 

•l. establecer un vocabulal'l() ordenado de tod.LS Lis �l.abm actualmentcdiipcr· 
sas y daorbit.idu; 

•2. fundir Ul\3 gramitia que contenga las reg.ln de construcción. 
•Al ir,u;:.l que las pll.ibr.is de la lr:ngua, lo, elememos plásticos lun de 11!:f �ooo- 

cidoi y ddinidos. Y como en la gn.nútia, dr:br:rán est:i.blecCf5C las ky« de «>tUl1\ll' 
r:iOn. E.n pintura, el rnrade de composición rapondc ;¡¡ la g.i,1m.1itica. 

•U pintura abstracta se esfuerza, pues, por agru¡»r estos elementos, es decir.por 
precaan 

-L los primeros ekmtntos y deiignar los que dimanan de cUos, más � y 
campkjos· palle arulíria¡ 

·2. b1 pmiblc, kyn de ordmación decstt» clemcntos en una obra: parte siatdia. 

•El primere!cmerno de la fonna dibujada o el p1111fo, que u indivisible. Todas I.J1 
llacas cm;inan o¡ginicamentc de este punto: 

•A. Unca1: 

­l. lwt11s; 

.. J Hori%ontal« . 

.b) Vcrtioln. 
­e) Diagonales. 
­d) Rttt;u. 

­«) Gmlm:oiw. 
·b.1 Libres· en 1 d. . ho . . � · as ll"CCOOna nz.ont.ale1, vcmcales, etc. 

·111. Útmii1· 

•ti) Gco,néuicu. 
"'1) Libro: m las dir«ciona del caso IL 
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.s. supctncics: 

.J TriJngulo . 
• ,. c.,.i,,do . 
• J Circulo. ,4: J;>nnaS mis libres qtJ(' estas ua .....­,, ... 
• s . .superficies li�iu, que y;i no pro 

C(lkP de b gtt>metna.• 

.[m� cri d c:anccer t(J(.l!mcntc re 
b,timde la expresión "dibujo• que he uti- 
&,do I piqi,sito de estas formas: b KM' 
m,1 "dd uuo" CJ. t11rl J,,,tlo. pwtia, dado 
�cd 'concomo" yd •cok,r9 .500, en pill- 
an dr:,n(ntos consuntc:s. Tcóric.tmentc, 
«be,Jdistillg\ant bs dos m.anms,,�. 

A p.trti, de tsOS elementos MJicm, 
lúndinskr abor<b d 01udio de las rda- 
cioacs eee dios. apresa� a envés de 
bs lur:rus nflmtn que el denomma lm­ 
-' J IOft d objeto de �tudio de una 
Ck MJ:S .tportxioncs más originalu. El 
modc:lo 1tórico de lúndinsky no o una 
.,naciÓll a1d.ub., se compa11c y ccnvi- 
" coo ows propuestas p«fag6pcas de Jiatx:n lbra, ANFMOM. btop;itu ai cokffl. 
li ll!Odmudad; d pintor suizo Paul 19ZJ. 
Kh, <Ofl'IO proítser de la Bauhaus, deo 
w.rrolló una ttoria �n elaborada y 1uiil, 
YWI fiel �rcnte:mmtc, a k>s modelos científicos, como b de Kindinsky. 

Kltt rtl.aclOfUba su teori; de la CttXion como gfflesis de bs formas con una me- 
t.ifóu apiritwl m el 0"3cn de b form;i ;1nística y el ccsmcs. •Í'Ofllcntab.J d cscudio 
de '?5 ptO«:IOS de ,rccimicnto y movimiento natur.alcs p.tD, a p.irtir de lm puntos 
de 1UU QUt' clccllo se detMSffl, pc:nemr en un;i conccpctón más profunf» de bs co­ 
llUiüncs del mundo­' . 
. las cnsriianz.as de Klce sobre L1 forma 1;imbiffl comenzaban con unas rcflc- 
�� sobre ti pun10 y b linea, definiendo a estll Ultima como un punto en mo- 
��O- DiJ1mguil trn tipos b,bicos de linea: l.:i actiY2, b p2siv.:i y l.a -media�. 
fi "­ l111c• actir.i era libre consranterneme mó\'11, t.1nto si tcnÍI un destino csped- 
�:mo si no. Una lin;.a u convtrtia en media cuando dcscribf.i una forma ce- 

• --�te., f' I • • 
__ .. 

L•--·-"'- 
� PadN 'J,-lln.íli... ckbck_,_,..., .. ,°"« la pmnr.,.,"' ú11 ·,..,_. • ......_ 'a... .19a7. 

Gttthu,,A,,Jl(IN,,,,,¡,¡,,., &t""'- Co1oru,, 1971, pJs. ZJ. 
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( 
F,g. 1 Fi" 2 F,g. J "•' l'ig,3 

.... * 
W�y �. F",g,.ir .. gpli,;Miv .. de:.., >1\lc....., ck 1m, ·Aiúli,i, d. i..,. dcmr:uw, pamnoodo la 
po11•w•· l. Rq,ri<:ion de un1 liM1 ra:i. con ambio O< pao, l. R<pc:lio6o do: un ,iu.¡,.Ho.. J. Rq-,w QII 
opuau de"" M,¡ulo.ac-.aaón Je aupc.ÍoaL �- 1!.cpt1JO(:o, de un. c ... ,,._ $. Rq,.,iaóa do: """"'O(Mt" 
,..,, �• ett.o:OOft <k 1Upc16<:0<. 6. kp«iuóo o<cuu:ilriun,c&- de uu o«u. 7. '-cpttnón «a1tt.in.- 
c ... de..,...,......._ 8. P.q,.t,ción de vn• cu,... u<11Mlid., por un.o acompai\ank, 1. R.,p,ú<,ó,o. opucsu<ic 

un.o a,,.. •• 

KJcc prefería d lenguaje meufórico p.11'2 referirse: a los diferentes tipos de linea5: 
en este sentido, los esquemas de ,us cu•dcrnos pedagógicos, aunque K<UcfCWI a� . 
figuras de un lr.11:ado cicntifi.co por li1S flechas que representan difcrcnies fuerw. be' 
nen un carictcr mis mueco que Rsico, coinodene con su creenca en un arte don- 
de las fonnas más elevadu de aprcsión cr.m un mistenO inexplicable. 

o 
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D11U}O ,v(ALfnOO 

K,r,dinsky. al igual que ot,� tk JUJ conu:mporin<'.05, cst:lb.t convencido d I 
_ ,_..:.1....cia cntrt lu le}n de consuueoón dt la n,11ur.1lcza y w del arte Afi �­� '°"'_ .. ,ododeKubr' J d · ... , . 1nnilo.ll. 

,l)r oc.en unos a CO�pon .e�cu Pf?func!J e iiuinu dd sne y de � n..- 
ruuku; como el arte, la na1ur.aleu . ��J.1 t:imb1tn ron 1us propios m«I'°' (d pn- 
uld'�10, en la nJtw-.úc-u., a asamumo el punto) y �Of pod�mo, admitir y,1 con 
quñdJd que la n.ft profunch de las leyes de la o.>rnposiaón a ,dtntia p.i.t.1 r.1 anc 
y pu• U nJ1ur,lell�. 

En coruecumci.:1, se numÍil [a utiliución dc modelos dd n;amr.,1, fundamtt11.tl- 
mtntc rutur.deus mucrlil5 para dtscubrir b cquivalmci• ene� l;11s l(}u de conwruc- 
oón de LI natur.iku Y l_il) dd arte, � proc:ao �nalitico dd dibujo ,1 parnr de l,q ro,. 
nus ,urvralcs od descrito por ti mismo K.;mdnuJcy en 11cs n.ivdcs: 

•Lm pritMfOI ,­diJos dd dibWO 211.alílico son: 
-L La 1uboidi,aci6n del complejo gc11e:r.1I a un,1.fon,,,r scncilh gm,dt, que debe 

$t1 d1buµd,1 ck manm �il ckntro de lot limites lijados por ti �1udian1t . 
• 2. La tam<krlmrnfonr,;r/ de las di)b111as partea de l,1 n.11tur.iku muerta YUt..1:S de 

lomu indi,'ldual y m conc:xton con lo drm;is. 
.J. &:pcsición de b composición glob.,,J en un rJlflNllltl lo más conciso pc)$ibk. 

•Paso progrcsivamm1c 11 ig,tNdo ,smJó,, de los contenidos. que apuestos breve- 
men1r COIUIStm en lo siguK'me: 

-t. Expliaoón de laJ ft1tSJONf1 descubiertas en fa rompoMción, que son prffl!& 
üdJS por formas l�ks. 

·2. Accn1u1ei6n de las 1m1iam, ¡,,,'1tif'(tb por líncn m;ÍJ :anchas o ponmotmrn­ 
• roba. 

•l lrurnu.1cK>n de la red comtrue1iv.1 con puntos de p:.utida o foco (liM2S de 
panlos) ... 

• TC!l'Cff tkaJ6n; 
�1. Los ob;ttos son cou,idc::r•dos exclusivamente como c:x¡Mnsioncs de mapa 'I 

b CClmpcKlClÓII k' limi1.1 a n,,r,pltjt,1 dt linm,. . 
. •2. Diversidad de las pos1b1hdadeJ dc:: cornpwición: {1)#11nKdótr clara '1 encv· 

h.rt,. 
•l. Eicrcioos fuo.t Jm mixima simplific.1c1ón posible dd compl� gmenl 'I de 

l...i lct1510ne1 individu.,./c; ,x,mió,, ,-ilil, aA(/JI.,. 

. Esl, prosram,1 r,dic,11 se dCWTolb m d conto:lo de l;i fC'VOlución de W J.rtcs dd 
Pll'rltr cumo dd ,iglo xx cu.indo se senU;ron !.is bases de: lo que mh urde se con, 
� un.a p,ofundJ. 112�,fonn;KJ()n de nuestra concqxión dd es�IO Y de nues- 
tro�mimirnto visu.il I J¡ rc.11,dad. Df'l<k el cubismo hasu el surrcahuno, 1.u v;u .. 
� aporuron los eiementos de un.i imagt'D 1mJufaciuca a¡;ru¡»dos almk<b 
dt una nucv.1 conctpeión y vii;ión espacial. 

'.t.r.b..p,ia.100. 
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Fnnz Singe,. HoJi dt nol.ll pnxeclcnie do:: un.. chk dt fonna1 ekmcnula y «ntrzHeo. 
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un ptoC':5° a�litK'O se 2is�n Y, sqün Li. ltti�inologia al uso, lihmirol\ los 
EII os pl;isri<:OS de su �qxndencia a \a repn:scnución de tu formas natural(',: las 

�dl,.:ntpbnos. color� ast �omo la _crcac1611 de un mundo de fonnas propios, cons· 
�'O\ÓJ un n� lcngua,e q�, sin mih:irgo, prttmdia rnamener un c:stttcho con- 
trtl') ccn b rul,cbd. Se asu�16 volunt�ntc el f'tenazo aii .1bsoluto a b obe­ 
ucu> ,ernl, b rcpmmta:oo:n de los obieros en Ílvor de u11.1 liberación de sus clr- 
dieflCLI pUsticos par.1 comntu1nc como un •idioma• visual. ltl(llr JCtPlÓ Li ¡�deque', paralelamente a k,s sistcm_as de a�oones vcrlnla re, 

ft,ido6 como� o •filosofus•, las abst� �,les de b cxptricncia 
��-vn,ga1 dd �u�.� •lengw,c�_Li vi»oo•.1uspiruoo por las 
,� ,m, � cstJ otrat�? un mcd.10 de conocu:n�10 dd prop10 ser humano, 

· como un �IO para !121lsm1u1 Y expresar sus cxpenencw de fonn.1 ob;etiva. 
1$1 U <UII\Jra de la i!f!a�n avalada por los n� mtdios, C'S d«ir, l.1 focogr.i!b, d 
cinc y i, 1dcWión, ¡usufic.uon un nuevo pepel de W arta plistias corno fonna.s 
e11bu11unteS dd leng\ujc de b viiión Y su propuesta para con,-enul( en un uiwu- 
mmao educ1nvo funcbmcntal en la nueva era. 

Tm b cxpmtl1c� pionera de la Bauhaus, uno de los pñmcros texros propuotos 
p¡ii d:ar un.i 1cspue1u .i todos estos nuevos rrtos tendrá, pm:ia.a1nt1ue, romo dndo, 
BJa&a,tit Jtl,, viJ.iófl. Se: Lr•U de b obr• J>'lblica<b m ti 11\o 1944 y tsenu m d lnf- 
liut0dc disdlO de Oiiago (.1intcs la Nueva B.iuluu�) por Gyorgy !Cepn: m db. CSk' 
i-ntor y discñldor no sólo .1iborcb el tema como una efaborxión tft>rica pJ.ra expli- 
a.r � UIN plisricas o p\1n1e.arse el probtem,1, de la educ::aci6n, tambibi qcíee .uu· 
mird ob,ctivo de poder aplicar ,us pñncipio1 a U. ,;r,:;ación anístK.11 conwruyá,dosc 
ffl 11n cuno pna anistas. E1 k, apresa con esus �bbraJ: •En b actU.1ilxbd, los artu- 
w audom tienen que rumplir tres �as iura que el lengwjc de li VU.ión paw: , 
ia un factor poderoso en b n!rnodtl.ación de nucstn \'HU. Los 1ni1tu tienen que 
;ipitnd� y aplicu lu \eye1 de OflS•mÍueióo plhbea que son ncceuñas ¡»ra d rcst• 
bkamK!lto de b 11TYgen cn:.-:1.a sobre un..i b.uc vi.¡()IOW.. Deben pooc� en armo- 
•ÍI con W � csp>eU.lcs contcmporinas a fin de ap1rndcr a ulil� � re- 
pramllCnl vuu¡I de: los actuales accntecirrneraos HpKto"tcmporaks. Por ulumo, 
deben libmr Ln �u de inuginación creadora y ori�iur en siros dinimicos, e1 
clctir. desarrolbr una iconografla dinámica contcmporine.i•7. 

'" 



A,...-AUSIS Oli LOS f.1J:.1.tt:Hl"OS M.AsnCO'i 

Uno de \os capítuk» mis h:lbi1u,des en bs nuc�nl.a5 del arte de van� ts 
el di,ujo analílico, un nombtt que, como se h� rc.fmdo, daigna.� uno de los C\lr· 
ses impanido, por K:mdimky en la Bauh:1us. En un� d� su, vanames, 1..11 como¡¡ 
propunu p.¡u. d cuoo \)n,:O por lucn_ en 1.1 m=• 1m1'.tU1..,6n, sc re.a� Cúi. 
sit dt loJ lfll�,KM mfVJ/roJ. En otos lfab¡1os no se pr�ttndu _Kah?1r una dtk«ión in· 
tdect.U,il de las obr" como si se lDtm: de un ID�I? de h.stona del :irte; k prcten- 
dQ 1bord:u intuitivamffltc el cu.:tdro desde el sennrreemo, par.11 n:conoccr (¡ � 
de b ohni 1n11gu.i a travb de un1 trcac16n propia. , . . . 

No se ptctcndlln ni rca!iub:m, en al»oluto, copus fida, sino dibujos aq� 
tlCO'I de ¡spcctm ,ndivKlualts proym:ados en la obn anahuda, �l(pndo. a iodepcn. 
di.une de ul nullCl'l que, en l:a nuyor parte de los casos, se podRn coruidmrctffl. 
�nes aut6nomu. l.o,; dibujo¡; .uulítiCO$ de b antiguos 1nacs110, Umbién In' 
vian FrJ kgitimar una tcoria anhtica al»tracu comidc:r.ida como la Mrcden 1 
culmmxión de todo d anc del paudo. 

En b B.;iuhaus. con d anifü1s de lu obr.as de los antiguos matStroi (dude Lco- 
mrdo a Qunnc) lo rmportarue no ua b dc-scamposición académica de sus dc- 
mcnlos, sino la .tprd1nu'6n emocional, intuitiva, de su com�tc:i6n, sus conu. 
1n de cl.uoscuro, eu connrucci6n. En el .lite> 1921, htt::11 escribia: •No te dtuni· 
met si tu copia no reproduce el original. Cumto m.is V1v;i, SC.l l;i, upcrimcu dd 
cuadre en ti, l.lnto m:is pcrfccu. scri umbién tu reproducción, que o la euat 
medida par.t la intens1dad de tu vivencia. Tú vivn la obra de arte, db vuelve a na- 
cer en ti.• 

Tam\,;m OdYr Schlcmmcr se rcfcria a eae tipo de trabajos y lo h.aCU con C5D$ 
p,il.abras: •lttcn luce •;1nil1Si," en Weinur. Muestra fotognfw en bs que 1os .alum- 
n()I deben sd'labr ul o cual cou importante; gcnenlmen1e d mcmmicnto, l.a linea 
principal, la curv.a. Dtspués les rtmi1e ;& una hgur.t gótica. Mas tarde les cnStiu Li 
Magdalcru llorando del altar de C�ld; los aNmnos K csfucnm por� de lo 
muy compl� algo fundan1cnL1I. htcn contcmpb los intentos y uucn.a: Si Vd. tu- 
vitn $Cntimicnto artíSUCo, ame eaa grand)ou rcpmcnucK>n del lbnto, que deberla 
1e1 d llanto del mundo, Vd. no dcbcria haber pintado sino que se ckbnh haber P 
lado, desluoéndost en üemc. Dicho esto, da un portno•1. 

C.omo coru«ocncia de CJW actitudes.. K lle¡� a unen iaull.ldot en dolide: 
•Ocs(>OC$, la oompcnetraoón idrológica se nevaba al papel en forma de con� 
clarc-oscwo, d1Sltibución de peso, ritmos, lineas de fuc12a o cuaksquit:n ouas post' 
biHdadcs que prcxlujmn el cuadro-'. 

En el .U.no de dibujo an�litico• de K.ancfuuky, con estas pclcticn te prcttndia 
conscguir una coincidcnci:i con $1.1 tcc,ri¡ de los •elementos de l.l P1IU a�· 
qut era, J>M:1 d propio pintor, su teoría de la ocación por excelencia. En clb te P 
b,j¡N de fomia sistenúlia con kJl siguientes temas: 
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Johunxs 1111:n. r� dr U.,W.DawwWM 
rra/Jtl,d (m1n1.1run (r,11i,;,:u dd s.p, D•� wI.,. 
dr mnipmaaóol r .­utna l'Ol1'U1Kuvo .tr 1a ,u,,. '""'••,U• dd M.onln,fr.,,k, 1921. 

l. Tcorú de los colores (color aisbdo). 
2. Tmla de Li fonn, (forma aislada). 
J. Tcorú del color y de b foml;j (rcfaciona color-forma). 
4. Plmo. 

E1 pril>cip¿I ob;et ivo de la ieoria de: la c!l';ición de Kan<lmsky cornisrU en rncon­ 
tnr e: inttlpfe1ar las •lensiones inh<rcntc:s a una íomu o romposición a mvfs de: un 
St!tn¡u �o ordm.ido de fomu Jógico-ácduct.iv.11•. A tr.1.\tli de o� pr.icuas 
prod.1.nuba unu -leyes de: la cre..ción• considcr.idas por el mhmo como vilü ¡,Jn 
IOd.&s las cul!ur,u e inv.uiabla a uavCS dd llt'Mpo. En eslos moddc» de c:rucñanU. 
dt fumu simibr a J.¡ ltt>ril de: l.1¿aJa/t, )C postubn -leyes gencr,alcso p�t211do' 1, 
'-;:Y' l.11 c��ión como oit�riat históricas indqxndicntcs de: cu.dqu� cont�to 
e w.U, polirico o K>CUI. La influenci.11 de: todas estas id�s en Li «luación °1�ª COnt,:m • , · .J. -'- '-· "üoncJcnti­ POf';illCill iOt1 eddemes y permanecen atr.11gJud a pesar ce ,... tt"1 
ee que bs connderan una h,po,cca por su ca1X1cr consavxk>r. 
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d _,..c...;3 originaW en las .,fucr?...is extttiores• que defire r, L., . in05 C"-'•'o- · ¿·­� · · ·· • '", ... as1. 1m 
(l'I térfJ1 . corno e,qxricnaa marmca se. m1c1a con !a energfo lumínica · e íl a- 
.­n pUsuci . ..1.1 cs.--tador y pasa a su sistema ncmoso. Por eiemplc qu U)�;1 
e- · dd 0,0 g,c .,..... ...r • 'fi ¿·¡ , esta <'nc,g,, rr.11ó. .,·culada en una superncie gra ca en I crentes eeensiores d'' · icadª d ¡ · b res pcr rreren­ 
�� ntOS. La n:;a1urak:� e os p1¡;rncntos esta )�ce 1 a base de fas k:ns.:acioncs de 
rtS �- a SJbtr, el bnllo, el matiz Y la sa1urac1on. La ddimit:ación , . 
¡"Y=' bjece ¡ b o.· ¡ . , �mctno. _ .. 1jdJdes est1 ,cu: a ase nstca para a pc.rccpc1on de las sun.-..r,,· dt tst.lS t;;­ �­­ • ¡ b . r·rll ICS y SU$ 

En coujunto, estos tsctcres mtcgnn e voca ulano del lenguaje de l ó 
�� como bs fUCWtS ópticas de la atracción.• ¡ VISJ n ,··­' 
CA,­4,0 VISUAL, o.t,tPO ll.CTINIANO E lWSIONES 01'110\S 

Kq,t5 ddine el punto, la línea Y b superficie como las orfumas de atracción vi- 
llW• que te proy�n.d_csde el campo vi¡ua! sobre la. superficie de la mina corno un 
iiodo uniurio t 1nd1vr:11blc. En. J:?llSCCUcnc1.1.! las um�ades visuales: puntos. linc:as y 
� no se pueden percibir como entidades aisladas, sino como rdac::ionc5 
e.o.no agummto J».íll sustentar estas ideas se bau en los estudios de la troria de I� 
pdJ: ,&gún dtrnuestrnl las dcnominadas ilusione, ópticas, no vemos íraa:JOnes 
�das de un¡ cosa: el modo de representación de ceda pane depende, en cambio. 
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iólo &d oúmulo CJ11C SUrgt' en ese punro, sino de l.ll condiciones reimmtes tam- :o Crl OUoS punl05• .rw. Kohltt, �,� C,n1aflm, 1920). 
Con d punto, \» lme� Y b5 �IOCI Se prodocm los fflUm05 CÍttlo, d,: mk'rM;o 

cióa cpic d1 d color, ul corno acudió }ol,cf Abm m au obr.i titubda, pROl.unmtc, Úf 
� Jd (O/a, en donde IC d�uOU".I qoe en LI pcrcqx,6n visual os1 nunca se ve 
1111 color conw, es m ruli,d.,d, como n lwc:a.mcnte, .il dependa­ de los ÍKlores qut lo 
� ful' dio. Kq,n:_afin:n.1 qut, tmt?d � �d Vollor ck eb10JCUro tkpencb 
� de Lis supcrficlCS Cll'(und,111tcs 1nmedut.-is, ,imdo algo t.1mbi(JI v.íl;do pau J;u 
�Kl.cb de ccx11m. De­ oce modo, �J .1utor concluye: •En <orucrucncU, 110 puede 11.1· 
1,crcuafid;adcs al»oluw de color, �llo Y u.1urxión t\l mcdidu absolu¡¿,; de t.lmm(), 
c;mnsióri y furm:a en d campo óptico, ya que oda umcbd vuwil exlfX 5U modo cxdu- 
,iw dt � de wu inttm:bo6n dinimica con d medio óptico,. 

C.,..1.4f'O ffiDIMENSIONAl. Y CAMfO CMFICO 

Krpes 1e refictt al conc:epco de espacio uidimemiorul rcbtivo il la posición o:pa­ 
CW de ad, individuo p.lfil poder iuzpr � posición, din.-cción e intr"illos <k Lis co­ 
us, midiendo y org;aniz¡¡n<fo arriba, ab.a;o. a la i7.quic«fa, a b dcrech:a, sdelante, atrh 
m un wtcmi fisico cuyo centro es d propio cuerpo. A difi:n:11ci,1 del campo tridi 
nensicwl. d campo pihCO clli restringido a los limucs de una �cic que 
cktenninan 1111 f)fOSÚs � 

En lugar de ser d in<hviduo es el cu .. clro, con AIS límites, el que ocup.i d centro 
dd ampo opKW m donde c�,1 unidad óptJa parece av;1DU.r o reuocedcr a p111i, 
tk db. L05 puntos., rcctaJ y superficies rcpresmtado!. sobre el � ,on in1CtpRta· 
dos como fuems es� en un cm,po tr1dimcnsional. 

Lo.: dclTlffltos grif,cos tt.lacio03dm entre d producen opcritncia1 diferente, �uc 
X tOna'ebn m la aparienci.l de movimiento sobre la supel'ÍÓ!: de reprtSCnt� 
� fomu, color, v.ilor, textura, dir«ci6n y p<Xición produccdfucntd sen� 
l'lnu¡b de: movimienro. En consccO('nci.i, Kcpo; define'. su ntr.1tegia de i1prer,d11..1�: 
•Ames de ffllpCUr a utilizar cl lcngu,1,c vuual para b comunUCKln de un mcnuJt 
«lrlcmo hay qut i!J)ltnder b mayor v.ui«fad posiblt de srnsaciones � inhc· 
�tts en las reloleioncs de bs fuerzas qut :tetwn m b mpcrficic griñca. U Xll!'1ul.a- 
� de �s variacbs o.pcñcnCW constituye: la panc: m3s iJ!lpom.n�c del adiestra- 
miento � la CXprciión plásria. Lo que se dmomina ed.lao6n ,�auca.• . 

El CtlnJUnto de lu difttrntn posibili,dadcs y vani!bln de relación entre lm d1ft.. 
::�lernmtos. gráficos constituiría b gnm3tica elemental dd lcngw.1c visUJ.I, en 
� � fllilmptd,1d6n caprichosa de cxb uno de los elementos -puntos, for- 
� , tuocndo van.ar sus posiciones, colores, valoro y 1a:tuns, es d m� 
letr.a 'tdo <lf llegu 1 comprmdc:r su, mutuas rebciono. Dd mismo modo� 1 
� s el alf�bcco pueden Kr agrop.idas en innumcrablo: formas � lllfegr.11' p.i .i· Jtun;t � sigmficados. t.1mbitn bs mcdKW y clAlwdes _óprias puede� & 
ftr..., en 1nnumcnblcs formas y cada uru de las relaciones posibles ,rnera u 

.. ,ft Stn�....:..:. d -..un e csp1cio,• 
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Kq,n. 01....i n,aoiip,,IJQOn t:ipric'­a de � .. ,;,de lol d:mtnlo,-p.111· 
11()1, f"orrr­, \int­, t-.x....d,o V,111.11 llll po,IOt.lCll"la, <Olores, V� y lCXIII• 
ras. "' �1 modo Wllil r.;p;.k, de llqa- � ,ompu:odu tul m:tlUll n,LKaia., 
!xi mo.mo n,odc, qu., l.. kmn dd �(JJ.!o pxdffl IC1' �¡»d,. ct1 nNJ· 
mn-..t,k, f­.1'"'" imcgr.1r palJbr-.- qut a¡'ll(J(:l\ 1'111Úic..o.lc:i!,. wdnm 
l.M ....d,d. T C"POlida.l..1 optKA pu,,Ja, ,cr fflllUd.ai ta Wl� ror 
nuo 1 acb una de la, .cl.caono !'O'il,la ¡mcr& una d1&:emlr toftU(l(in K 

csp :io La v.lnKIOl'IO q11< v-,kll lopl.r,c ­ mliciila.,, 
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Siguiendo las 1�rias de: Kandimky, Kt­�1 sugiere las infinitas posibtdad;i� 
combinación de dift.rentn dcmcntos comenzando con d punto: " n 

1 cct de color g,:ncr.i difc,cnta cxpcricnciu de csp;icio iq;ún uti �o!oado en .de t,i: 
uo del p�oo gd.fico, 1 l:;i uquierda o 11 derecha, arriba o abaJo. D.d1 º.� uoJuc- inu:ncbcioncs produce una sensación espacial que le es exclusiva. La mil 'lll O 
ción de m:h de un punto a6anza h scm:teión de espacio. Los punt� se .. '1 

eta· 
acercan entre si, retroceden o avanzan y pari:cn1 tenee pese o una du�c,on r1an· 
tripda o centrifuga. Un aconttcimicnto ap.1ci;1l que e• aún de mayor ',��. rt<" ' d ,. '] • ]l.JJWC.,. cu se 01:1 cuan o estas supcmc,ca: se amcu an en tunano, en co or. .,¡ n\11' 
12, y cu':"s en un_1 dirtc�ión horizontal, vertical o d1.1g�nal con rcspect� r 
gen obhgan al OJO a Oll('nU.rsc y explorar la superficie en ÍOJ'!11ª � is ric:I 
origin:.m otr.1 variedad de &ms.ición espacial. Una upreiiOn es:pxu.l aun ;OI, � 
puede crearse manipubndo divtnu formas en la superficie grá6.e:a. Su 
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lcr, tu.tur.a_y posición relativa determinan experiencias espaciales de m¡yor intcn· 
sidad y variedad.e 

Los CAMl'OS 01! FUt!.lZ.,\ 

En ti anc se vienen uti(,z.ii:ido conceptos cicnrifieos como mcclfor.is de prieta 
di!kila de nembrar con �crmmos y argumemos a:dusivos del propio anc. La1 pro- 
pttd¡des de las obras reahi.ad.:is se cxpliun desde: b1 ,d;tOOOcs y malogias con otras 
cl,lllStruecior� intel«rualcs. Lu grun.í� de la forma de las v�nguard135 uencn la 
in111icióo de que la superficie gráfica es un campo de fucn.as en donde: -Los ckmco- 
tol vauales tonen-tos no son nada más que los puntos foales de ene a.mpo; Km la 
enc-r¡i.a concentrada. El color, el valor, b textura, el pwuo, la línea y el :1.re.:i irradian 
diferentes canricbdes de cncrgb y ad, e;ad;i elemento ocwlidad puede ab..ur un ra- 
dto difacnte de b superficie: griÍ,ca.• 

Desde el siglo xvm el anáfüis matcmáüco de los fenómenos flsicos como el 
movimiento de la termodinámica, la hrdrodinámica y las investigaciolld sobre la 
luz, la electricidad y el magnetismo consiguió formular unos modelos teóricos 
que lo, explicaban. En daño 1873, Maxwell publicó •u Tr"111Jo d, ,kctricidad:, 
"'il.f"ttismo. Cinco años mh tarde, Sylvanus Thomson fotogr.i.ll,1 los campos de 
fucru creados por cables eléctricos. �pes utiliza la fotografla de un cmtpo mas- 
nt11<0 para argumentar sus explicaciones de las •ÍUC.ruJ espx:ialcs,, de los ciernen· 
tos formales. 

�Los campo$ de fucru. pucdm ser in1cm1mpidos o bien pueden hacer impttto 
unos sobre otros.. Un ampo que intcrccpui a otro campo lo atrae o lo repele; lo re- 
fuerza o i11tcrfic:1e con él. fuu. im�ción de un aampo con OU"O cawa ttnsionc:s y 
Qfuerzos. Cuando dos lineas se rna.m, por ejemple, los tampo,; de fueru ludun 
y las mcip.JIS tspKiales se concenu:m en el ingulo de reflexión.• 

­ ­ ­ - ­ - 
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Kq,a. EJl,.,.,;t/WI,, wl#lf. Foq¡b de un c:lfflC)() JM&l.o!loCO c«n� d mllpWUlmD a. la rt. 
,K .. pod .. cdm m b umpot .,,._., en doi'6t ""-dcmm1a1 � <Onl:J'ClCl6 no - nado lllÍI 

que lol p11nto1 wlo d. eic ampo; ron la mn¡h cooccntr.ad.a•. 

' ' , 
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fL�l!JRRIO 

En el tcx«> de Rudolf Amhe.im, Artty ptr«p<ión 11is1tnf, en la misma línea que la 
de gepe, se concreta una propuata sistem.itica de aplicación de los principios 

� teoría de b ztslnlt a las artes visuales. El primer componente bésico con el que 
c)Ol su (ksurollo es el ­equilibric­, al que considera exigible en una obra de arte 

11'1 u disuibuc:i6n de todos sus ckmcntos. Pan ate autor, d equilibrio no es una 
�br preferencia cstilistic.a, psicológica o social, sino una cualidad necesaria de 
\o6 csquenus visu.aks, justificable desde la an.alogí;i entre el equilibrio psicológko y 
d cqui\1brio físico. 

El equilibrio fisico como un estado de la materia en donde I� fuerzas que actúan 
sobre un cuerpo se compcman unas a otras, le sirve de analogía a Amhcim para la 

Lyond. fflnU".f;CI, Gn-nou. 1923. � m 
nutkD que ,cprae:�t.1 u sgkN pam:iquw ,l., Gd- 
mtrocb, un pueblo cm:ino l WrÍIIUI que d puitor 
dnamn6 m 191) y que Ea:invunóm uno (le lW ­­ 
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Kq>a. f.tqu,,aw de b.l,nu. �u� ¡.wa apllCaf 111, 1eori.ls seerea dt:I -.equiabno � dr 1, 
-tfflll6n �Ki ,1,, ,()d m ...... moda � (wlq.lin- � t6lo poJfdc nunfu..vw IIKGW.t.t b ... im 
cio •..,.. fuitn.o ..,...._ i­ fuau. �i,la & pueda, ICf paabwiu nundo1e cncc«11Cl:an CCIIÍllo:> 
u. Np;I0.11n �·· Lo � al .oQ,o dt: � rspac:ialn ,iunto, línu, iie,- ilim d !U* 
¡ri(Ko, ,...., debido • que ac.a, r ... aa. DIM1 distribuid.ll 1m al -· no kprm a conAt111 una - 

i.oo... � m Wquc: .un igua:I m potcD(U yopunt.asm dimad!o., 

• 1 ••• • 
• 
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w,sgy �ndin.dty. Une� dd� al lado del pe- 
gdg (Í.'NO iw:po. }<'.>n A,p r Soph.ir Tauba Np. Óh, ltl9. 
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cxpliación dd tquilibrio en los e,qucmas visuales: ­Lc mismo que un cueipo ñsim, 
todo esquema visual finito tiene un fukro o centro tic gravedad, Y del mismo modo 
que el liilcro ñsico de cwlquicr ob;cro plano, por irregular qoc­ sea su fomw., ptrdc 
$CJ" determinado localiaandc d centro en que quede eqcilibradc sobre U pune.a deW! 
dedo, así umbibi d ccntrO de un ciCJUCff1,1 vis�! puede ser dtteminado pcK tanteol-1 
Salvo en bs forma1 m,h regulares, ningún método conocido de cMculo naorul pur- 
de recmpbur al smtido intuitivo del equilibrio del ojo.• . . . 

No obstantc, existen algun.:u diftrcncias entrr: el cquilibno lineo 1 d cqwl1brio 
perceprual, advc11ida1 por Amhcim e iJuslr.ld.H ron el ejemplo de b pmibllid.ótd de 
una fotogr.affa de bailarin que puede J"!t'l:t'r dcscquilibr.idi, ,1unquc ttprcitf!IC una 
posición cómotb, y ti dibujo equilibr.ado de un b:iilarin repmt"nl.ado t:n uOJ poi'" 
cióo impmible de mantener. . 

En otra prtcisión. Asnhcim Kiiala que d equilibrio no exiv Jlt'Cdfflamcn"° la$11ne- 
tria, ya q.,c S< puede acttdiw cómo en l.a nuyor parte de b:s oc.uioncs los �istts ?".al,¡. 
jan COll algún tipo de dcsigw.li.bd enue elementos que se ccouarresan. La ta,n.1 dd 
equilibrio habú sido dcnrrolla<b por Kke al úimurque cad.1 � rcquiert un COW 
p�mcnto para h.uxr mili<bd un esudo 1r.mquilwdor en si mismo que dt!calw s«bt 
el IU;IO de �- A. pmir de b tr.1.nsmisión de cnagias activas y p;asiv;u dd mrm:> 
�neo,_ Klee cblrmlló d �imbolo de la balanza. Al rontruio de los c;crcici05 cletcpJ"" 
librio n:.iliUOOI por Moholy-Nagy, se tr.1t..b:a de un símbolo dt: rutur.ilcz.1 romJnt>C.L 

Kcpa, se rcfcrla a la •!cnsión espacial• y al •equilibrio din.ímiroo- con u� 5tflbdo 
más íigur.ldo que Amhcim, aunque utilWba la mct:iíor.a del equilibrio fü,co de b 
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b,1.WUa a través de �nos esqu�m� corutitui?os como ejemplo gcntt¡J¡zado en todos 
los Jt12!1UJles pOStenorcs. Segun �I: ­La cuahdad vital de un.a imagen es genc:rxb por 
W m,i1ón enue las fucrus espaciales, esto es, por la lucha entre b atracrión y b re- 
pulOOfl de 1oJ cai:'!pos.de �t.15 fiicrzas•; en consccuenc,a, el ejemplo de 1� balanui 
ilu5tn lJ co,.1cq>aon d.111ám1ca de una confi�ución visual: �J k· aquí un hecho dig- 
no ck neoción- Del nusmo modo que cualquier fueiu sólo puede mamfcsca� me- 
dwi1c b res1sumaa a una fuerza cpcesu, bs �rza¡ espaciales �o pueden ser pcr· 
cibid.is cuando se encuentran con fue17,.as esparulcs opuesus. Li, colocactOn al aca· 
.!O de- fuenas espacialn - . �nt.o, linea, área- abrir.i d plano gráfico, pero debido a 
que �us fueiza:¡ elÚn dl$l!'bu1d;u al aur, no lkgar.in a conK1tuir una constelxión 
tq11ihbl4<b e� la que se:� 1gua� en potencia }' opuestas en dirección.- 

C.On un c,crnplo rudimentario, aunque enormemente cl.3rificador, Krpcs ilusm 
t.i cuestión de b confrontación de ÍUC'.rz:ls: •Si en una balanz.a se ve un lcilogr.imo de 
hiaro que hace contrapeso a u11 kilogr.:uno de plumas, la cxperienc1a resulta atraycn· 
tc tkbido a la contradicción �CI ap.uente. Uno se ve obligado a pcnu1 en J,,. naru- 
rak:u de los matCNlcs opuestos y a aprehender sus ulteriores rdaciones.• 

F.n ,elación con el equilibrio de los objcn» visuales, Amhcim dauca b impor- 
tancia de dos propiedades: el peso y la dnecoón. En ttfereocia al peso. continuando 
con I,¡ analogiJ entre las íormas pl,h1icas y las leyes de la Rsica, compara con la 
fueru de l.i gravc:d;ad •un 1ir6n simibr haci.i deba,o de los obje1os pictóricos y es- 
cultoricos�. 

En cualquier circunstanci.i, el peso de un.i forma ptCtórica a ,Kmpre un Íai:lor 
dmWuco aunque depcnd1etne de otros f.lctOfCS como la •ubicación� en el CX)uema 
c:sttucrun]. o la ..profimdidid esparlaf- situando un elemento en la lcjanla o en los 
primeros tirminos de una represci1ución. TambiCfl el •tamaño,, y el •color- influyen 
en el peso. Asim�mo Amheim apunta d «anten:S" intrin�o· del terna rcprcscnudo, 
(()filo puede suceder con objetos altamente dcst-ables o atemoñudo� par.1 el espec- 
tiidor. También d �aislamiento- de un elemento le confiere: IIÚi pese, as! como la 

o 
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�rimn.1• u!lluyr eu d peco: 01 g,:ncr,1l tu Í('lnn,1s St'Omrtno."",is si,iipb; su m.h 1"-·ud.1� 1p1r J(¡nl'II� 'JUI' no lo M.ln. Por Uhi1110, d <unocirnW:nto,. den P�� 
oh .... ·rv.ul,•1 /1.1«· .¡oc· ,l,1> J.,1111.1s, .nm..¡ut' h."n�JII un J�pt<<'to rnur • '[po, P<ln<'dd 
I JU ,Id n,i,111,, l"C'$1' �1 en u 11.1 de di.is se reconoce IJ n.·1:itts('llta:ión51:\�. � Pólftz, 
n11.1 l,1 rrp1t'$l'lll.1n,,n J(' pk>1110. ·� !' tn 

Aml�1. Esqumm �tl!.11*1\'0I de, l• ml]u.,ncu de L., di=aón en W cstrurnuJS ,"IS\Uk,. En II p,rca1 
íi,:uu. d tJb.ilk, l"J .urJ1tr.ldo h,ll'.IJ Jtr.Í, por IJ Jtr.t«1óu q11( CJtt« l., Í�IJ dd port�. � wi1oqur n LI 

iq:und.i fipm n •rr•w-•do h.i;;u dd,¡¡n� poi d c.ib.atlo. 

E.\Tt:NSIÓN r..'irACIA[ 01\ I.J\ OllGANl7J\CIÓN rt..4ST1C'.A 

L1 <"'JJ>,acidad de atención a una infonnJ<ión gr.ática es algo lnmtado r �ondiC10- 
uado a un.1 serie de lt.1� de org.1niz.1ción que IJ teori.i de l.1�f.NJ,Jt intl.'ntO 1..:mnuln. 
Kcpn .1fir111.1 en su texto: �El proceso de 011;.1niz.1c1ó11 visual podria ser ;;-oimder.ido 
corno urn1 figur.1 lonu., el íondo dd c.1111po de ,·onC'ltnd.1.• �tin ¿1. deneu d( �1� 
o.:Jm¡,o sólo se pucdt ver cl.ir .. unente. y ck u1u vez. un 11Ú111c.'l"O limitado de u111J.tdct 
v,suAI�.: .111tc un campo ópucc ccmplejn, el ser hununo tiende J rcdul"irlo J su_> 111· 
tm�Lu:,unei b:\Mc��: Existt b. tendeucia J .,grup.ir de1cnninJd.is ntruciu1;1s.'·uiu 
ks �orouJJ, por d1f,:rcn1n dc:memo.i rcuniindolos en unJ única contigurx•oll cs- pln,11. 
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l.A FORMA 

En el texto de Amhcim se establece una dtícrcnc_ia entre lafO!flla de las tstl\lQu. 
ra materiab (!Diif'( en el origin.11 ing.16),.1!:n un sentido muy S1m1lar .11 utili,� 
¡ e tria CUJJldo se h.ibb. de fi�uras d1ícrcntes, Y b íon1u en general {fon,,),� 
:,!:;' no sólo lo csuuctur.al, ano. también, aqudl? no a.b.uc.iblc di,�tameritc � 
le. sentid1». Siguiendo las recrias de l.i l(Jf�lt, analiz:i .cómo W rdaooncs entrt Ju 
p;irtes dependen de b cs1ructun de la �01alid.ad, defin1e:ndo algunas de �as COnd¡. 
cioncs paro.alcs como i.. t,tmq11ru1 o diferencia de dementos. 

D 
••• • • ••• 

1 -- 
1 

1 ­­ 
1 

1 ­­ 
1 

Ambnrn. "fi"r>1 n:p)katffao ckl a:incxpto do, íonr,1 tomo un aqucm1 glob.al. C....uo � "' "ª 
C6mO un ru.ir.,do y ao COll'IO un rombo o un rostro ck f"',61, AJ 16adir cu>ff(I p••>10. IIÚS ti audndo 
ck,,,p,�dcl ac¡wm.r,,, �· 111 onógc,1100 en dm.!lo. En lo,ccatn:N ,k W = ... ,o.adir;,i. 
loo o cu....!radoo bbncos.. U pttl'e1<ncu ck clrculoo o cwdndo1 K aplia po, l& ...,. b.koa <W l& pc,ttp 
CJÓa. • Todo e¡q,.,cm.i � umdc • "'' ffi\O de m:lflU� W que l& e11NttUn KIIJ]t>n,. "" ''ª ­ 

ciil, como lo� i.. condicloon ,bd�l.• 

Pt\OXIMIDIID 

Pan Krpe:s. al tnur las rd�ionts parciales entre elementos que condicionan. b 
HU\KtUl'.I de l;11 toialidad, b proximidad de dos o mllS elemento, plásticos H d pnn- 
cipio más ,impk de orgmizaci6n, ta.l como hacernos con las di51in1ai lcir,s que.ÍOI' 
man una pabbr.a o las agrup¡ciones de estrellas en una constebd6n. ·En itnniPD' 
gencnlcs, � distancia rdat1vamcnte más cona cntrt unidades scn.soIUlcs ofitcc: \¡ 
menor resistencia a su intcrconexiém y :así hace: posible d comienzo de b aisi:iliU 
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1111 
� U pro:u:ndad n el pnnap,o mis imporun-, ¡wa la o,garuucion ck .,.... lomu, di,: f'omu - 
11, 1 «\,no -� t. atrtlbs dd íinnamcmo N � dib.;o. .. .­ todo m ru6n de: lll proxi, 
.,ilbd rcbtin mue al. En 1fnnm01 � La disunci.a �e mio ,o,u mue wtid.a;ia1Cflll() 
dc:I cl1«11: b 1M2101 �ot1t1a, 1 • •um::ona.ón 1 mi ha« poti:,lt el «uuimzo de L, ailuliun6n a, 

un., forma auble,. 

ción muna forma esti.ble. Asimismo en ti campo de la aperiencU visual es la pro- 
iimid� de bs unidades ópticas b, condición mis simple pan una crisuliz:ación de 
coajuntos visuales unificados.• 

SCMEJAN7..A 1! JCUALOAO 

Otn condición imponantc J>3U agrupar en uru. únia configuración diíermtts 
dcrncnros ci b exisencia de cualidades comunes t:nttc ellos, t.lki como los t�tw\os 
igw.les, � formas y direcciones 1emcjantes, los colores. nlorcs y 1cittur.is correbti· 

,,, 



CIEJ.RE 

Cu;ilquicr fonna ttmcb se: pcrcilx como algo mb cst.1ble que: un• formi !: 
ta o ilimitad_¡_ La ley de ce:mmiemo cxplia. la tendencia a conecw dif�itd dclllV" 
des y rellenar los inttrvilos que existen eaue las unid.ldes gr.ner� .a patur pk!J • dadcs lincW abintu una forma cern.d;i. De este modo, un con1u1_1to corn d ñ,ft. 
formas se: percibe organizado en una �ituaci6n m.ís csubk. cons.cguid.i con� 
que suele ser un F.tcto, de agrupKión mjs fume que ti de la proxfn11dad O 
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&. lllTMO· ()RGANJZAClON DEL­\ SECUENOA Ol'TIClt. 

a innino •rilfO()I> está tomado de l:1. músic:a. En és(a, las KCUcnci.u de tonos se 
� unas a otr,n en el tiempo. En las estructur.u visuales fisicameme cstaticas, d 
ll'IJ'l,mienro d subjetivo, auoquc no por ello dtja de ser real La repetición ordena· 
41011 sucesión iegubr de elementos visuales semeiantes o iguales d.::tcmllm1 el rit- 
mo de 1, or¡.mizxión pl:istic:a. EJ ejemplo más simpk serla d de una 1cric regular de 
con�ionc1 con d mismo intervalo entre ellas. Al recceecer b cadencia de accn· 

1m ypaisas, se forma una unidad dinámica. de la obra, un orden que la relaciona con 
d tiempo. 

Ktpti realiu un an:Uisis detallado de las variables uuhz.ables en d ritmo visual: 
-ta modcbci6n rítmica de 13 superficie gñhca puede uistir en tanto, niveles romo 
� difcrenciaciollC!i del carnpo visual. Si una supe:rfü:JI: edmite cualquier subdi..;sión 
q¡ac "Jllle su propia fonna o su propio 1amai'io en un¡ forma mál �udla, le alean, 
u un ceden aeoméuicc simple. Esta subdMSiOn implica tamaños, posiciones, direc- 
oones e 1n1nval05. Cwndo se relaciona la roed.da orden.Kb de bs unidades ópticas 
con w movimiento vinu,1.I desde y hacia el plano gráfiro $C' llega a un nivel mis de- 
v,dodd ritmo. 'Ienemcs entonces un riuno de las fuerzas plásrieas, un ,:ambio rcgu- 

1 1 1 
11 1 

1 
t--- 1 ------- ­ ­ 
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Lar de Jasen�ción de los 1110Yiminlt05 espacial_cs de colcres Y valores:: adelante, ttr• 
dibtxión, contrxción, hacia arriba, hacia aba,o. a I� 1_zqu1crda Y a b. de�a. Po,: 
timo podrí:imos tener cambim ordenado, � rc.PeDC1ones -� con�OnQ lll.ii 
complcps de La cq,criencii vnual; e! ordc� ntnu� de 1cru.1on Y �poso, de COllfcn. 
tnción y nttúcaón de armonía y d1sco1d1a: El nuoo P.uc<k: ser sm1pk, re� 
se a uno u cero metro de lu difercnciu Ópticas: Tambicn puede se� com�. for. 
msdc por des 0 m:is metros que varkn °;'rrcbt�mce Y �tan s1multaneallltntt. 
los ritmos pueden com:$pondC'f"SC' entre ll y ampl.iñ�n:c � b1� pueden �en. 
ee sí, dandc lugar a un nivel más alto de configuraaón ntrmca> 

E.�RA DEI. CAMPO VISUAL 

Eu el libro Ar1,ypmrpdó,,W1tJ1!, Amhcim an_alit:i lo qu� él denomina l• � 
tura oculta de un cuiid� a partir de una cxpcnenc,a prkllc:a: recortar un diJcodc 
canuhna escera y S1tw.rlo sobfc un cuadrado bl,mro en la misma posición que La fi. 
pira dd texto. Sin necesidad de medir el modelo, adc!TW de percibir b posi<>ón "' 
btiv:a del circulo respecto a los ladoi dd cwdr.ado, según el :autor, ti duco ncgro "l'IO 
esl.Í iimplcmen� despl:u.aclo con respecto :al ccnuo dd cuadrado. Hay :algo en et (k 
�:IO$lcgo. Parece como si hubiera c,t.ldo en el centro y quisiera volver, o c-omo si 
quisiera aleja,� aún mh. Y :ius relaciones con los bordes dcl cuadrado son un juego 
semejante de atracción y repulsión�. 

Utilizando � comparaoón con un campo � Amheim afunu . .Si coita- 
mos el dlSCO en diven.u ubicaciones dentro del cuadrxlo, p¡rcccd sólidunentc � 
do en 2lgw\05 puntos; en OtroJ manifiesta un timo m una di.ccción dc6nid.i, y en otnx 
$U 5iruaci6n � confusa y vacibntc.� bw coruideracioneJ, según el autor, ,en ICfi, 
<W en tualta por­ pintatt5, cKUltoia, dixiuclota y ffl!uilectc» al dí3f)OOCf W � 
adeaiad.u mtrt diferentes elcmmtos de una obra, L1s condiciones; que pueden explior 
los juicios sensibles de los artistas pucdtr1 e:xaminmc de fonn:a mjs 1tStemitica. 

l..1 experiencia pr:ktt<:ll de ubicar en ditererues posiciones d cimilo de t:lltUi11J 
negn. demuestr� que la5 fucn.11 de atracción y repulsión no '6lo estin coodiciont- 
d;IJ por lo.,. bo«b del cuadrfflo, tino umbtén pot d am1u.ón cruciforme de lotqcs 
venlcal y horizontal, así coreo por b5 dil8onalcs. Con esta id� se construye wi es, 
quema, -esqueleto cstructunl� del cuadrado, de los puntos de auacción y repulSKNL 
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� .f.iqodcto nuuc!lllal• del cua!ncla "'pa,=r>taodo li111 line� <k wxó6n y do: �uhaóa vu:w, 
15. .oo.&quim qu.- x I< cobt,><, d diKo dt c.m,llu ocgra, ,e: wml úecodo por lai lilcna dt focb 
1o, &,:tcm�owho.. U fuc:m y l.i du(¡no, ,d,u- do: Qlit &c!.lm dctttmii:w:u:.., dtao 

dmuo do: J., cmfi¡ur«ión ICUl..o 
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Una o:pcnmcia en un labor.imrio de p5icologia, n:forida 
;o en un csqutm:a sirnilJr :i.l pru¡,uesto_por 1'.I. � pid,6 a difc,�' �rn�rn. � 
diCUol 5¡ el di1eo negro, s11u.ido en d1fcrcmcs posiciones dcnt te¡Jndi\'kluo,; 1�. 
uab.l tcPdcnda a cmpu).lr en �lguna dirección y, en caso ;di ro et C�dr� � lll­ . '-·od . inn:1t1Vo . ,n..._ 
(ucrtc esa tC'ndcnc1.i con respecte a ¡;ti 10 pnnap,.lq diit'Cc , C'flltl() '1""" iones del�- � �, .----.------,--- "· 

� tJf ,1( 
­+ "* � }f: 71,-- .,.... 

---t- .,,. * ,._ ,:¡f- * 
-JI'- ;f *+ + ""'.,,,._ 
r ;f t '1< "'- 1' 

�nwa n1N<tUr.a.lc1 de �n �lo CQ11ilitm> y :l(ll�xlo11es p,s� d uwdo 
dedininw Íl¡ur.u (Mm:oU.). 
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En ,:ordu,ibn, d autor K»ticnc: b. idea de que un oqucma viswl e1t.l cornpucs· 
plll' algO mis qtK Ju fo� rcgisuacbs J>Ol" b mina, ni como, •en la c�ricnci.i 
�\, ete CK¡UC:tna cst1mulad0f C1Cól un csquc.lcto e1uuctu1� aqudcto que 
P"� a dderrrunu .el �I de cacb demento pictórico éenrc de w 1istmia de 
,) a¡,ño de b. toulidxl; 11� de m:arco de referencia, lo mismo que una escala mu· :i ddine el valor to1ul de a.da no� dc:nlro de una compo¡ición•. 

1,o, 101rcedtnln pedagógicos de esas idt.u se pu«kn TtronOCt'I' en lo que Kan- 
dinsl:J docf'ibi6 �.no b. •red��� que clarifica\� •tfflAOncs dcscu�icrt.u en 
¡¡tstJUCU!r,a,,. Asimumo, r�I Kkc unl1Za ee sui �pt�J uru simple re- 
ticul.i.. poSttdo1a de un •ntmo cstructur.1.I muy pnmilivo, actwndo como campo 
que moldo acuva�ntc la reprtknt:ación. Por w pan.e, le Corbwid promucvc la 
idea de ,tnudo �ladOP en rch:�U a los csqucmu geomttricos h.isicm que 1ir- 
ffll dt esqueleto estructural para una obr.i de arte. Como un cincicio bá$ico rcb· 
,t(l(POO con esas i<lcu prcpcee un •¡ucco de pandn•, coruisu:nte en des..."Ubrir 
lis posibles combiraciooc1 tn la subdivi1ión de un cu,dndo u1iliundo su síae- 
rna de mcdid2s. 
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Le Corbl,�. Trazado rqubdordc wu pmtun de 1931 El �,mo an¡uil,,tio h3bio n<ncoa.,� peo: .Aunque pr¡cúco lol ttiuclos n:pibdom cktde � mH de tmnu :lll0t, decl..oqw .. � d tkmpo y dttld:,;,::r b ,wcf:\OÑ, es rnuy dúicJ 1'0!,rr I l!ICOnlr.,, �1 �ll> mudo ,...._at_, 
obn ck hit:, ditt o lmnu 21lQI, a m,:IIQ$ qt.1t se Npll i1DC1tM1o pn,ck,um�t� � puna• "" 

miá.r,,. 
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St,J,ilOLoctA CllÁHCA 

U COltS�ración de: bs anes como lcnr;m1}CS dctcnnmó b fonnuución, en los 
�� 60 Y 70, de unos modelos teóricos basóidos en la aplicación de mctodologi.u de 
. lingü&tia p;ra el estudio de las formas viaeles. Los ténmnos scnüologia y Sl'mió- 

tia se llCUñóuon para nombrar la nueva discipluu. La dnxb hacia la !corla � b &0­ 
1,J¡cs cvidemc. Entre todas las aportaciones, la mh rcwcionada con b eri:res1?n &U" 
fica quedó formulada en el año 1967 por Jacquo: Benin en su obr.i S<m1'olag111 8''Ífr 
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fo,;iot ........... T ....... lm_ r...i,,.1<,,,_... Tod<>I ... IIP"' ­� __ JbJI,,..- - prttWl,, ,.,.... ..... ¡,tf( ..... - 
pnub..,., - l')Cfl'lDm'.S Olnf�'l;J.OOS PMl'O'­QON ALES 

PAJ.ECIOOS 1 i:o,,..,. MMIUAS ......... 
• •• • • 
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1111))') 11 I I I 
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•••••••• •••••••• •••••••• • • • • 1 ·.' ••••••• T" '9"fT" 1' T ......... 

Ca>d,o Ót IIMlra de Lai; � mirwinn de J. Benin en rcboón COQ a, � ck u,.namtir 
too«plOI ck uocilc:ion, .dm:i6., o,d<n y c;an:id,d. 
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. · bks utilizablts sobft' un sopone con ind�d­. 
10 en donde JC estudian las varta � 

a, . 1 ., , __ .J cia de la técnica. isible pcede variar en � aoon a l.illi 11os dimtn� 
fü:.1tin indiG1 c6�o "°"u-azo: rolar. orimflfllón y forma. En el plano, CRc 

dt •n pl;uro por'ª"',,,,� u,/o;:!':�,ln sin' su-rficie), una l/nr4 {posición lineal li � , . 
_ _J t1runpHlllo1J"'·1,;;,u ,- .::L 1 ·1·--..:..< .J. . p.1mr rq:>rescn ( rfi . ) Llamamos implim1nao1t a a utl 1"""'""'" ue l;u tes IIÍg­ pcrñcie)o una ZO"f' supe icic · zo visible puede tomar con relación a las diJncnsio- nificxioncs :antc�res que �n ua tual hreal y 20nal•11. 

nt1 de u� pl.in00 o {unpb1"".':,'.6:1J:ón 
�ogida en el mismo lr.ltado, S( �: ,"' Cononu.m con a u, ...... ,.._ d di · · 1:.1 

Kll1 d ¡ ]ano Q máximo y sus 0$ 1mens1ones proporct0nan bs 
��el dcd org:in_iub< l ue e ti!:,en toda.s las propiedades percepuvas. C.Onocem05 C:OIJIO umc:u os vana es q . · d 1 •­­ Defi · ·1 •­ . · , •- ·1; • .....;ón de las dos d1mms1ones e p ..... ,o. LI'<: uurtmos en e ..., nr.. 1mpas1C10n u uu u.-• • -1-. 
ocfa uno de los rérminos antenord conlleva:. . . . . . 

,.P,mfo; signiÍlCI un mommtO de) pbno, $� lo1�rtud O! SUpediClt'. f.sb Sl�ÍIQ- 
ció independiente de la dimensión y la co1�t1tu:10n del tnzo que lo I� "Ulblc ".Z..n,a: cxpre1a un momento de un plano con longirud medible, pero sin su¡,a,. 
f1ek. En este caso es igualmct1tc indcpcndicnre con respecto aJ ancho y a la corutitu- 
ción dd truo que lo haga visible. . . ,.z.ona: significa un� p;ar1c_ del plmo que mai:,�enc una supe.r6ete mcn.wnble. Se 
aplica a toda b rupcrlic1e cubierta por el uazo visible. 

•Es a tr.ivés de estos elementos, punto, linc..1 o zorua, y con cada una de las ,'ffla. 
blei: perceptivas como podemos realizar una imp!Jntaóón, por ejemplo, impluna- 
c:ión puntual de color o impl•ntoción lineal de color o impl:in1aó6n zonal COfr'a- 
p:mdic11te. Pieci�ITIOI a conunuación l.n variables: 

•Tama/10: son l.u diferentes variaciones que puede ofrecer una implanlaci6n <kl 
tia7.0 a través de su medida y proporción 

�Valar: difrn:ntC5 variaciones que pueden obtenerse en 1:a implanuctón del tm.o 
por su,q11d� dr lim1ino1idal que produce la escala de luminosidad. 

�Gm110: sen las d,fcn:nta variaciones que pueden obtenerse por la implantación 
del uaw a traffl de su texmr� pl'OOucida por los puntos o llncas que lo gcnmn. 

�Ú>lor: son las diferentes variaciones que puede. tener la implant:ición dd tralO 
debido a los cambios cu;li1at1VC)f; del pigmento. 

• ·Orim111ri6,,: SQn bs diícrcmts vuUc1oncs qut puedc-n apu«cr con la iavlan¡¡- 
ción cid trazo por los cambios relatil'O$ de ingulo. 

. •funrta: lO!I las difcl"l'ntcs variaciones de implantación del trazo por su configu· 
ración gc-ométrica. 

. '"Las C':13l10 !;>�me.ras son susceptibles de llTJplantación pumual lineal y de suptt- 
ficic; b on�n�,oo K>Jo tiene sentido en lo lineal y aonal, y la forma, sin embargo, 
se exp� un1ca�ntc en. lo puntual. Cada U0.1 de dlas tiene diferentcs prop� 
Y pennuc. tumm111I �laaoncs de ilsociación, sdN:ción, orden y cantidad. ('..om:lJIJ" 
verreme Vilffi0$ a matizar qu( sig,iiñca ca<L d 1 •.. Asoa i6n odos I una e e ias. • &k:: j I os. 5� puedo, sc1 �cibidos como par«idoJ. .1: ,,_. 1 °' 05 signos son percibidos adcmá• corno ¿¡rrrmra ,· forman Í1" ffll 1.U. ' "> �· 

todos los signo, ibid son percr 1 os como ordmmlos y ord.­nablt.s. --- 
• �- llm1" �� II keosíde, mJ;_, Ala.. n­l �� r. • �DI.IIO!'I � Gau'!1� Vil Un, 1967 

• -......,.. 11'11l(O, M..drid, Bn1110. 1978 
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. . � \os signos 50ll �rcibid0$ como p,opordonda ernre ellos. 
� �tas \'añables y .ii\adido el concepto de sinw:ión :a tr.1vá de las dos 
.supucsU"dcl pbno, obtendremos un con¡�nto muy •mplio de posibilidades qu,c 
� 1.1 gT,1ft.ición y, par tanto, percepcén de un gran número de �cnos 
p ptl'lfl� en �Ui la limitación �' \e prod.u� :a c:ad:a una de di.u su umbrai 
}!Jfqu: om:spond1mtc (la fonna es mdisungu,ble más allá de unas dimensiones 
�\'O'de color pueden fundirse en un solo color, ttc.). Ta<bs estas propiedadc� 
:: C,:� p,ar:a b generación de gráficos, org.nigr.;am11, pllOOf., ma�,. «e,­ 

,ot.OCIONf.5 A LOS CURSOS GII.AflCOS DE OISEl'fO 

[)M( \oi; :años 10, siguiendo la estela de los prtcU001cs de � Rauluus, se cOIUO- 
klló una mcmdolop:& didk�ica par.i la enseña� del diseño indu_sui1.l, :asumida y 
wu,pxtid:a, en muchas oc:asio�cs. con la formación par.a tu ana visuales y la arqui- 
lt(tlln. Sus ecos y consecuencias pueden reconoce ne: lacilmente en los métodos de 
�z.a actuales.. 1..05 cunos bhicos son b pieu más ongmal de estos moddos 
coo u� contenidos en k>s que no todo el mundo es!.\ de acuerdo, aunque pcrmi· 
ten oocnuciona didiicticas diferffltcs: se puede tcndu a una oricntaci6n tknico- 
cDtifiu o. en cambio, a otra ,ubjctivo-cxptt:Siv:a. 

En F..iuopa, la Hoduchuk Ñ.1 Gotallung de Ulm (H(C) se corutinryó como lar*- 
xno,¡ INS Ú:amada dd nuevo moddo. En una p,utt de lot � pmpuestl:)f., &qUn 
d podJI" Gui Bonsiepc. « evidenccban, por encima de todo, \os (cnómenc>$ que: " 
• 03 ch.,.b,ieilOO y <flC lun ,ido anúudos e intttplrtillb por los psicólogos ges· 
WtlCOi (de la reoria de: b. form:a}-. Lee uabajos R"alitados por le& cstudwito se m5al»n 
enb bnnubción de las kycs de b forma que d propio Bonsiepc cnumm asi: 

1) ley dt c:cmmicn10 (una conhguraci6n cerrada tiende 1. ae:r percibida como ft.. 
Pll1, antes que como hgura abierta). 

. 2). ley de la vecindad (los compor.entes vecinos en el interior dt una configura- 
ti6n. tienden a apuutr como pertcnccimto a una flgurJ, antes que los componen· 
taque te colocan aleJados unos de otros) • 

. . 3). ky de b scmeja.nu. (los componentes igu..alcs en el inlcrior de una configur,a, 
ClOll ucndcn :i. a�ccr cceuo pcnenccientcs a una fi.gur.i, antes que los componen· 
"'dnigu,Jn). 

4) le:} de l:a convendsd o de la pm.c interna (b �rte intcma de curvas o de in· 
� M: pcn:ibc: con preferencia romo figun). . 

S) ley del factor rcsidwl (en d inteñor de una confipuación, figur, Y fo�� 
�en con prim..d1, de: tal modo 4Ue \:as ¡;ubdivisioocs se produccn an ,cu- 
, 

teyo de la buena fonna {en uru configuraci6o, las bu(IUS form:as tienden ª 
� ptn:íbidas como dommantcJ) · · · 

7) ky de b simctrb (cua� �n u�..1��po YÍJI.IJ� �1i¡:t;¡1:,.��rs� 
tonas asimttrJC:aS \u wn:as simi11"1(31 _ .. ttten con :i.a 
�ionei; domi1w'11cs). • uru configurxKln. figur::a y fondo K _..�in- 

8) Ley de buena conunuid� (co L» rv.u plana, coou.1111,rn Jicndo pcmbidn 
d.:11 ton prcdo.nioio. de�¡ modo J!,o;: m;:. f,gura}. 
con., pcnmccicnto al contorno ••• 



. ,¡,, (cumdo t'n un.1 configuración algún t'lt:mcnto se .. "'-. 
9) Ley del d�wno a,� los dcmcnros implicados en el cambio tieulcn a .._... 

dina a un cambio comun, 1iC:r Ptf. 
c1bidos com�cu:1r.1�frión simplt' (en una relación �fondo mdltiplc ante l. 10) � e.:! ·. uc las rebciones figuratíondu suuplcs). 
1cndcn� a � 1 ucoo� (en una cailiguración QlJC: cambia temporalmente,� 

11) l,cy e corui�� de mancr.i iumaW, tkndcn a COl1SO'nl su�· Y 
�. ;11.mquc amu ... n IIQ). 

E 1 · � -eomento quc recoge cSC.a mc:todologia, Bonsicpe h.act '"'· -r. n e m1imo ouuuu .. , ¡· · · d 6 · ­• ·= . 1 ·.:�,, ml, que rnz.onablcs, de bs 1m1t.1caoncs Y e ocnciu de ....... 
,en(U I as COu" ' lid-' 1 1 ·- •• ¡ defiende por un.1 supuesta neutra ólU mtercu tura y eomo ..... � 
propuesta),¡:.¡ .u . "l"IQ 

para comprender JOJ fenómeno, pe:rcepuvos. 

•(j�C)e(}o 
e•e���e 
e o e e o e o 
c,�e•��� 
e e e e e e e 
o e e e e e e 
e e e e o o e 

­ ­ 
' 

. 
r .., J • 1 

bl J ,, - J • - J , 
- .... 

&mplo r.= b ley dd lx1Df raidual. A � de UQr m lmbos CIKII, lo!' .,.; ...... � dtffl,:IIIOI. d;it,U>'; 
uno de dio!; d :lni,iw con cu1ua cirrulot nú, � E,i n.mbio m ti utto nw. � (I\ICol CIIII 

m,uciona cónc:w� ..,... mu C'ridctuo. 
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¿) 
Q tJ 

E,rmplo pu, Ja ley de la dmcu!L U, ÍOfflUI "1lle' 
lriclt <ioonie:in I.IDto en forma pot.itist• com<> nt'" ...... 

������� 

����'1�'1 
'1'1000�� 
'1'1000i)� 
�'1000i)i) 
'1������ 
���i)i)i)i) 

� pr.i b ley dd ""- _ .. � cúculot, 
� toa igwl orial,tX,00 K pacibtn l;IJU" 

pad°' como lipin. 

X r-: >< X 
� pan l., ley de buc,u t:Olltinuidad. u .X. 
11: pncibo como CONtiruid.l p0r dos Una> r no 

por 1u subdivioonc:s dc l;i ¡,me mfuioc . 
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� p!Mticcn no apii ar'4 dd pMgl�ll>I do unsdio. de L.1-foduchulr flir Gffl:llum& di: U. Qu 
Q\on do r,... par� di: •'"­'••­ d.w,- Ua n-.nao • hice P• en loo plUIIOJdr � 

de 1111.1 1t11cul. � Docentie"· T otnk Molden.do. [11\IW.u,�· C Fir._ 

,ScgUn un:1 crlticl que H' h:1 hecho a cstu leyes de b fomu -aunque rneioi x­ 
rfa �bl:11" de: prob.lbilistia de: configundonet-- que pro«dc: del olvido de su valor 
intc:rcultun.l, �te nqligiria los � motivx,orulcs. De :ah{ qut: 1t:1 xoracpbk 
rdativtz.ar sus ascracna normativas.. Sin c,nhMgo, no H' In puc<k nc:prcitrto valor 
didX.tico. que ul YCZ 5C'.I de gr.m ;yuda c:n el dcsciín.micnto de: los ímómeool pct" 
CeptiWM> 

MoRFOLDGiA V SIMETllA 

El término •morfologja• a introducido por Goethe alrededor el 200 1817 cuan- 
do se dedicaba .a lucn- una observación sisttm�tica de \as csp«ics �- En SUI 
tnba¡os define b •forma uqueúpit.1• presente en clbs y en sus meatnOffom com,i 
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b reittf30Ón de un �uón temporal que constituye b hiitoñ:a de la vida de l:a plilll· 
El tstudio de las �tlllct\ln.J Y \.u íormu no se limit:a solamente' en Gotthc: al iltlá­ 
� de UJ pl.-itu. sino que aban::a otn. campos del reino animal e inorginKo y, lo 
que e, md import:antt, posibilit:a. :a 1uvi• de lo que H ddinc como •leyes del cree- 
_.;t,lto uul r si�. Lu •n.i'°&lu emre utructuru Ofp.nia1 e inorgánicu. 

[)C'f1'1'� de aquelb� aponxioocs, la obn, de Thcodotc And�a Cook Lm tltrotU 

lt i.,tilkl � el pmncr estudio coherente con urui hlw teória xerc:a de las rct.cionet 
dlltt b nan,nlcu, W matem.'nicu Y b �aci6n anístic:a. En CiUI ob� C.ook rcaliz:a un 
utudio lisltl'IÚtico de b pramci:i de las hilicn y e3piralcs o, las fonn25 orginicu.. 

El término -wnetna-, tnkndido como armonil dc propomonn.. puC'dc apitar- 
*" ianto al arte: romo a 1� k>fmu naruraks, orgimcas e inorgánicas. lndtP"ndientc- 
lOCflU: de b amplitud con que se defina su significado, l"I urui idea por mtdio de b 
cwl d hombre. a lrilWS de los ucmpos, ha m�tado comprender y erear orden, be­ 
lcu 1 perfección. Algunas obras dcdicadat. al estudio de las leyes de o,pniuci6n 
bnu], crecimiento y Formación en la n.uwaku se Nn aplicado a b iR:tción de 
OOlilt arufxialCJ, fundamc:nt-almcmc en d campo del d!Seño. 

Aplicando bs � de b simctJÚ, K h�bb. de •PToccdimiaitos pi,n la acxion 
(OllUOIJ<h de la fonna• en un texto dedicado a b cMriunu del diseño. En uwía:, 
Jr«lirll úl dirio irtd111trid de Gui � se recogen unu propuCit-aS prácticas Cf\K 
"fic.u, que el -valor insnumcntal de b simcttla -en cu,nlo protoinoifologla-- 

,,, 
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(OOSistt en suminiru-.ar a1 pioy«tista una serie de procmimientos de proycctación 
(OflttObda. Los 1�utru�Cf\l0f conceptuales de �ta teoria sirven al mismo ti 

ra dcsrnbr y difcttnoar los fenómenos moifo!A.;.- _. cmpo 
� "d . •­ � A ¡µmr e cuatro opcr.acmnn ciancntalCI ck supc:rposiCK>n: 

1) tmbción 
2) rotación 
l) rtDo.ión tsptrul.ar 
4) dibución 

5t derivan W ope:u.ciom:s fundanxntales de b simeufa al combinar cnttt 1¡ dos o 
llt$dcdw:. 

4 rotación m!s tnslxiOn 
}) roiaci6n más rcfkxión 
r) u.ulxi6n mA, rdlai6n 
I) tnsuci6n más dilaución 
r) dil.acaci6n mis rtílcxi6n 

JJ dibtxión mjs rotxión 
p rdlexión mh dilatKión 1lW tr.lSlación 
}) dilat-ac:Km m:b roución m.ás rtílaión 
í) dibución mis rotación más tnsbo6n 

CoNcimic de los \imikl y rcb.tmdad de estos mé:todos., el mismo autor� 
ir cpe ­ti büsqueda reórica ck l.1 iimcufa 110 tendría que limital'S( al anihsu y a la 
cb:ripci6n de aquella cohcmx:UI fomul qut K fundamenta en sw: carac1fflSOCIS 
gmmttricas, li.no extcndtrk y abalC2f otras dimtnaoncs q.sc mtnn simplcmcn� m 
b pcro:pci6n de ía cohefiencia fonnal. como por tiemplo la textura. el 1nttmifflto 
de In supcrficits J' los colora Y esto, sln caer en el cm>r de quocr CK.1blccc1 cluo- 
nes de la forma y de b arrncnla, puesto que significarla d.ir un p.iw abusivo del d& 
cur,o deKriptivo ,1 dixurso pu:scripti-. 

'" 
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En esta ltrcer.a parte se }g ad d b.ri construido el discu d Li 
113_1 0 e e ficar k» �tai;i)c¡ dad!: los que S(' ha 

agrupar unos docu:.u� �nan7•:. el �sfucr.zo 1calizado por JuJn Borde, por R- 

bhoteas ha permitido r: � ?�íiales de: IOCl.lw.1 mduso en l.u grnnOO bt- . ' .... - .• , ontoerunavutond('pri d , 
préceiccrnenre imnn."bk h ,_ , li d mcnmJnOq� e otra manera sena 

r­­1 ceer VIIUai IUI O Oon1 1. ' _J_ 1­ 
caso, KHl de ��a d"r ·, . 1 " . · ment011 que en III m¡¡yonJ uc;..,.. eusion e inc use nseameue m I b'­ lo _,,_ su no excesiva valorad · 1 h . . uy vu nera ,n, . que: Umuu a 

h liudo on, 05 a colocado en utuaoones muy precanas, El enfoque 
qut' a re.1 : centnndo el tnb:i¡o fund.J.memalmenie en los documcn101 deo las 
cnscñan_z.as, medias, en b gr� reno\·ación que sufrió ti dibujo en IC6 tin•lcs dd siglo 
xr� >: pnnaptos del XX, pmmu: comprobar 1 a cnonne impuru11ci.t dc di.u en 11 de- 
hn1nnt1 dd arte dt_ nuestro siglo. Aunque el enunciado dd hb,o lo habiJmos &fini- 
do como •E.str.11q;1Js �e su cnk:'liann en el sixlo xx», 005 � p.arrodc que era abso- 
luun)enle na::oanc� en.u W fuentes elisias sobl(' Lu que u, a!icnl.a, de una nuncn 
cxc<in'a�1en1e acrfuca. muchas veces, pero sobre todo rcp.asar CR q>OCa final·prind. 
pio de �iglc, en l.a que: ir fu,muWOn !.as ideai de: bs que: hemos sido ckudom; a lo 
lilrgo de: eae tic:mpo. 

Preme al dcsLréJito que !.a .icción de les enseñances ha tenido.,)'� en nuestra 
if,oca, nos parece fu11<bmental csu rcivindic.,ción que 11:,lliu Bordes, al mostramo, 
los documemos en los que se formaliz..uon dichaJ cxperienci". En dbs podcmo1 
romprobJr algo que moc:h� veces olvidamo5 )' que a el auténtico bstre académico 
de J.a enseñanza .teto.ti, sea 61.i media o univel'litiri.a: b auuncia de un auténcico 
pmgr.ama moul r cognmctUVO que dichas propucu.u !i 1eni.ln. 

El comprumuo biro qoc est.ablo;:ün Jos progr,un.is con una mor.ti de lilx:nad 
fue el cngen de 1, tt"novwón de fas e111cfl.107..1S medias, que gmcró el modelo de lu 
propues1u contempor.ine.as. Cu;iuJo todc se confJ;1 a la imiución lonnal de los rno- 
delo, de l."XJIO dd mcrcxlo del aue, ene hecho dclx:ri.a crear en nmolr04 una n«e1t­ 

d.id diferemc. Comprob;ir b potcncu que alg1.mo de sus m6"odos mvc p;lf3 rc1�.ar 
los h.íbuos de comportamiento de: una época deberu servimos pua m,,ndicar a, d 
dtbuio :a�pc:ctos que mudw v«o p.1rcttn k¡.111c. J lo, pl�ntCJ.mien101 dd arte con- 
tc:rnJ>4.1d111:o. La ambición por conocer, por 1d;icion.ar l.1 \·id.l 0011 l.1 cxp�iOn artis- 
tic.1, �1ouc: siendo el reec que c:stM public:zooncs h.in re nido Jode tu origm. 

l:speranos que cM� dorumeutoi: po••tbn abrir el debate de: J!gunos de los pru- 
bkm.as que: parecen olv1dJdos, pero nm:ntos 1,11110 podemos diifrul:lr con ellos, de: 
b belk�.1 que con�nc:n mucho1 ck ius dibujos que en su mo�to fueton el m: 
fto ,:nn1i111I dd que ¡e nu1rieron gr,111 p.lJtc: de l�s crc::ido«1 que: luego tr.imfomun, 
Jn nur,tro tiempo. unil )ituación r.ld1C.1lmcnte difcrt"ntc: dt b que �!ton J»dc:crmo, 
y qnt' cn11J.l1z;a en ti poco imc:r6. mclu)() en el ab.endono, que el d1bu,o llc:ne rn los 
nur ... os prc:supucSttn. Una renov.1oón que no. kilo fue anislKJ, Uno que a�rcó to- 
<b la; h.ibi1()) dd ixns.1mir:n10 vnuJI, 1J lógx:i y l.1 CWUCIUr.1 dd pensamicn10, la 

,OJ 
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compttruión de rtlación y el dll'Sarrollo de mctodolopas de proyt:ctac�n que de- 
1anoll.aro11 �pacidadcs que habbn estado ocuha, en un cierto orden del diKw,o 
yaf»I. 

A Lt m� de k> que 1uccde ahoea, se gcncnron un.n formas de cond� da,, 
de bs enscl'lanu.s pmnanu que: mochfiaron luego lol rnanu�la arti111c:05, desde 
unos prcsupuesms q� p¡Kebn ajenos J 105 intereses tndicionili:s. V,cndo algums 
de w1. •rlÚFf'CJ podcmol hoy en día apl'fflar b ra�i<bd que dichoi JJUtllWC$ tu- 
Y1Cron para dttfflllirv.r b. obr.i de aque:ILos nii-.os que fueron educados en CSOi n¡e. 
tcdcs de n:novM:ión. 

).J.G.M . 

• 
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Bifurcaciones del dibujo 

. Este drulo nlude a IJ ruprur.i li�I que, a nlO<lo de: cncn:iciPW, supont el nxi· 
nneruc de !os nueves métodos pv:i la docencia del dibuio, Jo que: desembocará en 
su concq:,ción �1u.il. Y ;iun�:¡uc: sa convcncion.1l lwbl.1r de un iihujo modmu,. pues· 
to que sus cap;ic:1dad� c.scno�k:� �e: re�ó.n, pro)'t.'Cto y n:pu:scn1.1ci6n 110 h:m sido 
:altt'D<las �e su mmco y pmnmvo nac1m1c:nto, si es cieno que: durante el tnrucur- 
K> de: los s,gl�s XIX y XX se P�.ucirln los mjs variados )' numerosos mitodos p2t2 
su .1prend1l..l,C, qm lo ccnvernran en la sceual hcmamicnta, hbtrad.1 de bs conven· 
ccoes rc1uccnuu.as y banocas. 

Gcncr.11lm,n1e, se: conndera que con la Bauh:iw comienza la I\\KY,11 pedagogía 
cid arte: moderno, di11Ulgada fuera ck 5UJ aulu por los •bauh;iu.sbllchc:rio. Pero, ló- 
gica111en1c, nta cx1n1ordinaria experieneta. :a �:ir de l:a im1udit.1 convc:rgcncU de 
gcni.l?cs ptrsonalidóldei y extraordinarios docentes, no es de generación espont.í- 
nc.t. El dibujo analiuco de Kandinsky, la iniciación del Vw.btnde Iucn, lm RilÍlf. 
rs1WN', Sk1'zupbud, de Klec o el curso Vrr A1rn"h de Schkmmu sobre la figura hu· 
mana tienen sus mico m:is ;alJ:í de personalidsdes como la de Adolf Hbl.ul, que 
reúne [a cirruns1anci.i de ser maestro comUn de hten y Schlem�r. 

Siempre he 1usuficado mi doble interés. Je c)ludioso y eol«cioni1ta., por la hi� 
ton;i del libro, en e$U y otru mate nas, como el mc,oc modo de cootcmplar una cie­ 
1, -prelustona cominea- o predicción de la hist0ria, graci;u al podtt de anticipación 
que p»ttr1 J,1s fucntn. Por dio, no cree que sea U23cndo �ñabr l.1 rdJci6n de tí· 
lulos Q\Jl' se comenuan a continuación coulO uua de las razonn de los cambio,; qut 
se producidn en la pl:isiia moderna, 

la anuctur.i dd rel .. 110 pretende una rttonstrua:ión por unidades conceptuales, 
qt� � seperpcnen lunéncsmeore. y que eenuevan la docencia del dibujo en cada 
uno de los frentes en que ésre se diversifica. U di1pcn1ón del dibujo en otras utilid::t- 
&, d1fcrtnta l h anlsuca, romo U tSCOIJr o la 1ndusuial, gcncn nuevas mctodolo- 
gí.u que t"Sp«-i.altz.in los aprend1u,jts: y apa.rcnrcmcnle poco llenen que ver con b 
qur !he d drtl)l,1 para instruine en su dtbu¡o. Sin tmbargo, la rnón de esponedas es 
porque: p1tcis;imtntc de aqutlbt �ndrán medras de: W n-novactOl\cs que uirni· 
lan los mc!todos u1i�11cos pat:1 su lr:msfonnación. 

J.• El reLuo comienza con I• ruptura qut supuso el utópico proyecto educativo 
Clf)Unto por J.J. Rousse:au, quien concibe d dibujo como un lenguaje necesario pa,a 
d doarmUo 1otegr.1I de la pcnona. 

2.' Dos continuadores de los enunciados rou¡�auni:anos son Pcscalozzi y Froe- 
bc:1, que asimismo proponen sendos progr.1111.11 de dibujo rJGJlar pa.ra incluirlos en 
1� proyectos de eduación iruegnl. 
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- •.. 

TOMO I 

.... ,_ 
. ' " 
­· ... - 

EMILIO, 

...._. .. .... __ ... 

POR.¡_ l. ROUSSEAU. 

J.º C.Oincidicndo con esu atmci6n a la !>rini 
cr.ipa educativa, se ru�e 1.a rc<bcción de � 
o6ciaJcs que pretenden gt:nerahzar d ap1cndiuje dtl 
�i/nljo i,,dllJlrid para hacerlo apto para todas U:S Profc- 
nones. 

4.º En el tcrri1orio del dibujo como Q¡>fción altis­ 
tica, la transfonnación comenzó con propucs� dt los 
autores que iruuufa.n el dibujo de p11iJlljt, quienes busca . 
ron nuevas visiones par.a renovar la invmción. 

5.º Perc en este clima de búsqu�a se Produce el 
mcucntro con cl dib.joonmtal. l.a apcnun en 1853 de 
los puenos japoneses al comercio con Occickntc 51.lpo­ 
nc el contacto con sus producciones pl.ísticu; y ti di, 
bujo occidental rttibir.i la influencia no iÓlo a lfoMs de 
W escrnpas y métodos de lo,� maestros cid uij. 
yo,c, sino tambi61 una <0nt1.min.ación» más profunda 
a través de la occi<kntalización de sm m�odos. 

6." Al influjo de este modelo se sumari;i el JOrprcn­ 
ckntc dacubrimicnto a fuulcs dd siglo XIX dd dib.jo film injrntily d dib,,jo primilir,o. La 
atmción simultmea de psicólogos y pedagogos produce un impacto UlllOY.lclor y OQ­ 
cial pm d anc del siglo xx. Y de esta nueva apreciroóo del dibujo como reYeladcr de 
la personalidad, primero del niño y después del adulto, surgir.i 1u uso como herra· 
mtcnta de di.ignórtico y terapia, descubriéndose en consecuc� lo que pocri¡¡n� 
Um1ar un diblljo ¡,;itdó?, con una alucinada iconogr,dla que proveed de un nUM 
repertorio. 

7.0 Par.a tenninu este rq>lSO bibtiográfico. atenderemos oa un continuo- máscooec- 
tado con la lr.ldtciOfl, y que sub� a b producción de los nuevos manuak5; son b lt 
tulos � el Jib".fa 11' fipra. La abstracción del •prcndiuic comenucb ¡ principios dd 
siglo XIX con el dapburnK.,110 de los motklas figurativos por l..a geometru. d un orip 
poco ,'alo� y sobre el que pocas veces se relacionan sus consecuescas. Pero J peur 
de b coovulsión (f.le producen estos nuevos métodos. l..a construa:ión de l..a ligun hu- 
mana siguió tmicndo Uf\1 atención �t0rial que no es dc:splaz.,da por el cmb:ue dr la 
vmgu:trdi35. No obstinte, c,ta línea de n:fkxió11 ,n.U � a wnbién pi� w 11' 
volución, al atender dode ws páginas a un problema finu«ulu: el movmrienro. 

Todos los manuales de dibuto que forman este sintético interne de ftC()05trUC" 
ción reúnen la circunstmcia de l..a extrema r.uua de los ejtmpbtt:1 conservaOOS hat 
ta hoy; lo que igwlmente ocurre con C.ut toda b litcrarura técnica o docese, C\lf,I 
r:u:611 de se- era el uso e11 I<» 1Lllcra y aulu bani su extinción. Asimismo, d tujoedi· 
ll.lrial �LÍ vetado en Cbi todos: los libros cuya razón de ser es funcion.J. Y como re- 
conoce cualquier bibliófilo, la dificuhad de encontrar un libro es m¡¡yor en la.s t. 
ciones modcsin, pues, pc:rdida su función, F.icilmientt se convitrtt en mero �1,. 

�ble. Sin emb:irgo, p:indo el tiempo, incluso rualquier deteriorado t]!'u..,.- 
uene un nueve valor; que es d de sc:1 testigo insusti1uible dd uso que tuvo. b 

A)i J)UQ, el sc:guimn:nto de tsta bibliognfia S( dificult:.a si no S( compa1tccal bi­ ¡nsión de su cclecccnumo, pues son libros que dificilmente acccdíeron a 11!1� · 
bliotea pública pm su custodi;i; y su rescate del comercio es únicamente PoS1 ú; 
R" acompañ.i de ui:u infinita pacrencia. Pot eUo, funnar um bibliotcc:a con tSt05 tic los es un rrto, no exento de cic:11.1 responsabilidad histórica, que pc:nonalmentt 
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lSllmido hace ya mis de veinte años.. y es ...,.....,.. , ese -( 
h. . . � . ...­­ ­ y,­1,, ... que 'KOlt un mar- 

¡cn 1�tooco Y rernaucc mJs a�p)io del aquí espueseo, pues abara del ,i lo XVI 
ti XX, induy-endo ackmis del d�,o las t«>ms anútic.u ele h Jig\ln hu�) 
hoy puedo contcmpl,r, ckM!c rm colección, un p;moiama suficiml1!11Knlt o:t= 
como p;ira P.� uiu °:"ª reconstruroón. Las awtncionr::s que se acomp 
flan, como 111101� �rcstnt.ición de otOI m;mwlC1, pertenecen kXbs a esa colección. 

Lu �et� listu � �u bihlKlgráfica al Jirul de acb apartado 50n l.J mini· 
ma c,cprcsi6n de uru b1bhografü1 ncncial, donde se Klcccionm k,s pioneros por w 
nloccomo fuente. 

fi.JENnS somu:. u. OOCllNCV,. Dl!.L DIBUJO EN lll. SIGLO XIX 



Un dibujo para todos 

Er.ti procbm;1. como lcrru. de una r:­narta o ¡wq.,1n IC"Olocion:año podrfa est.ir fu. 
nudo por }can J,cqucs Rmmeau (1712· I m), quien a el punto de o� de ese relato. 

Las r.uones profund�s de un ambio suelen csur 2.leµdu del momento en que 
CStc se hace visible, y ,us r:iicc. dir11:1lmcntc K cncontnrán sobre hechos puntwkl, 
puesto que l.u definen mejor una situ;x:ión difusa de h:u1io. Pero, sin embargo, se 
producen ckrw •ouulil.Xiona• que: ¡x,mitcn j�r la hiHori:.i de es1oc cm,bK)C 
con hitm darsbles. El giro en b doccnc1;1. dd dibujo no lo produce ningwu obra dt 
I� esp«iali2:id.as en I� 1�nsmis1ón y aprendizaje de esta disciplina, sino que Sffl una 
obr.a rcvohKM:>™ria .sobre un prorecto gmenl pan b educación del individuo la que 
encauce lu blhquedu de nucr.111 mc1odologia5 del dibujo. 

U fecha de 1762 stñ�l:i el punto hi)t6rico al que nos n:fcrim°', y que produjo 
las bifuraóones dd dibujo. Desde entonces los ITl((odos se ramificarán hasui dieer- 
�ñcane en b libertxl actu.11. Ese año es el de publicación del tirulo de Rous5Clu b,,it, º" trailidt f'idHmtWn. La obra apu«c etc mismo aiio en Frincfon, U Haya, Amstcr- 
dam y Londres, imprcu en Y� vohimeues y dUCin1os fonn.uos (desde 4 o 2 Yok. 
en octavo, a 4 vob. en do«avo� Y a partir de ese año su¡ continuas tnduccionts 11 
difundirin por toda Europa. En dp;uiol aparece en 1821. 

f,lóso(o, educador y poliuco, Rouuc,u contribuye con artículos sobre música y 
poli tia cronómia en L'Engr/optlir. l\:ro inicu con w obra Difa¡,m "'' ks ""1 ti 
Kimtts (1750) su lil050fia de la cduación, argurcndo qut la civilización corrompió 
b namral bondad y redujo nucstr.1 libeed. 

La publicact6n del &rilio a un hi10 en !, hi.stori3 ck !, cdoación, y k, es l.arn- 
bién ¡nr.a la docencia del dibujo, pue5 Rousscau lo considera panícipt en la cenarse- 
ción 111tcgnl de la persona. En esta obra JC expone en forma novelada el cx¡xrimm- 
to tdua!JVO de un niño que: a a)WUOO de otras inAucncias que no sean las de su 
pr«cptor, quien narn y analiza la experiencia. 

, �s observaciones sobre el dibujo son unas� p.íginas en el Libro 11, y q�cel' 
Wl mscn.u en ti 1ema gmtr.il K>brc la cduación de los sentidos. En poco mas dt 
cuatro piginn (J»gs. 160-165 rtfiriéndonos a la lnducdón esp,1ñola de 1879), Roüf' 
.5CilU vudca un.u opiniones con tina novedad revolucionaria, qut: las conviene di 
texro de rcfcrenclil. Esus ideas han de enmarcarse en el con tato de su definición F/: 
nc:nl sobrc la educación. la cual rcconocc que tic:nc uc:s fuentes: 

U. cduact6n es cftao de hi niturab., de los hombtt, o dt Ju cous. U dt II 
n3rur.11tt.i es el ckwrolk> in temo de numra:s facuh,dcs y 11uaUOJ órpnt*; la tdu- 
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Asi puo, su inrerb en el dibujo no e, artístico (•no 
pttcisamtntc poi'" d arte en si•), .sino que lo considcr1 
nc«�rio por su capaod1d educador.!, pues sirYC: •p.i.ra 

1 1 \... I a;isur b visu y h.xier llnible b nuno--. La coordm.t- 
ción de amD05 IC'lllw:IOJ es nccegn;I para elaborar co­ 
noc•nicrno dd mundo que nos rodea: 

cacióa M b hombres ts d WO qut DOS tnfffl#I 
btot ac:rrc1 de <"Jte d=m:illo; 7 lo qlr nu<1era a, 
pmrno.a propia nOI cb .a (OOQC:e, :acerQ de Jo. ol,. 
jrrol cvr.1 irn� � es la tducaciOII de 
fn 00W. � cad,i uno de hot0Cr0$ 1teibe lttcio, 
ncs de c:cos trcJ l!UfSUOS (pig. 5� 

R.ou�.au advierte en el dibujo su !)3J)e'I dr rdua· 
00( dd sentido de la vista y d tacr:o y de ,u rtlxión ee- 
ue Jmbos. Y es ésa Y no erra l.a món que 1ustif1a su 
¡¡prcnd!zair, i� pm aqudb que no busquen uru 
fomución ;ut.tstx:a: 

Los nn'lot, �ndes imit11dores, IOdos pn,dw:, 
I d1bu1ar. T(I quts,cn que d mio a.lbv;an, ate an,e, 
no p!'ttUmJCmt pol el anc a1 d, J.ino J)M.I ,iwt11, 
IJ VJW y tuc« flmbk La nuno;que en gfflml po, 
quú1mo 1mpoiu qix scp,i este o el ouo fjc,cic:io, 
mn u/ qut adqw,n b penp!C.ICU: dd senhdo, y el 
buen hib,to del cu�que IC' logr.a con ese�· 
ao(pJJ. 1,1i 

Úllno cnt,e 1odoi b smtidol b vnla c:r aqud cuyo, ,iuiciol lllCnOI: puedtn se- 
¡:w-.ane dd lima. pa111 aprenfu a Vt'f es nec:cano comparar mudto timipo b 1'iJa con 
ti 1.KtD, a í.t ,k .immimbru al pnlDt'l'O de esfmttDódos a qut ,- dtcu:nia lid ele 
la$ IÍ>rmll ydt la dHunciu· sin el taCfO r IÍn el monnut!lcopropcsivo, b o;o, má 
knccs del mundo no pudinm &rfl05 idQ alg!.,n:i dt b attnSIÓn fp,tg. 114 

lbo d dibuJO que fu de .iprcndcr su a.lumno no es el mdirionJ.I; por dio ha de 
romper con su forma de enseñarlo y va a bwaule un nuevo n1.1UUO: la natur.ale:ta: 

Muy bien gwrd.ué dt tmnule un nUffln'I ck dibujo que JÓkl � te de 
A rn11tu, y sólo dlWJOS k hag;i d� qu1uoque 110 tmp otro m.1est10 que b na· 
1w-«i.1, ni otro �lo qut cqclo,: qut tm¡• prttcnlt d originll mismo, no d JM' 
pd qllf lt �rtSCnu; que copie una e.ir-A dt u� ara,.., frbol clt un Ubol. un hom· 
� de un l10mbrt'. p.in qut ,si Je .icostumbrr � obJcn,;u bien le» CUC1pOJ y Al :ipanm. 
CU, no � nttt qur fflt'IIUI.IJ t' mlitaaonts CIJll� IOII imitacionn; � 
(pJg. 161� 

La ni¡xur� con J.1 forma /u.bitu.il de apm,der a dibujar a cviden1e, pues� recu- 
lTt a Li n.uur�kz.i como primera fumtc sin otn visión intetpoesta, por muy nu.&i,. :J que hkr.l. &re cr-.1 el mdodo xadémico. ro el que se obligaba a l.t copia de di· 

IOS o tll.,¡lltJl.l� ames Je .-:udir 1/ natural. Enoooces, cuando� lltg;lb.i .1 b n.Jtur.t- 
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la.:a la visión dd dibujante se encontraba mtdutitada por muchos filtrot, pues-- 
más de: haberse revestido de: lo5 dtspqos dd ntilo de ;Jgún antiguo maestro. suf,b 
las COT1Umi1uciont1 � lu cooW:nciono p:iflCU por bs tcmias dd gr.abado que se 
uliliub;iin en l:d c:ut.ilbs aadémicu. Pero 5i eu vu de cs1;u anillas se acudb aJ an,. 
paro de algu11 gran pintor, d método de: aprmdiu� era F«ido, puc1 al comierno 
el maestro daba sus propioi: dibu;os oog.in:.ala (m cuyo c.uo )())o ,c obviab. d t.imiz 
de conw:ncioncs gr.ificas del gnbado), pero se 1mponb sienpre una m;incr.i gr.ifia 
de ""· Rou•au 1M> M)lo � r\'lucho J buJCar una nueva forma dt aprender a dibil­ 
jar, sino que: t.unbii!:n qu)eJC .,.ui ru alumno un nuevo "17ntjo ­'!frlioo y tkptmdo por 
la naturaleza, lc,os de la im;igin•cioo dd pintor, pues dice: 

AUD lt di.,adi� M qur bo5que,c rucU dt fflffllON an tfflef dwntt lm obtr­ 
tos, hasta que a fuena de obKrVKi011ts K 1mpnnx bien a w im"fnKIOn b lixml 
CMCU de- tlb; no Raque p,crda rl conoarniento de- W prcpomonn, '1 b :afici6n 
a W bdkr.as 11,11un.la. -btuy,rodo I la wnbd dt las cous fipim atr.1�11."$ '1 
ndkul2\ (p4 16l). 

Sabe que ese dibujo ob¡ct1vo "'in efectos pintorescos- es d qut de: Ion.tu. mjs: ría 
pid.a le conduar.1.al fin que prc:rendt; a pesar de rttoooc:u que su aprcndiu,e no es 
inmediato, 5U meta es scgur.:1: 

I 

,• 

Bim d 'P" dO! estt inodo ha:l mit- 
d10a morugotes. :anlet: el.: h.:O' oaiil 
que: reptomtt a.Ir.o. (jlM' wdar.1, 11iudio 
m adqunr .,1cgmna de b a,nw;,mo&. 
y rl nigutu igero ck los dihv¡antn.. 7 
qut acaso nuno diJ«::rnir.i lo, ,(«rol; 
pwtoti:tr:05 y d guAO ac:mdr.-to � 
clibu,o; pno m ca:nbto coouxri � 
tam(ntt Oft�I mis 1um,, ma.111> .,a, 
firme. conoc1mim10 de las veub 
dtru rduioon dt umai\o '1 fipu.a 
ú>4 162). 
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Sin embargo, CSIC dibujo objetivo no es un dibut<) geometrico al ..,.,.. L, · · •-· d 'do , ­r­> en cam1110 51 recumr.in aq;unos e sus scgm res, pues: 

ll gcormuú no c1 rnis_p.ra mi alumno que d srte de warbRn la regla y ti eom · 
y no b ha de confundir COQ el dibujo, en el,.,,.. nuna cmp'·-..:. -:- d pu, 
d . < _ . b . II ,­ ..,..H , ....... g,.,no e cs!OS 

os 1nsmu:nmtos . .x cna:mnn il!O .M! la rqfa y el compis (pig. 16S� 

Esu observación es _la que d.ari lug.ir a los mC.:todos de -dibujo a mano alzad.i· 
que P?J)Ulariz�ri en el _siglo XIX el di?uio bu� por Rousstau; y con esos manua- 
les se unpartm ti d1bu,o de prepar.iaón comun para 10$ futuros profesionab de Ju 
di1tint:aS induslJW. Sin embargo, b geometría que propone para su dibujo ha de: pro- 
venir de una bú.squcda por el aJumno y no de una imf>O$ición: 

He did10 que la geomM1 no CHaba. al aleancc de los ruñes; ptrO es por culpa 
nuestra. No conocemos que nucslro método no es el suyo. y qvc lo que pm 0050- 
troS es d anc de dtScuni,. para tilos es el de ver. En Vel: de darle nuestro mkodo. 
mejo{ Jwiarnos en lomar el suyo, porque nucsao modo de aprender la geomeob 
tanto es asun10 de im;¡inación como de nciOCWlio [ ... l En "t7. de hxu qut hal� 
mos las demostraciones, no.s las dictm; en vu: d, emeil.arn01 1 ruonu, ruo<1a el 
maestro por nosotros, y sólo cjnrita nUQ� nM"mori• l-·1- Yo por mi. no precen- 
do cmd\11r b geometría a Emilio; él ha de ,cr quien t mí me 11 enseñe, yo ind.i· 
gaié Lu rd1ciona. r él b hallua porque lu u1dqari ck modo q1>e iC' In lup ha- 
Ilar �g. 164). 

En cuanto a li c:stnucgia. docente, RoU$SCiu propone un ardid que arrasttt .al 
ahimno a 1uvés de una autoconfianu, sin abrum:ule en las metas. pues propone h� 
c:tt demostraciones a escasos pases por delante de: su nivel: 

Tonun! el U.pi:e a e,nnplo suyo, y 01, -e d, él al principio con _la!"� 
nub rmñl.. Aunque fune un Apeles, � hUC 1111 pinwnonai.. Empc,:urc: d1bu¡., ... 
do un hombre como los que dibu1an IO$ muchad!OI en b �; un1 bana cada bra- 

­ -- . • 

... --- � ·­ ... 
..;: ---- ·­·­ - . ·-- .... - --u- -- .. ­·­­····­­ =:·. ':! ;;- -:: :;.-;:.::.;,:.:: 
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ec, otn ocb J»C'lltl, y lotdedos mngruC$()) q�loi; ?1'9ma. Mucho lKIIlpodapob 
vmfflm\OI, IIQUr d uno o el ouo ew desproporooa: ob.t:fV'illfflO que b J)tm'U 
nmc �. pero no d m,smo m 1od, db; qce el br.ao tiene �girud d.ot.mnuu 
d.,i con rd.toón ,¡ CiM:IJ)O, de. En eeos ,ckUlltoJ ué, oun10 nw. al 1pul ivyo. o 
me .-kl,nun: , el un poco. qut JJem¡m le xri fial �bnurmt. y much.n 'lttCI 
dt,:t1Tlk° itrn M lhl). 

Adcm.ii de es1� s1111ul�c1ón, propone una sene de CUl1050S est1111uk» en los que 
c:J premie ) teccnocmeruc enenor se uarsforma en un premio aún mayor,� o 
el de l.1 propu utisfacoon. 

Cdoro m,r� en nur\lros dibutOS f .. J U)I coloco por cmkn en tomo dd 
cwno; c�b dibu10 rq,ctido v,,m1c y m:mti 'JCCCl. y m.aruÍc•lMldo, e�, qcrupk, 
el tddmttmK1110 del ,ur:or, dcs.k d pu.u to en que 1, c-.u.i no es mú qlll.' 1111 nu- 
d,o t= un,k:lm><, h..1sr, .iqu(I m que Nin rq,rcxmados con la vm:bd macuto 
t.l}U '"'"hJ,h. 1,1.1 ¡,corfil. S\ll propornone1,. IIH ,ombru. bt.s gnd;ioonn IIO plK" 
dm menos de Ofrttcmos Cll.Jdros mir reuntes p;,rrj ecscccs, CUnok>S pin b ck­ 
m,11, tk mviLU (OfltmuAmcntt nutStn cmuhción. A I05 pn,;rwr05, • los mil 
tOKos de cscos dibu,a1 les pon¡o m.uc06 muy bnll,ntn , dor.tdos qut In dl'II 
rtlla; pero cwndo ci yj mis 6XU b 1m1uoón. y 1c�nt" bum.o d. dibu,o. no 
1t po11to m.ls que un muco nqpv mvy Knollo, pua no n«esiu ml1 ,do.no 11"' 
el propio, y hJQ', bmm.1 que el nbnc se U(Y,lrJ L, McnclOn que mc:m:t ti ob!eto. 
De, N<'!1" qUt t,l(U uno d( llOIOtto, .mhcl..a mtfttl"I b nonr, del mmo ietdlo,' 
ru.mJo ti ono dc:\pr«u. d d1bu,o d.-1 otro. Je condcnu:i al muco doudo Alp. di, 
se lw.ln = provfri:iiab cntn nosouos �Of m.uro. domb, y nor; � 
mo:s ck que h.i�';l lan1°' qoe K hap111umcia hacindoiclos pontr (¡Mi. 16Ji 

Su bseve expoeoén del nuevo mitodo dcnib el deseo de 1nrnmlhr UR1 con-tP 
CICIO dd d1bu,o jlc1,do de La meta rq>rc!tt'ntación, y k) cona be como hntanutnU dt 
11xl�1011) que nrva pJrJ cbbor;u conccnmenro. Un resumen ron sus� pr 
ljhrn señ� su ob,«1vo: •E.sto � lo que desee conscgwr, simdo mi inuno a,eocll 
que scp.i tmuar que eonccer lor, ob1e10<\l't (pJ.g. 162). 
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El dibujo va a la escuela 

FJ cspíriru de ,b obr.a de Rousscau �endri coosecumci;u pl'1iaias inll'l(diatas, 
como veremos mas adelante; pt"ro �mb1ffl su utop!a inspinr.i b obra ce dos nue- 
\'OS cduC1dora que daurollaron una influcnci.1 ttmordinaria; J. H. Pcstaloui y F. W A. Froebcl. 

Ambos. proyccu.ron sen� sisttmas 00� ��abordar la «lucxión infantil, y 
qut nrnbén corno Rou�au incluyen el d1buJ0 en sut model0$ de fomu.ción une- 
g.aL En estos cduadorcs, b docl!'nci.t del dibujo tiene el valer de cuno iniciábco. Sin 
emW,go, serán otro5 continu.&dOIQ quienes con los principios de Pcst:llou1 y Roe, 
bd c,'Olucioocn sus métodos huta alc.inur los niveles su¡:>eriOffi. En ambos autores, 
et v¡lor pmx:1p:.il que 5C' Je confiere al dibujo es el de coordirudor de lt pe:rcq,ción 
Y!luil con los movimientos de la mano para logr;,.r traducirla a gniñcos; y plantean 
ejerc1C10i que en atguncs caso, podrían �lificarsc de preescritura. Sin emb,qo, 
Frocbd añ:idc unos fuegos pl.bt.icos, qu.! aunque no k>s concibe con fines de «luc:a- 
ci6n dnhtin, constituyen, dode nucsm persptctiva actua� un vcrd¡¡;lno cuno de 
inicYCión a l«clOtK'.s prehnurures de la forma. 

Las conclll!,iones de ($1.0S educsdcres llevan el dibujo a la escuela, commundo 
SI andxiura en �raldo con las enseian2u primarias, pues desde <!:ilt: momento el di- 
buio es concebido como una disciplma imprescindible para Li cduación gcncr.i.l. Pi:ro 
hoy� procede ck nuevo a w apubión &: la escuela, lo que luce �nsarquc se ha po­ 
ob:W un eeccesc educativo de dos sigl� Y aunque a a:>mÍen2os del siglo XX se 
armuron esros principios doccnccs sob,c los que canmzó, entonces K>lo wpwo la 
RIS!Iución dt un moddo por otro, pr:rO no,. romo aholll parece, por ninguno . 

.k>t-i.v-N HElNRJCH PESTALOZZJ (1746-1827) 

Ptd.:i.¡ogo rucido en Zúrich, manif�ió una profunda pmxu�cióu p()I' b cdua,· 
�- wmo el ll)('JOT modo para -cegar las fuentes de la miseria-, qlk' rigió toda su 
"Ód.i. &tu\'O comprometido desde muy joven, junto al �?oml.S\a Iavarer 1 d ptn· 
tor Fu»ly. en �iacion" cuyo objetivo era la prcocupaaon social por �os débiles, 
)'ero ti mejor resumen de su vda es la inscripción scbee su tumba, que du:c: 

Aqui rrpo1;1 Joh.um l-leinnch lbtalotti f ••• J l'llvador de lol pobres rn N"1hol. 
�ic.«b dd pud)lo en UU,,mdo J Gciflldu., padK de los hubfanoli en Sranz, rn 
Burgdon y en MCinchaibuschce; fundador de l., Escuela Popubr r I'm:eptor de i. 
HutNnxbd m lvffllon. 
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Y hasta Regar a la proyección intcmacional desde lvcrdon, entre los sucesivos lns- 

tirutos o albergues destinados a la educación in1egnl, tbboró un sistema pedagógico 
que D"6 a b prktica y multiplicó k» efectos utópicos del l!mik. Su prograrm, reoo­ 
gido entre sus primeras y principales obras, fue apunto en ÍOtma novdxla, umbifo 
a ejemplo de Rowsau. Uno de sus principio, c.,r,,cteristicos es el de constguir 1� 
completa annonfa cducauva de la cabeza y el cor.azón junto con la mano. Por ello, 
�1'3 lograr la formación toul del hombre desarrolló el valor educativo del tnba¡o 
manual como üntesis de todas !:is íuen:as del conocimiento y la voluntad, dando un 
ABCddArk. 

las idc.u bbn de Pcsuloz.zi sobre In relaciones emre educación y dibujo odn 
diseminadas entre dos de sus obras principales B11dJ dn Mitin (1803) y ABC dn 
A'11u:b«1tmtg(I803). Y de su definición del dibujo se infieren muchos de sw princi- 
pios: �Es la habilidad de prender el conlOmO de todos los objctos y los rasgos mnteni- 
dos dentr0 de él, a través de: la comxb percepción de los objctOS mWOOS. y ser c:ipu 
de imiwlos e.octamcnte po, m:dio de lineas semejantes- (Wa*t, vol. XIII, P4 288). 

Confumando su herencia rousscauniana concibe el dibujo corno un medie de 
aprendizaje para formar el irnnrumemo con d que d niño debe observar e insu,únc. 
Afirma que ifma dos de ]05 5entid01, b.isicos par.i elaborar el conocimiento del mlll'I' 
do que nos rodc.a, pucl cjcrcit.i y coordina la vista y el tacto. Por ello, m aptcn� 
'4? entiende como un eje1dc� ecrceptivo que alerta los scnudos, y ,IOOrt todo d ;u.· 
�o y e.t buen gusco, y no se: tim1ta a las bellas artes. Se dirige, pues. a desarrcllar et � 
ti:ifanoa b. facultad de observar y juzg,u, y además a disponer al alumno en. la ¡,ost' 
c.1ón para comprende,, apreciar y reproducir la belleza de las formas. El dibu,o lo� 
tiende c�mo un uuuurncmo o lengu1je universal, v.ilido en todos los tstidos 'f (11' 

;:uns�etu de la vida. Lo conudera una ciencia fundamental y prcparatona_ f>Ma Li 
mdus'!Ja, las anes y los olidos. El CUISO de dibujo en d marco de b edunció0 .� 
�lolltana se concibe como un CUDO de lógica práctica. y se halla desde un Pnn: 
pi� cnm;u-Citdo con b. cnsel\anu morfológica o das lecciones de los obtc105'· El. 
bu,o pentczzranc recibe el decidido apoyo de la gcometria, por lo que es �I� 
�c�tc gcomctnco. Este método geométrico que postula Jldtalo:ai Jo JI.IS 
d1oendo que b naturalen se preseuea envuelta en formas gcomttricas, 
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¡� Jimple producción de objcros debetfa 1e, accesible m�te W matemiticu. 
Pero sai,,a construir matcmáticunelll� d objeto no es una labor anistica, sino cientí- 
ÍIGI o tecruca. Sm embargo, Pcstalozz1 con11dcra!H que: cr.i necesario llegar a un gn. 
dock ltgUridad visual y nunual en la percepción antl'S de entrar en la fantaw m:a· 
dor.i. Su principio mis sintético lo enuncia en su obr• C,,tnui, ... diciendo: .. linas, 
úigulos y curv.u son los cimiento¡ dd ane dd dibujo- (pig. 23); mis adelan1e: lo re- 
fuen.i dicitndo: ·Angulos, pmld;u y arcos comprenden la totalidad del artt del di- 
bu,o. Cwlqu1er C0$3 que sea posible de d1buiu es M)lo una aplicación de: estas lJCI 
fomus primarias- (pág. 27). 

Y con eee principio $C funnalizan los cursos de dibujo pesulozziano, ol»e:Mn- 
dow.rn iodo, un, csc:naaliución del dibujo q11< hoy lbmarfamos •mioimafut.i•. El 
dibu¡o en l.1 escuela se somete cm onces a un rigor que después de: todo un siglo de: 
apcnmenttrlo muhará abrumador Y en ese dima de somttimimto d triunfo dd 
dibuto libre será espMarular. No órutantc, habria que considerar el método pota- 
lot:tuno frente: a lo que: siatituye: pan comprender ni Y2l0t. Su primer logro es Jin 
i.a, a dud.u el de mtroducir d dibut() cu la acuda, y ,.acindolo de los raluctos at· 
tist� k h;i,cc perder su e:liusmo y democratiza su uso. Pero no banaba esta inten- 
ci6n, pues p.,¡u conseguir trarufonnarlo en una hcmmienta general y que simc:r.i. a 
tcdoi los futuros profesionales antes había que conYC:rurlo en disciplina abstracta. Se 
tcnb que concebir primero niálcs eran sU5 cperacrcnes e:5tncfale:i. y depurarlo des- 
paés deo b ide:ntifiQCi611 que d dibujo en gcncr.al tmla con el de: la figun human�. 
Eito en oecesmo, ya que el aprrndizajc del dibujo que se cnsaia� como ?cn:ncia 
de bs academias rmacmtisw y barrcce a quienes quc:rian ser arusw se llTI� 

ton Ull05 principios que: favorecían esa confusión. En aquellas caml�. el cbietívc 
de su aprendiz.ijc que: era como Pcstalozzi identificó, Junar fa pen:e:pci6n vu;\W � 
el SCSto grlfico de b mano se hacía en pan Ido al conocimie:n10 de la oorutruee� 
dt La fi�ra human,, ya qu� ésta seria el medio principal c�,. el que: el futuro amsta 
d.iborana ,u discurso. Pc:ro aprender la compleµ conruucoon del cuerpo h�ililnO 
ll'Olonµb;a en exceso el dominio mis clcl'TIC!lltal, suficiente pan otras profe:s�cs.. 
y ti,¡ indcptndcnci.a a la qix logr.11 el dibujo pcstaloziiano. :xlcmás de conseguir lle- 
Y;irio al� aulas de cduc:ación general o primaria. 
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Was Id! uen i'rObel 
ternte und lehrle 

Aunque la ta>rÚ: de Pestalozzi con respecto al di· 
bujo ne se formaliuria en un método impreso y espe- 
ófico si fue objeto de intc:rprcuciones y d�mullo por 
varios' de sus seguidora, que tcrminarian redactando 
manuales de dibujo con sus pnncipl0$. Una breve rela- 
ción cronológia de elles es: J<:'IS'ph Schmid (1809), 
A Bonifacc (1819),J. Ramsauer(l821� C Reiner (1837), 
Peter Schmid {1840), Humann Kr<ui (1850), Willi� 
Whitm'r (1851), Fecfor 1'1inz.er (1864), A. Stuhln:unn 
(1869� 

Cada autor pcrsonaliz.t, en un manual el f'mtodo 
de J)c31,lozzi, pero todos conservan fa filosofla que 
éste cxprcu en su A BC .. Sin embargo. de entre �los 
cabrfa <ks1aur a Hcrmann Kriisi. Fue profesor de Fi­ 
losofia Escolar en la Escuda Normal de 0Jwego 
(N� York). y habLa udo antes rmcsuo de dibuio 
en la Home Coloni.il Tr.aining School de Loodm. La 

rnón de singularizarlo no d '6lo por [a sis1em.1tiución y originalid.id del desar- 
rollo pcstolazziano que mukiplica con varios útulos, sino tilmbié.n por la amplia 
difusión de ellos. Fueron «lil.ldos en Londres, Nueva Yortc: y París, ciudad en don· 
de aparecen traducidos al español en 1881. El curso lo divide en series analitJca.s 
(o cuno Inventivo) y �•es slluctic:u (o cuno Intensivo). El de invimtiv;a, donde 
el alumno crea formas y figuras, va seguido de uno de aplicad6n. 

Citando de la edición españob, d enunciado de su maestro lo recalca diciendo: 
wTodos los dibu� pueden reductnt al simple clcmento de la linea rttta o CUM� 
(p¡g. 9). Por ello cstruetun el método en dm panes: figuras rectilíneas y figuras cw· 
villn= 

Asimismo inuste cm la voluntad de cceverrir el dibujo en lenguaje polivalente: 
11.Estt mttodo C'I d medio más eficaz de educación .. y el auxiliar de la ciencia y del 

arte(.-) es igualmente impomn1c parad lucendado, 
pan el mccinico, pua d obrero, y par.a los que se h:an 
dcdado a ocu¡»doncs profesionales- (pág. 7). 005 
son los obieovos qee :aúnan sus qcrcicios, pues �la .U 
tura y pie<Uión de los movimientos son los dos fines 
que siempre deberán tenerse praentts en el estudio 
del dibujo. La primcr.l sin b segunda podcl producir 
admirab� combinaciones; pero las figuras qu,c se tri­ 
cen Krin imP"f«tu y grotescas anc:aiuns más bim 
que retratos¡ y la pm:isión sin )¡ soltura ¡amis dcµri 
de ser una mua imit.ición mroi.tuca. La bella.a en ate 
arte sólo K .adquictt por medio de b acertada comb� 
nación de t$01 dos dtrnentos convememcmemc orde 
nidos. Anta de pretender adquirir precisión, es indi,. 
pensable tener alguna soltun.. Entre los sitcnw poJ)U' 
lares de dibujo hay algunos qot tienden, desde su 
principio, J b prffl1i6n; pero como cuidan poco de b 
sol!ura de los movimientos, 110 dcspicnan gr.ande en· 
tltolUmO por el ane, y sólo dan, J los pocos que pcrsc· 
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ll(fafl m.cl.01Wio, �:.ibili<bd en Al J»"C mcdnia, y 
de ingff!ICN. Otr� sistemas que se fiPn ffils en Lr, sol· 
rur;1 y a>. los cstud,o.s �V.tf!Udos dcl artt, carecen de 
cohnffiCU en I� combtN�ón de bs lecciones ,ucesi 
"" y en lm me� de 1�«ión sistemática, �- 
dcndo de c::,tc modo mn«nan.Jmcot.t luuo el piogie- 
tO del discípulo� (p.ig. S). 

La inlluc� de 1-btalozzi se deja ver incluso en 
2utom que no .ckcfaran su filuci6n, pero que 5¡ ccm- 
p.irttn su csplntu, al es d aso de M:uic Pape Car­ 
ptnticr, fun�ado? de Lr.s ncucl.u ma1cnu.ln. Su.s 
obras f'Cluc.111v.;u tienen titulas rcvcbdores de quil!ne.s 
50fl rus antecedentes, como las de HiJtoirr tt l,rro,, la 
t/,ogJ (1858) o &�t�t1tl par lr1ynu (1868-1369). 
f'rro su obra más mcnd12m es Sum dr11Mi1r1 * ¡,,¡,¡, 
u #fJ,wltnt dr � ntttNrr. S11ff/U d'1u1 "PJXndi"« /'(l#r fa 
dfe¡11 ti /'rxt(7thDR dts fw,trts tkslilll .,¡- b, jt11,uw ( 1363) 
con 1od.1 u� ttoria de la obSttVación, que pretcnd¡ 
dt$¡�rur d mtcrit sobre b geomctrfa y por k,s dm- 
bolos que M" ven en los ob;c1os. Pero de su v2s1a obr:11 
tduutiVl Kii.;ibm0$ 1.11nbii!:n Lr dmi11 txp/i,pd p,tr J,, Mt11rr (s. a.� un pequeño nu· 
ntul con 56 figuru en d texto, con Lt Íl.lo,on,¡ que apone en sui obru .1pliada 
tip«ÍÍIC.1mcnte sobre el dibujo. 

FIULDllCII �'1u IEU.t Aucusr Fl.OF.BEl (1782· 18!i2) 
Este educador alemán, nacido en Obc�iubach (Turingia). es el fi.11xbdo1 de loJ 

Kindergarten. cuyo espíritu transformado aün hoy pcr,rivt'. Su lilosoll,1 cduc:itiYJ, 
nnql.K' no furni ése su objetivo, origina !u� para una indirceui prttduación ar- 
thtic¡ de l.i que podemos considero deudora a much.t de nuesl.r.l plástica dd siglo 
XL Algunos de los oe;tdorcs fundxi0n.tlcs uí Jo han rttanOcido; v•lp el qtmJ):lo 
del arqui1cc10 F. U. Wrigh1, qu� en su Au/OhWfl'i(lil agradccc y justifica w vocxjón 
por L �lación frocbclQ� que recibió de su madre. 

Lo, contactos directos de Frocbcl con Potalozzi hacia 1805 m el iruriNto de 
l�n Ir eísciben a su pensanaeeto: pero su evolución le convierte en un �uca- 
d()f Oflgln3l que O'C3 una escuda bien difcRncim, par.ilrli y complnncnU!U. S"m 
cmb.irgo, algunos :1.spccros de su ÍOrmi10Ón pueden juu:ificar. mejor QUt: sus arr,in. 
'ltlc:S pn:1.1lozzi.1nos el enfoque plístiro de su progr.11m eduauvo. Es muy �bdo, 
el waés que muesea primero por L,. 1rqui1cctun :il�man.a mcd�al, ha!ta d l";lnlo 
dt QUC'rcr realizar los estudim de .uquüectur.11. c.on 1dé:nuC1 pisión había �tudiN_o 
Miner�logí.i, siendo en 1800 miembro ordinario de la Socicd.ad J)Ma 12 M� 
Gcntr.il en }ena. y con .sólo dtos dos btt'VCf datos de su biogrifl:1 d m� !3cil co;,: 
Ptcnder sus propuestas educativas a ltllvés de sus -dcoes Y OCUJ»OO"O",. � íla. 
"«las en principios fonnJ.!es t.10 cercaoos II la arquitectuD � a la cnsu� 

Es · · · . . lu O •JCH KU cfones,,· y ltMC'l'OO SU _, __ \Oli t'fetC!CK» los enunaa e.n pnmer gat com I d'dkli� tan singubr 
._.ción imprna en 1838, acompañada de un matena I éuicfl (le- 
torno sus conocid.u c:;ijaJ de construcciones en m:tdm, con fomw gtom 
""'"1� 
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El prim� y d segundo -don•: basados am� en la nwüpubci6n de la�� y 
d cubo (postcriormcntt en 1843 introduce el c,ltndro), conforman lu apencnc1u 
t:ictilcs clcmmuld del niño sobre la gromttrU. El tcn:e:r -dcn- es un haaedro sec- 
cionado por la nUt:ad de todils ¡us aristas, ron k> que se originan 8 pequeños dados. 
Junto al cuadmH> de tato, en esre -d_o�: Frocbd ,1ñ�c 11 l¡minas de modelos 
combinnorios p.ara daurollar sus pos1bihdadcs figurauv:i.s. El cuano -don• es un 
hexaedro dr.idido en 8 tablita1 planas, y ms po¡ibilidadci constructivas K ilustran 
con ocra, 11 Uminai litogrificu. E.n el quinto -don• divide cada una de las arista.s 
del hciuedro en 3 panes, resuhandc ZT, donde algunas de ellas se dividen en su dia- 
gonal. Como modtlos de formas se adjuntan 48 planchas füogrificu. Por último, 
el sexto -don- comiste en 27 formas consuuctiv.u en madaa con 40 litograíbs 
como moddos. 

Las wccsivas ampliuiona quc M'od>Cl dio� esos-danesa fueron en fomu dc 
e.aj.u con fomw crisalog.dfias, cuyas combinaciond da�n lupr a innumttablcs 
nuevas formas; después añ¡wó los bastoncilos de maden pau rcalinrtnl»jos de en- 
lazamiento. 

Pao estos -dones• fueron amp\Udos con •W ocupxiones•, que describió como 
�clones de trrnuu/o, p/qddo, rMJf1I y rtjdo; b base de cstos tr.lbajos mamalcs m 
la m.inipubción de papeles de colores con dos caras, lo que introduci.l un coneepee 
de rcl� en la opmciones pbrw. Frocbe.1 dewrolb. con cstosc ejercicios unos lú- 
bnos visuales sin prccedentcs; y s¡ bien sus fines no eran, como hemos dicho. uru 
c:dUOOón anistic:a, Kntadn W b.i.sa de una psicología de la forma, lo que icri cru­ 
CUI p.u·.i el lc:ngwje de la pU.sric:a moderna. U rebóón con la obra de K. KofJh 
Pri1K.ipkJ rf &atall plJd,d,ot;, (1935) es incviublc. Esta intención indirecu parece di· 
rigida a fomur un nuevo d1bvjo mlmlo (u1iliundo el término de Andrca Zucaro}. Fl 
objcti,.­o inmtdi.ito de estos -dones y� era un desarrollo intqpl de b pe- 
son1lid2,d del niño, c:siimubndo a lr.ivb del juego sus capacidades de coordinación y 
percepción, ÍUlCS KIDCjantcs a los confiados aJ dibujo. El anilisis y b. aplicación de es- 
tos logros 50rl m� por O. Snido en Pr,d,olto tf F,od,d', pin:, &ffa ( 1900). 

Pero Frocbcl, como Jbu.lozz.i, atendió aJ dibuio en su u:prcst6n mh tr.1dicional. 
Y del mismo modo pitteodió, aunque con difcrmte método, una docencia elemen- 
tal de b, capacidades prc:dibujílticas dd niflo, busando una coordinación gr.ifia. 
que lo prepara para la cscritur.11. Para cstos ticrcicios utiliu •la pizama cuadl'lculad.i o 
la punteadJ•, y con ella los gntos gráficos propuestos qucd:in condKionaOOI y otde- 
rudos por la c:uadricul1 o nulb. de puntos. Sobre csw mies previas se prctmdcn 
unm enlaces con los que se obtienen liguns c:squcnútic.ts, y scmcµmc:s a W conse- 
guidas fuicuncntc con los bastoncitos. Algunos intérptttcs de Frocbcl transfaman 
estos ejercicios dibujlsticos en las nu� ocupadoncs manuales de �ptcl.do- y -bee 
<bdo-, susti1uycndo los piurrincs por c:utones pcrfimdos y la mina de Upiz por un 
hilo continuo. 

1..oc intbpmcs de ñocbd, romo los dc Pcstalozii, enriquecieron y "°°luciona- 
ron iu, prognmas con ocros ejercicios sugtrtntes. Asl se conseguid gcnenliur esw 
dos c:onccpcioncs del dibujo pan irucrtane inclU$0 en ouos ,istcrrw de e:nscñaRU 
pl'lmaria. sin una amcripción neb a los principios generales de Pestaloui y F1oe:be:l 
C.Omo qcmplo valga un pequeño prognma de iniciación al dibujo con ecos clan, 
mente frocbclianos, que 5( incluye en el nunual de 1901 del e:n.¿mo de b. Leed 
School of Art (F. Hcwitt, fue «nn drmnt). litulado •Plan de dibujo en la. escuda ck 
PMWlos-, el contenido de sus o0eupacio11cs• es: 
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-t. Co/OQc�ón � cuerda; 5t da a e�¡ ni,)o una pioe:n dc cucnfa 1 «>11 db 
hace v,1nas lmc:.11 y fi¡um, dt ene modo connguc ]a¡ primc:m id,:.u de: 
f"OrnU, 

2 G>loc--•ción de p.1los: con paliU� de dift"m1te1 looiitudei. cuyo 11f!O mm. 
mo es de cuxro pulpd.u, ti niño haa: vmoJ ob;ctos y � que contienen 
10ffin1c liucu 1tt1a1 y jngulas. 

3. Colot1rión de ronchas y semillas: prqufflal condm, judw y guiuntes K 
usan p.u:i au. proput5l;t. Disponiendo puntos sqm:ados ti niflo l'Cp!CK'IIU 
un• liac• dad.so d1bu,o. 

4. Dibujo en 1.1 arena. con d dedo fndia o con un palo afilado. ft niño es eee- 
nado a !txa s1mpks lomw: en la arcru., y a war amb.u nWJOS ahan:ativa y 
urnu I t.intól.fllCOI t'. 

5. D1bup con riu: po, d tiempo que el ruño fu p:rntdo con los cjacicios anar 
nores, yadqumcndo facilichd rcconociffldo y hackndo fomw simples, pee- 
dr: mtoncn mtcma, d1buju a mano alud¡ )' con liza en b piumi• (l»g. &5). 

Dt- 10$ numcroui11mos Stguidorcs e in1&!-rprctn de Frotbd, muchos publira 
ron manuales pr.ktko, qut multiplicaron sut modelos. Los mtrodos de Pesr.iloz. 
11 Y Fnwbd. s:i.h'O los -done, y ocupKionn• del 11egundo, se idcnti6can Y se aú- 
DAr en lo� 1c�tos u,din�. y con una u eua fili•c1ón doniinar.in la �ncl.il del di· 
hu,o en 1� uc:uda huu principios del siglo XX. Un e¡cmplu e,. c:I de I·. Ch. Ddon, 
.ll(rlwdr /111111,�. &trrisr, rt tmzm11.x po11r In nrfants Jdo,r 111 .,iti,«lr M /bUk,,w (I 
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rk Frotbr/(1876), cuyas palabr.u son un nuevo resumen de ata concqx:ión del di· 
bujo: 

Ea �rilt que U pnmm. fflltrul'lt.a dtl dibu�. debe aur ad«u� como F 
nero y toolO po:edimi,nio, a b c.bda b 11"' k dinge: es, pu� un d1bu10 �,.&! 
el qut t11K�, li mfmci.i, 11n dibujo de llfnct0duon101 �do ru<dios � 
tkw&ra. Soll!IM!Mc e, n«n:aoo qur ate ntud!O �, 11ni pqNOrarioo a tocios los gr. 
ncrm de dibujo, y m#,1 clpfflalmcntc .i l.11 formu mu ustuln. Esfc d1buio deberla 
aw muy próllmo al d1bu,o hnta.l, y un nnmirgo tduar el o,o, 'J fomw la 1TW10 
al libre lllO'llrllltnto dd Upa (p5g. 13� 

Portavoces como ésl05, de l:u CKaPS cdicioott de los manmlcs originaln, mu� 
bp1icaron por IOÓo el mundo y en pmgreM6n geométrica W ka:iona de kX funda. 
do1c,. Enn tcxtOll dirigidos 1.i1110 a � profesoio y cduc� como a las madres 
par., servir de gui.i educitiVil y orientar pskológlcamcnte los JU� 'J el aprcndiujc 
de stn hijos. Ah,mos t:ltulos aUn w reednarán veinticinco años después. romo el de 
E. Wielx: JJ,mJ,K e( cbllb«,J (1896� Otros,. .in cml:uJJO, qucd;iron m&lit°' en for.. 
m.a de repc:11orio propw del «lucado1 pan uur romo modelo, p,u,1 sus alumnos.. 
En mi colección poseo vfflOI testimonios de tpoca de otos cuadernos pt:1S011ales. 
Oauc.1. una serie de cuano volúmcntS en form.ito gran folio donde una mstitutrii 
frocbdiao.t de Roux (Rosalic Matlueu), en tomo a 1870, mine un total de ,t(N) mao 
delos JllD ncu ocupKtOnes rcaltzad.u en papeles� rolocn.. C.ida cuaderno r«o- 
gt' por kµUado un rq,trt.Otio opK12CUbr de 50lucionn pana el plcpdo, tn::nzado, 
recene y tejido; c.ontemplando ems plsinas podría pensarse que fut"ran hcchai 
por 11lg1.1no de los alumn0$ de: lnen o Alben para ms cunos de la Bauhaus, pero 
ic.uni:ntt 1iK>J an1c:s! 

Mirados dr dib,go p,�1 

Bo,,,11ACI!., � C.­, 81,w,;Jdrttf �.,..,,. Dnsñrtl'tlpris .... �.­ lbltrlozzi, 111,, 
ftJN"lU.. F«ior, F.ntip Wo,k ;;!,,, llmjrt:ir ZndmtlOlltmdn, ,,,.,¡ dit Notlit,n,di¡jtit riwr Bil- 

J11�11II far Znt,,,.,1,1,r,r. ne., 1164, 
KaCKI, Htmunn. A �C­VofJ11w;,tÚ;, lk ..... •dvi'mKipl,i,ff'nul«t, !SSO. 
- K�i [),-� J.f111111Ñ.for1r.rtl.rn, hf,m,_ C.nt. if""'.,tic � 117'4. 
- Kri/11'1 0.­­,.: J.ft1IUUl!fa, 1t,11hm, l11ttt1J1Vt Qw,.v. SJ111bt� Sint\ 1176. 
Pl'Sl'AJ.OlZI. Htiw-.::h. ABC ,In tfiud.iruirg. IMT AaiM� • lArfdn M• �. IIIOJ. 
lw,t)AUl!ll.,J .. z.. ..... � 1111. 
R.IJNEJI. C .• Ufw,u o,, FaoN: or 1111 rnlroi�,11011 /f J:tonut,y ,u p,, i1111 Ptlllli&z.ia doQ( 

Chum. Suney, 1817. 
SC.1tM11>,JOkflh, Ot Ehon,1t,ln F.n. .UGtlslt ...d l'tsl,,J,xv�, Gnu,IUlull� 1809. 
­ Di, Eki,,n,tr itr L,d,,,n,s 11.ri Jb,alow,r/w,r Grt11t/ia1urt Hm'Mltf, 1809. 
Sctu,.1D. Pttn, AIMlia«uu Litha,AJ,mt, .,,_drnfarii.,.""#w, ¡;,"'- lJxrr­6­"t""'­ 1840. 
S IUilJ.Wl)ol. A., 7.Jmlllidw. o• C..W--.W"" �. Sdn.k.fa, Bcd --ft..,Aa ..,/ 

po/fl«:l,ffftdrrr,r V�JJMlnl. A�""' 1W ,\1u n,üf lidx;gt,q,J,irtr,tUftl. 116,. 
W1111.oa.11, Will,am. A f"'Z"lllflt e_,, i11 l�iw v,­,,.;,q • lbt Prultipla rf Ttu,kwi.Jo, tlN 

"""Í lrMl,,r ,.,,J Hf.¡,,JIIW1i.,; MIO •'ti,• wrw"' ia ""1"._ " 1t11­, -"1"-· BJ - 
r­,Mi¡,,,i 11/ 11,t Ncw &n­1 SJ,r,a/ ,( Dnip. 1131. 
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1,v,od01 dt dilmjof,od,tlianor 

S,.TfS. LJJll, Ki11dt�tm t"irk, 1897. 
{)f:l.oN. F � f.rtml(l lf lrlf-llX po11r h n(1wb, )(iot, h ntltiodt tf In prrxttlá d( Pr111UOW ti,� Fn- 

t,d. 1879. 
Got.tlt w,.tM[ll.. Hermano, U J1Jr"111 d'ntf#JU: Dons ti O<C•1"'bo11J d /''""'&r da 1fftffJ lk f4111Jln. dn 

sJn i',Wt1 a,., ,biklprml1tim:,""',w ualttit ar /A 1.• al 11/1m,,,mÍl, 1sn. 
Gol,.l)SCKMIOT, Hentieue, W1U llh Wlf Frohtl Lm,tr. 190'J. 
&r.1:t<AIIT, 0-,, I{ P,,pn­F,,JJ1it& 011r 1( Frwbti's on"""'*ij,r dn/Jm, •.• Amm¡r,l compiltd 

.,Jllf/P«llfffllrdh)--.1339. 
J.i,C.Off,S. O. f .. A1,u111d ¡mvi,ptt JtJ},vdi,,, ,k f,.,J. fnNl,d 4 rll"'fE k 1imihltriut t1 .US tflffls Jt ¡,... 

111,llt. 1360. 
Srn�, Em11)', Tltr Ki,rkrr,mm "' bmm. A prM/k,f/H/1¡/ �fa modJa ..,.,¡ trdn. h. 18'!0. 
s.,,OOl. Dc:nton J., Piycbt,lt,g o{ Frotbtrs pút:, oft1, 1900. 
Wtr.e�. E., Pn,ditt r:(Oildbooi. A prflíll(R/pulr10 K111d� 18%. 
WKr.lN. J&,it Doqjas frrwbd'Jtifts. 1895. 
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Fig. 20 
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H. Goldichmidt, IV"' a- ¡:,dJ./ lmt#, 1909. 
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El dibujo para el diseño 

Al margen de los ecos de Rou,.uc.tu en el desarrollo de los modelos educatiYOSde 
Pesuloz:zi y Prcebel, I� consecuc1�.is o circun�cia� de las aspiraciones � :.c¡IIB 
se producen lógicamente en Fr.mcu.. _En 1767, c1�co anos dcspués_dc b. publoción 
dd Emik, $C abtt l'École Roy.il Cr2tu1tc du Dessm en P.ll'Ís, posteoormcnrc truufor, 
mada en l'Écolc Nauonalc d'An Dé<oratif. Y desde ella se dictan los primeros pro­ 
gnimas pm un dibujo necesario a la indusuia. También un ceo de esta eup¡ fumb· 
cional es el texto de Rozio f.ss6i p/Jifowpbitfut J•rfflablwmtml dn f.rola d1t Druntp,inq 
In Arrs m«.mü¡ms (1769), donde K expresan ideas que acogcrin muchos gobiml0$ 
europ«.s, convencidos de la ca�cidad tn1ufonnad0í:I del dibujo par.a clrvar U e.Ji. 
d.:ad de sus productos indusuiales. Esra nucva situación crea una coufimza cufórn 
en el dibujo, y una inu5itada búsqueda de nueves métodos pm; su aprmdiujc. Mu- 
chos teól'1Cos han denominado cst.i causa pro dibujo .. la grm cruzada,,. fu un titulo 
muy descriptivo del esfuerzo que realizan 105 países por de1arrollu lo que: podriamos 
llamn UN campaña de alfabctiución gráfiai.. 

Una cita, temprana e 1lus1ntiv.a, del rtíltjo en España de la situación twopta, 
.son las palabra: que Pedro Franco pronuncil en 1817 desde su discuoo kído antt b 
Rn.l Academia de San f"Cmando, España .ftliz a,n la induitM pttft«iomtdlf por ti iii,,jo. 
útulo un exaltado como iW procbmas; 

Es DettArio filar patente a b nación con nzonn cwwÍI\Cfflltt b p mfluen- 
cia que 1-.J d dibujo time en su riquaa, prospe:ricbd y poder ... (J:4 7). 

El atnso decst,¡ heroica nación en b nmos induurialo!s consistt cn que LI JIU' 
yor pMtt ck rus indi..-iduos no conocen el inílu;o directo que d d� Y Ju ll(lbles 
ancs tienen a, LI c1vili:tación, 1, rifiucza y d poder de IOJ [$� (p4- 9i 

la utilidad y lJ riqueza que el estudio del dibujo atrae en cualqu� C5tldo OOI 
int(rcs,¡, mpectO de. que d dibujo aplicado a b511tC&CfOI dd>C C01Utdtr.nc C(IDIO 

uiu. muu de: oro in.agot,bk que enrique.a: continuamentt el pais propio� 
el dinero de otros paises, e impidiendo b wncción del nacioiul ú»I, 44� d 

il:H: qui nos rirvm esos tesoros naturaln cuando no ,,ca.mor de dl05 todo 
parudo J)O$ible? lo diri brevemente: de mriqucce, a I� potenciu � pot 
qut no dimos a l.as primer.-.� materias con el milnio de: ,nano y el d,bu;o d ffl1Yo' 
valor quo:: �quien:n bien clabo�du; es dcc1r, que nos contenumos con� 
t los atranJffl>I por el l�fi�o prcc.io qll(' tienen en rama o en e.su� �1ural � 
que ellos en su p.i:is muluphqucn la industru pcffcccioiucb ron el d1bu;O (plJ· 

Acue,do d.c la Real �adt:mia dt S. Femando [ ... ] ha iido que se csublezWl cr 
cucbs de d1bu,o en Ju ciudades y villu de alguna considcr.icióCI donde con� 
COI! el lourlable fin de que haciéndOK general �a t1uciiilltu en todo el reino. 
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co, y moddos), los maliricos {dibujo dictado y de 
mona). Esu clemc�t.tl clasifi�,ión .ª más Opo;¡ � 
para nu�tr.1 namc16n qut real e h1uórica, Piles bva 
producc1on, tan ;ibunc.bntc como compleja, tlttlc '1ta 
historia aúu por aflorar. La con,ivencia tcmpo,:U 
incluso !i mixta configuración de alguno dt �IOI e 
nualcs luce mis diftcil d seguimiento de unos m: 
dos cuya mscrción en distintos gr.idos de cnstñ:;i 
no k:s hace: variar de obretivo, que siempre na � 
un mlft'namicnlo qut cip;iciur.i a] ah.imno �a · 
serurse en cualquier.i de los procesos de produce·: 
de ]a indusui;,i. del ¡»ís. 

1 

El desarrollo ele íacuhadcs ,utcuna1 a su obitti� 
despreocupándose de otras cualidades que hacen arr:. 
biguo o expresivo el dibujo. Ene rigor depurativo, lflc 
p fbuloui propinicu a trJvés de su dibuio gcoméuj. 
co, también ts favorecido con lo que podri.;i comidr- 
rarse olr.l de:nv�ción del dibujo solicnado por 11.ons­ 
seau, pc:ro esta ,n mis gm:nl. ya que se inserta en P'<>" 
yeccot N:!uolivos imptrsonalcs y ohcialistas. 

Sus objc1ivos ron cxpuestoo, en uru reviri6ri ik J.u 
tres clises de métodos, por A. Gardiner en H<n1J ,o r"1!1 
lhr dnrrtJing.grr,nu (18�1). obra q.ic m 1895 abnub.:i 
ya W ocho edioone» 

Primttam.entc, 1.a in'ltrued6n di! lo'I mdod.;. 
e1 mgiliar b rnino "/ los mús,rn\ai pui d.rlr llrzi. 
bilid>d rcquni<.b tn ,1 d,OOf(I J nuno :tluda. Pm 
dio len cic:rcidos de linean rectas y ru!Tal. A comi, 
n�ci6n d d1bu.io duccto de objct06 11mples. i,I 
como k>$ modelos gcomltnc:os; pnmerO c11 COll­ 
tomo 10bIDC:11te, donde se eme� el n(orm, y 
dcspué1 en 10111.» y rn:w.i de clalOK\lrO, doode b 
lui, b sombra o el t:Dcto modd.ido 50ll apbct­ 
dos (pjg. 4). 

Podrillllos considcr.ir diuintivo de lo, métodos 
gimnisticos la inclusión en sus titu105 del término 
«a mano libre o aluda• (•frcc,h.ind•, •main levé• o 
•frtihandzc,chntn•). Con esic K' quien: idcrir a una 
serie de ejercicios mccánicO'l y de observ.1ción p¡r.i 
c:on�guir l.t roordin.ición de 13 m:1110 y b puapci6n 
visual. Son en definitiva unos modelos de dibujos r 
mnricos y ornamentales que K' han de aazaJ sin la l)''U' 

da de ningún instrumento auxiliar de dibujo. 
T m los primeros rM1oc:los de eu,u propuestas, (OI! 

los objetivos de .tgiliuir la muscufatur.i con'IO f:iV{)f'Ctt 
dores de esa conexión que conviene el gesto grífico C'_I 
ocstcnogr.i6a del pensamienro-, el dibuje •a mano ¡¡. 
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bft, se desplw por el de ­a br.117.0 hbre-. R. A Cashmorc en Frre­Amt Drn,ilf& aJ a 
,U,n1 ef"Dtrrlopmmt (I 902), relata el paso jwtificándolo: 

t$W, Jo, mltodos p,ar.i cnsc:ñ>•r .:J niño, dibujar ron b muñtta y la nw,o, ml­ 
todos que lun sido �cn�lmemc :teq>tados por m\lCOO\I años (M.J en ouo1 nuevos 
mkodos se d1bu1.1 con iodo el bruo y b ouno, y ha sido prar.ldo como mocho 
más n�tu,.ll y 1..1usf1eiono, y es lbnudo dibujo a bruo hbre. Puede y del>( ur con· 
1iduado desde tics punto, princip.¡,ln: Fí1ico, Menul y Anb11co (p.ig. 4). 

Ou.i nueva modalidad de ejercicios añadida en seceslvcs néiodos es d dibujo 
llWldiestro. F. Htwitt, en Ekmmrary Lmons ñr frrt.Amt �(1901), lo cxphca así: 

la nJl\l� h, docldo :1 IOi niños con un p:ar dt m�. y d igwl dwrml\o de 
� C$ fOWucntc debido r«0nocimimtO de $UI dones (p�f;icio) [ ... ] Con 'd dil)u. 
i•.umbidiesuo K' qu1tt1: decir usar cw.Jquí,:i m,no con ig,.il f.aci� ,1 dibuµr dixñoa 
Jimltnro!,. �te c:1 d mis ecnc uso del tfflnino, pao ts wnbiin � por mudlOI 
p,of6om pm lignificar el dibujo de un modelo simitnco con ambu ll\lllOS a b vez. 
b«s dos signi6cados, como veremos, no &00 anu:gonisw; dt hecho, el uno es u.mpJe. 
�e un dmrmllo ccmplemmurio del ouo. [.MJ Esd lwado m d fume princip,D fi· 
1�o y psicológico por ,1 cu.1.1 lot múcculos de ambos. ladoa del cucrpo'debcn JC"r 
qmiudos cqukativamcn1c, si el mo«>r central de cu� esú perfttto y completo. 

En LI pricuca se podni tnCOOIT.ll niñOJ muy dupuatOJ � �n .,1 wo de am· 
b.s lll.llO a LI vn, con igual heílicbd, dibujmdo CUIVilS 1irm!1ncai. El profe,or cuida­ 
doM, no wdui. en CtJmegUir que un niño no tenga nuyor difiwlud m h,w un buen 
dtbu,o cqu1hbndo cumdo dibuje un bdo de � figun pnmcro, oon ll m;ino d,r�. 
Ycl otro bdo ron \J nuno izquie:rdl, como ri USl :unbu nwuM a b vtz (pjg. 4} 
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Esto1 mé10005 tuvieron gra_n @rrollo en. el. �tomo_ de la ciu<Ud inglcw clt 
L.ttd donde.: Walter Smi1h publ1a con esros pnnaptos VaJ10$ títulos. R.cconocr que 
sm fut:nro eslilb,m en cl manual de Williar,n (?Y«­ 7be f?,mm,g&o«ofdtt � 
Sd,«Jof/Jrs,gw (IS-12·184J), .sutor � haW sido '?1'�� por ti ¡obicmo inglra 
pm obstMI y 1$ffllr los sistcnw para l� �ormac16n md��al en Fr.an.cia r Aknv,. 
nia. Dya: �a w nunu.tl � d pnnapio de que el d1buJO a urg cimw yquc, 
JlOI' lo t.snti>, pucdt fflltriusc cicntífiamcntc. La proyección amcric.uu de estos pno, 
apios se lur� a e.argo de Sm1th, quien et llunado m I r71 a M.unchusctu pan pona 
m prXuca W moluciones ufici.tb ,opccto • La formación prc:pantori� pm b indu¡- 
uia anlCl"icaiu, dcrincw dd M�ts Frtt lnwuction in Dnwini Act (lli'O). 
Dadc �n1once1 Sm1th,a U cabcu turopea del lndu¡trú.l Orawing fvlovmient,)Ccoo, 
�·U!:rte en d rnponsable de una nuev11 tduación industrial amcriana. 
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Con d dibujo de mcmoru se h:K:it ticcut.a., de r«utrdo. b1tn se:i un dibut(l ht:- 
cho una primtrJ. ,re¡ ('Opl.ldo, ben la rqxoducc16'! d,bur,,da de u11 cbicto Mmpk- 
mmtt ol»crv.Mh poi' d almnno. Ü\c qcicictO. p;i.n ser prov«ho5o y pan. uli, bien, 
dtbc coimnUl'\C deu:k el pnocipio de kK csrudtos yconfton�nt con el d,b..i,o co- 
pudo. E. muy ven�;c»o JWI dcMn'OII:. h mmJOna gr.i.fin y ld:>n todo para fu,.. 
u.1 ll alu1nno a u� a1cnci6" y a un csfuerio de an:ih,11 ,in los cmk< W: ICN. in'PO" 
,iblc rncncr lo qu.: dcbt tqJl'CSCI\Ut. Un dibujo na;,mo 1m fr�pmnco htcn•..,qu,,:: 
I CllCnuclo no a. bien comprendido y b,cn uuhudo hlllU que e, nnud,o, El di· 
buje, de mcrnoru n l.a u.nc:16n de la obse:tvac1Ón por IOi ojos; 1111. objuo btm e 10· 
td1gtntcmtntc copiado o mir.ado debe poder ser rcproduc:ido de nw;mona ff 
na1 10�106). 

El dibujo diwdo no puede, en g�:11, aplkanc 1nh que a Cfel'CI005 de � 
cierur, iimplici<bd y de iururmu mis bien gco�i. El pn;ifcsor fflp: un Nieto 
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en ti que bs divcrni1 í:asl:$ de ejecución Ufln bKn 1cuuda, y dicu Jucnivamc:ntc 
a los Jlumnot W ron,uuccKmu que lwl de h.l.CtT pm; ñgunr ese su¡eto. Este: eie­ 
cioo rieee por vtnuP fiµ1 los 1irmm0t cmpl_cados en. ti lcn¡u¡je del diburo; iluim- 
n1 11 1lumno JOb« b m.udu � h1 de JCJlllr tn b �'°'1 Y k fu(,u J ,dkio. 
DU lntff de tnUI' IUI '�"- 51 ademú IIC Wde el �muo invmo. que tonlrt(t en 
un d,bu,o colocado dcbnic de lm OJO$ dd .!umno � haccrk dict;&r La t.ittuoón, 
o cvkk11lt que lime una oc:món de dcsa.1101111 el e,.phitu dc anihsis del nifto y La 
pr«ui6n ele JU �;e (pig. IOS). 

los métodos dd dIDU)O de memoria nacen par.1 b formaoón artistia con d tí­ 
tulo de H. Lecoq de Bocsmuchan l.:Élffttetitm d,{,i mm,oi,r p;tro,rs¡¡m (1847), obn qltt 
tuvo vuias rc«licionu y 5' tradujo al inglés (1911). Otro método pera aprcndcrd di- 
bujo de manor�. el de M. Clvé (1850), t.Knc lilmbién rlpida tr.1duccíón al inglét 
(1&61), y resume :uí su 1ignificado: odibujM de memoria es tener un pensarmenro, a· 
prcurlo con 1, punu de tus pincela, a romo el escri1or lo luce con d au�mo de 
su ljpi1.- (pl" 27), y su squmb caru (pues d 1c:xto tieM redxción epu:tolr) 1� 
por titulo -El verdadero profesor: Dibujo de memoria•. !:Me dibujo tuvo v,mdts de 
fi:nsorc:1, como Roben Ablcn. fundador de la Or .. wing Socicty, qut lo lr.lnsfomur.l 
en su •Snapscho1 dr¡wing•, pero sobrt todo con el método de Wttt:rsoll'Smith 
Dnn:,"&ftr»,, Nllmory (1921� 

Dibu¡o y p.ibbr¡ es una :nocUción que "ª mh alU del gr.i.ñsmo, pues la verbali 
udOn de un dibu¡o es un p,no hacia su cooccptualiución y r<­qu1m: de un anlfüis 
previo. Pero mtc.1 de la ap,1,i1,.-l611 del texto de L Honin Dcon Mlthotk tk dmi1t J«II 
(1873). algwlos aut<>R$ intentaron es¡ :oocgtión; son 105 textOf de F. Gilkc (1869) J 
P. Gclibat {JS69� Sm C'mbugo, Homn·Deon m:ooocc que es Bergc-r, un pro� 
inglés csublecido en ñbdclfia, quien en 1873 le da Ju regla, que conforman ,u 
método. 

Una combinación de los pñncipiol anteriores Ll realiaa un nM!rodo como ti de 
H. Hen<lricb, Lt rlt:um mis i l• portit Jt ,o,u (1862), que si bien no pmm gr.in orip­ 
ru.lidad tuvo imponancia por w gnn difu»6n europe.a.. Se publicó en B�las. doct 
de resultó gatlJdot de un conctmo cs�1-a] convocado el mismo año de iu cdir:i6n . .' 
Ul críticas de Ptthegc:hrn respecte al fallo y ¡1,.1 ongin:ilid.MJ '°" destrucuv;u. pua 
ado!'mM de b5 deuda, reconocida, por el propio eutcr (1 Dupu11 y Boi,luuJ1,11�, le 
imputa otros pfagios. Pero, sin cmbugo. quiz.is sea cu MntC'sis de OltO$ mttodos 
su ma�ma v11111d. Por dio fue adopWO por varios �íses europeos como método 
oficLII; enuc ellos Es�� a, que en 1866 peblica ,u trnlucaón incluyendo en b 
portub todos lo, org,1m,moi que lo apniebJn. Su tliulo compltto es: El dihtj, 
pun/o 11/ 11.lam« dt todo1. A1ítodo fkndrkb. EnvÑ111z11 tkmo11a/ 11,111l!tm1 drl Ftb#jf," "'""° librr, Jr.llr11do,. S. A. ff.. d Snwa. $,. Ptlnr�dt .lbtttnu..1 •probr,dr, ¡,,u kn fflfo,- 
,na ,Id Rt,,J Co,ut¡o Jt /,u¡,,­,dn Piíl,úc• Je I• Real A,.J,,,,in Jt S. Frmn,u/o:, dt #lltf 

O,misi6t1 npt,inl. Drrt.nuo Jt Tt­.xto pu11 nso it ilu Esolll,u dt DibllJO t hrSITN«iill � 
m•/74. Tmdlmdo por D. ltfairnd Cm,do .1 Blfta { ... / Mltrxlo (11tr,rwldo tn /,u Esnitw 
públitm de Bllgia, ¡,o, d MiniJfm dtl lnraiur dr m11"do ton llfl«l Co,urjo Cr.tml dt l,1,. 
lr#cd6,r p,im11ria. 

Sw virtudes las produna el Inductor c,pll!OI: 

c.on \05 mtigvol ffltemas no w: putdt aprende, a dibuj� roo desputs dt m,tr 
doce afios a lo mm()$; con d mgcn!QSO mctodo Hl:fldricla el niño ,mpitu a ob- 
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5Cf\º.ll' y� comparar a su modo, y al 
n1!SnlO ucmpo que ;prende la escri· 
turl l<iquif'tt úcilidld pm el dil,u. 
,o. ui como p,ra todo uab.ajo ma· 
l'IUJI (p.lg. 3). 

Su ¡,r.1gmitico cbienvo, tomo teca]. 
,_.u con difcrcnlcs palabras todos estos 
nitt)dos. es �ar precisión a su golpe de 
,isU )' .seguridad .i la mano-. 

El método de E Viollet-l.c-Duc H,Jo 
IOJft' 1fm1 JrJ1Í1111rtm (1879) es un singular 
JtSUmcn v qempl;u síntesis para cerrar \a 
rdJc¡6n de los qt.1e propu�icron una re- 
OO''.Ki6n industrial a 1rave!i del dibujo. 
Su emuctur.i novelada esti en la tradt­ 
cibn de los tatos edoc.ativos europeos, 
pun y¡ b lubí;;m usado Rousseaa, ?esta· 
low y frocbd. l..as kccio� se impar- 
ren t1_1 paseos y �iajes del maesi.JO Maiorín con su alumno Juani10, y consinen en in- 
diceciones de como h.1. de obstrvn. Su msci'ianu del dibujo la concibe actuando 
d� su núcleo, y ccn�mcnte se cmtr.1 en una educación de l.i visión. El rn(O de 
su mecinica b conña a la prictica, de la que eae mmual no se luce eco. PTtcisamm· 
te b$ últimas 1»labras de su máodo cxprcsm de forma connmdcnte esta idea: •El 
dibu,o 1­­1 es el mejor modo de desarrollar la intdígt-ncia r formar d Juicio, pues se 
aprende :r.si a ver, y ver n ubcr- (pág. 302). 

En, n2m1.ciOn 1-ient t1111bicn su condusión moral, pues d triunfo ,ocial del niño 
que aprt:nde a dibujar (un niño de ampo, Juanito) contr.ut.& coo d de 111 hermano 
de lcdic (Andro:ito, un niño de ciucbd). En un fiaal ícliz, con lll()r.lleja li1eral,Juani· 
10 se cceviene en Juan, un empresa.no que monta una pequeña mduwü de mue- 
bles, donde conuauri romo ¡;ubordinado a Andrés: ·Todo d mundo eu.i pues co.-.. 
�110, co1ocaoo, porqur Ju:anito h.lWI b &nt:asb de d�un gato. Esto no es más que 
b inoro:ja a � de cw ht.storia vmdiea• (p�g. 302). 

La hisioñ... habi.& romcnudo mudios años antes, cuando Ju,ruto dibujó un g¡to 
qoc en posición fumul mostr2ba dos patas, Esta c11cunstaneia h.ilib .wrprcndido a 
MalOrin, que alabó su �xtón, tusu el punto de soltci� a su padrt: b ruteb 
par.. rcalizar i.u iru1rUCc.i6n en el dibujo; ··- porque il ha n:&cido observador, y csu 
clQ\idad o esta fac.ulud, si usted quit::rc. pemitc lqar lejos y sobre todo cviur las 
lOruaia,• (pág. 7). . . . . . . . · 

Su docencia desecha con 11,m\e, cnUC3$, el dibu¡o ¡¡cometnco pnta1ozz1ano 
{•"(aprt:ndistc a dibujar �n ]¡ cSCUclil:"', lc preguntó Majorln. •No. lfflor, nos ha· 
dan hacer sol.unente círculos y cuadr.1dos"•) ", E.n ,u, c.iphu\o,. el alum1�0 empren 
<ir un via1c miciático ron pnaj,s de signi6cauvos Utulo.i.; .C� Juan u o recono- 
et que b gcomctria se aplic:a a vari-;i.i. cosas--, .Qtros descubnmiemcs de juanne 
sobre la lua-, cte. 

El nivel suptriOI" de 10!. miiodof: del di� para I� indus� son �5 �anuales de 
�bo,o ' onu.mcou.1- IU1 cm'-·- entonces la 1n1tiu::ci6n se ding,e al dumo dd orna- ' .,...�, ­• · le rctnto mento, pu�, ha11-;i. ese momtnto 101 modelos omamcn .... es eran u1'111mp P 
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de rjcrcicio p.1n el gr.afismo. Ocunc. pues, como su«dí.a con las �JI.as dd d� 
ac::idémico donde se utiliu.lnn lng:mentos: de b 68'ln par:1 el pnmcr aprcndiu,c: 
dd dibu.io.'pas;ando dopub. con l¡J anatomi¡J arthtic.u, � cstU�io �e J;a figura en si. 
lo5 manwlts de omammtO comicnun csrudiando motivos históricos y sus ltya., 
p.1n. rcproducir su sistema. Son 1u1 meiorc1 ejemplos los cspccbculucs ilbum� de 
cromoliiogr:ifia� de: � Jonn 77x Gn1mmar ojOn11m,mt (1�56) Y Augu1tc lucinci 
l'Omonmt pdJd,truM (1869-1887). Sin cmba.rgo, par;¡ produar d nu� y moderno 
onumen10 que demandaba la in�usuia se atcnd16 a la mat\l�C'U m1snu.; cnt� 
b cuihución gwme1nca de los (}Cmplos iu1ur2ics era el _mC!OOo pan producir los 
� Los rírulosdc Eugtnc Grassei Ulplutett MJ Appli<A1tm11 Dn-m,_fÁn(ISW.. 
1901) y de Montz Me-um Tfltt,u.t,,fon,a VomJJbd,t Bnspid, VtT Ei".fiilmnw in Ul O,.. 
Mmrr!lllir StHd111111 Jg {Jkmu (1885) y *"*id,mde Fonnmkhrr dtr Omammla •ni drr 
Pjla,,7Df (1909) mpondcn a ee plmtr.unicn10. Precisamente, CSIC úllimo auior lu· 
lm rccibtdo d encargo del Mmi'lcno de Comrrcio de Prusia pan producir su nuc- 
\'O mdodo. Y como profesor de dibu,o ckl úntro Escolar del Museo Real de Anc, 
Apliod,s de !Mrlin, invita a p;inicipar en el pio)'t'cto al también proíaor y fotogri­ 
fu K,u\ 1"ossíddt, quien producid un cxtnordimario archivo fot:ogrí6co dt prcpa:­ 
rxioncs botlnicas, que Meuttr reproduce sókl en pane. Esus focografias serian er- 
punw .1f10$ mis ta.de (1929) en b 8.auhaus ck Ocssau. y publicad.is en ttts títulos, 
U.fo,ma dtr K.,.s1(192B}. 'ífll�kTNa1111 (1932} y w,...¿..,.,,, iff',V ... t..-{19-12). 
que harán de Blmiítld, uno de los mu imponamcs fotógnfol' dd 11glo xx. 

Con la biisque� de: esa nuCT;a iconogr,1,li;a para el dibu,o di!' onwnc:nro se indi>­ 
ce un inAlqO ren(IY;Ji(k)f (IUC!' es m,orbido pcn wda5 las artes plisticu. La rccopibción 
modélica de las formas anístK'll de!' b ruturalna tuvo una obra muy iníluymtc cOfl 
Ermt Hacdcel, K1msl[o,mn, drr N,u.11,(1899-1904). qut Se!' contimiaton las ck Thto- 
dort Andtta Cook T1tt t11,ws o/ lifr (1914), W. A. lknilcy S.,­ CryJ1'1b (1931) '1 
l'aul Wolñ f.tmna, In l..tk.s (1931). A tn.vés de tst<b nombres, UTUmpió um eo 
nopl,a ciemlfica en darte del siglo x.x de consccuendis incspcnda$. · 
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El dibujo de paisaje y la invención 

El dibujo como cxprai6n, rcílexión y proy«to del artlSU no suf� mr:noscabo con 
b apU!dón de •los OU'OIP dibujos, y sus m&odos de apttndiui<' aunque no se: tnr. 
k,rman radialmcntc 5' terminar.in por cortamirww de bs nuevas mnodok,gbs. De 
hecho, el aplffldizaic aodbniro pan el dibujo del artista convivirá dur.mte todo el Ir 
g1o XlX coo el nuevo adoctrinamimto de la inf.vx:ia, que xri, junto a olm presiones 
nú,s puntuales, lo que .alMr.i dcnocando I05 IDtigtJOI proccdimientol. Algunas dt 
esas presiones provc:ndrin de los métodos de dJbu,o de pi!S.IJC. 

Muchos manwlcs de dibujo han respondido a h necesidad de aprender a ­dibv. 
� sin rtUeS�. aun(1Jf: más propi2mcntc sea <on el libto como IJUCltrooo. Alguno,. 
de los profesora de dibujo con una luga oq,crimcia no �ron m, kccioncs en 
bs auln, y mulLipliaron a tra\i:s de b imprenta el número dt: su, atumnes. Coo d 
libro K dirigbn pnoci�lmmte a aquclk» que alejados de los núcleos urbanos te- 
nían la imposil,thcbd de r«ibi, lecciones de dibuJO directamente, canvirtibtdost en 
au1odidxus. Y 5CNPrmdc ver q™" dctr:lis de un titulo concn-to se pueda mcontnr el 
aprcndiza}C de algún gcni:J pintor. Ya Go111brich k> Kñab.t» �viniendo de •una¡,¡. 
tologia dd retnto- por b.s conwninacion� de estilo a mvés de 1­ cartilbs dt dibu- 
JO, y lo qc'mphficaln a tr.ivá dd caso de Rubcns. Sin cmbugo, n inuswl conltatll 
el testimomo ongmal tk uru penon.ilidad tan indómita y libertaria como Van Gogh. 
futc, en una arta a su hermano� k relata la influenci.i sobre su dibujo de uno 
de �OI métodot ffl COUO't:IO: 

H• h�btdo un cambio en mi dibujo tanco m mi nuncr.a dt hxcrlo e.orno en el 
fnultado ­k escnbc desde: Enm en -'Cpl1embtt de JUi. B estudio aiicbdoso, 
t1 dibujo coruuntt '/ rcpW<lo ck k,s •E,e:1ticio. al a.bón· dt &r¡uc me han d.do 
uru. conctpCión mt,or del dtbu,o dt b, ficuru.. He apmuiido a mcd ... a vn r a \11& 
e.ar� llnt1s princi¡uln [ •.. ]. Es YCfd¡d q� � dibuf()I que he htcho c11 u1a1 últi- 
rnoJ hcmpOS � iwa;en muy poco I los que hablo hecho l.asu a,n.. El wmr.o de las 
6iwa,: d c:ni cerno d de un r,c,cic.io al c:arb6n. 

Este tributo escondido en su conesponclencia es muy úgnificativo de b partici­ 
pación de un modesto drulo no sólo en d aprendizaje, sino tam�n en b íonnación 
de su atilo. 

En el .wo de la obra de Cha� �a�e Extmt'U "" faJ41'n /'OH' pripa1tr d fl111R � 
fALAlbn_tt d'aprb n,1/111t(l8:7l), �I u meo ejemplar (aunque incompleto) que he podi- 
do �!.ur cst:í en una um�1tbd amcnuna, pues W mk import2nio bibl� 
púbbc.11 europeas carecen de et, lo que J)Ofotro lado es una iituación habitU1I en as. 
todos los manua!a que comentamos. 

,.. 
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La deud1 del dibujo de Van Gogh _<lllttb_ aplicit.1 por su confesión, pero :wnque 

Jel movc:n�os en ti terreno de bs h1p61cs1s, podrúmo, scñabr a OtfOI manuales 
como c:I origen de nuevas visiones: y culp¡biliur, por ejemplo, del dibujo de Cczao- 
oc a b corutrucoón pol�nca de E Dup.m en su Exposl SIKQHJ di, �lllis,,,t 
(18l9) o al Trmt ,arrl de Dtweirdt, upucsto en c-1 A1ithodt ¡6,irlfNdttkm•, h. 1848), 
donde los modd05 se muettr.m en dos versiones, una a tr.uo recto y otra rcdon- 
desda, 

Los rwnu2ks de aprendiz.aje del dibujo lwta el pmodo históric:o que ncs ocu,- 
pa habi1n reunido sus lecciones de fonn.a trrnnemcmmtc gr.ií,a. Salvo raras e:cccp- 
cionef, d 1cx10 no cons1ituiri un núcleo importante, y U instrueción era enunente- 
meme visual, El .1prmdiiaje M: tnrumitb por Ji imilxión ele Jos modelos r«opiU- 
dos y dispucRos con ew;i,.cgi.z IK> sicmpic bien corutruid.is. El método que ocultili;, 
b sucesión de las l.\ininas era a veas evidente. En l.i mayori• se mosuab.11 UJU. pro- 
putÓn de dificult:ldcs, que se e:s1r.m�ul� con .1lgunos dcsceuscs en ,us grados'. b 
que h...W nW din.imie:o d aprcndJUJC al dnponcr cstOS rcuoctSOS como toma de im- 
pulso p.1ra superar ID' �iguk:llta nivdo!s. . . . 

Pero los nuevos manuales p,i•• el arust.11 m�truyffl pn'.w:!palm_cntc dtSdc un� re- 
Aexión �ria expucsu con pocos e,cm� graficos pani 1mu111. Esta� de ilus- 

. d h--,, descender b pttSIOn dic1.110lUJ dd modelo grifico, .1 l.i va 
tr.iooncs prctcn e ­­ . ­'­1 Iidad ue se remueve una obscrvK1ón. d1!«u = � rn 1 . . 
q Losp I de d,b,,·0 del pa1sa,c se convierten, fu:ntc 1 los más ac:adémaoos de manua es bi L, di · 
¡ fi J red cto desde el qut 51! propone un cam JO. s 1sctnioncs de iVli 
' gu� en e u 5 tcorias y nn Umin:u son opc:io1ltl ilustntin� que pimkn ru 

tatos plantc:an n�� ,ico ()bvia,emos, pue,;, de este b� stgt1imien10 de los nu- 
c.uictcr de,':!.� �¡�ci(o, ·la innuintrabk legión de artilbs de figura que .111 llc:gar b 
nualcs de d1UV/O a 
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füogr;fu se multiplican por b. inmediata de cst.3 nueva tá:nia de estamp:ación. U 
saruraciim a la que habia llegxlo el ml'JUdo la testimonia L J. Pcteghem en Dr fm­ 
Kig,,a,,mt dN dmm (186S) rcsumiéndol.. .uí: 

Dibujan ta que Oc$1Jc b irtvt"oción do! la litopalb. han inundido d mundo con 
�s ·tUUdios,,, a mcni>do in� 1iemprc dcpi:¡tes, que producen por esca ne- 
etticfad de Ktmdad Il(nioA, verdadero infflnto mue b mayor parte de' hJ 1rtisU$, 
pu:a utufatcr las demandas de hibil� cditorn que mcutntr.an m eDo wu lucnti 
va apectación y ga1un a .cce1 í�. mientr.u que los autom no reciben mis 
que WI mi1uo u.l.uio (p.is­ )[), 

Sin embargo, a cstu colecciones de modelos que pretendm enseñar a dibujar 
con la imitx:ión mecinia como único recurso, Pcteghem no las considu.i auténti- 
cos métodos de cnseñ.J.n:u del dibujo, pues como dcnuncU: 

Varic. artntH sin dud� hu, producido muy bc:Uoc modcloi, pero �to no rom- 
tituye wi mm:xlo, a ckcit, \lll con;wi,o ra:ron•do de principol r � 
(p.ig. 13). 

M1b adelante pcnonaliu .sm criUCils sobre el autor y pimor más 1cprcsenl.ilti>'O 
de ata iitu.ación, Bcrmrd Romail Julien, del que es dificil conubiliur el numm'I de 
colecciones que llega a estampar entre 11130 y 1850. 

Sin emb.irgo, un movimiento de renovación había panido de Tnglaiem a mffl 
de rimos manuales dd dibujo de paisaie, El pñmc:ro de dlo5 es un pcquc:ño opfurulo 
con 33 J>llginas de Alnander Cceeus, coo d titulo A Nt111 Afrlhod rf tuustíititlxi""'1t" 
tion in IÍllnllÍlll an&inaJ ,ampositíonJ of /11mlJ<apt. Su fcch.t de publie2ción es incierta, 
aunque se estima que fuera 1785, uo mo antes de la mucnc de su autor. 

El desecado pintar paisaiist�. íomudo en Rw1a por su psdre Richard (asimismo 
interesan le paisajista), publica primero orr;i obn sobre, el dibujo, 7Jrt, prmripkr of 
&IUtly rdmitt hJ tJx hllmm, km/ (1778). más cercana 11 111 ÍOITT1;1ción acadénuca. f.n dll. 
con un texto y 19 grandes Límina} (11 Ju que se superponen sendos tr.msparemel). 1,- 
pifica los nsgm y formas del rosoo adecuados a otros 17 calificativos de b bdleza. 

1:.1 !w--JJ .A1dbod, 11 pesar de su originalidad y novedad, tiene ru origen en b inter- 
prrtación de una observacén de 1.mnardo cb Vinci. Su deuda b reconoce CotfflS 
(itando (no lito!nlmente) Ju palabras que sukit..iron su Klc:.i: 

Entrr oms rou� no r=go ac:n,puk.. en mencionar un m1"0 mctodo por, rfl1' 
dsr b imagi,ucióo ­:leda �. d a,al, �mente lm'iiJ, P"cde #r affl" 
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Con CSI� idea, Cczens p,o.pone que sea d artista quien f:ibriquc: 1,n manchas que 
}t!-'Jn de: csumulo a su tnvt:nctón, Su bnllantc i11tu1oón de!t:nc-.Klcnid b f.mt:1sfa de 
J.1bu¡,1nlcs hoy tiln. v:ilo1'3dos como Víctor l lugo, qml"n pu MI" ser ccosdesde d drs 
�1ruk) rn,b ,IVCIIUJddO de t:)IC método. 

El 1�10 se tlustr.1 con 43 -acodentes- gráficos y su modo de fubn(.uios con tin 
ta y puicel, In que discute con cinco reglas que conforman su Jnd.tcc; l.' Hacer un di· 
0010 .1 pluma. 2. • 1 lattr transparente un papel. 3.' Formar una mmch;;i 4.' H.aar un 
boceto de una m,m:h,1. con pincel, e:01110 prcp.uación p;ir,1 un dibujo rermmadc, 5 • 
Termuur con ptncel de: amcUo un boceto hecho desde UN mmdu. 

fuft' contemdo, aunque aparentemente S4!: inrerprctc: como un ttcerano esmero. 
n un 11110 luseénco de indudable tnSCendmci, en el dibu,t0, pues con este método 
\C mtroducc d accideme y lo ale.nono pa111 1dcnnfic:.1r fa eleccéo ckl .urwa ccn el 
,11.10 creauvo. 

La conv�uc:ncu de este «nueve método- l;i. r.izona Couns desde fas primeras 
p�i1n,o (p.igs. 2 y 3), donde <''<pone [as causas de una sm1ación de -rerrase en el 
prop-tso,, cuyo ongdl otJ. en •IJ ddicienc:u de tdcn onginalcs. J.¡ tncapKid-KI 
pu3 drsungmr y conectar idw arcsor.td� y un deseo de funl1d.1d o r:ipidc1. en la 
CJCCU<::IÓO• 

Otro m.inu,1\ que pnm.1 J.1 mancha se>hre el dibuje C$ el de Mary Gans.de An 
'"ay 011 Light ,mJ Sh,,dt. on coloMn, a,11/ on rampositio11 m l'"".J ( 1805). En su K"· 
gunda edmon cambia el dtulo por d de A11 rrs¡q º" ,t nm, 1JtrorJ' of Q,/oN!J, 1111d 
011 rompo11110,r 111 p,iuilÍ; 1/111.1trlllt1Í f!>• rolo«rtd J,/tJt� /m ftWltr colo11r/ slmwinz 1/,t ap­ 
pl1(11/lOn of tlH 1hto,y ( 1808), valo�ndo con este cambio sus abJuaer.as p�cb� �e 
<.olor, y que bien pudiéramos consirlerJr antecedentes de un chbu10 unpreete 
nura 

Menos conoadú que los m.inu.tlcs Je Ccacns y G.uuidc es ti de Frank. Ho�d 
Colo11r ,na ,,,u1111 '!{ a,t (1838). con el subtitulo •Vn.i ad.tpuoón de la a:pcnc.n�•.a.de 
prQÍe.1orc) ;a la pr.ku,.:a de :úiaonJdosw. Su merado no es el de: proponer un� umU· 
oón rnecaruca de ]0 gr.1ndes maestros, "1:i110 unJ rmnaoón rdlexivJ. Aum¡uc sui. mo· 
delos \lgutn siendo extra.id� Je la Juno 
na, lo h.ice con una nueva vrssón que gl"' 
nerahza sus leccores, 

U obrJ expone una serie dt' .. /lñnci· 
p1o,; Ab$u.1e1� extr�ldc» de ohnl con· 
crct.u de vanos p�1sa1is12.r (OJ)'J>, l lobbe- 
ma, �l. fcn,en:, lumcr, Cirnci. 
T 121ano Y Rubens), .. ulJd1endQ una "Ma 
1\1!13 ""1oc:lt't11ól• Snn rtt:l.ts dd uso dd 
color con un COn<:q:»o dd dibu¡o :x:vrde 
coe d de 1.i ac.......-.1� v"""�•l.4. Pero esta 
� � � M'tlv.,, ruvc:I U>nc:qXu,11, 
pu,ei; �n.& JUI �,13 (:(MI 17 U1ogr.a 
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lix a C'Ok)r que constituyen 11rws S01p,c11de:n1C1 absmcÓC>nel cnl'lpOladis dr l.u ,;. 
¡;ur.teiooa p.1i1.1j�uc;a; originales. 

EJ autor o coruomtc de su �d. a,I lo explica: 

Much,r¡ obm bn .Ido pahloda 7 han $IOO .ldoplados nlSnn1JK)I mhodos: 
pcn, asi 1odi::K diripdcx " r.eñ•l:u "ittuc10nn mu.inK•), o L. ,q¡,oc111Xióa 1ndjy¡. 
du.tl de, ob1cu: ... 1nc ewln lkpmdm oobn: !Olio p1inapaln1m1c dc ll habihi.bd: 

H.,.h,lid;id a cl mul� narunl dc L. pi.\cll,� o dc una oipn1ución aJ°OftUna. 
da, y un:arl, por t1•p11t1to, ,;on LI poiCVc1;1ncia o apacNiad del ilurnDO, d cu¡I 
ad con.-mado de q"" lu p,odurnoot1 de Anc de-penden dc lo que w, llirna ge- 
nio natur,I. 
� qukn a conoc:tdor dd Arte, s.ab: qut puede: llcimcn1c � com11rucado 

Je,°'" m�ncn. y flcilmcmc adqu1ndooon cl conocimiento de b hiuoria, o de otr.z 
IN� por la 1mmoru, y es ,ndisp(-,u;¡bk, i¡ualmmre al níbro 7 al •urutc,u,,,. Si;,. 
btt au. nu1cm au1cn muy pocu olns; y es r.nm.rnlt 1n1� por p•ofuom clt 
Ane, 

El � dc li imuucciórl pnvW al pra,entc n hactr un dibu111 dÑntt del 
alumno, el cual aprecu el pmc�nun10 e im,1.1 el "'w.h;ado. ncndo ,1 procoo de: 
un dibujo, r ob5Clvni <f.lC' la� puv uk �cntnncn,c sm pmur, l)m'(t no 
tu li1=lrnnm: "' ,b p,m,a de, io. ckd..­ del •niiu: 7 n10 nCYJri a comprendo 
mucho si 1\0 todo kl qucac: rdicn: .ll cfcnodcl d,buio: ipcn:, a1 que coruute? l'rit­ 
rica ,q,rr,d.i 7 «>fltinuo csu1d10 de ohm de anc lo 11cncl umbtln .1111 dudl:l con el 
ticrnpo a ·la punu de 11.11 dcdm• dd otudi.lmc (p4I. 14-15). 

E.su $inguln obR de l l()Y,'¡U"(j no es SU llnko tr.Mado de dibujo, pues antfflOI'· 
mente habí.i publiodo 11,, skldxrJ Ma11unl(l8)1). y posteriormente al Colo,,r apa- 
recen otros dos ti tu los: 71,,, �fflfc{Draf/Jtttl,, '1<111,1 • pl"Of"t"MMrin tf 1ht«•� 
t1tfann of NAf#,r(l 839) e llflilt1livr Arl, or tht Mr1111r af R.ip,rNttlin& 1/,c Pinorial A¡,pt- 
rrnnctJ r{0/,«11, 111 gownui /,y An­i.l"" li1ir111 hn¡,tttivt: &i,q II mattllllÍ c{Otlllik, 
far lb, A"'"k•r Shuár, (1842), que 1nsiHC'n en un plan1t.imien10 p1c1órico del d1bu· 
jo, n::fon:ando la conarección lum(nio de las maus. 

.»mue! li-ou1 es un dcltaado acuarelista (miembro elecro de la WatCfCOlour So- 
cicty en 1815), que produio una norable influcnCU a través de sus numcf'OIOS 1n.1nUll· 
Id. todos ccnrradOI Klbrc d dibujo de p.iiAF- V Junqtic no'°'' títulos muy innO\'I' 
dores, el tratamicmo del 1cm1 a rnuy di�1in1os niveles le hace ,ingubr, pues .1bara 

dodc la iniciación .1 cu11m superiores 7 
rcpcnoños de iconogr�fia .1uxiliirp:1r.t el 
ginc!ro. Su titulo mis dcstat:MX> a J/i111J 

• 
º" f.i&h1 muf Sbtid/Y/111, 0Jmpo1ilion, ti< •• � 
,q¡p/m,i­14 Lmdsra� Pt,,.1tq (1 S33). con 

...:,_" - numerosas ediciones hut:1 1898. 
Ca51 bcscandc relevo a es1c pintor Y 

teoñco mg1k del dib11io encontramos • 
John Ru,ün (dccbrado admiradm de 
Prout) y su t.1odtrn Pmntm (UW7); M.111' 
que, en sentido earcro. g,as �n� � 

, son insuuccioncs sobre el d1bu,o. d1fl# 
, sus contenidos a una nueva forma de ver. 

lo que en realidad consrituyc $U autbltr 
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(O níideo- En una obra po.s,erior sintcri2.1rá la filoso 
f1,1 cipucsu en i\1tHl_rm P,111,trn_ con un método con- 
,,:t\czun.11 de .ipl't'nJtza¡c: abreviado del dibujo que in- 
cluye uu.1 progr.muclÓn dé' ejercicios, 

StriJ absurdo pretender argumentar con $61o los 
nui1u.1les teóncos del dibujo de paisaje la tr.uufonna· 
cion qut> d propio género ptCtórico produjo en la vi- 
sión del pmtor; sin embargn, una recapitul.tcíón y 
rcrru de conciencia de los c.1.mb1os como b. que luce 
Rusl:m en ot.t ob� Kr.Í d«1sivt. Precisameme dedi· 
e.a $U obu cerno uibuto con admiración a los paisa- 
jiM.J!i mglcscs. de quienes obucne mechas de sus con· 
dusiones. 

En cmco tomos de comenido más uno de Indice 
de$.!rroll.i. uno de los renos m.ís original15 y sugeren· 
1� sobre el pa1¡ajc. Cada tomo monogroíia su conte- 
nido teórico, preseruando su moral del p;iisajc en el 
pnmero. donde reúne panes escuctundas bao el título 'hdades (del csp.tcio, del cic- 
lo. de lu nubes, de la uerra y bs mo11t.;1ii;as, del agua, de la vt"geración). En el segun· 
do tomo su discurso se cenua en b lmagim1C!Ón (en la que diningue. las due$ de aso- 
ci.1.tiv.1. penetrante y comempl,u.iva). El tercer 101110 duifia d paisaje en Oiiico, 
Medie,-..!, Modemo y MOf.ll. En el cu.1110 uata b "CSCul1ura de las mcmt.tñas- y sus 
formas resnhames (aguµs, cres<a5, precipiaos y bances), Para el quimo reserva s\H re- 
flcoones sebre la beüeaa vegetal (ramas, hoj.i.s, tronco y movimiento) y ums un su· 
,eacmcs como extensas y pcéncas d:uifiaciones de las nubes, gcomecriundo en l'l"­ 
dcs pc�tivJf sus fomuciones. 

U obra de Ru1kin que está cspedficamentc dirigida al aprcndu:aje del dibujo 
u publica en 1857, con et titulo Elm,mtJ ef dT11#1i11&i ;,, tbru f.r1tff1 tokginmn, tradu- 
cida al apaño\ e11 1947 con d titulo El,111rnto1 d, d1blljo. colorido J rompoúaó11. 
Como en Afodtm Pai111rn. acompañan al texto sus propios drbcios, aunque en esta 
segunda obra sean menos sugerentes: t1mbi6i su contenido es mb c:onvtncion;il, 
evidentemente porque los lectores a les que se dirige le luan descender su poder 
de evocaeiOO. El ur.k:tcr pragmitico de nia obn se c:videncia en p.írrafos como el 
siguiente: 

JóllTW he entontr-lOO 11,UQ ,ahora cn loi; cxpcri�10J que be hecho un.1 pe:� 
wmplc:tamro?C imposibihtad.i p.tra :iprt'�I a �.buj.,r [-] eu.:t.lmt'mlC de Los m .. � 
manc:u q1JC c\1SÍ 10CLn Lu pcrson.t1 Ut'nl'II d1�ióu �ra .ip'\'OOCr &.lJK'O. btli, o an· 
m�na, m un gJ300 actptabk l.*J Supoalll"Odo que OD3 <li.ipuesio a [. .. J agu¡¡niar i.t 
oet10 3b,.mimocnto y w1as cwru.;:,s dnil115>011CS con v.1le1tu, � � que 
111u h()r.l de ¡r.ktia dta!U din111t - meses, o Ull,l hora cx!.a dos d� dur�nlC doce 
mein, o bien dt1pul'5f.l'l d,, mancr� que /lllgllC$ convmimtes, un.u n:nro OllC\IClltl 
IIO!aS de pricóca te dtrJn .uf.ciente domin,O dd dibujo (pjp. 22 23). 

Su mbcxlo csti d1spues10 en 10 ejercicios p.ira p.1sar al esbozo dd natural, y ter- 
minar con las kcaones de Composición cxpuestu al a:¡,lic:ir sus nueve leyes (Pn-- 
d0mmk,, Repetición, Continuidad, Curvatura, Radiación, Conl111Ste, Intercambio, 
C.On5i11encia y Annonía). ,,, 
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El tema de la imaginación es el núcleo teórico de 
estos manuales, hasta el punto de constituirse tn 
terna monográÍKO. Asi ocurre en el de P. G. Ham,r- 
1on fmasi11ation ;,, landtr11pt Pai11tm& (1837). con 110 
desarrollo qu,e ie desglosa en apitulos ccmo: lmagi· 
nación pasiva o ensutño, Jmaginadón activ� o in· 
vcndón, Imaginación mcc:inic.1 Y cientific::a, l�gi· 
nación rvocada a semimieruc, Composición e Ima­ 
ginaci6n. 

Pero si c:n lnglattrra d discurso dt estos método!i 
de paisa¡c tienen prt.domin1nttmer11e wa reflui6n 
tcónca, sus equivJlentes Ínnc:cses ,on más pragm6ti- 
cos al ccnmme sobre las técnicas grJíx::as. No obstan· 
te, umbii:n los manualn ingleses desanollarin tsta di­ 
rttrión, aunque. mn total prougonismo de b acuare- 
la a partir de la obra de FranclS Nicholson Tbt Pr«IU, 
c{Dr1mi­s11nd /'dhtt� LandKaprjo,,, Natmr, Ínf1Ntt:r- 
t'llmn (1820). 

Sin emMrgo, en Francia el dibujo al (:lrbón de:n- 
rrolb W c!Jvcs de la modt:midxl. El pintor Augustc AHongé, convocado por el cdi· 
tor de la rcvilh U h,ui,,, p.iblic:a su 0,11,s • ,­J�•11fiutlin h. 1381, desde don� 
hace: una defensa del dibujo al carbón que responde pknamcnte al espín tu 1mpresio- 
niru; 

El dil...1a :al cait,6,, es d mttbo m3 simple de rq>rek'nt1.r I• n:lfUraku y :d 11111· 
mo litmpo d 11'1� •pto pMI Otpm.ot todol lm cía;t0, dodc IOJ IOl'IOI pode:10S01 
de b wdt h..uu las &acore, "lfX'"llOJ de b. mat'u� [H,I e; ullOdc !05 � � 
dios� apoQ.U coo í,ddidad lo, valom, que: son \.¡ bese dd ptoglCIO dc rod.i LI 
c,:;ucb ,n<llkrna: po, decirlo en uru pal.ibn, es d color mwno (pág..)). 

Un discipu\o de ene pintor habb publicado con el seudónimo de Karl Roben 
/J faui" sans m.Útft. r,,,_;,; pmhi¡u tt a,mpit1 s11rl'l1iuk i11 /JVl}ui.gr "" fasmi, ( 1874) como 
anticipo de eua defensa. Su obra se traduce en 1380 al in¡ló, y quiz.ís respondiendo 
a esta rd�ón utglcsa pubhca I.:A,puurlt. Tntil; pmhi¡11r rt tontpltt u,r/'it111f, d" Ar:,"V' 
(1890); y también ese mismo �i\o publica un 11gni6c1ti .. o titule: VI Phou,sr,tpbtt ,,idr 
J11 pa;Jfll#mllM �rdnpt1Hlrn (1890i Sin emb..irgo. la inqu11:11xf por incorpo- 
rar la nucv.i. ..-ísión fut�fia al pintor p.,iw1W rene un ejemplo 1empnno ('()ti la 
obra del amcriano F. W. Eg.loffncn Nffll stylr of topoCfipbual dnnn111, drrrvrdfa,,n tau 
aptmtiatu with tht pbolograph ,md ��.fo,,,, Mo,t,,111in fttoddJ (l 8S7). Ono au· 
1or a.rncricano, M1mzs Awdius Root, publica Tbt trl1ffrm ,,,,J tbr pnu,I or ,• bdw¡¡,t· 
pbicmt(l864). sobre los :aspcct012tristico, de 11 forogra6a y los p;iralelos con kn mo- 
delos del pintor. 

Sin embargo, ot<» tirulos singu4rcJ convivtn con otrOS mis coovcnaouales, _¡ 
pesar de lo cual. su modcstU tamblie:n les hace ocup.u un lug.u concreto. Pn­o la gr_¡n 
mayoria de los manuales de los que pochfamos considera, dirigido! hac:121 un d1but<) 
artístico, es decir. los que apaci�n al ltttm-alumno pa.ra enm:ntarM a modelos 
como el paisaje y la figura qU<" nada t9Ct"len qur �·u ccn b cxigtncia indui1rial del dt" 
bujo, rcb,;ajan en cclt:I rmdida .JUS p�teusioncs. Con c,10 parecen haber asumido los 
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. . rouucaunPnos, y pocos Ücncn la os.idía de $0brcpuarlos; o ul vez s.ca una 
olJ:P� editorial dirigida a la búsqueda dcl mayor nUmcro de lectoR'S, pero el 
t:'l�fl(�c se convierten en Utile1 más pin un aficionado medio que pan el artis- 
e� .�p,l�b..u de E. Valton en l..t dasi,r P,Ali1¡,« /JONT toHt (h. 1870) 50n un resrirno- 
1J. !>' 1 nio groera : 

Se tnsciu al niño J dibu¡ar como se le ensena a leer y acribu, no se desea h:a- 
«r" « todos llil05 artiius, lo que seria un obittivo ridículo y un mulu:lo lamtntl· 
ble, lino porque h.xcr d1bu¡ar al niño es uno de los nlejores mcchos de �rrollu 
ee ¿] su S(ntidodt 1� ob� Y ti Np(ritu de :ui.iliñ1, y dcobli¡prk a CWMi cuen· 
LI de lo que YC {J)Jg. )11). 

Lo que es toda .�na dccl��ci6n roumaumana m�u1da � u� mantw q�c prctcn· 
ck 110 dibuiode onlidsd arnsnca. F.n este grupo podrumos anachr muchos t1tulos, de 
\ol que ck.sucamos por ,u belleza y reprcscnt:1.tivi<bd los de Arm,md Cassagnc 
(!862. !873, 1886), GusLtvc Praipont (1892, 18'17), Kul Kirnmlich (1894, 1908) y 
frnU Gzck (1925). No obstante, esto! autores son un testimonio de los otros ecn- 
U'l'.l$ turopct)i, bastante disumes de b sitwici6n rc:novadora de los inglc:scs. Ptro la re- 
vU)llU(ión de rodoe dios la consigue :KJUdla confickncia de Van Cogh a su herma- 
no Thco, someuc:ndo su genio a In indicciooes de un modesto m.u1ull Del miJmo 
modo podríamos mirarlos.a t�s si. tratáramos d� buscar que �rtodos pudieron e!" 
u, implk.-ados en d magrufico dibujo de: Scurat: <dónde podnamos cnoootnr la Vt­ 
llOf' que le enS<"ñO a mirar el modelo oomo una fuente de lu:r. que W! debate pan no 
dQ¡Jw: u­�pr por la sombra que le rodea?, iquiffl le descubrió el amstrt' de urbón 
sobrt 105 gr.ulOS y vejuras de un papel pan construir con polvo ti espacio?; y,�, de- 
futitin. ¿� mod� manual Je dingió hacia lo que dopués fuera su propia y ge- 
nial \'fS11)n? 

RufRENCIAS BI IICJOGII.Al'ICA'i 
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El dibujo que surgió de Oriente 

U d�u�ión cuhur.d es u� índice: de: agotamiento y una sinuóón que propo- 
ne: b inanK1on como el mn�10 <k_ una mfmnttlad. Es una cndog.i:mia con línea 
dittcu a b_m�ne.y ��nción. 51� cmmrgo, el ligio XX nos ha dcmostndo que 
su c:nnorcfin.uu vitalidad ha prov�n�o de admitir los m.is varu<b y rmovadorcs 
modelos forá�s. El cruce, el mesuzaje y l.u ronfrontacioncs cultur;ala h.10 confor- 
mado tod:i su riqueu. 

Puo na violencia crcativ.1, con andanad.u en toda nuestra historia occidental, 
nene un ritmo de frecuencia cada vez mh corto ;i J)2rtir ck J;i segunda mit.id dd 
sipo XIX. Mucho,: de esos encuentros fucmn con culturas muertas, como las que la 
jovm m¡ueologia tra;o hasta el prcscntc; pero otros fueron con pueblos actiVOJ. uno 
de óm fue con la cultura japonesa. U invasión comercial de Europi y América por J�pon se dmta Ir.a b apertura de los puertos ja� en 1853. Es ,evidente que los 
,iJieros con sus relatos generaron un esdmulo de la invención, pero la imipción fisi- 
a de tu producciones µpooeus product tal impxro en b cultura occidc:nul qui;: gt- 
nm un fe� con nombrt propio: «el Pp<mismo•. 

En d dibujo, b lw.ión produce cons«ucnciu atDordin.1riu, induymdo un.a re- 
rulDn de sus modelos. El movimiento fue en ambas direcciones. :aunque Occidente 
b:r.i d mis benefimdo. y pueden di5tingui� dos momentos, uno con b lltgacb de 
tSOL: modelos y un 5egundo inílujo con los mé1odos occdenrales �ncr� ;i p;trtir 
dd an:ilisis dd dibujo oricnuL 

En l.1s Exposiciones Universales de P.1rls de 1855, 1867 y 1878, im�ctó la presen- 
cia de: las estampas de Utagawa Hin»h� y K.it.1g-.1 Uumaro, � las primeras 
lecciones visu:alN, de lu que se derivaron bs primer.Is cousec111:nc�s. En tllas, ,� 
.,,dor caligráfico d.ili.l prolagonismo al punto, b J�nca, el co!or. y et mmo JX>r cno 
ma de:!.& rcprcsentxión y ante iodo la reproducción de sennmtenros en lugar de l.1 
tmaación. Eran estampas que proponbn c:.apur. d ar3bcsco en lug:ar. de_] V?lu�en 
'·'" lu que la superficie pictórica autónoma pnmab.i sobre des� 1lu11onuta. 
S1n rml,.;,r!o, ata prcscnt:ación ofici:al se acoge sobt_c unas expectauvas quc y:a es- 
t:ab;m anunci:adas. C.Omo p,ucba de tilo b;1stc� los e,cmplos de dos manuales cu� 
influencia fue rcducid:a por ser cxtr.1flos a su bcmP:°: .el de B. F. �an_dcc Tbt llrttJI 
{. .. / w.si11h,g of lawm, in Gr«i1111 Pnmti,q,.�11 Am,":'8­ O,u�tal lnt/111.f­· (18�S) Y 
el de Barouillc1 AUthoJe poitr /11 ¡,<i11INtt tx011q11e, ,,,, l •tt de pundre MttJ w11n111rtt Ir 
i�ui11{18)8) 

Con Ka�U$hika Holcusai activo entre 1779 y 1849, se pmonahz.a la d,vul�ción 
dccsto1 planteamientos nu� para los pintores occidcnuks. La obn de este pmtor 
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abn:ud en Euiop;i un, gr.m difuli6n pxin a sus Afn!!,$• (1814) o libros de dibu- 
je.- m 15 vollimcne5. E,u,s co� de aum� adquulcron d valor de rqxno- 
nos, pero sus 1nl1odo, de dibu� uno en esutc e&ligrifi�o (K�, 1814) ,Y OUO en 
�rioo(EHmt fkJtl Afanlffl, 1812), moerce que w mllucnoa � nus profun- 
d.l. St btm los dos. mttodos cenen impomnrcs coo�enci.is en nuesuo dibujo, lb- 
m.i la ncnción en el �mdo b nueva geometriuición de l.i natuulcn, que como C5'" 
quema rq:ubdor o sl1110� a,n$lrUCtiva a el aigumcnto atnlCl\lnl de 1000 d man\Ul. 
Y con wrpttU cncontmnos en él un "FC•P en d puro esquema, de tal nunm, que 
CT1 �uchH � sus Uo,i� p.111n vir.u II dirección d� pnx.ao; en tsl3ll oczsKIOC$ se- 
rnqu¡ W11csis Je absuacción que �umn de un analw dd modelo rutural. 

Otros metodos, romo d dt Ju,,.:inabe Kyimi K,JQJ11i c,,,1,,, (1187), causarin una 
uúlucnc1a más fonnilisla. Su mctodo se revine de kis proccdi11Ucntos occidcnu.lcs, 
a:mfccdoiundo Ull01 fasciculo. ron la ouuctu,a litiL"r.almcntc o.traída ele bs cartil!Js 
x:i,dbmc.u, con 1u, lecciones o Umiius dc :1.1u1omia, fis!OOOfflla, etc. Pero quiús 
esta cxpouci6n •1 la curopc¡• de \os modelos orientales le ha« m,h l�lc, fa\� 
ckndo ow vb de influctlCU. 

,:amb�n ene �je de 1d.1. y vueha es el que rc.1\iu un autor europeo, H. Bowte, 
publio�do On lbt Jmr:s of }1tp11nnt p,,¡,,,;lf,( (1911). Sus páginu traen a la scnsibilt- 
dad occidental lm mnodos pan hacer un dibu>e litmlmcnu: olfflltal. El libro es 
pro;ducto de nuC"YC añ<» de clpcritncia en el aprendizaje con vano, m�II°' en <?i.ma Y Ja_Pón. Su tcx10 hac;� el �fuerto por encontrar U correspondencias , un 
l�ico ongulal de len comple,m y sintiticos términos dd dibujo chino y japoof:s 
(difcrc:ooan�o llpogr:iñcamcme una u otra procedencia), y produce un extensisi· 
mo prontuano pan tntrnda o aprender la fil050f"u de ate dibu¡o. El diOOjo oñtn- 
ral riene uru ley que la� compendia a 10Ws, y así lo exprf'Sa Bowif': 

Uno de los m4s 11t1poruiucs · · · 1 . 
� uni arKlabda fund pnncl()IOl en a p111tuo J<lpol� �­ 

:lmtnbl 1 mttnmm� d1�imiva- es el lUJmdo DJO"" 



1111NitO vivo. StiJo O Ko/«xomathi. es romo d«i1 1, lr.lnÚut.ión dnim:, dc b COA 
pJD Jrl" pintadi por el_ •ltist�. Cu,lquicr motivo par.r ser ln$bcbdo-aulquicr rio 
o .irbo� "?"'" o montiru., p.l¡2r0 o flor, pe:r. o anim,1-. el .111111.1 cu el mo1ncnto de 
pu1u.\o siente 1\1 vudadtr.r na�nlcu, el cual, por b nugb de su an.c, x lnMÍli:re 
(kmro dc JU obr.1 pan quc:d.u ,�npn: conmoviendo todo lo qu, ve con lu mllim;u: 
5t'nuc1011cs que. c�rimau6 cuando lo 'Jt(Ut1.hz (pi¡. 77). 

Lis reglas �uc gobiernan la concepción. y la c�ción las sintetiza Bowie para 
fomur ate mttodo, Y las agrupa. de la nguienre manera· Ocho leyes del colorido. 
()crii ocho de cont�mo �ra d,bu¡Jr montañas, rocu y auntilados. Doce para 
pintar dc cerca o a d1st.inc1:1. .:hboles y ubustos. Leyes pau. dibujar olas y a¡;uas en 
¡novinucn10. Ocho leyes par.1 trazar las lineas de lm ventdos. Y finalmente las le- 
)'eS par1 pint,u orquídeas, bambú, orudos y cnsantcmos lbmadas 101 Cuauo Pa- 
rin,gones. 

Con 1od.11 estas nonna5 el alumno podri obtener un dibut') que,� icmejan:u dd 
oriental, hace brcur d S11mi o senhmicnto dd color aunque fisicamcntc no lo con, 

tengl. Además, la invención o &mgoto ha de mover d espíritu de la escena, y donde 
Li M·x10n cspmtual o/(¡ i11 es l.i que ha de despenar d sentimiento de admiración. 
y 1in esu cwlid.id el dibmo se considera fracasado. 

El nrtcmo de este amor. ;1] mmos desde nuenn penpttbv1 occiden12� parece 
uoode los más �ni.:» y �i11emáticos par.11 acercarse il este nuevo dibujo. No obstante, 
oaCK minmles han rclliz.ado apronmactooes más imi1aovas y formalistas, 5[11 prec- 
wparse por�dentruse en su filoso fu.. Una mucslr.l es una cartilla exclusivamente téc- 
� )' muy tardi1, b del macsuo iapon6 Scil'U Watanabc � •rt if S•mit Dlfl1llin.t 
(1959). donde con ejemplos pr.icticos y elementales ckscribe ocho técnicas del pin· 
cd wm1 y sus tres tipos de sombras, miw.,i. 

561 

n 



Mic:nrm n:,lizab> una mvntipción dc pitnn 
onumen�l y dibujo en el Boslon Mllll!'wn ofFint 
Aru <nCOnltl! U proft50I' e.- F. N1dou. El� 
cb estaba mton«s � C3lgO dc Ju coiecrionN j;i� 
ws, """" mn,,d,mblc pute dc la, a&&ln Nbi,n .to 
n:unidu por 6 en J,tpOR. En un filósofo y lógico cfa. 
tado con una mente bnll.u1te y un pan poder :in2ll- 
dco !�.J. Él ddmdb un� !lb r;,dic.Umtntc dttnn� 
b,wd3 en b mlJSn sepin principa =bru(OS. Ot- 
ú que b mÚUC'il m, en CleftO senOOO. b lbvcpara la 
OU1U btll.1$ mes. pua l\l (sen(l,I es pur,i �� 

pero ese artt ap;iCUI ¡rutt1e srr ILuiudo ..nli:IICa ., 
waJ., y puede: ser orudiado y criuado dndt tMC 

punto de vuta. Convtllcido de que tst1 nl,JC'IJ COI!' 
cq:,ó6n mi una más ruo11.1ble � al arte. 
tomé mucho tiempo� ¡:n:p.1111 ron d pr(lfuor k­ 
ncllou Wl.l s.erie pms,:mv .. de tltf(icios suúacd­ 
Mi primer upcrimmto 31>ioodo dtO ccmO prt*" 
..or fue m IU'J en mis� de Boslor1 (pig. zi 

Sus contenidos provienen dd análisis de b es�m: 
pa japo�. de donde ex� �os tres elencnrce com 
positivos: la línea, el es�C1.11m1cnto y ti ,w,m,: 

-- 

. .gi 

--- 
..... ­ - ........... .,.. 

1 
.. _, __ .. --..----- .. ­­·­­­ .. 

JAPANESE PAINTING 
El segundo momento Ud inílujo del dibujo japo 

nés al que se alud la tiene lugar cuando su enc.rgú reno 
va dora se encauza y potencia después ele ser occiden1a- 
l1zada. Esto ocurre en las p.íginas de: dos m,nwles con 
publicación cas, simult:inca a ambos lados del Atlinlt 
co, uno en Nucva York (1899) y el otro en Londl'l'S 
(1900). Se da Id circunstancia de que además sus auto, 
res fueron ambos pintores e influyentes proksoro des. 
de sendas prc)tigiou) in)tituc,onc:s. A,;imi:smo, las dos 
obras están ilw;tra<IM con dibujos de ms � 
.alumnos, qll( dcmucstnn ck fonna pr.lcticasus lttcio, 
nes. 1..os 1hul01: son los de An-hur Wei;lcy Dcw C""'po­ 
sition. A Imr1 oJ o:rreÍMJ i• ,z,t Slnld,ur y el de W•hcr 
Crane line C' Fonn. 

Dow impone sus teorías desde el Teachcrs C.Ollcgc 
oí Columbia Univcrsity, en donde trllb.iia desde 1904 
has� su muerte en 1922. En el prólogo a la edic�n re- 

vi»da y ampliad.i de 1912 �dca: el apoyo y los consejos de EmClt F. Í'Cndl(lj•, 
quien fuera hacia 1878 profesor de 6.losolfa en la Imperial Univasiry de Tokio y pos· 
tenormente conservador de pintura y dibujo oriental en el Museum of Fine Ms de 
Boston. Oc entre las numerosas obras teóricas de este orientalista dtstaa d título 
Chi,,u,: W,,ttm CJ,,mu1c, (s. a.), un tr::ibajo sobre la ·id�tica omamcnul japo­ 

OQ.i•, que: se convirtió en una sugestiva fuente gr.i6ca. 
Dow relata desde d prólogo de Composition su dcci,;ioU 
encuentro con Fcnc:llosa, haciendo una sintesll de su 
influjo: 
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EJ ltml100 Not.u,, mu pal:ibra japones, qut ,iJnifia �ncb:I, luz. � !., 
cann<bd de luz rdlqada o d conjunto de 1.onos de diíe:rmin colom. Bdku-Ncun 
s1p1fu La �1la raultante de b eomhin� de oscurid.MI y CJP.-:io de lm(pig.. S). 

La prepuesta funcbment.d dd método de Compruition " ·b expresión de b Be- 
lku, no la Rcpracn1ación• (pág. S). Co!'1 novedoso plimc;unicmo, Dow ataca elén­ 
fasis contemporáneo de aprender a dibuj;i.r y nombra csu lcndeDCV sel método aca· 
démico-, que rteomimda can1bi;11 por su "11\étodo sintét1co,,, en el que aqu8 se sw• 
rituye por el ejercido de la d1saphna in1clcctu¡¡] de la compo5ición; 

Una experiencia de cinco añoa en cKllcl.is ÍTanttus me ik,ó inntisfecho con 
Lis tcorú.1 aa.dC:micn. En una búsqued1 de algo nw úlil 11� a un estudio wrn- 
�r,iM) del ª"e de 1oda1 bs naclonC$ y ipocu (pág. 2). 

Su mércdo propone alc.anur el dibujo por 0005 medios bien disti.nt05 de I<>$ de 
unos ejcraoc,s mecánicos y repetitivos: 

El buen d1bu,o rt$Ulta de cnum;ar el juicio, no de h:aca f�aímikt o map;K. En· 
U'tnad el juicio y la habilidad� dibuPr CRCaá narun.\menlC (p.ig. 2). 

Propone un nuevo dibujo cuyo valor mnsiructivo procede de la luz y sombra: 

El estudio de la compo,ición de la linea, la n� y el color mnduu a b apre- 
ciactOn de IOd1.s la, fomus de arte y de l.t bt,Du:a de U na111r:1.lu:a. 

El pintor Walter Cr:ane nxido en Liverpool, realiza su obra en el coo1c:x10 dd 
Prem�JL'imo. Estuvo ligado al movimiento Arts and Cr,fu co� �\fü.m Mooil 
c�.lide,, junto a quien fue un activo defensor de b c.ius� soculnu. Dcurroll6 
la!nlucn un.i pratigiosa carrera docente, dunnle la cual fue d1rec� � la M:indi6' 
kr School of An (1893·1896), del R.eading Collcgc (18%-1898) Y prmcip.tl d.:1 Roy;al 
Collcgc of An (1898·1899). En 1891 acepta una invitación para acompañar una u­ 
J>osición itinerante de ru obra por América, visitando la oosta Este Y la Oesre. Al 
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igual que sus amigos, �skin o Bumc.Jones, fu� V:'11 
admirador del arte medieval y en especial del gótico sn- 
glts, sin embargo su cclccti�ismo le llevó al estudio 
del dibujo de la cerárnjca gnrga y las artes del Japón. 

SlU kcciont!S en b M:anchestt'r Municipal School d 
Art :ion el ob;tto de su publicación sobre el dibu;c> Ünr 
& Fomt, y tnductn una slnt.esil di: su� i.ntcma. 

Con un gran ratcnto ,·crcllll, se manifestó tllmbién 
como un scrivo itusuador de cumtos mfantilcs, k> que 
se traduce en una concepción del dibujo de gr:an cbr,. 
dad, como sin6mmo de f.íc1l rcpnxlu«i6o. 

En la obra de C,me, el recccccimernc aplicito al 
dibujo J.&¡Xlllt:S se cncucnm con localiz.acioncs puo, 
tuales en su indice (•El método caligr.ifiroo. •El meto 
do j;aponb de pincel dirccto•, etc.), pero no $C fil.u al 
espíritu general de toda b obra como SÍ lo reccecce 
Dow. Sin embargo, cu ;t<baipc.i6n es kmt.intc cuid.td� 
en ilunrxioncs y contenido. El t6mino que Dow 

nombrar.i como nctm, podrfa enconlr.lr en Crane su equrvalente en -el fflf:aSU,.. 
Y :runquc n:conocc desde el prefacio una discontinuidad en la redacción de sus lec- 
dones, con v;uios intav.'llos entre b el.'lbo,aci6n de b, teorfas )' la prácuca, se con, 
cluyc que d argumento común de l;a llna C$!i en tod� ellas. Confia el dibujo a b 
rc1Xl6n emrc mms y linea, y distingue que: hay tres méecdcs de cxprcw d relieve: 
por el conlomo, el modelado y con el contnnc ele luz y sombra. 

Rr.Ta.ENCIAS IIIUOCP.ÁFICAS 

8MOU1UY.I', Mllh«k p,11ff /;¡ pt.f.l111t t.XQl#fw, 1111 ftvl k /tÍ-.drr UlfJ (fJflffaftrt i dmilt, 18JS. 
Bowte, tlauy P .. O,, tbr ur.t/1 of fapm,t1r P1i11ti"I, 1911. 
CAMPANA, D. M., T1x ftNl:trofCl,m,iJltl1nli,t& 1'149. 
CHCNC'.­WU Fa, JJn,tJ lJr,ffflw& 111 llN a,¡,,,y MDllln, 1'57. 
C1W'>,1!, W.i.l1u. Liw e, Fo,,,,, 1900. 
Dow, Anhur Wc,lcy, C011r¡,oRtio11. A 1m(1 o/rxmim;,, tvf Slr•rt•nfo, tlN IIHo/ S1iuk111J ,,,d 

UNÍHn, 189'. 
F�VlC!'IY, R. C.. lt dnrm tlr f ASN Ocmlntldlr AJKmlN tt k lMflnftiDM f"i Ir, rr¡iJ. s. a. 
GANDEe.. B. F .• T1x,it1iJUN, Yo,ug l..«litt ,,,Slrwtr,r ,,, o,,,_.,,,1 p.;.,,;"&,� O' e Co,r­ 
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HAl.t., pi,�. W,d, JJn¡d, •• , Pn, 1197. 
HottUS/11, l<.t1$U$hib, E H<»t HIIJtl M1U1t1ii, 1812. 
- Kft&VM, 181'4. 
KY(»AJ, K,,wm•lx, KJli"'iGtulm, l!S7. 
M1iw.t1, T .. S11MU' 1'tuti« for tbr !Jqi1111tr i• }.¡,Mrst Bnub Paintñg. 1964. 
WAT"""1ABE. Sciku, T1it utofS11111it Dnnln4 1959. 
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El dibujo libre infantil 

La ,11mción hacia las producciones gr.i6as que d niño realiu de forma cspontA· 
na y hbn.• conuerua en 11187, con la publicación en Bolonia de L'Arlt da Bambi11i 
por ti histollmr de arte Corr.1do Rico, Sin cmlu'IO, d intettl. m� ca1i simulú· 
oc.ncntc en Europa y Amfflca )' desde: 1ma doble pen;ptctiv:1: psico16gica y peda- 
JÓSK"' Est°' des punto, de visia desóc: I05 qlM' se ob)Crv.l d dibujo infantil gcncr.m 
lb frente� b1bliográ6co1 bien difcn:ntcs, que tienen una inusitada actividad entre la 
iiltrnl dcc,cb del 1iglo XIX y lu tJeS primeras del xx, Los pskótogos contemplan es· 
io,.dibul()S con un, visión 1u.onómica, clasifia.ndo y diseccionando pan crtar cstu· 
dios que en muchos case» darán el apoyo concq,twl .11 los progr.amas ckfumllados 
po, b pe<bgogc,5. Pero ambos aspectos del descubrimiento ticnm una obK"rVaci6n 
pünica par el anin.a de Y31'151!.11tfo1, que COlllcmpb cuc material como un nuevo 
moodo de I\IPIU!'a. El nino, come-el buen ulvajbo, se cllCUC'ntn. libre de convmcio- 
rubsrn<» de rcprocntac1ón y uuliza un lttiruit s1mbólico que broQ desde d sub- 
conSOc:ntc. Con el dcscubnmiento del d1bu¡o infantil se inicU un momento hist6ri- 
ro cmocion.1n1c, ptJeS cksah urni �fol'U que :aoomp:1.ñ:1 los moment1)15 d2ve5 pan b 
nun"� pListica del Jiglo xx, ya qce los estudios sobre esto, dib...jos culminan eure 105 
1ños 1900-191S. 

El intm$ por el dibu}O del niño e¡ tal que ya en 1916 aparece publicado por 
F. C. Ayer 77,, A:,d,olo:, <{DmvlÍng. con urn r«apirulación de k,s métodos usados 
Ptr.l d análuis de este nuevo matcri:il cientlfioo. La obn expone uru. rcl�ibn y cb- 
lifümón de los meto&» de an.íli�, utiliudo, halLI el momento, que Ayct e1'.sifia. 
m das grupos: los objtrivos y los subjttivos. Emrc los primeros incluye ces: d de 
l)l'Oduroono integro (son los que: aarninm colecciones indiscriminadas de drbu- 
JOJ), los espcaales (cuando sr selecocom dibujos 1e1náticos o moti�) Y los ccrn- 
p.¡.Dtivos (que analitan las producciones de un grupo de individuos con �tros). 
Cano me\000$ �u1*1ivos distingue d�: d biogr..lfico y el apcnmental. EJ pnmcro 
lttogl: su m\JCStr,I de dibujos de un reducido grupo de nil\os (a veces tan só\o de uno) 
pero a lo b'»'.l de un periodo de su vida. Y en el Kgltndo 5C cstud� un proceso o el 
ICto ll1Wno de dibuiu, controlándolo como un CJ:Pmmcnto. 

U5 colecciones de dibujo infanul que estudian estos primeros psicólogos llegan I Hr 111uy numerosas, aunque de estos orcorpus,, sólo se cnraig:.m los mis signilicat.i· 
1>o, p,r.1 ilustrar sus conclusiones. Una de las mayores muestras la logra Karl l..a�- 
Pkch1, quien publica Lt dnsin dt fEnfm,1 CO#IIM $(}Nrrt bistorifut (1906). donde ronst· 
� qu� d dcsanollo del niño reproduce la evolución de la ra� tanto �e el 
?Un,o dt Y1$1a Rsico como psiquiro. Sin emb3rgo, utilizó '6lo parcialmmte Li 1mpc> 
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ocmc colección que recogió. Su bfuqucda, pbntcada a escala internacional d«dc 
Lcipzig, la condicionó con una hoia de instrucciones c:nYiadas a varios países am las 
si&uicntcs m¡ucrim�tm: Lº Dibujos espon1:iocos de niños, no influid()I porsuges- 
tión ni e:nttttL"nimicnto; z.• Dibujo¡ representativos con modelos csp«ificos (ob,c«i 
aislado en el espacio y otro rclai.ndo algún incidente o N1écdot.t), ).ª Serie de di» 
jo, Je un milmo niño. Y por último dibujos de adultos sin ocupaciones p,ofcsion,, 
les determinadas. Las respucstai llegaron de lngla1cm, Italia, Bélgica, Suiza. Rmia. 
Ammca e 111C!uso de J•p6n, lndi.i y Africa. Pero este nutffl•l fue cwihCado y qutdo 
corno 2TChiYCi c:n un musec de Lcipzig.. Otros autores como S. U'YUULL"in (190.S) y Kob- 
ler (1908) miliurian, también muy prucialmentc, esta 1ccopilación. 

Sin emNrgo, el total de: dibujas an:i.lwdos por Ceo.ge KcrKhc:nstcinc:r � CM btt­ 
whhm& dn mcbnrmd,n, Bq,J,IUfl (1905) alcanzó les 300.000, recogidos de 7.(0) ruñoi 
c:scolanzadosc:n Múnich. Su estudio se centra c:n d desarrollo de la habilidad p.ua di,u, 
jn Esta muafr.l fue: condicio� y se a� en cuarn, lomas. En b plUTICl'2 � 
IJCS dibujos de IY\ffllOrU., pm., c;on te:� d.>do (padre y mx!n::, vfflOS animales dom&� 
C05 y un ángel) y uno del nJtur;,[ (un c:ompaiic:ro de: cb!>(). En la segunda tom.1 r� 
dos dibujos de �moiu (un• flor y lUI .ubol; una si.lb, una lglcsi.1 y un rran�) ydd IV' 
rural (u11,1 Rlb., un V10lin y un cántaro). En b tctttra pneba propuso un rema (una hi· 
t.ilb en b. n�) pan w tt1tcrprctación por kis escolares, 

No obstante:, no s.iemprc M' utilturon campos ni tan vastoc m t.an rondidona· 
dos. Así. d pionero thulo de Rica recoge tan sólo un lota! de 1350 dibu,OS: tOOdc 
los h.iio1 de: ,m amigos, 1 .000 de escudas de: Bolouia y otros 250 de las ck Módc:na- 
Ot:rm primeros c:itudios cooM.J btc: ,ecogai 1ambién col«ooncs indiscrimin�das de 
dibujos au1én1iumc:ntc: libres. Son la$ obras de autores como E. H. Hall (1892), 
M. V. O'Shn (18<J4), L. M.aitland (1895) o l·L T. 1.ukms (1896). 

EJ imoado, de los mc\1odos SClc:ctivOi es E:irl lb� ( J 893 ), que proyecta una. m· 
cucs1a grifica con,isimte m incmtiv;u oon I� le<:tura de un poema infunal lor dibu· 
jos que pretende recoger y analizar. El fragmento literario a un cuc:nto que: d�al!'O" 
\la, n- pa,ajc.i, Q escenas de posible illl)tnción, m c:1 que se incluyen dos ca�IIO' 
(�. Como �c)UllitdQ �� 6.393 ho,as con .un total �e: 15.218 dibujos ?e m.ooi: ¿ 
ruñas (en numero equ1t.auvo) entre: 8 y 16 anos de vanas acutlas de California. W su obra estudiará los pasa¡es mis ilustrados. las diforc:ncias gclficas entre: 5CXOS Y 
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IC)u que gobianm el uso de üeme y de pcrli.L Otro! cst\Jdw.» seguidores dd tiem­ 
plo de� sen lol ik L�su P.itridgc (1900�0 Clipa.rt<k y Can: (1907). 

l..1 m.uima gmmhzación de las cooclunoncs 51'! bu5Clln :1 tnves de Q v.uicwd 
en bs, fuentes para íomu.r colecciones, como lu que maUC)I G. Rwrna �ni su im­ 
pc,runir obn ú � p,pl,Úfi« M f&(,,111 (1913). l:.Jtc autor rccogt: ence Bélgic:a 
r Suiu, dunnte un periodo que v4 Je 1900 1 1908, dibujos de mi'ios procedentes de 
W)linto,. alt..::11» wciales y des.m.,Uos mcnWl::l. 

l'ao tseas mu� de complqa cxtrxoón se simplifican a1:ando 51'! reducen kas 
wp:11», aun.que mtonca d tiempo de obsttv,ción 51'! puwc prolongar dura111.c. va- 
ro JOOS.. El metodo df' wguimimto biogtáf..:o dt ka d1bujo5 de un dct0111inado 
niño lo inici.i 11. T. Luken, en A Il"".J of O,i/Jrm'J Drn,i,w;,, dit Eirrt, )Un (1896) 
romp,r,ndo los de u11J niiu emre 'El y 56 mc:sn con ouos de las miunascdacks. Dd 
mismo modo, tcclse Hog.in (1898) 1nclU)·c 1luwando ru obra unos SOO dibujos es- 
pon� y sugmdos de un úmco niño hzla ta edad ck 1 :1.ñol. Sin cmba.¡o, el ani· 
lisii mi, pcneu.1111e y rq>rescn1ativo de este «mé(odo biogrifico- es el que G. J·L Lu- 
quet it,;,l1t,1 en UJ Jmi,u d'1t11 n,/"1111Jt (1913). Ene au1or r«ep1b 1.700 dibujos procJu. 
ado5 por KJ hij. Si1none desde que a )IJS 3 1,fK» y l meso ruhura el pnmero, twta 
que cumple los 8 afto,; y medio. Las 150 Unmus dd hbro rttogctl una stkcción y 
das1biln de e5U producción, consiguiendo un aníli.wi que se lu calmado de 
"1l'IIOOKÓJ)Íc�. lo que 6 compn:mible con sólo obfCfVar alguna, de W tlustncio- 
on configuradu con dopiecr:s de vuio., dibujos que tipiíic�n lo& deo.Do. 

EA;e nu!fflO aulOI" publicará HIOI m.U wdc ú *»in tefm,_tfff {1.935), obra wcl� y 
mis gc:nml pero que podrbmos entenderla como una n:apnulación. La� conchnic). 
llaapoestfl en au obra sori 12mbiCn un resumen ele W de otrol anorn, de\� qse 
en c,ou medida Luquet Je hace pmuvoz, wrando W mh impartantcs inYUti.pcio- 
llCl sobre ,1 dibujo mf.mtil 

Distingue Luquct cuauo fases o edades en el di�JO: � "(U1kf.ti� de n�tro1 
��cos m1hzados�. En 1.1 primm. o de dibu,o mvoluntllno, � n.1no CO' 
m1mu su expresión gr.Hie.a por el placer del movimiento en el acio de d1buµr. has· 
U alanzar un •re1,fümo fortuito-, uu compf'OOM un ont.o � c1:m algo que 6 
no hu>U bulaldo. En b scgumb edad, de ine.a¡midad Mlltftic:a. -el mOO 110 lkgi ª 

"' 



AMcmatiur en un conjunlO tohcrcntc los dittint� detailel �n )a Pff!OCU�n de 
figurarlw c:adl uno de por slo. Super.ido este obstKUlo, w d1bu¡o �lean� la tciccr.i 
QW, que es el� dd dibujo i.nfanril,. carxtcriudo por un �rut1m10 1mekctuala, 
cu:iodo el niúo intenea reproducu- d objeto con todo lo que se ve y lo que sabe de 
ti p.ua obu:nc, ;ui W!i ÍORNii qc�plam: Fini!mmtc se llega a .l� �na edad, y �on 
ella al «JCJlismo \isu1I•, cuya mantftstad6n pntlCl¡»I u la sumlSIOll a b per¡p«bv.i. 
Sm embargo, esta división reónca o bas1antc mcn<M clara, pues una liase puede cm· 
pci.it ,in CSlaJ absolutamente conclt1i<U la anterior, e incluso -la evolución Lnd.1· 
Y\dual del dibujo cnl ,111d.1 a regresiones•. 

Ot lm atudios de ou.s abdc, del � infantil Mta d momcnt0 de: 1.i. obri de 
Luqoet dat.c.nú el dt Waltct Krowdi (1917). por su atmd6n a los primeros impulK,c; 
gritlCOf, del mño. CWl.(1C1ndo sw -gar;i\»t!IP; eta� que no "-olvcd :a tener atc11ci611 
ITIOl�lica lwu 1.i. obra de V. GTOlinse,'" (1955). Otn obn destilable es Ia de Hd¡.a 
Eng (l'H l). que �ud� dndi: lOl primeros grificos a los dibuja,� Ot tilWOI 
po1tcñores JOn siogulan:s d de Ruth Griffiths (1945), IOOK b imaginxión 'I su función 
en d dcs .. umUo mental, �í como los dos extensos d'imcncs dt: Rae Alsdnikr y Wtis 
1-1,uwitk {1941), que: �baran el uso de kn v.ilom plisticos dtl dibujo por d llUlO como 
p,o)tcrioo de w pmonahdZ; su espc:cucubr rqlfflorio de im<igene.5 a color rcprestn· 
ta un atiogo. tan antiopativo como imiolunurio, que podri.. � Mdo n:famc.ia de 
toda la «tion pa,.ti"J( y del cxptt5IOl\ismo abltracto americano. 

El dibujo inlanti� m:ucrtb l..uquet. cb lugar a compaDClOl'l"5 de gnn miel&, una 
de b5 rnai ronduyrnta cscou el dibu)O prirrutivo. En el niño. como en d hombre pri, 
mib+o, b imagen fflt.tal de un �o tiene un modclo interno. ,qmsmiancbc augo, 
lbs e irmgrocs genéncas, es decir, el cquMlcot.e YlSoal. a una idea gcn,:n,I: -� n&ncia 
es ya la humanidad, .1unq.,c esté en sus iniaos; F'O" t0r1wguic:mc es en ese mome:nto 
cuando R: podr.!, e1pt:u d c:spúiru en w fuc:mc y co1uidcnrl.l m estado nativo.- 

J. twdwio (1897) 'I A. F. Otambcrl.2m (1900) rc:cogicndo ideu ya enunciadas 
producen las pñmcr.1, comparaciones clnolópcas con los dibujo! infantiles. T:am- 
blffl lo hacc:n lo& primou � dt: dibujos de aibw pñmitiv.is., que pi,iblian an- 
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uq,6logoi como 1lK_­odcw Kocb-G!°nba-g (1905 J 1909) y Hdcn Tongue (1909), y 
que m!,11,$1nn tapectu.1m,ntc, s� m�� IObrt 1!1bus del ,w:in:,csu del Bn.· 
sil y le» bosquun.anos � S�africa. Utih�ndo las rtmpbcionet h«hu poc Lam- 
prtdit. �o 1utor, S. �·uutcm (1905) reabta loe �raid� que aquclb ampha niue:s- 
tra JIIO(IK�ha. Y un U\StnlelOr de una Cie;ueb n.11tiv1 en AigdU, M. Probts (1706), 
awinm W conclusiones dd estudio de lcvimtClfl sobre una muotr.11 de Sl nil\os 
ck- aulu_ a lo.i que con00Ct1IN ale,ados de tocb inRucncu e,,aropca, Fim.lmtntc, 
b whljol de M. Vcrworri {1908), A. Gcnncp (191 l) y T. Oan2d (1912) ,�inan 
por complcu.r los aspectos comunes ence el dibujo del niño y el producido po, el 
.ioJho pñmitnu. 

Sin nnb.trgo, umbim K poddn cxtsacr dccisiv.u conttiuiooes a mvés del pm- 
klismo con el dilxijo del adulto civiliudo, pues, según luquct, es gtncralmc::n1, 
xq,tado que: 

El QaJQCD dd dibujo infuuil DOI tu pmruudo SICIII 1 ).¡, h.a. lu uulodu po- 
fundas o mb cucttmenlt el p.umtcsco nmwl dr la psicolop cid niñn con la del 
ldulto 1-1· Como�" estudio de la infancia p1op....cioo1 \ID iruciode 
lo que podña llammc la mcuflsia de b � 

U utrapobción de estas ccoclusícoes dar.i lugar al estudio de las manifestacio- 
nes p¡tolópau de IJ mente en ti adulto a tr.1vés de su dibujo. Son aspccto!i mJ.s oom· 
pltjcg, que lt.ltni la P5Komttrb y� rnerttm una� a� g,mtt;tndo 
un.1 tnttodologb de fflUdio propu y difnmtc de b dcl dibu,o infantil. Pao. .de- 
mh, coo cit.O K produciri d dcscubnmiento dr: uru nueva y ah.>c.inJd¡ iconograíla 
• b que 11cndcrin much<» artistas. 

Son muchos los autores que. como Ricci, Rouma o Kc�teiner, coi�d�n 
tn que los ni.ñas que bim se aprcun mediante d libre kngw,e gr:;ifico son mu m· 
tdig,ntQ. Ena coodusión ticnt su comprobación en el bcdio dt que al sn analiu- 
cb '°5 dibups de nil\o$ normalmernc ocobriz.adol pmnida aitq¡r ka rauludos con 
1c. aptdicnte¡ de otru asigna1ur.1s. Y asl lo it:ñabn estos autores: 
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•He r«onotido en muchos uc::t>brn que lo. mcjom dibuj;anu:s MM\, cui ron 
� ncq,oona, los mc·jora diKipulos: db Km los qll(' mejt>r recumhn b 
ob,cto,, por rener uua mis cucu obs.ervxi6n• (Ricc1) . 

..Un �Jn talento de up,esióci pific1 ctt.i. por re� gtncrJI. lipdo en el nil\o J 
Lt, but-nJ Ultilig(llt:1&. L1 actmdad de 11n4inJnón r 1ncmori1 en � dibu,o r,rutb,n 
qee ene es u11 wlM10 mtckctu1I, y qll(' su VJR talento p11'3 el dibujo dtbc M!'IMe .. 
� .ApM> ck Ufll iacdi¡mi:ia d�lbd.> (K,mchmitcWlotr}. 

«He esrudl)OO cktmid,.mentc. anJhundo �1pkil ConC'ftlOS.. y he podido Y(f 

que d enudio bien h«hO dt lOJ dibu)OI dt uu niño � mo1tnnl06 w auivi- 
d..t mtdttttul. Asl pun, ,d lnpa;e gr.ifico t0111tituyc w1 C'Jmpo de obcTvari6n 
que debe ser c::u,cbdos:uncme aplor� por loa p!irologol. p.ir.1 Deg.u J COOOCff Li 
..;dJ, mental de los n� (Roun'-0- 

E.stas tempranas condusiooes bs confirmarán autora pwteriOfel; un cml»rgo. 
.IC'Q una ¡nicólop estadounidense::, Aorcnct L Goodcnough, a qutffl le comipoo· 
de el ml!ri10 de estandarizar los multados dd aniliw de un dibujo como proy«ción 
del des.arrollo mental En 1926 publia su itltltillmllrnl rf iHulJi&rnn ',, Jnr..mf,.11., 01.1.1· 
dio de gnn proyección internacional a trJvé:$ de ,u, traduocionc,. que en �iid 
ambil el útulo por d de 'Ti.si lk iHrtlÍ&(llntf mfi,ntil f"(H' ltlfdio dd di/tu.JO ,k l•..frs,uw h11- 
,n111111 (1951). E.ita nueva acritud de Goodr:nough dcscncacknui un nuevo cauce en 
la utilwci6n dd dibtlfO como tknia de .tpc,JO en d dggnóstico, en su aso del des1I' 
rollo cncnul, y despub también de mítnncd.Kk:s mcnt:aic'J 

La psK'ometria en UtU linn de trab�jo sci1J\ada por gnndc, i1utn11nentos como 
d ldt de H. Ronchxh Pryd,oduposti< (1921 ), ))tOllCfO de lu pnll'lm pifias. �o- 
que m me oso 1)1) fueran �tiv.i) iino l»udu en uo.1 mtcrpret:K\611 de La percep- 
ción. Goocknougl1 comienu su invatipción, r«o&iendo unos 4.000 dibuj(,5 de l;u 
cscud� püblicas de NN Jency, rcaliudru 1odot en condiciona cstandariud.1S. 
Y tras una técnica .tn1litia de lo, pormenores de una rq,racntxi6n de la figura dd 
hombre, llega a iUS conclu,ioncs. Su pn:mi� es la de que en un dibu¡o se pude roe 
dir el valor de las funcion� de asociación, observación analilica, discriminación. 
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mcroo,ia � detalles, sentido espacial, juicio, abstracción, coorduución vi»manual 
'/ ll(!¡p1abiluhd, pue1: 

E11 el ;icto de dibujar� han de asociar los l'a$S(IS grilicos cce d obicto rul;aru· 
11= k>s componemn: de ob¡<:to y representar, v;i.lonr y ,dttcionar kll demmtos 
e;1rx:1eristk0J; :aruliia, la1 rdac,onci npaci;iks (J>oi.ki6n); formul.n iuicios de rrb- 
cioneJ cu1ntit111va, (propomooilid.id): abstr.ic1 � es rec:klc1r y simplificar 13s par- 
id dd ob,eto en rnp gr:ificm: y m fin. coordimr ru u:alnja 'l"UO-manual y adop, 
rar el esquema &rifia, a su con«t>'o del oi.to representado (p.igi.. U·l4). 

MÑ 
1 /V9 ··---- 

Pe.rob uciliuci6n dd dibujo como un.i, prueba de •proyección significativa de b 
personalidad• no tendrá gc:ncnliu.oón para adultos huta 1947, cuando J. N. Buck 
publia 1bt Ho11se­Thr­Pmo11, lln. Desde entonces la a�rición de pruebas gr.iftcas de 
diagnÓSIJCO K scceden. siendo bs f1Ú$ importantes l.u de Karen Mxhcn�r PtrJl)n.,. 
firJ f'roj«holt ;,, lh< drmc1t/1ht h11M1111fig¡,r,(l948) y lcopold Cali¡;or Eigbl­Card·Rrdm­ 
Wffl$1tt.l (l 9S7), y que ron dos gcncraliz.aciones o evoluciones dd ten de la figura hu- 
nuna de Goodcnough. Otras dos pruebas, DrmlHI­FnmiJy (1-brrower) y Onn,,.a.Per,­ 
01-1n.Jht-rain (Abrams), son modifica,cioncs y vanacicnes sobre este recurso. Est� 
tests S<' rtconoccrln desde entonces por $US s�u. como el H.T.P. para el de Bud: o 
d E.c.R.T. para el de Dligo,. Como recopilación de este tfatamiento del dibu¡o, 
Enw1ucl F. Hammcr edita 7be CTi11ic.J Appl,mtion of �iw. Drm.i"t1 (19.58). un 
gi,ioo volumen con eaudlos de once cspecialista!I. 

La observación del dibujo corno detector de problemas tiene su comrspunrc en 
b instn.1mmulwioón que Otro5 autores realizan para uciliurlo como remedio. El 
•;o ttrapéutico es empicado como una (o,ma pnmaria o auxiliar de la psicotu�· 
pi•, y ts eíectivo con pacicn1es nC\Jrótico, y psicótico,. �n 1eml?rano ej�plo � � 
tmdencU son l.u obras de: M..rgarc:t Naumbu,g Sth1ZOphrm1r: Art,· IIS M1anmg m 
l'íJd,othr:r«PJ ( 1950) y Pfjrhonam,rir: Art; 
1/J hn<tirm in l'r;<hotlxmPJ (1953). 

FJ proaso de la terapia artinica está 
ba� m que el rcconoc1micnto de los 
piocipab pensamientos y senrimienros 
<Efiv¡dos del inconscieme se expresan 
mqor en im.:lgcncs que con palabras. Por 
lllroio de la proyección grifw:a, la tcr.i· 
pa •rt&na propicia un método de co- 
munic�ión Jirnbólica entre el �cnlc 
y el terapeuta. 

Sin embargo, la sistematización de 
esta natt1r.li tendencia del enfcnno men- 
bl a la expresión plhciu es muy poste- 
rior a los csrudios que la constawon. Ya 
m l'JOI Marce! Reja publica I.:Art Mnla­ 
de: Ünsrns dts F011J, y en 1905 Rogucs de 
F.uuc incluye w anilisU en La krits ti 
In dtJsi11s d,»,J !t:J ,,,a/;ufttJ 111r.11tdás rt mr­ 
��J. Tambittl tú.ns Pnnzhom estudia 
ata, producciones con su obra Bí/dne­ 
r11 dtr Gmll'l/tnmlrn: mi Bntms v,r Pr.,<lxr 
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STUDIES 
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OF CHILDHOOD 

fogit 11,ul Psychoµtholosit derGt1r.a/J1m: (1923); es óte un 
autor que se interesa par un.a expresión pládica margifW 
pues en otra cbra posterior, Biltlnari da Gef� 
(1926), estudiará en las cárceles las obras de presidiarios a 
tffl'és dc dibujos de g,riffiti y sus tlWajes corpor.iles. 

Luquei-íin:aliu sus conclusiones pc'iicológicu con 
otm de orden pr.ktico al introducirse en su �go, 
gía. Es un axioma toulmeme aceptado que d niño 
acude al dibujo como una necesidad de proyectar en ti 
su pcnon:i.lid:id de maner.a m.is comprometida a corno 
lo hace en d juego. Por ello, el dibujo conmbuyc de 
forma fund:.imttitJI en su dcsmoUo mental, y debe, 
pues, imervemir en 5U cducaaón. 

Rapccto a b manera de hacerlo. Luquct no com. 
parte tou.lmentc loe principios rouue1unianos reíleja- 
dos en la decencia de Frocbcl y su -c:nxfwtu atr.1yen. 
1�. ya que ·la Vid; no es un perperuc juego. .. y el niño 
ha de adquirir dctcnninadas técnicas o, si K' quiere. m­ 

tinn útiln para la existt:ncia del adulto-. 
Sin embargo, este objetivo ha de respetar las ctapa.i I'lól.tunlcs, es decir, sin qpre- 

surar b evolooón gr.ifica del niño-, sólo «una \tt que el nifto haya manifestado ru 
deseo de ooníonnar sus dibujos a la apariencia visual, convendrá hacerle captar lo:s 
principales eíectos de l.a pcnpectiva•. Y convendr.i, como ucamcndaM Rot1�u. 
que -el mejo, medio Krá dibujar ftt.nte al niño, cometiendo 1.u mism.lS fu Itas que él 
e ir corrigiéndolas sobre la mucha•. 

Pero su critica a los métodos pcsulo:zziaoos, aün vigentes a principios dd siglo XX. 
le siuh con lo, nuevor pedagogos que desde finales del XIX consuuian la nueva 
opción incluyendo el dibujo libre en la educación inf:mol. •Nos queda --di«-- mis: 
12 concepción, la ejecución; al bdo de la cducac:i6n del ojo,\¡¡ de la mano( ... ] E1tt 
aprendiz.ije de los mcvimíentos gráficos debe ser emprendido, cuanto milJ tarde me- 
jor.• C.On objeto de que no haga perder el gusro espontáneo dd niño por el dibujo. 
Ad, pues, concluye que: 

Aunque dt dcsmollo de II h.ibilidad grific.a no pmcntc 11\U que vcntaju. e de 
temer que lm: proadi11ucnto5 que uigt no ot1pen, aplicados dcmui.ido pronto. gra- 
w:i incom'eni�nte [ .. J En cu.:ilquier aso, b qtJE .-. � qu,,cú uegunda y 
funduncntal. C! � ningun pror;tlO podrá ser hdo • cabo cnfl'Cntíndose QlCl W 
tcndencia:s cspontmcu dd niiio; b auc1"wlu d,:b,;, por d cotltr.lrio. 3POY"™= en elbs, 
limitánd05C a pmporoorwle los medios lnqCr adaprados p,ua satisfacalu. 

C.On b conclusión de la ctain de realismo intckctual comienza el iealismo visual 
y con él el aprmdiu;c de las convenciones pcnpcctivu. Ei un periodo tsellCW pm la 
proyección como futuro dibupntc, y con estudios específicos como el de A. B. Oarlc 
(1897), quien an;1lizó las dilicul12des del niño con la perspectiva mediante una serie 
de 700 dibu,os de dos modcl05 propuestos (una manzana seccionada y un libro). La 
habilidad para el dibujo o el talento pl:istico los anali.z.uon monográficamcntc auto- 
res como M, E. Findley (1906) y Manuel (1919), mientras otro autor, Kiki (l�), es· 
tudió el proceso de 13 niños de escepccnales apc.irudes. También el estudio, muy 
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nn1.,erior a 6tos, de W:altcr &ck (U28) se centra ­­L­ lo d"b · d · , · a. r· ,,_ D . • ....,.,.,_ s I UJOS e in anc1a uc un 
P",iOfprtCOll, xcmano an1. La obra es muy si11 ... ,lar """' profund. 1 < 

O · ¡· 1 · e- , ,-- ita en a terma- 
cióil de . azzr, y aua. 'U: 05 ,1�temu de Pn1aloui y las tCOIÚs de f.ttidlosa sobre los 
que se amcnt6 su dibujo. 
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�" >1', M .• !.n ¡,.,;11, rt ltJ •uun in ufM. 13'8. 
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Fig. 9 
t, line by chí1d o{ 1 )'t'�r 7 month1., a, c:olour by child o( 2 yc:ars 6 mondu. 3--I, colour experiments by children oí J-J yan. 
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El dibujo del niño como artista 

El descubrimk'n10 d.c IOJ val�rcs pedagógicos y pl:isucos del dibu¡o libre iníantil 
par k,s �cadorcs Y artistas es ,unult.1.� con el estudio por los psicólogos. En esu 
nut•,.,¡ V1S1611, su pnmcr ruemcr es el pmtor Funz Cirek, quim, en b Vitna de fina· 
� dd siglo XIX, lo prcclanu como un fenóm1"110 cuhural. Y aden1� de encauz.ulo 
m b educación infantil con CUJ'S01 de cx1raordin.in.1 rcpcrcu�ión, lo propone como 
un moddo plr:) el srte, pues supon.e un escape a la inoctncia y simphcid.W de su 
ITTUgiocri.l.. Con c�l.U pretensiones lo introduce nure sus amigos scccsionut�. con· 
�ic:ndo t:r.mtmitir su entusiasmo ,1. pintores como G. Klimt, K MOKr. O. J<o. 
kosdib. etc.; hasta tal punto que en la exposición del gropo en J9()g ,u primen sal.i 
cuba dedicada al �Arte dd Niño�, prcp.lrad.i por Ciuk. Tsmbién otros artisw coin· 
Cldirin en hactr idénticas valoraciones. Po. eiemplo, Gal,rick Munter, pintor del gru- 
po -Der Bl,1.uc Rciter-, realizó aln:dcdor de 1890 una selecuva colecoée de 250 di, 
buios infantiles (ccleccén que se conserva en su archivo de Múnich), algur'IO$ tk los 
tulles los reprodujo la �1st.i homónima portavoz del gru¡>0. Asimllmo, Kltt-omer> 
\'Ó, dtnntc un ñcmpo, 105 dibujo¡: de w hijo Fe!ix como fuente de inspiración. 

Perc el interés de Cizck non sólo pasivo, f)\JC1 da.arrulbr.i una nueva doccncil 
dd dibujo. Sus reodas K' difundir.in por otros palsts turopeos, y sobre iodo en Amé- 
ria, a tm-6 de los escnrcs oe sus portavoces, F. Wilson (1921 y ICJIIS), W. Viol.i (1�36), 
L R.ochowanski (1946) y T. Munro ( 1956). que incluir.in sus palabras con cn1�a:s 
pmonakc; pero también un aspecto importante para su d�sio.n son las apoalCI()> 
�delos dibujo, de ,ul alumnm n:.1liud.a� fue .... de V1m.1.. 1:.1 c,cmpkl de CiZ<"k de- 
kllt.klcn:111.i b a.parición de ouas personalid.ades que: se pos.1d_rin •I �,ente de nun-� 
ixmulas �r;i llevu a las aubs primarias una educación artisllCI. &i s�1r¡e un �1· 
ml(flto que podriarnos lb mar -Arte en la Escucl.i• (pa.ra&aando un lltu\o comun a 
as1 tocb estos pedagogos y .llllOrcs� y podría 5CgUirse adcmll de con Lu P� 
de F. Ciztl ,1 tr.iv6 de: profClOrcs C<)fl1() ll Rothe, N. ll C.Ok, V. Lowcnfdd, R. F. S •, 
¡ littqo¡m�. M. Rid.arruon, R. R. Tomlinson. Dt k» qut hKicndo � :;iºt lffll­ buni..i pode:mos reconocer su importancia, que tmcicndc b cducaaon an 
fl,\Nz CtZEK 

N · JJIU a les vcinltcineo años� Vic­ .-:ido en la ciudad bohemia de Lc1tmcnu, se u.115 
1 rios niiK» que ro 

""'­ d. "U Art Att• 1 · con una f.lm1 ta 0011 VJ. • •�· ..... eatu 1ar oc as cs. 1 se ;1 .ºJ.1 . . así deK"Ubriri con cl1U> 
�t�o con el nuevo huésped le ptdir.'in •¡upr ;1. pmu5 Y OOS<"fV�n se (lll.cndió 

Cl;plt'lión de un:i libat.td que bu.sc.ib.i para su pmtud�bu·º de iiu en el b.urio de 
� � fTll/{r1i de los niiK>S en bs CJ.lks de V11:11,1 Y sus d 

1 �gos arrin.u que fllllr.J""' 
'IOfwtipuc,. &tos dibu,os los mostré en su circulo e ami · 

'" 
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llJdos con su hallazgo le animaron a abrir •lo que apC11.is. le gu�I� llamar una e­ 
a1cb, pero pata lo cual no tenían otro nombre· (Viob, ,PJ& .6). C1.zd: buscó mtere. 
�r J Lis autoridxles J)C(lag6gicas ¡ura promover darte libre mÍJnnl. pero el Conse- 
jo de Exuclu conM<lcró )U programa in.1dccuado. Hasta 1897 no obt�ndr.í. el permi· 
so para abrir, aunque de forma privada, su pnmcr-J cl3� d� A��Ju,·cn!I. Pero su Cxi10 
es u! que el Estado le ofrece en 1903 albcrg,ula en 13 mstnuc,on olicial de Lt Kunst- 
�werbeschule, sin rCYlSJr sus programes. Y�¡ contmuar.í h;1.s1;1 1938. En 1941 be,. 
cuela de Cin-k concimi.t a trn'n de Enma Cacbury (Viola, p.ig. 12); para entonets el 
proí� \ÍVÍ.1 pobremeue, est.iba cego y n1:m1cni.1 su 1:�Lt por idc.1IWno. No obs­ 
umc, su nugrsreno se repartiJ }'J por todo el mundo a través de sus 1lu1T111C6. •1..1 gen, 
te, decu Cizd: (Vio!J, p.íg. 38), estí en un gran rnor pensando que el Anc Infuntil n 
mcr.1mente un ()JSO p.ira d rute adulto. Es una cou en sí misma. El niOO en su dibujo 
�pfü,.i leyes ,·.ilid:i.s p.11l 10<XI$ los 1itn1� y todJi Lis go=111es.• Un i,lgiedientc tmportan- 
le de su ¡xcl3gogí;t, corno reblan todos los pcdag0!05 que le VJSitaron, era su talante 10- 
lcr,1ntc que creaba un clmu de igu.1ltLd con el alumno alumcntc csumulmte. 

Aunque el pcnsamierno y bs p�bhru de Cizek (Ol1 :unpli.amcme difi.m<lid.t, por 
sus convt'IS:lcioue:5 con otros pcdagogm ya nombrados, sus obras autógr.afu se red u· 
oeu J llrn, y con rolo aspectos parciales de su docencia En la primera, OJi!tlmtJ 
ro/011rrdp,1ptrworlt (1927), rt<ogc l.a acti\1d.id de collagr y papeles reccrudos que man- 
tenian sus .alumnos como un:1 fomu elemental de- dibujo. Su interés en estas récnt- 
cas. con antecedente, onentales y dieciochescos (las 1ilucus qut popularizó el filio, 
normsta L.t\·ater se difundieron por teda Europ.a), p.inc .il contemplarl.ts .i otro pre- 
fescr ,·KiN:s, Alfred Roller, según a mtsrro reconoce (p.ig. J). El roUa.v y recorte de 
papel lo desa.rroll.t con SU.\ .ilumnos como una sint.csis de dibujo, pero en las ilustra· 
cioncs de este porufolJO se rcmempla la imagen m:ís convcncion:al de sus cursos, 
puc� la icooogr.1fi:i folk y cercan.a a los repertori05 de ilunr.1dores de cuentos infanti· 
lei no da cuenta de ejercicios mis hbrcs que ilustran l.as obr.u de ms croni�.lS. Un 
ejemplo ion L� :x.ilografias que muesrra Rochow:mski, tCCnica también inceruivada 
por Cizel: como favorecedora de una imagen sintética. El segundo título de Cizek. 
Des Frtir Ztith1m1 (1925). es un cuoo superior como alterrutiva a la dottnci.1 del di· 
bujo al tcmiinar el pc!Íodo infontil 

RICHARD Ron1E 

Su :.tctividad como pedagogo infantil hJ 
qu,,J;aJo ocuhJ por su proximid.ad a e,. 
zd.. Pero su figur.1 K prolongJ m.h •lli 
de sus aulas vienesas. pues ednó varios 
chulos que atienden al dibujo irifun1il. 
Sus dos primeras obras son métodos 
prlcticos. mientras que las cuuro peste- 
rieres son anilli,U de !u produccicmo de 
sus alumnos, En l:a pnrnera (1923), �re 
el dibujo con papeles reccnados, el m· 
ílujo de Cizck e,,¡ cvideme en cuJntO :al 
procedimiento, pero la novedad pUiticJ 
dc sus solutiom.-s fa hace singular. Su se- 
gundo rítulo (1925) es un mCtodo de di· 
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bu"'- dispudto en cuatro partes diri..;"-- 1 ·· � 1 . - 'O"...,. .i. mno, cue dcSJfml a connrucc1011Q geomMcu ciar.uh- 1 d · 
d ,__ . nen e cn­ 

\".1d� e m.inu.-i� _µponeso: como d de Hokusó!i. De 
hr:eho! �e mtc:rn por )�n lo reveb dedicando JU 
obr.1 ���te (l�ll) al d1�,o de niíl0$ i•pol'IQQ. Ya en 
JU$ w, ulum°' utu�os 2nal�:r.a, 1Cp«1ivanic:n1e, la figu- ra hum.ma, d p,ll$i!JC Y jce ,ubules en ti dibujo mfintil 

Rothl' esuuctura sus lea::ioncs sobre irorru- � 
lógicas qu� cbs1fic� en d05. IÍ¡)O'l, visuales y constructi,. 
vn. Y sugiere una instru�c,6n I»';' el dibujo que cjer 
e.U no sélo cual,d�des visuales, 11110 1ambib1 tktiles. 
('.oocibe, adcm:i,. la doccnda li¡.id.i al desarrollo del 
nJOO :,decu.indola a cada nivel. 

Esre :iutor es un claro refttentc de los intereses peda· 
goJicm en Españ.i a través de Ángel Fmant. lo qur que· 
dA p.,le,11e con SOio cotuparar el primc:s- título del vic:nb 
sobic � papeles ttrort:1.dos Y �I � de: planlilla, -Aninlo.,, que nuestro singular es. 
cultor proyccu c:u l9l5. U actMdad lODlO docente de Fmant, iniciMia m 1918 en L:a 
fucuc� de /utrs y Oficios de &rttlona. (donde conr�:tó con ouo attista vmgua,dista, 
jo¡<Jim To= Gard;i, con sus mism?'. m1erescs por el arte: inf.inc.l), se plllkmp en su 
ronrnón con l:i &tud.1 cid Mu (actl\'id.id que }o�fo1� Rodrig,.)t'Z ,dat.1 en E! Artuld 
Hlt'io, 1953) y y.a en M�rid a 1r.1vois ele la .Awciación Auxili..:u dd Niño. 

VnCTOk l..o'KILNt'EU) 

Es contemplado como un coloso en b pecbgogb de b educación artista a.mc- 
ril'ana, hast.i el pu ni O <U: que ilgunos autores habbn de lt>wl."nfeldiimsmo y de: la er.a 
POS! Lowcnfdd. Su formación en b Ku1utg"W1:rhddlule de Viena Junio a Cud:: n 
Ji:1crmin1nu:·, aunque Jo será aún mis el iníluio de Lu 1co14s vuu.alo y tktiles de 
AkllS R.icg.l y de Hrldebrand. Stn pnme:m experiencias docmtcS son en Viena, en 
U?ª escuela judía para niños ciegos. Su tr.ibajo en este cerurc at� la a�nción. dd 
his1ori:ador del arte Ludwig Münz, quien al publicar su libro ffmtidx A1btitt1 /Jlmdtr 
(1�3�) 1111'11� a Lowenfdd a CKribir un C1pí1ulo ímal y a iluUrJrlo con íowgrafiu di: 
� cscultur.n de su-i alumnos ciegos. 

En 1938, Lowenfdd legra huir de la vio!tma peNeeución nni Y llega_ a lngl_�1.c- 
m, donde h.iri traducir y publicar su importante obra 17x Nafl(rtof Oratrrx .tfr!�l] 
(1!139). En 1930, uno de sus tra he,m:rnos se habla imtalado en los ful200S U�1�s 
CQmo profesor para cegos y aJll arude aceptando una pbu en un cooílictJVo 
H.unpion lns1i1u1e (hoy UnivenKlat.1 de Vu-ginL.l), donde pc�:llle(t de_ 191? ª 1�6. 
De$pu� puar.i a ser jefi: del Art E,duGllion en b lbuylurua Statt Umvcrstty, cargo 
que tcndr.i h.iisu su muerte en 1960. 1 lkv.an 

Sus experiencias en la docencia del dibujo con t.111 partJCUlares �umnos; . 1 
a prim"" Li. pc:n.cpción hJptica y kinat6ica de]¡ f1;nr�a, y su rtl��� .b::fi: 
� lll..!1undo las condiciones de la habilidad para dibuJar �1.�,.:'fd cre;idol"JI'. Sus 
WCU•, establece k,s �prmequi.sitos para el deserrollc de la ""t­""""'ª ­ us dos 
COt>du.liones se fonnaliun en los dos npos creauvos (d_ vis.ual 'i e�} !aiisri: de 
lll1n�e.t.acionc.s de ésos (d apraionismo y el impres1onism��nu� ,b rcprc· 
lc)J dibujos de sus primtros alumnos ci(gos, produce una clasi 
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imw..1Cm del cr<pJao h.iptioo­ y.,¡., .1u1opl.bnca cxprcsw.1 de I.J forma,, pan oomp.i 
r.ir el arte de: ll» ut'g\>'> y d de los vidcntn, ddmdtt'ndo como ccnsecueeca una pe 
Lrpuón b�uc.1 de L1 IJIU� vuu.al Sus conclus,ancs Mll'I mnoV11dar.ii y generan 
und nue\'J doccricia dd dibu10 que ya n.ub uene que ver con l.11 � que I� 
ongnurun, Su dibuio táctil o tmhg:ido de L v1.1,1ón nene �ión con d Wbu,.., dc 
m<'IW)T'U c¡11, ÚU.e1W&Sin,th proponii KJ.hu, ton los OJO� cerrados. Esta direc 
L1ón de bs 1m·est1g.l(:1oix1 b ban conunuadn cMud10l como d de G Rcvcsz PT,cho­­ 
1,_,� .md en ef 1/<t limd (1950) o el de G. S. W.1!ly Dmvn1t,t a11d ¡,a1111m,: i, thr MM"' 
pmftrlmr (l 971>). eduadc por el hnt Mu!>CUm oíBlmd Ar1s :md Sacnct�; 'f en fecha 
m,h recientes J. M Kenncdy con Dn� cr tht J.l,.J l'idttn 10 ToiuJ, (!993). 

Su\ dos ohn,, )'.I acnt.1, m cngl� Cffaf1/v1t.t1d Jlmt.d Grvr«h (19.\7) y }ó.11r O,,ld 
,m,I J /,. Aff (1<>54), wn l.i puesta en pdctJC'.I cun pl'Up'\UO.lt.1()(1 di': qertt005 de w f 
l'™,ru cnw1Lwh con la pnmcri. 

ll!!. SATURI. OF 
l'RlA I IVt. AC1 I\IITY 
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THE TEACH/NG 
OF A RT 

IN SCHOOLS 

By EVELYN CilBBS 

Fn l.n mi)mb fechas que Loweofeld. 11,:gJ umbién al cxiho americano Henry 
�iudcr Sumncru. qmen expone w� CXJ)(ncncias m.1rgim]e5 con dcÍlcicnrcs rnen- 
ulr-. delincuentes. rcfugi.ldo� y pmfcsKmllcs en su obra 77x 11efolrl111sef 11rtisiit ,uti· 
;,,r, (l'US) 

Nn ohtJll1c. l.1 Mue .iciói i .11 IÍMÍC.1 en l.1 =d.1 amencana runt�b.i con cxperieo· 
11.1� prrrll'l J tr.1n's di: pc,son.ilid.uks y obras romo 1.u de M;rg.irr:t Mathiu (1924, 
111l'J r l <JU), o Bdk Bo.u. quirn con sólo su ohm Art iNIIK Sd,oo/(192-1) �k.mu seis 
cúu,,nt"\; tJmb,,;n l,IS li,:,nn.m.is M.ug.irt•t y Horcncc N.mmburg jOn 1mpr�iod .. 
hl,,.., r.11.1 ddimr I� 1•.m�u.1rd1.1 .1nk.'11C"Jn.1 de ene mom<.'nto p«l.i�'O�ico. Prro un� fi. 
j!.Ul.1 ,1nii.ib1 es Ll de N.1t.1lic Robin!>on Cok, )' 11uc �nfd,J lllMllbr.1 romo el Ci­ 
klt Jl\\1.'llCJllO. Su CXITO\'CRJdJ JX'l"SOfl,did.ld (11,1 presente en l.u dos obr.u con l:u 
que K'l.itJ 1us opcnmo.is y prov,mus: 17,r Art m tbr Gmsroon, (1940) )' O,i!drm'1 
A11, (m'II f'>.yp IXJ't,..,, (11sid1 (1966). Aunque umbietl sus oonkll'm:i,ts po, todos lo:5 
81.1o11t"k l 111iJ°' con1nbu)'l':ro11 .1 dií11nd1r su lrJbJ,o con p.1rticul.ambdc:J un Jm� 
r= ,omo t.. cmmul.Kión cre.111vJ con mllsic.1 de j.11.z. 
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AICHAAO e c r ae 

JAPANISCHE 
KINDERKUNST ... 
.... H. ��c,,u.NIUW,CNI 

Su lug;ir vi �b relxión $C debe a su aoción de un mt1odo ck dibujo t..m hrtt- 
rodoso como d de "Pinbr ron los dcdcP, y qi>e aUn pcrvivc en nUQ� cscuclu 
aunque el nomb,c de w i.nuodooon iC haya olYKI.Mx>. Sus !miados fuaori c:xpucs· 
tos en conícmKW dcmostranv•s en Roma, N,u y Pnh (x¡ui U Sorbona le dio aco- 
gida). ames de implantarse en las acuebs americanas. Fueron vaíffl lm mmu�b 
que pul:,]ic6con su !Mlodo. pua tuvieron gr;,n �nuu cdi1on.al ¡rxw a su mor 
me éxi1n El pomcro de sus trtulol, Fi"f:" P.uNI"'&· A /nfet AfrJ,,"',fa, Srf-&11=- 
ilJ>MKC m Nucv1 York ffl 1934, CU,mdo yi d método la\la una arnplu d1fusi6n. 

Duro.me 1.- Pnrnera Guerl'il MundW perrnmece activa en E.ur0p.i en KIVICÍOS de 
apo)'O. Y en 19ZZ, • insu.ncw dd cmb�ador ammcano en luli,. pone en m•� 
uru escuda p.lt',I rnños 1mencnOJ e inglcscs m Rom:i.. en el seno de- 11 Ameñc.,n 
Academy. Sqún rdaa, commt6 ws cxpcntocin en J 1129, Ir.u conduir que «1odol 
1w rni'lol de5c.m m::mchu, ensuciar con l.1s m.mcx es lU pnmcr impullCJlt (p.l¡. 5), 
Con sus pc<¡ut'ños alumnos en R.)."" lkgó po• u11J folil. iclc• -a iu mñodo, y es da 
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qcen lucnu. la ,1116:�ota_ que k:ñala el 
,1.rr.uiqur de $U$ mvc:11Jga<1oncs: parte de 
un pequeño Jcciden1e de uno de sus 
.11umn05, .a quien enví.:1 11 aseo para CU· 
ur su he,id.t con yodo: al mvcstig:ir su 
co1.rd.n11.a le encuentra -decorando� Ja3 
� con sus dedos m:inchad�. Sm 
,mbuic:o, su mttodo an1pliJ y sistcm,ui· 
z.¡ ese pnnl<'r impulso. -EJ pnncipin de b 
pmtUTJ ,1. dedos es mover m.u:is de pjmu­ 
ri con las m.inos, dedos, C'IC., y no di- 
buiu con los dcdru- (p;íg. 14� 

I..i �f,renci3 a la public::ición de Da· 
vid K.112 ,;obre sus experiencias de Ju 
KnS.JCioncs tfctiles es obligada. Este 
profesor de Pedagogi.1 y F1losofia en Ros- 
tock. se uueresa por la Psicologi.1 del co- 
lo, (Jl)J5) y de b forma {1951). Publica 
<u Dtr A11Jb.11t fÍ(I TtUtwdt {1925), en don· 
deeJ .an.ilis1s de los movimic-ntoi tictilci 
1t xompari.1 con d estudio de la intcrrc- 
lac.,ón entre los procesos Dpticos y kines- 
16Ko1 en 11 estructura de la íonna. K.att 
11.im.a lJ atención de antropólogos como 
W. Kóh!cr, quien obSc.tv:a la nuno como 
d Óf'¡!.mo capaz de responder ;i l,u facul- 
1,1ck� de in"i:nLión creadora y a su vez 
Je•tJca la fi11is1m.1 articulación senso- 
motor.i de CS1.1 como e,tímulo del cere- 
bro p;ira sus nuevas producciones. 

8 h.illugo Je Shaw es mis uascen- 
dentr que el de wu srmple técnica. pues 
'­!� JIXotr.1\es antecede111� implic-Jn una 
•ittud del into/OOcn� que muchos auto- 
� )<.· 11.1.11 empeñado en :mahzar d� 
pu1.toi, di_, YlS� ps;icológicos. En este seno- . . . ¡ IIÓfJ tfuw,i»is dn. ,. ,IL,tJl,ible U apom.ción de Peter ]. Napoh Fmgrrp.1mltlfl ,in fJm/JII I ·¡:.; _ la (1, , . • odo pro¡·ecnvo p,ia e 11U u,:; �1>� donde se cstudi.i ata tcciocJ como un inC'l . . .._ - .. _ d'L. · "fiución diagnosis oc mu sene uc 1lN' !)tnon¡hdaJ. Su texto reahza no sólo mu upr l . � 

LI a cl.uific-Jr ona: rnovi- 
1())..�no Wmb1fu Li obsemoón dr:I P� de ��t: Es: acoonC'S son: mnd1;1r, 
lllltTJI� de b rruno que realizan hudl.K grnlicas di 

1 
­ _,,, ... nic:r.r y teelw. m,,.._. . J .... :ir p:a me:ar 1r;i.nar, ,,._._, , •. 

---�&'-', g.¡rab,;itc:.u', picKX1ar, .lmlflc.&r, go ,:­:­­• 00�0 los anteriottS tuvieron gr.in 
Ouo, ¡xd.igogos sm progun� �n ongmalci·tius ue alcanuron. Tales son }o5: 

lll/lucncu desde Ju desucadas pcncones buroeeou i) R. R. Tom]i11so11 (Ropl 
l.l� de M.rrion Richardscn (London County lk 

11ºro,f:1 imprinunc. Rjch¡rdson 
Drn.itng Soc.11:ty) Ju114uc wmhítn sus progr.imas 1? Cnfftsfo, rhildft# (1935) Y 
Pllhliw su ya cJ.i�tco An rmd tbt d11/d(1948), Y Tom mson 
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Pirmrr•nd P111m1 ,rui/ti"lfiwd,ilJm, (J9SO), con gr.m d1íusi6n a travb de la podttog 
cdiloii,1 S1ud10. 

tos nombres que: lusu ahora hcrncK ciudo por su mormc rq,crruslón no ckbn, 
hacer ohid•r OlJOS menores o rn.h loc:i\el qU(', aunque no dC$al?Ollaron un .. !Jbol- 
pr.icua 1an sdu.lJd.i. pti,loron ob!'H � pretendían b •m:or�:i\ución• de v,11'W pe- 
da¡ogils dd d,bu,o. 

W.llttt Sargcnt y Eliz..lxt E. Milkf co11 Hor, 0,idm, UM11 lo 0- (1916) uub- 
un e inWl.lmm.ubuo d d1fd paso hx1.1 d re1lt1mo vtSWII con $1lmfic:auvo11 5oent$ 
de <l1bu,os infantiles. 

L Artus Pc:ncltt con 1u obr.t ú Da.,,, R• Jmia tk r,dw,mt111 (1930), am¡w-...h 
signific:ativimcntc por J:ln�ututJ. J. Rouueiu. lr.UJ de concuur l05 dos cipos de: int­ 
scñanza primnu del d1bu¡o. Y ron este ob)CUYO 1111cnlJ un;i cierta conc,lua6n de: 
bs Mku de Pcstaloui y Frod:,cl con el nUCV(I dibu,o libre. U obu se: tr.lduce al� 
ñol con prologo de Victo, Ma�ricn y Vib. 

En Es¡Nila. o prn:ii.anttnte ene úlomo um peoon;thd� de inducbble influjo. 
Su figura omniprncnte tuvo p-an p¡tnlClp� en l.t doccnc1,1 ofiaal del dibujo 
Fue pensionado pu.1 ampliu e$tUd10, de l.t cn!,Ci\anzJ del dibujo en Fr:mcia y�!· 
gica, y a $U � recbe el enar¡o of,c11I IX' un cuno p.1ra fonna, mautros pn 

mu10. y ocro p.in profnom o¡,tti.i.li· 
J n ,, "•'"''"' ndos de d1l>u¡o, sicndo nombrado 

• 11.,1,1..,. en 1913 dirertor de est1 clase IX fflJC­ 
fiJnu ¡un10 con so esposa y colabora- 
don R.amou� Vididb. Es de­ (b1;1C1" 
t.1111l»rn una ,Ktw, rurricipxió11 en 1,111.1 

rcvi1u meiu� c:5p«iali.,A, d 8(,b,í,, 
,ú J,, As«iMión dr Pnfnq,n 1ítlllam it 
D,b,yo. que comienza a edtbne en M;¡,, 
dnd en marzo de l'JJ4. A esu imc1w 
aC1rridJd. much.u ffces bunxriuca, que 
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t.111ibién K" proyccti. a H1sp�nw.ménca (tti 1906 ci nombr¡do m Buenos AifCS dnec­ 
ioc de unos cursos de dibu,o maugundos por ti ConStjo Neciorul de Educac)On), 
hl)' qlX' wm.ir sus numCTQ5aS publicaciones sob,e b p,ed;igogfa dd dibojo en la escue- 
U,quc como b dc Arlus·P=dct es una slnu:sis entre lu tr.idKion;iks y gcorn,fo'las dd 
Slp> XL'( y 1.1.'1 \'angu.ardist.1s ,-.1.lof.lCionn dcl dibut(l libre de «)mitnr.m dd xx. 
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!.LJI.W ! l StM\lutN, HctU'), 7lx m{o/Ji,g ef 111l1flir M/WttJ, 1950 
S.1AV.', Ru1h F•11on, ÑII&" Pn11</1,¡z. ll Pr,fot Mtii1U11Ji,r Stf­&pmuo,, 1934. 
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El dibujo de figura 

Al oomenw ene Ultimo 3partldo hahría que .icbrn quc los m . .mwles sobre el di- 
bujo de figura rebcion..dos :1 oontinuxión son en re'-1idid un;i. especi1liución de b� 
.ina1001Í.ls anístic.as, y que su ob)eti,·o no a en cscnci.1 el aprcndiz.ijc del dibujo, sino 
que .q>OOJn lm conocimientos para 11 oonW\Jcción de la figura como liOpunc de ideas 
pl.ist1CJS. La .idvcrtcnaa se hace nCCts311.1, pues no h;ibril que confundir c:I uso que b 
�gur.i tiene m las prirreras aniU.1s originad1s en bs acadenias del Renacimicmo coo el 
qix tiene en una an:nomía artística. En U canill.tS, el modelo hurn.lno era d pretcx10 
p.u.i .KloctrinJr el ¡;dio gr.ifico Je: b mano rJd alumno. Iauonces, eran en .1entido eseic- 
to métodos p.ira aprender a dibujar, donde la5 lcves inflcxiooo de los contornos de un 
oio. Li romp!cf11bd de una orti1 o Lu significativ.:1.5 comi$ur;rs de UN boca se coruidcr.i· 
lun los mtjores modelos para depurar [a pc,CCJXi6n y coruqp.iir:aUIUr lo <jlll! d princi­ 
pi.intt sabe ver y lo que su mano consigue delinear. El adiestramiento prograivo ooese- 
¡;tudo con IJ copia de aquellos ¡;rabadas buscsba en primer lugar ese :.1juste mue visión 
y �1bilidJd grilic.i: y como scgund.1 mela, a brgo pW:o, se instruí:i en b fornu de los 
dementos de la figura; pero un tercer ob;ct:ivo de educar el gusto se con�b si los mo- 
delos que M;" irniubm eran, realizxlos o e,i:tr.,idos, de excelentes autores. 

A11 pucJ, [,1 .1nalor;í.i o co�spondenci.1 de las ar1iJl.15 o métodos de apremliz.ajc 
dd dibujo ac.adémico habrb. que buscarla sobre d grupo de manuales heterodoxos 
de los �nados antcriorcs. En cambio, las anatomlas pictóricas fonnan parte de una 
�siruccion mis gcner.11 de •la1 teorías anínic.u de la hgun humanas, de b que tam- 
hufn soe parte otros dos grupos bibliogr:ificos nctammte kp,uados del de las anato- 
mÍJ.s: lo, tut.ados de proporción y ],u füionomi.a. La tcorÍJ que se tr.1nimi1e tu a­ 
lOi manuJlcs de figura rienc una fuene componente del estilo del autor, y 3CIÚa en 
ti alumno en el momento más vulnerable, d del aprendizaje, creando una autoridad 
.i b que 1ardar.í tiempo en desobed�er F..su circun�1.111ciJ de •lnatomí.is de t'5tilo- 
l.i cre.1 b pcrson.1lid.-id del dibujo del autor, adcnús de la transmisión de su canon 
(bien 3e.1 Je forma expllcit.i o ímplíci1a). y� constarable a través de toda b hinoria. 
Algunos o:cdcnteseiemplos en el periodo reciente que: relatamos son las de W. Rim· 
mer (18n). S. l.ipind .. )' (1931) o B. Hoganh (1958). 

Ls Jll.ltOnúa� :iní11ic.u comenumn en el iiglo xvt idcntificadai; con hs aiutomi.15 
m«licas, lcrnendo un,1 .Kp.ir.icibn convencional dun.nte el xvn y el xvm, que casi tinr- 
c.ima11c J.Íectó :11 dtulo; pero sufren en el pcrlodo del XIX al XX. que abarca este texto, 
urus \ucoiv,1s especnlizaoones lwta dntanciarlas exlr.lOrdinJ.riameme de sus orige- 
nes, � úmc.i histona mooográlic;a de esu bibliogr.illl la fimun M. Duval y t':.. Cu)'TI'. 
I lilklsrr drl'Am11rJ111il' ¡,lmti11a (1898), y deµ fuera de su relato el 1non1euto nW aciivo 
r o:pcci.tliudode ntos manuales. put'5 eaos JutOK$ se imponen no an;aliur :i. Jm con· 
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temporáneos, por lo que cl último nrulo induido es d de A LJ. Fau (1845). Otros in· 
tenlos parcules cstin incluidos en historia, de l.u :an.uombs médicas, como la de L 
01ouhnt Gr«h,cbt, H11rl BJKX>grnpliir rkr A,mummdXII AblnM,11{1: (1852), con ..diciones 
posteriores de M. Frank Hislory 11wrl bili,ogn,phy '!{ A»atonñr m"1tm1ttm (1920). 

Si en IO'J Qlros apartados d criterio )Cguido pira luccr factible un rcl.lto sesumi- 
do era sclccrionar [os manuales m.ís impom.ntcS o que cnc;i;bez.ar,111 una tendencia, 
esta opción no seria rigurosa ¡,3r.1 bs anatomías. La razón es que pocas 50fl J3s que 
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miden su �·.mc,i Poi tu contmjdo o novttbd, simdodiñcil itnrquiud.u. 'P que 
LI xcesibtlid.id deuda rn.111\W lo convierte m d m.h deiixado. E, decir, cpx en U 
liu1 de :aucores, cada uno es referetlCU ünica que h:ace al "il!)fCndiz. procindu del ro­ 
to. Un1 pnicb,1 de en.a 1u1osufKkncu o <1uc ri,amemt se remtte 1 11 consulta ck 
ouoi. 1itu!O'l, '/ cuando "il)l se hxc incluyendo una breve bibliogrilia, l� es aclu»' 
virncnte dC' 1itulos prólimos y accesibles. Por dio, el Jl(etato tomulo p.r.i narrar 
brevemmtt e-ice &fllf)O es ,borcbr un anifois 1cmitico e KOnopíh«> de cstoi 1ifulos. 

La finMX"I de unos mamulcs uu16micos en otros es común ;a lo lugo de tod, 1, 
hmori1 .. LDI pbg,os y robos Klll mis h:abitualt'S que l:11 cius adcud.i.ndo W\a .1utoria. 
fut.1 sttuac.1ón e1 nonn..al, d.ado que lo5 1010) anlal0í15 a cualquiC'f publiaaón C'raD 
i1UCCaibla l)()f .1gou.mirnto de lu ediciones '/ dmpmción de sus cjcmplms. ate- 
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nuado, por d uso en Lis .1ul�. Puf dlu, es obsesión general en c;u1 todos los autores 
rcumr lm ronocimiml0$ aiu1ómico5 nco:sarios al dibuµnte � d nUCTO reno. por 
modolo que- M fum, y tiÍ h.tccr inlltt'tSW b consulta ck los anc� Sin fflllm- 
go. teniendo una perspecnva simult:lne.11 de texk>' dios. prMltgio que permite mi colec- 
CIOD. se podíO .1�rar que es un obtctivo i•rtW .11lc..i11..Mb por ninguno. 

e.orno tudos los .1utorQ, t1mbié11 O. Schlcmmer pcnigue eaa cornptlación al re- 
daa.1r )U C\I™> p¡n b 8.1.uhnu DU úl,rt 'DOlf MmWJm (l 92&· 1929); d CUJI no pen- 
saba pubhc;tr, pero se edua en 1969. slmuháneamerue en ;iilem:ln {Dtr Mm11I,) e in- 
glb (1W11n). El cree ncccurio ju§llÍK:11 su eursc en un comesro en que d rucrpo hu­ 
mano '"'u tanu carga pcyorltM a w, �kia,, Mgurnc:nto que es impreKtndibk 
conexa pan. comprender la ,upc:rvTVtncia de esca bibliognfu en 1alC$ mommtos de 

­ 
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rufo11.1 no 6gurativa. Y en l'J25 escribía en su dlaric, incluido pardalrnerae en la cdj. 
oon del cuno: 

1 

1 

El dibujo dd dcuiudo ha caldo en douso euee los mockmos. 8 odio al ac�mi• 
CllMO "' 1unu d2r.1.mmtr a tilo, como cr:i dc esperar. :tl,or.., cu.indo el .. ne C1l bo,t¡ p¡t- 
tmde con t. d1$0luci6n d,, b fomu. b c!J�ión. ti anun:>rur,liRno. <Af que qui 
buKamll' hnyen el dftn...dol Ap,cnckr J dibuiar por la nKncn -d d1bu,o dd desnu- 
do lo logr.1, eso CI mdudabk Ülo lt pu<>d" ip..,.,.&, ,n,m,lme,llt'ffl b narur.11� i= 
mrnad.1 y en I.H coui ck b vid.a condi.u11. No te necesita <Ul dnn..da p.:,n que el � 
di•.mc upcnmcnt( d<:$pUC:1 u,u fumu )' L.a rcp,odu7;C.;l.. Ni l., m:rner.1 de nprgduc,:10ll. 
!.a lubilubd � d,buf,lr, en .,,te O ;iqud c,tJlo. 

El C1U,ICian1c dcbt M!I maesuc en 1o:lo oto unes de cnírcnw� al deJnudo. En· 
urndo el Mnudo como. por ¡d" drculo, lo mqor dr Ll =•ku, b 1n,h bdb :1nicu· 
I.Jaón y oii,1rnz.ac1Ón. como un �,f!ClO de c.am•, mUicub y h- U m.h pauck 
van.edad de actnudcs ion po51blei, lo df$t.1ria par.a el mi, obfetivo {p,ig. �1� 

­,�­­­­ ---- 

_, ,.. , --- �IETÓDJC,\, 

- 
­·­ ·­ .... -- .. ---- 

ouc \ vu.n \11 \ 111 11 \ '" 

­�·­­­·­·­­ ·­­··­·­­­­ 

EnL' Cipíriru de tolmnd.1 y busqucda sin limites, haciendo convivir las más Y.1· 
nadas actnudes e in1cre«'f, es lo que dcf;� romo auténtia.men1c modcmos a mos 
pionc�; y C) pore,t.1 lograda integióK'ión Por lo que podemos corniduar singul.u b 
,;m;a1omb anlsiia de Schlcmmcr. 

De hecho, nene b vohmud de rsa.loa.anc en la •Une.a sucesoria- de 1u, prece- 
demes, pues se OIJJniu como W hllltóricas y las mas contempor.\ncas. Incluye, 
como es 1r:1dKioo�l. una ana1omía íundament:almmlt' externa {aunque con la ostro- 
logi..1 y l,1 m1ologfa t:imbién mclll)..: otros si�ttmas. romo el v.lKWu y ti nCMoso). 
pero también Jlicndc a)p«IOS con1cmpor.ín00$ (Íis1ologia dd movimiento, el hofft. 
bit' en �I espacio. y Jlpt'CIOS antropológicos., fikooficos y ps1coló¡icos). 

Esu .úni�s o rcropibción oomem· 
poclna y que, de hecho, cumplen casi 
todz,¡ 1.as an.110,ní.ai aniMicas. podrfa ser- 
vimos de pretexto o guú p3r.i seguir una 
vii de ;uw:«Ul:ntc:s tcnl.iucos (anatomia 
mema, fuioloW� del moemueuo, muo, 
pologú) e tlustratwos (aprcsión gr.ífica, 
ICOln,, •línea d.ua-). Como bibliop;lfia 
aoo:,ibk recomienda I'" obr�s de A. Fro, 
rnp (1880), F. Sm,de, (1902� K. Bardde- 
ben (ljl8), M. 0uv.a (1922) (e11 su IJ\I· 
dua:K'ri alern.an�) y G. Bwdun (1923). 
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,,,,_ •• , ••.• la iiknl'lfKXi6n en origen de I� an1- 
tomí.i.s rnedkas y bs artisuas nmc uu r> 
z6n ck � eodeme, pues b cobbonci6n 
mm médicos :.matomi�,u y artin� fue 
muy cs.trcdu. Los primeros PIO)'tttli>.ln y 
cj,c,cut.iból.1 W ¡xq>U.:ionti anat6ntk'5 
que despuésd.Jbuµb,m los p!nlorc:J. Pocas 
veces tf autor di: bs discccioms y c¡uirn 
las rqmsmiaha coiocidtan en una sola 
pcnon:i, u;,cno ocurrió con lrorurdo; 

muchos dt CSlOS tá.D<kms que q,cmpl.1f,:.m ou» CQIIUCIW)I, lwr'I pasado a b hisloN 
romo �UIOJQ. Soo � mejora <icmplos los <k: Vculio-Cabr, Vidus �,dj.Qllw, 
Bidloo-1..al'ffle, o la colabor.Klón no 1ermnud.i mtn: C.olombo y M'i¡uel Angd. Y .HI 
se gencnron k,i. primeros ironos ai1a16micos que dlnn1c IO!i siglos xv1 y xvu van i ub- 
iur indiwnbmffitc méchc:as y arttuu. U úmca dih:l'alCU �� cntn: ambu � 
de nunu25 v2n .a 51:1" m npecilit.,cioues que se a,loain m 5US títub. dcd.imdo <p.ic 
v.an dingidu � UK1 de w� u ix� cbtinaunos, pm, su contmido pcnnancce m 
prinapio iadifurcncwo. Sin emhM¡;o, d sigkl XV111 v.a a ar, tíeudamente, desechando ro, 
nociminuos no l3l nccaanos al amsu, como b mwcubrun profund..& u OtJOII AA mas 
«uh°' dd cuerpo. Sin mlm¡o, b CKruCtUn ÓR� nunc:1 MD aduW, pue1, se Li coma 
dtt.a el icfu¡x, (X' b pt()llOiCi(lh, 

Pero el 11glo XIX coruigu� cscncil.linr lw conocimic:nlOI 4natórnkos n«csJrios 
p,i,r.a d arusu, conligur,mdo un,1 ,­;111:.itomb a:1cm..• como sinómrno de Qll.lltomb 
pictóne..,1• o •m.i.iomb pli.stJU-. Las primer.u que ostentan dodc el úrulo el cal:f,ca- 
tivo de -cxtam• son \:u de L Ugucaoni (1813), P. N. Gwly (1829), A. �X>t 
(1845),J. f¡u (1845), A. GJmba (1862) o K 1-Anvr (1Bt4i 

La nueva :uutomb aknu pmmdc m;onwuir la mctodologb. con l.:i que d anisu 
lpl'Cn(ii.i m ticmpo5 anteoo«:11 1 W diie«ioncs �CA. Es b íomu en b que su- 
�mm1c 4 CKUdiaron Q :ml)W griego$. mtnpdos a la ronu:mpbo6n dd cuerpo 
ele loi gunn� en la p:i�n. f.stc ad imu JMDXlp¡I de M.Jc:r.ce�1 lA11GIIJIJar 
f;'lrrr {,ny,t ( l899i 

En CSfC $Clllldo. el titulo de U¡uccJOrn oo p;tS.I � ser una intmc:i6n, qucdjndl* 
en el mvel de s,mphlicxión dr «inocimicntOI que ya otras obcu habían corucgui· 
do. Sin cmb�rgo, la autá\ticamC'nte � e, \.1 de Gcrdy. 

. . �· 

­ 

N•IJ l\TWU IIJ N f,W, IJl\l\ 

­ 
··­­ 

,.,..r.,., 
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En pnmcr lu�. b.1n1;a l.i av:nción 1.i dc:upJnoón c.asi toul de 1lmtr.1e.10MJ, con 

tólo !RS l"til.U diesplq;.ihles de un demudo ,1 línl'l !"11 el q11t R Kñab.n lu rq;iol'ICS 
ion un.1¡; ,1110LK:1ooc, 11uméncu que .1ka111.1n W 381 indic.1eione,. l'.::ro i::11.1 awai- 
lU b ¡w.ufiu rorquc -ad. uno nenc el modelo tob,c :IÍ n1i�. No obnmie, tam- 
hoh1 CUC'TIU con un.1s «:Íercnc1.u de CIIC(JXIÓll, pun 11 fin.11 de la obr.a. ccícca un b\· 
J,cc, 1•11cnil'J,n10 y 4brunu<lor, � t'Sl.ltws y cu:adl0$ cuad05 en el texto y que el lec- 
ll'l 11Ut"dt- COfl)uh.u tn et muM:O del Louvrt. 

Las claves de su obt.1. lu coloca sobre l.i penada con una .1utocit• de su propia 
muoducc\Óu: 

U mxonlla, nm�ndo a b �da ck nU(SlrOI otos� por u:i dttir. b cn•s- 
p;l!fflCU • b ptd 'I m11utn., • la intdllffl,N del -annl,1, lo� ad -,n 1-a wpnr .. 
c,t dd cuapo, por el 1a:utrdo de las p,n1fl n.condidlt l,;i¡o tl vitlo (¡\K bt cub,., 
(pag. XIII) 

1 • ' • 
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Pero csll morfología del cuerpo humano es en principio n;t3tica, O ;, lo sumo es- 
tudiad mcvimicnto ecn la da!iific.ición de la pondcr.1eión dada por Leonardo en SU 
Tratado. Y uriliz.indo las palabras de uno de sus nuevos auton:,,, el pro(csot A. Ca,n. 
ba, se concreun sus contenidos: 

U anatomía pictórica no �udi, los grandes K"tretos de: b o�nización int� 
na, no ,isu,e loi YflOI ni nervio,;, ni sus origmts y dc:s.:inollo, no, �.ig;i 1�1 .rw1c10- 
nn dt J;,s TIKcnt [ ... ]. La anatomfa p.:tória se propone este muco ob1c11vo:_ �n 
Clda movimiento, tn C,11d,i c:unbio de po,ie>6n de un m1'mbro, en ada upreston 
de b fuio11omia del hombre, urud1ar qué 1111iseulos y cuiles ron •u• :&ecionH, Y ruó> 
lu permanecen lllKIIVOI; 1 culka tOR por 1:11;1 los ambiot d( rdación y de fi¡;un 
de b.s panes a;mJpmdi..ldn en dicho nlOVllmcnto (p;lg. 1). 

Las palabras de Gamba o:prtsan sólo su deseo, pue5 su obra es una recopilxión 
de los cstucbos C' ilusrnte1oncs existentes, y como consecuencia se hace ceo de una 
obra pionera en el p\an1camicn10 de la nueva 1emá1ica del movimienro. 

FJ movimiemo irrumpe como tem2bf:3 innov�or:i en l.:u :111atom� :utísticas, 
pua en un problema pic16rico de v.angundia que cknundaba solucjones, La (uiO" 
logia dd movimenec humano preocupó ya a Leonardo y sus segujdores, como de- 
muesm el � flllJ,gtm atnburdo a Cario Urbmo, y desde el punto de vista medi- 
co en d siglo :xvm a fisió}ogos como Bordli y Haller. Pero puede conaderarse que 
vud'°" ¡ intcrcs.u, con diseinovc de modemid;id, a mediados dd siglo xrx, cwndo 
y� existen nuevo, medios técmcos p:mi rcgistr.uia: la fotograña y ponerioememe b 
cronofotogralh. 

El c1tudi� �d rnovimimto, como �u.U9,uier i�a que rcspond� �[ espíritu de épo­ 
ca, surge casi sm1ult:i.ncvnenrc en vanos 10vcst1¡;1dores. La temauca arraiga en las 
anatomias anístias aleman.as a tr.w6 de la de E. H.ir1ess (1856), en donde :idc!TW de 

l,<.lllll ,,.,. .. 11 Aftll"l(.�I' ............ 
• ........ - 

1.1·: \ 11 11.\X:-- l.'.\ 111' 
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ntudi,1r cambios de fas fonn.u exteriores con ectitudcs fij,1s, comienza sus estudios 
sobR" La jcccmccsén l1um,111,1 ccn los �uem.u de Borelli y otros fisiólogos como los 
hermanes \Vcl:>l'r. l:.n IJ stgun<h edición rt"VisadJ y aumentada de J &76 del lth,bud, 
tkr Pfast1Jdmt A1ia/011tír, la morfologb del movimien10 estJ mis desarrollada, 
e incluso se .til.l.den Límin.c; litogr.Hicu que recogen v3rios aspectos de un mismo 
modelo. 

Un hcchc significativo dd momemo es que la BibliotC(lue Scicntifiquc Interna· 
uon.1k del presugiosu editor parisino Félix i\k.m, baluutc: v-,m1,Uardístiro de lólS den· 
cus, publica sucesivos 1i1ulos de esnrdics dedicados 31 movimiento hum;:ano desde 
disuntos puntos de vlsra: estéticos y lisiológjcos. Algunos de esos autores y obras son 
J. U. Peuigrew con ú, loromol1on tbtz In a.imawr (1887), que lubi.t sido pubhc-;Kb pri­ 
mero en Londres (1873); PJul Scuriau con L'&11Nti,¡11t d• mo11t1m1ml (1889), y Cece- 
¡:n Demcn)' con Afkanimu ttldumtion dtJ i,1omn,rmfJ (19().1). Y aunque ése os 1oean ti· 
mios mug.inale, a b bibliogrJria que nos ocupa. son una K'Í�R"nci,1 par.1 I.H irn-nti- 

_,___ �·­·­ 
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gK>Olla que provttrin de uxb una nutv:1 iconogr.añ:1 a las anatomízi anisucas. 
Tales invcsbgaoona van a kf cmprmdidas Junulrincamente por vui<U fotóg:r.ifos. 
Y 6tos KJn E.adweard Muybndge, WCnne Julcs M:arcy, O. Anschütz y A/ben Lon- 
dc, quienes respectivamente invcntad.n dis:tuuos ptoccdimiemcs para apt.r d mo- 
venienro. Los trabaios de estos cuatro pt()l1cra. fueron lmpsesos con d fin de coas· 
titu1nc en repenorios de apoyo pan el artina. Y su a1erui6n vIDCl desde el pd¡ueño 
dcsplcgablt de Anschütz, con sólo 12 temas de un joven l:anzando una picdr.i, a l:a 
m.1gna obr.1 de Muybridgc. que en 1887 se cduó primc,o en Kric,: de 781 calotipias 
(que podbn ser seket.:J()n:ad11 pot d comprador para fom1ar su volumen). y fu1almcn- 
te impn:.'!oaS tot;l.[Qll'mc en 1901 (!« H-.""ÍWfrt lll lfl(]{io,,) y en 1902 (Aníinnh in� 
tlfJII). limibtrn MHCY public.­.d 1un10 con d 1Úi6'ogo Ocmcn)' t."""11< Jll!JSIIW:JlU 111- 
tisru¡w j,rta trJt MO.Jffl tk la d,ro,,ophoio,.mp/JK { 1 S9J ). Pero las rnvcstigaciono ÍOtogr.ilas 
de Lonck. sobre niov1m1C11tos en distintos ofü:ios y proíeuoncs. t:trduin C'f1 :aparecer, 
y sed su amigo Paul Rit:hcr quien 111dup primero iók> kls de sus Kf1d en ll!fJKJ«l&Ñ 
11rtislup,ed<l1x,,,,,m nr ntOltfJmtfflt(l89S). y firu.lmcnle e11 $U volumen 111 de b ,Vottrdlt 
A"""'1,W ArtÍJli,p" (1921) atiadc 64. Las preocup.lCIOno; soln moñologia human:a de 
RK11tt se mat.cruhzaron en un gnn número de túulos y nW de veinticinco años de in- 
vot1paoncs. que le conviertt'fl en una reícrmci.1 a nivd CT.JIOpC'O, Sui CUQC. su� 
fCl resumen una nuc,-a ,m.uomla anluici liplA a la histori.:a del arte, que si l,icn Ccrdy 
l,;ibi.J inK:iado con ¡us rcfm:tlCW ,1 obrAs dd Louvn:, Richcr dcsanolb de íomu sise- 
m..iiuc.1. � un método que en ilalU coruigue 11WnCIUKJl5 adeptos. como A Ddla Scu 
(1930) y A G.1tt1 (1934i 

J..a antrop0k,cía, y en panicular la ctnogr.iR:a o �CU de bs r,11.:u human.u 
como una de 1u, panes, eran ciencias _ió .. enes en el siglo XJX, Lu primera¡ condu· 
s,.ono de «us nuevas d1xipli11:u se mcluyen cu muchas anatomias :artísticas, pues 
rd•ti."17..llb;m L. fonna del cuerpo humano. J. F. Blumtnbach y P. úmpcr, a finales 
del �,glo XVIII, 5ltnlan W bases de estas d�na, que por tst:ar lipdas primcn- 
merne a la uber..ll y el rostro tendr.in inmcd1a10 reflejo en •l:u fisionomiu n.:iona· 
les•, romo en b de G. Sdudow (1835). y a 1nivb de 61..11 llc:gar.in a Las an:iromlas. 
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En 1886, Oi. Rocha titub su .1nat� pictória Tr•1tltl'11111111m1ir. d',mth,opo/op 
tf J'rlhnotpq>hlt lffl'l1ru1rt '!"T Bt11ux­Artt, y se dl'C6.r.l dede � porta..Í¡ 'GlnLiguo p«>­ 
lesor de :amropolo&•.1 .iplKxb a lu Bdl.u Arto en los rnnm de l.a Sorbon:a y de 
1 '1.«JK � 8raMx Arts de P.iris•. En ene bbro, \.u dacnpc1ona de mio� y ostrolo, 
� en.in inlcn-.al:adas con apanadcs de •No1¡u ;1ouopoi61P(-.u•. 

[n llip;,ñ.1,J. P.ir.ld..i y Sanlin también .uume � 1�n.ci� l'\lfS w A11111tm,ft1 rNM'*"· E.nWf)a dr nnlrofdo:fa artísl1a1 (1894) atruclur.i n1 texto cu ,11.11 to pana, d� 
vWoncs que se concspondcn con: Amropologia ntÍSlln, Fisi.>logi.a, Motfolog.ia y Ec- 
nologá. Y sus ill)1.m1a introducen \m m.b ,uoJm,os ddwo ck la tpoa, mmo l;i í1- 
J1onomb p�tológi� o la antropologL¡ criminal. 

T•mhiin Tiberio AVU, que fue p!OÍCSOf en 1.1 EKuCU Superior de BdlH Ane1 e 
lnJuuna� de Barcdon:a, ded1a tr� de sus Ulllmos c:ap!tulos en d Kpindo tomo de 
la /11111/01•/nJ F,riol0Qap•m 11so dt Wr m/jJtr,¡ (190S.19ll) a !JiS difcrmciil$ dd cuerpo 
hummo por efecto de l:a divffUJ:;id de razas. 

Pm, �in duCU "C. l l Str,Wl q\Utn Cllll.Jdia con m.iyor profundidad \¡ COl'Tt'!J)OO· 
dcna.1 crure r.ar...u y b.s fonn.as a1tbtKllls ck: b figun hununa. FJ número de obm �e 
dcdK.i al reua no 1,Wc puangón con CMro. :auiorcs, prcstJ.ndo cspccul at�nción al 
cuerpo fcrncnino. Sus estudios 500 siempre sobre lu form:u cnemu, y rcaliu u11as 
scncilbs comprol»ci,onc¡ tn1.11gubd:as que a u,u roMll\lCcJOn gco.néaiu. conocida 
como canon de G Fn11eh, y que este n,101 publia con w .an.atomi.i plista(h. 18'9}. 

l:.l contenido h.1bi1ual de ato. nunualcs, 0$tcologb y m1oogi.a, se cornpk:u.b, a 
vci:;� con bn:va mdiac.K>ncs sobre la fu)onomb y � proporaón. Pero � m:aie- 
rus dcs:arrol\;m sus propios manualo con b,bliogr;iR.as un ntcnsas como o:tr:aordi· 
n.ar1.t h1s1Dna. Y cada un.a de clbs h.t gcntndo .a�imis.mo konognfw diínmia que, 
atioacbs en un solo volun1cn, lun pl.uueado Pngufol"C$ hallugo,. 

El pnnm- probkn11. que, lu de IOOvcnc en c:MOS m.m�.ab �t6niia:i5. com:o en 
CU1lquic:r libro ticnico. es Li 111,,10C1.t de n-bc:1on.ir to.to e ilustnoonn., puo hxitwJ. 
mc111c ac1uél es sólo un,1 ocp1icnci6n de las nn�. �r �· s,multar,:;ar o al menes 
fr,oll!Cer la comumacX)f'I cnuc 1.mb.is rcfcrcnci.n es pnmord11.I. UI COO\'IVCf\01. tn ISU 
nusma p.ig,¡u de toiio y figur.a es l1 opción inmcdi:au. por \o que :slguius a,utomi.:H 
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" •· l\l•lli•• 

resuelven d pob�ma con el recurso de imitar un «ta· 
cuino- o cuaderno de a pum cs. Con cUo, la lección del 
autOC'macstro tst;1 nús prcsc:ntt-, al ser dirtt111 y C&!i io· 
tima la comumcaclOn con lai ,noucionc1 en lo que 
podri.i, ser su di.ario. Lltc :up«to de rdlaioncs cspon- 
t.ános lo asumen obr:u como las de Ch. Monne1 
(h. 1776) y J. Auman (1833). Pero la cstNCtura g.r.íh[¡ 
mú lubm.W es b de .epa�r las limin.u (c,lcográfiru 
o litogrifias) de b� pJgina.s npogrific.u. 

De b hlltori.J de la ilunr:aclOO anatómica podri, 
concluuac que lm sopones iconogr:ihco� de la mioJo.. 
gia han sido los de M:lrCW o S..n BanoMlmé; rmcotm 
que pan b ottCQlogb es el ;amplio rcpcnorio de la 
muerte y su d;anz:a macabr.i. &ta es uru hclfflCU que 
tteogen de form;a cspcctacul.u ;a1Utombs como b de 
J G;ame\in (1779). Pt:m de los 1con<Mi hist6!'1COI hncó.a· 
dos del p;11sado, \ol que perviven en t.u amtomlas n» 
de.mas son sélc I<» de Albmus, dnap,am:icndo 105 de 
otros autores que como Vcsalto unu ptnenda tvV1C- 
ron desde el ugto XVI ,! lMII; y es Bcil rastrear sus vee­ 

SKlTIU desde lu ;IIUIOnti.a de G. Sdudow (liBO) y H. Pauquct. (h. 1830) a lu mb 
modtmas de E.J. F,um (1935). donde 5\IS modelos focogr.1.lieo, adopun tas m,srn;as 
p(l$C'S de cxhibtc,ón anuómlOI que en las U.mirus OC Albinos. 

PCfO esta �dic:ión de t.u rqm:KmacKmCS anatómicas tiene otras mler¡>ttt:acio- 
no modcn,,,. l.ol -dao\l;i.dOi VIVOSª ut1hudos para. rncsuar b miologla adquierm 
una presc:n� tcmponl muy d1fettntc, put-S añaden d1tCl& que hXffl contcmporl· 
neos a sus modelos. Apoyándose en fDgmrntoS conscrvad01 de piel, y a tr.ivés dd 
pdo. ron su 1r.1tam1m10 y corte, se dcbta una mod.l que ;icaca e50S konos a le a>' 
1idi,.no.. La obu ffl f,udcuk» de: C. Squ¡1lqUCnllo (1837) contiene c:xtDOrdnurios 
cjcmpbi <le otos modelos. . 

Sin cmba.rgo, b duuncia da.lpilSionada del horror también es otro ,ecurw me> 
dcmo. 1...1 lonnula es antigua, aunque abcra encuentre: inu<hos adep1os. y c01uis1e en 
jusl!ÍK:lr el modc\.J.do de a\gutu cu:,itua cibica d,buj1ndo d o«orch«:a co,respon- 
dic.ntt- a su pose­ T.11 es b fónnu\;i. uti11ud, en l.1s ,h.M1,1cíonct <le J. G. S;i.lv,¡gc (1812) 
y J. B. Sh:.rpc (1818}. No obs1a11t.c, OUOl 'llu1orcs rccurrcn a dcscnbir b muscubtun 
a t.nvá de un m•niqul an;atómico modelado por clb; así lo hace A. Llrni (1861). 

Otn solución l(Onogrifica modana recurre también a un:. :.nligw. mctifoia, b 
de com�r.1, d cuerpo hu,nano :a una m:lquín:,i; la1 ilu�ncio1� aponen mtooca 
la musculatura en paralelo con esquen�� mcclnicos ya utiliiado5 ¡,o, los fisiólogos 

dicc.ai:hcscos. &le es el pb:n1C;i.miento concq,tual e 
ilunranvo del mttodo u11hudo por B. Bndgman m 
sus dos anatomlu (1'.120 y l'.12'.1). 

El dnaibrimimto ele la futognfb en b primer.1 
m1ud del siglo XIX phn1ca bs riv¡lid,dc1 con el pintor 
unm vcca deb,utd.as. fbo, l'Cluclto et confücto, con 
el m.irnfic�lO apoyo <le grandes pintores como E. Dcla- 
croix, que reconoa: su utibdad tn el uDcr del pintor, 
son muchas las an1tomla5 artísticas que iluunan sm jec- 
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llmld Ji: n1rnlulop,1 oicm.1 ron Li INogr.úu. AlplllCM t*ulolya tudlot. wel dt 
A.. A Br.iun (1 Ql8), que mudumcntc scude .1 dmttacrm bu¡.46:::a. !Dda,t a,- 
ti.ulm knu.DU'1i sobre .. ¡ .... l�ogr.1tL.1 como un.i � pm dibuj-.. 

Uno,!,.. I,'°' ¡,nmc11ll\ m;inwln .1n.1tiim1COS m ut!huirla fowpafLa d de J. W- 
rw,n {l!l8'i) S,n nnb.u¡o, c.us 1lwtT.ll'"IOOCS (Ok1p'áfic:u Mldm *­• pMnr di: 
Jll.u en p.ir.ikl., � esuaen l.1, "-º"'º� ,1 lhw:.1 p.u,1 O'l'lrn. ur lot lg¡ ,n de YI 

,n.i;w mlJS(ul.1�� bu mod.1hd.ld t\ L1 emp�� ca Ju matomia ik A. lbam- 
•orq !8ll11), FnL"­h y H.1rl�, (h. 18�) y t, !kfudcr (1913). 

l"no 1 >tn.'lt u.e.� de: Li fotogufu llq,n , ser m.b únsui­, como d que hace G. V.­ 
,n � ]Q(I�). lHII \IIU COl'l<"'f"1'00 �tµnk" J b , ......... furufflta. ••••p:,Mimdom 

un.1 umrn..t 1m.1,:cn lo� movunirnlOi ckl tor,1111; en b n:spnaón. T;pJ ! .. e.o dt 
E FMTD 111135¡ es �l«.lbk por apt...� LI � m:•11.ndo .1 la f e r,.. 

r,on U totop-m.i dd d=,uJu � K UK.Juyc en � dlub"' promcc 1m Jim6. 
mmo curioso, pues d (.00\('!UO ffl)(K.O dnc.-ubtc un, coana:la Cla '*" • 1 i, • 
pnxlun 11>1 .. Y .l\l \C td11.1 wu ,nwiud.i unbd.d dt ,epa1lii*'! de 111•ltb,.. • 
1u1.11 q� .1ml\)r.i t.lnto .11 ahtnr como� •voyn¡p. Al&unm •­ .._ • ... 
b:, . .111 de lr,mu �,u. uwno Afr, Mod&, dr A Y..,.... am aa3 · 
al mci. El escudo comun J f\1"'5 �okc:.cwnn na d dr 11/Jn ltp,h , L ,-, 
p,tndtn r1 ... !rtt•TJ, .1u.nquc .1 �n ,q,,arcc1n,m coa.,'-' l.+ de J l 1 ·� 1 r 
•nlJ'Of"•l,!¡t1�05, 1..pmu IUi del m111111U Nllot Vipo&. Ln • U f � 
ü,,,t""'"'• H(l"a'rt, I't1nm� Ouo.. lom<1 A. Seme, eJiYlua t.io el.._ .;f t 
�" /i,,q Jr, ¡xrntrr1 '7' ",J¡tlnn. pm, ,1 ti 1•w • IIO. 
,!,uf.i dt �u uuenoón \ vcni.idt'ros d� drestot lil:NOI • ... 
tko:•• y .irv .. n,doo. 

Noobstmu, �un it°!Tll'lm� 11.onopW b• ,haK"ri .aJt r:• •• 
f,tvoJ.»,, � bc-2.d.td ik-tom.at )' d n ..... ,m., •-p-J. 1 ·, • 
d 1 .no do:­! gnK''" volumen de E. S..1.ud Lt N• B t b:¡ • LI L ,.fi 4 M 4 1• 
'Llhm • Ml'Jr"""n- ""'lflf*' d'llf"'l...,.,.. (1902). coa rm I F . •J. L � 

d :,nJ� uce: 

tJ FotopAli.l qui'. rn nms M m Di 4 -.1+ _.. 
«l 1.dr, i b M­. ,dt.po,aa de laftJI .... ,•11 
f.Lnothaab.mob..,..y'-a1--�-- 
......._..,,�•• i ·11 ... al 
YC1.LJ.b.t..WOdr-,-..7DOuol Ja .. 
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Bay;ard continwr.i ata llnCJ con obr.u posteriores 
más modestas. como l'Art dt rrro111111ítrt In &m,rl d11 
Co,p H111t11ti• (1926). Est:a linea de repertorios foiogri 
6cos tuvo rdlq<> en tod .. Eu�. con obr.u como b 
de H. Eclanann �1. 1930), y ha conunuado lusu fcdw 
más recentes, con colecciones como I� de J. Evenrd 
( 195 l) o los $eis volúmenes del fuir/JNm SyJtmr of V,. 
Jifa/ /vfim,ct1 (1976). 

Ptro si la fotognfu conquisb su lugar en las .1iu10- 
miu ,utisucas, no será desplazando el dibujo, � 11n 
�d.ides ,intl!tic:u y M!'lt<.1M, son diferentes. El di- 
bujo arut01nico time sus cl.ivCJ que n:qui«m de una 
cspeciahución, y pcr supuesto su, esnlcs pueden ,gru· 

palle: en acUCW históricas y geogiiñcas. 
Sin lug,u a dudu, el dibujo anatómico moderno aparece con IJ obn de M. Bour­ 

gt"I)' y N. H. Jacob Tmill romp/tl tk fA111ttomit tk J'Jio,,,,,,, (1832-1854). !:.Ita monu- 
m«ital obr:1 mocho volümcncs m folio es en it:.ill<Ud una ana1omb mfdico-quinir- 
gia con volumcna monogr;ificot.. aunque umbibt publica una /1111111mut flmmtlli, 
rt(IS42) para wo de aitbtu y estudi.in1es. La mlluenci.i de su dibujo fue decisiva. 
pero umbitn sus IC0005 se connrricron en modc:los J>lD 1.u :anatomías ptctónc2s; 
unas veces litmb. oomo !;1 de J. C. L Sparkcs (1888), que fue texto oñciil en The 
National Art Tr.umng School o( South Kcruington Muxum, y c:n ouas, como ffl b 
de J. f;iu y E. Cu)":r, 5C coo.-ierte en mmncu. 
� imprcsionanto: ümin.u cromol,togr.ífias de: Jacol, dictan bs ca111CterÍst1C1S de 

un nuevo dibujo anatómico, que por su altísima definición podrumo5 ll= en 1ér 
mmos acnuk, de •línea el.ira•. & un dih\1J0 1imple, limpto y aUMcro que aenÑhz.a 
la forma. l..2 llnu " un bi,nuí que erura en el mésculo ordenando tuce1 y mans. 
Y bueticK qcmplosdt su, quidorcs .KJU b5 ihaMr.Kiones de A. Froriep (1880)y J. Mar· 
dull (1890). En la ne.liada dq,unriw-;a de este dibufo duo se Uepri al ciqucmatismo. 
del cual cbn excelentes pruebas l;a) Ummas de J. Oun)op (1899) y E. Wolfí(192S). 

Difereme linc;a. de simphfic.Kión acogrn unas anawmlu q� forman un pcqut- 
00 grupo enue In anisaicH Son n:duados fasclcuk>s dcsrin.adob a lo, ilustradoro, 
publiciH:lll y mod1.1u1, que bnnd�u unai rql» urgentes p.ir;i dibujn b. figura. Su mí- 
mero a n:kv.inte tntrc lol años 20 y 40 del siglo X.X. Las figum qut dcmancbn b; 
1111w r,,rdiil han de ser ronstructív;imerne muy rotund.u e inmedi.a1as, c;1r.Kte:risuca 
que recogen estos manuales. En muchoi osos están firmadas por fumolOS dibl.lpn- 
tcs de estos m«Los. como Cano d'Ache o S;iud.iro:i. Y con am m.an,ula.. eilOS su- 
1orcs uansmitm, desde b tribuna del éetc, sus prnonal,;i. 0<¡UCmu del rutrpo hu- 
mano, promocionando un dibujo de v•n 1cptrcw.i6n social 

R1:,.1:1u!NCIAS 1111:1ucx;MFICAS 

ANso-tOTZ. O .• A� {Litbt�J.t) Slti-..-1. Ntd "- LJ.,. uJ,p """' 
--. 1&87. 

A""- T� A•11-f.,Fitiel,,p, ¡,,,,n­tk lt» .,,._ 190S.19ll. 
B.uu,w:llu<, �rl von, ,f,,_;,.,/n A-IMdnt, 1911-1919. 
B�UN. Adolplw Amund, H'�¡jit Or Cfm MttMNlof Lij Dilflt'lff,J. 1'16. 
�.Gcorg.Af,.,J,. ....... 19ll. 
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CAJU.SOl'I, 01:lllcs.. A 11,upl,fod Alr Antrlo'".} r( ,t., H11111,r,r fit,ur. Tbr &.n.1,;,1, of A11,1/�11r, fa, 
Jt11dnth ,md proffflwrrn/J. 

Q. 'l'O, l:.dow1d Y fAll,Juhcn, Anakl•ir A,rÍJ,Jj,¡•t ill Úlf'1 H11mai11, 1890. 
IJu1A SE.TA, Alauncho, ll """' Jldf Art(. / Arlt A,11 ... ,,, 1930. 
DI.N.nr, J .. A1111/.mtr.,d Ji.WlfllfS, 1899. 
0.1,·Al. M .• Pmn l'A1111,o,,, .. d l'IIJIW dn tufi11n, ¡ U 1. 
Evr-1AlD.John. A,1n1'1 M,M, 1951. 
Pau. Julien. Ali,,, ,h !'A,,,.,.,,,,;,,1,1 fom,n /11 Q,,p, H1111JA1•, ISolS. 
f�l•,Jul...,, )' 0..1\Ta, Moom:i, AnlfloMit ArlÍ1111ftvi,i c.rr f/,i_,;,,, u. 
F1.A».1.1.-.:, John. An,111o,nu,d mJin 11{ tbt AAIII Nli mn>tlts,júr tlx "" o{ altl,ti, HU) 
Faow:r, Aug,m. ,,,,.,,,,.,.,�far Kiintidn. K11rqd.w11 A11.tkwut, M«INmiJr ,,.¡ i'n,po,tim,w/m dtr 

M,.,d,l,m, Korpm, 1880. 
Gi\�111,1., Albeno, lr1.itn1 li AM111o,nw lkwitrn111 Ellmr11. App{,'t•IO ,Ji Am &fk, 1162. 
GAi "· Alaw,d10. l 'IIOmO, ll 1,,w,rorpo. ll lM ­,,,r, úr '"" llf1l"ÚI, i,J4, 
Gttw, , r .. A,uromit dn fan•u,.1m11ms /11 ­,, l11111aiN •ppl,'tpli i /,f ptmmrr, if l,11ndp11trt rr A 

/.u/nnir,fe, 1819. 
liAIU.ESS, E .. Lrb,l,,id11ln pi,u111d11n llllil/om,t Jiu llr•dtM11(0/ A111u.úl1n llni um Stflnl1m1mdl. 

1856. 
1-Wu.ESS. E.)' Scrn,1c,r, C., Dtt W'Sldhlh Mm1<hm. Alil /Jmu1z11qtkr Wi7ÚWII' ·� Fir Kihtslltr 

1111d A111b�11 Dtrr,p,rllt, 1899. 
Jio(-,,.n11, Sume, Dyn,,r111i< a11;t1cmy. 1958. 
Kou.MM'N, Julius, ll,,Sliri, AINfldm.- Jn mmsd,/id,,. Kiirpm flir l(¡;,tfJm ul Frt•dr Jtr 

K1111st. 1910. 
U.MI, Al¡,hon�. ll11111tm1.­ Arlulipt. Al""°1,,r S,ipnfitidl.­ ¿,, Co,p, 1-{,,,.,,;,,, 1861, 
I..AN<:�'l, K., AHHIO#l1f /ne ,1,m,,.,.,, Fom<m M, -hlicMI K;,,p,n, 11184 
lAVATUl, Jcih.uu, Hunnch, A111tt,,.. v,,­ ..,..,,_i.­lN11 Knmmiss Jrs ,,,� K&pm fllr 

l.nd,nn ,.,,¡ BiU,,,,iur, 1790. 
l.imQ;1w, S1gnrund, ;l­/..,,,,.J, """""""° ptr lt, 1111dio M1i11ia, J,f 11NfO •""'-· lS 11tt,W t<lff ,v¡,r,.- 

diri ddt 1,,..,,,,;,.,u,,.m, 111U1­idN ;,. l,,w­fi""""· "'lln!, kdar., 1931. 
MMCv, Üi<;t1nc Juln y Dt:M€H\', GcOfgcs F.nulcJ�ph. &uks dt ¡,by1iuhf# mti11íip1jri1n "" 

"'ºJffl dt f,ubrmtupl,oiiw"J'f.H', 1.� ur. 11. • l. Dn 1110tronrtrn11 lt l'bt11N, 1 g9J. 
Mw.1 IAU., John, Attaro.w,1.fa, A,rim, !8�. 
McCuUAN. Gco�. /llf.JIO"!I' t1I 1/S ,d,,h(IJU fo Ar/. A,, ll'f"IIIIOII of tbt Plmn muJ ltlMsdn o/ lbt 

/JMIIUIII H(/J 9t!Wb ¡pt(1,i � IO ll1t1r 1'flll(ll(t "f""I //í /1(//;)Jt mtd IXlmlaf. 1900. 
Mn'Nr•. Fnedrich, KM,mf..,. A1tr110111ir, 1951 
MoNNITT , Qurlcs., f.1111/n d'Ant11'1nrl J /'11"«( la pti11flt't, s. �. 
Mon.s. WJhcr, Artutir A,r,,tomy, 19'47. 
PAKAOA y SA,'llN, )., ll11.ilomí11 /1"'11ÍrÍf". b:ltWJO lt .o,/rrJ/lf.lhú,r AIIÍJlirH. 18�. 
P.1.uQ.u1:r. H,ppol,u. RNIVII O'An1t-ir f'nrta1{II /':,�,lnA11,Jlt1. h. IDO. 
l'LQ:IJECNOT. A. A111111»tr11 011 lnmf"t011 irs fonm ti, ,-,.,.., ,xd,m,..,,,,,n MS/lffl a,u: l'ffNt,n, 

i.td¡,kltrrrl ¡;mvt"", rl rnlH'mum/ 11ppl1"1ffl' ,m.� W14.,,; "111, 1145. 
Ric, ira, füul, A""­" t<rlullqM. Dumpt,rm ddfan,,n ,,..,,,,,_"' lWF J..11111i11 "" ,rpos a dam 

In p,1nr1p,t11Jf: ""'"""'""" / ••. / Ar« ¡/,u,tht:1, 1890 
­ /'lryuofQKft ,m,stifllt dt l'bü,nnrr 111 Jfl()#'Ulll(ll/t f�.J A1,11r flJ fW''" ilallJ ft lall { ••• / ti SU 

p/,,1lmf1 m fWOll'l)'J}X, 1895. 
­ Non,dl, 1'11111""'11r /lrl1Slllfllr '" a,rps lm,i,nn,. l. Ow, ¡,,111Uf1u. l:.limmts d'tt•nto111k. L 'HO#f­ 

""· 1906.11 Vlfln 111/'fri�r. �NÍIW'· Uf Fmnn<, 1920. 111. au,,, INfml"'· Plr,siologit. At· 
11111,hs rt M(Jltf<tmm/. 1921. IV. Co,mJ11¡,rri(iu. U 111t dmtJ fA,1. l.n Atts ir l'Ori1111 dmsi,pu. 
t.:rp,I­O,ddlt­A19m. 1925. V. /tk,,r. l'Art Gut, 1926. /d(111. L 'An O!l11m. 1929. 

RI\IMI.J,. W, Arl A""""'!)', 1sn. 
Rn<.>tn, ChJilcs, Trttill tl'R111"°"'H, ,l'tt� a d'dh"'W11pbit ll/'l,/"111in lfNX &,,u..A,11, 

1886. 
Scrn1>r11., Fntt. !fttstiO#lldlOHtudNr HmJdlltts. 1902. 
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Epílogo 

Ccrr.ir �tt breve ttxto qut' pmmde SC'r una muy particulJr $Ínt�i1 de b btbúo­ 
¡:rm.a, 1,n1 extcn� como variada, IObtt 1, moderna doccnc� dd dibujo, " u11 obli- 
pdo ne,go m;is. 

Al comienzo sinciOOmos a b 8auh.tus como un purno de co1wergcooa que JU$- 
tifK.1Ul 1.1� �ecciones anteriores, y que pecas veces ,e ha rebasado con alg.un05 rltu­ 
b Ot'(Q.lllO\. f'cro .al 5eñ:ilul.i umbtén en t1U c:oncluiión, ah0r2 comoongm de re- 
fcttnc1;1 v.lhdo .túr1 hoy, vuct.c ;¡ �r el argunJCmo que d1mme de uru .. �,:11 fota l,H 
ubru redundantes )' que no han supuesto una nUC\'j apo11ación, ya que un Mn fin 
de mdodos Un bases ieóricas amb1oous h.a.n üerudc los comercios dunnu: ,:I resto 
Jd S!Jio xx 

Algun01. por m inacnuid�. se convien,n en 1cWmori10S curiosos. como k)s de 
E. 1-1. Frecdruau, D,mima1KJ/111/ dlVll!rlf&(l949); K. Nicol:i.'ides, TIN "'1l1trnl""".] to dr,ru, 
U�l). o G. C,oll.,itztr, Frr11d< DudJZndJ11t.1t (1959). 

rn-o nucs1r.1 ronduuón de un aarntn b;isunte amplio sobre dtcadtt de me­ 
dioc-rr e kpe-rKtwa producción, no puede ser otl'il que b de scñabr una capi1aliza- 
ción de los éciror an1enura. Un 1.es1imonio significiti'l'O es e-1 libro de J. F. O'Brif:n, 
/ la.to Ml&n �lfW,{r•1 (1968), dondt se cnalopn nU<Vf .Jtt.as de accidentes• con- 
vinlClldo en fónnul,1s gr�fia.� (con 200 Umin,1s) 101 repertorios de pintores como 
F. Khne o J. Pollock, donde d v..ar roma prot1.g01Usmo. Si11 embaigo, el manual no 
es mas que un «o de 1:. idea del Ntfil Aúlhod de- Couns pubüctdo r.1 m 1785. 

El t tulo de O'Brien pertenece a b editorial neorortlna Dover, cuyo caúlOjO es, 
tn un lll.p«IO, no �o un moddo de xtwaéin sino t.1mbién d me,01 cjc:mplo del 
pana;mu qut rnomt ene cok,fón, pues w potítJC.1 cditon:al de rtedi� de ta- 
TOI sob� el d1bu¡o se acompañJ de nxopilJcioncs de modelos. Esta educrial podl'U 
ennurc.,,rsc en La 1nd1ci6n amcncana de ocras, como 11x Pr.mg Eduution,LI Com· 
p¡ny. quc dieron M>pOrtc :i La doccnci.l dd dibu)O en b Noruamá'ia de finales del 
siglo XIX y pnncipios dd XX. 

No olbt1nre, serí;i ab,unio pensar en una 1oul auJencil de origin:ilid:id de una 
pnx.lucnón un amplu, donde ti pmicip..11 problema para juzgada es La falta de pm- 
pcaiv:i. Dos tttmplos :ui b at($t1guan. 

U publicxión de l-1 I� Shcmun, Dmw:i,g I!)' Strmg. A nt'l#jrotfopr,1t11t in tbt tt11+ 
dn,qt{ ti,, fJIU'6i 11Tt �' d,ntm11,,g r( pmrptWR (1947). apone un sorprwdcntt ex· 
ptnmcnto .a tnvá de un conciso prognnu pJ..ra b Ohio Sute Univ,rsi1y tbborado 
cori ti C011t:u130 de profaionales ajeno$ a la docencia ckl dibu;o, como op1ómc1n., 
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y p5icólop. fJ singular \Jbor.11orio de- pf"O)'«Cioncs y iu�pn1,inn�. ck5crito con 
todo luio ck dt1;1ll(.., IS el instrnmcnlo fuodmlfflt:11 de su n1l1odo. 

Pot último. un titulo de mJud.hlc éxito, ron tr.1duniuno. y 1a:diriun('lo 11ur k: 
1.011,·icnen en f,n1.,t!Jn. es el de Beuy falwMds, Dnrrl'il'!, 1111 111" flflJI udr 1# 11J, lmmt: ­ 
fO#nt,. nrhann.& (tf(llltllry """ 11t11Sl,c Cl>'!fidm<( (1'1791. Autor-J t.1mbtlil Je, OIIJ ubn 
mis reciente, Onr.i't/1,l l1/II k ArtiJli< \1i1�,n- A lflltJr *> lm,mv,l1t1H. ltmn,lw•. lmi«mn· 
mm and Crtnln•11y (1986), con \J que m1cnu compl<'lm k» objc11Y01 de lJ pnmcr.a 
obra. Su método otl. bu�do en 1.u nuc:Y.1� invotig.M,.'lona � d cerebro, que de- 
mucsu;ao ·U ruru1;aku, dwl de\ pm�mimto hununo. l.1 vnb.i.l y �11Jlit1c.1, loc.ah- 
u:b prmctpalmentc en el hernisftno izqult'tdo. y MI n.11ur.1lo..1 vi...u.11 y pnuptlYJ, 
IOCJhud.J. principalnlffilC en d herni,fcno 1\crCffiO" (viasc B. Edw.1rds. Apn­,,drr•di­ 
lnt)'I, '°" rl laJn ,lmd,t, dd ,mhro, ihrcdol\J, l:.diaoncs Ur.1110. p.ig.. 13� P.oocro c11 
csic ompo fue d <b:vbiimicnto dd 1)61Cobiólo¡;o Rogcr W. Sprny. quien m:1btó d 
Iwmio Nobel en 1981 por sus «tudios. public-Jdos en 1%8. En cscncu e-;1.1 tcorfa 
considct.i que d hcmasfcno 11.qu1ctdo del cerebro ap.1rctt como el lógico, el vtr�I: 
sus ar,;lhsas y pnx� de iníomución �t;in ffl un:1 J«Uenaa raoonal y line;il, El be- 
m11ferio dc,td.o mmiti'o'O e nn,giiut.ivo, cip.12 de abstr.>er, de él p11Xcdc nuaua 
Of�ntacion cs¡»c:1,11 y rttonocimiento de fomw. EJ libro de E.dw.ud, C'S un,. lle l;ai. 
prinw:ra, aphc•ciooa prii..llCllS de b obr.a de Spcny en d c.tmpo de 11 tducxión. B 
pruapo ik w mnodo es que -dibuj;i¡ n wu habiltd.id ¡lob..11 (o •t()t,1\j qUC' .do 
pm:mr. de un con,unto limiudo de componcmo basw:os. De igual modo <p.1c otm 
habihd.Kks gl�lcs (por ejemplo leer, conducir. cscp.nn y c:.in11nJr) el dibu¡ar se 
compone de habilid.ldcs p¡!'Wlcs que 5" integr.i,n m un.a h.Jb1hd.KI toul. Un" tt"I. 
� k' h�n adquirido fflllli componentes'! se I� ha mtegr.do. K ).abe dibui,u 1--1· U 
h;ibilid,d �\ de dibu¡arsdo �,etc onro habilid.adtt biiicu, 111 un.1 mh. bw 
hib1lid.;adcs no IOI> prup .. memc de dibuj.ir, ,ino lubilidades -c1c pcrcqx:IÓlt y J,Cm 
bw: 1- U pm:cpción de los bonks, z- U pcrccpc,6n de los� 3- La pcl' 
ccpc,ón de� id.KlOnO, 4- La pm:cpdón de las IUffl y sombru. S- J.a pc.ccpcoóu 
de la t�ah� o,pah.•(p.i.g..14). 

E.dw.itds nxonoce que w obtc1i�o e; rl de a\c;inur J -dibu;it hábilmente las 
propias pcttq:,c:� lim � alcannr d dibujo imaginJ1ivo y apratvo, Sm 
conclu,:íon,:i; fueron •un cksrubnn111:nto Cltimubncc -di(c Li ,utOR- potquc s1g, 
niña, que una pcl'JOll.i. puede aprcmk1 a dibu¡aroi w, 1icn1po r.uonablmimtc cor· 
to. De­ hecho. mis tokps y yo impfflimo.s un smun.ino de: enxo dbs al que ILtm• 
m01 en brom1 •!cil!CI' rus,· d rual permne 1 los alwnnos D¡lliri, � l\¡b¡,dadctbi, 
s.as en onco d�J de apttndiu,c 1111.cnsiTo-. 

f.n el libio abundan I� ilustraciones que COkian las hJbilidJdn dt IOI 11unmos 
1] comcnur el runocoo lu adqunida, al fin1liurk,, dcµndovc, los méritos dd � 
todo, Uno dt ws esptttarubm lopoi; e1 IJ rop¡;. de dibu,oa o moddos mvcrttdol. 
en donde ti alumoo ;MÍltltn su COC>rdinact6n ..,n ularur ,u Wpit de fonnas este,, 
r�ou�das o simb61icas. Toda la obrJ di:�11.i 1111 dim, de desn1itifiac16n dd 1p1cn­ 
di;ujc que 1e U"KIVQ: en capituloi co11 thuloi como; •El dibujo y el anc de montar 
cn biciclcu•. 
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