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CAPITULO PRIMERO
El concepto de dibujo ‘i~;
g ) Juan Josr GOMEZ MOLINA
1LOS LIMITES DE LA PALABRA

El Dibujo es una de esas palabras que sobrepasan el 4mbito del discurso artistico i
para instalarse en un marco mas amplio de referencias; otras palabras, como «escultu- N
ra», también penetran en el lenguaje cotidiano, enriqueciéndolo de aquellos valores '
que la practica artistica le proporciona, pero la palabra Dibujo se introduce en €l con
un valor que parece exceder el uso de esa disciplina, pz&a nombrar una serie de valo-
res que pertenecen al fundamento de una actividad esencial, en el hecho mismo de
comprender y nombrar las cosas. Es este valor excesivo el que proporciona al térmi-
n6 su riqueza y la dificultad de su comprension.

El dibujo es un término que esta presente como concepto en muchas actividades,
en lo que determina el valor mas esencial de ellas mismas, en el hecho mismo de
establecerse como conocimiento. Estd siempre relacionado con movimientos, con-
ductas y comportamientos, que tienen de comun el ser sustento ordenador de una ;
estructura, a través de gestos que marcan direcciones generativas o puntuales que :
sirven para establecer figuras sobre fondos diferenciados. Esta referido también a los L
procedimientos que son capaces de producir esos trazos definidos, y al uso y a las .
connotaciones que estos procedimientos han adquirido en su practica historica.

El dibujo se establece siempre como la fijacidén de un gesto que concreta una es-
tructura, por lo que enlaza con todas las actividades primordiales de expresiéon y
construccién vinculadas al conocimiento, a-la descripcion de las ideas, las cosas y 2 ,
los fendmenos de interpretacion basados en la explicacién de su sentido por medio de '
sus configuraciones. .

El estructuralismo tratd de reconstruir ese esfuerzo primario del pensamiento a
través de unas ideas madre que explicasen el mundo como un proceso de creacién de
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sentido; enlazaba con una tradicion ancestral por explicar la estructura de los fenéme-
nos por medio de sus gestos Y las trazas de sus huellas. Cualquier accibn humana
termina POt cer huella de ella misma, cualquier comportamiento formaliza su estruc-
fura y nos crea una imagen analoga de su razOn mMas profunda. Las estructuras qué
determinan los gestos, marcan 1as propiedades con las que percibimos y reducimos el
mundo entropico de la percepcion. '

LAS ESTRUCTURAS DE LOS GESTOS

Los trazos que feconocemos son los rastros fijos de €sos gestos que Nos ayudan 2
comprender el proceso con el que las personas representan los conceptos de las cosas.
Los fenomenos visuales permiten establecer el orden jerarquico de aquello que s¢€
valora. La ensefianza ha desarrollado 2 través de estos componentes: gestos ¥ estruc-
turas, los instrumentos para la interpretacion de las ideas que €n ellos se concretan.
A través de esto, el dibujo, 2l mismo tiempo que configura una idea, comunica €
informa de la estructura con la que cada persona capta el fenbmeno, reflejando al
mismo tiempo €l valor simbolico que asume. !

Todo sistema coOmpOSitivo estructurado €s reductible a2 un analisis de sus partes,
proporciones, {itmos, eic., ¥ cada persona puede nuevamente traducir un orden €s-
tilistico por medio de su aptopiacion en uf gesto personal, de la misma manera que
las nuevas escuelas de Disefo, basindose en la creencia de un principio basico y €O~
mun de la forma, desarrollaron un proceso de reduccion formal para encontrar los
clementos y las leyes interdisciplinares que sustentasen €l auténtico estilo moderno.
Un estilo que seria Ja superacion de todos aquellos otros, atavicos y parciales; en si
mismo antiestilo, en cuanto rompia con la evolucion historica de ellos, ¥ daba paso 2
la llegada de la nueva era, imperfectiblc, final de todas las utopias; estilo que surgia
directamente del: gesto intimo, como afirmacion personal y, por tanto, carecia del
valot negativo y coercitivo del anterior sistema académico.

La practica legal ha avalado desde Roma csta aseveracion, convirtiendo 2 1a escri-
tura y sobte todo la firma, por lo que tiene de gesto personal, €n el elemento funda-
mental de identidad individual. El gesto prototipo de este signo expresivo ha sido
comparado con las antiguas practicas magicas, que los etnblogos conocen muy bien,
segan las cuales, gracias a] vinculo mitico que une la persona con el nombre que
porta, bastaba perforaf la firma para que ]a persona que lo llevaba resultase perjudica—
da. Mientras que la estructuracion del dibujo lo dirige 2 Ja objetivacion, el gesto lo
reintegra con 12 individualidad y retoma el valor animista de interrelacion univoca

entre el signo de la persona y la persona misma.

DESCRIPCION Y REPRESENTACION

Este caracter interdisciplinar y ¢l sentido de nudo entre los fendmenos objetivos
y Subjctivoé son los que determinan el valor més sugestivo del dibujo, al que hay que
anadir su papel clave en los fenomenos de descripcion y reprcsentacién. Un campoO
dificil, un equilibrio complicado entre fenémenos muy diversos, € donde la menot
ambigtedad puede romper €se hilo magico que hace queé cada rcpresentacién sea un

universo preciso en el que s€ instala el sentido del dibujo.
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En los textos orientales de estética podemos encontrar, con mayor profusion, esta
relaciébn entre las cosas, naturaleza, gesto, estado de animo y la propia persona:

Una composicién nace como encarnacion de muchos gestos vivos; es, como el
acto del Tao, la materializacion sin fin. Alcanzar el Significado depende de la apre-
hension de lo sutil. Si un poeta domina el secreto del cambio y del orden, los encau-
zara como corrientes dirigiéndose a una fuente, pero un falso movimiento conduce
al tropiezo atolondrado y se confundira el fin con el comienzo. Confundidos el ama-
rillo térreo y el azul celestial, el lado opaco y las heces retornaran al caos. Las expre-
siones profusas pueden contener verdad en abundancia, pero fracasan al dirigir y
conducir el Significado. Un dicho enérgico en un punto crucial unira las partes en
un todo; aunque las palabras estén dispuestas en buen orden se necesita este «latigo
aglomerador» para hacerlas obedecer. En aquellos momentos en que la mente y la
materia mantienen una comunién perfecta, vendran con fuerza irresistible y se irdn;
nadie podra detener su partida, pero hay momentos en que los seis sentidos parecen
embotados, el corazén perdido y estancado el espiritu. Uno permanece inmovil
como un tronco petrificado, seco, como el lecho de un rio exhausto. El alma se ha
interiorizado en busca del laberinto oculto, tras un velo tembloroso parece relucir la
verdad, mis evasiva que nunca. El pensamiento girando y retorciéndose, como seda
hilada en una rueda. Entonces todas las fuerzas vitales se dispersarin en lastimero
fracaso y, sin embargo, otra vez un libre juego de impulsos puede lograr una hazafa
sin dificultad, pero, no obstante, estd mis alla del poder de cada uno para dominarlo
(Lu-Chi, 261-303 d. C.).

Si el caricter estructural remite a los valores mas objetivables de lo percibido y
Jos gestos que los definen, los impulsos que los justifican, remiten al yo més intimo
desde donde se formaliza el dibujo, unos y otros se transforman en representaciones
que trascienden sus 4mbitos particulares y sitdan su explicacion y su sentido en el
campo de las convenciones culturales.

T.AS REPRESENTACIONES

El caricter de «representaciones» de los dibujos es lo que establece su mayor
complejidad. El valor que adquieren como forma de aprehension sensible de las ideas
y de los objetos es el que les confiere la multiplicidad de sentidos, y su papel clave en
el conocimiento de las cosas.

El dibujo como representacién marca el intento mas radical del ser humano por
vencer la necesidad de los acontecimientos, en el deseo de volver a hacer presente por
medio de la imagen la idea que tenemos de ella misma. Aprehendiendo al objeto, de
un modo obsesivo, para tratar de comprender nuestro ser y las relaciones que man-
tiene con el entorno a través de las cosas. Aprehension intuitiva, conceptualiza-
da o ideal, por medio de la cual lo concreto y lo diverso es pensado bajo una forma
categorial.

Hegel: «El ser alli reflejado sobre la sustancia, es transferido, por una primera
negacion al clemento en si mismo. El saber se vuelve contra la representacién (el
ser alli, reflejado sobre la sustancia).» «La cultura es un proceso de superacion de
la forma desde su ser conocido. Descomponer una representacion en sus elementos
equivale a retrotraerla a sus movimientos que, por lo menos, no poseen la forma
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de representacion ya encontrada, sino que constituyen el patrimonio inmediato del
ser mismo.» «Lo representado, a través del desgarramiento, se convierte en el patri-
monio de la pura autoconciencia.»

EL DIBUJO Y LOS DIBUJOS

Pero los dibujos, ademas de representaciones, de esquemas o de conceptos de lo
real, son ante todo, aunque parezca una obviedad, «dibujos», un tipo de imagenes
que se definen en el contexto de unas practicas determinadas’, cientificas, técnicas o
artisticas que le dan valores muy concretos, vinculados 2 las categorias de sus conoci-
mientos. Sus valores estin también relacionados con las facilidades y destrezas de sus
practicas. Trazar un camino, dibujar con precisi6n un circuito, delinear una seccion,
son acciones muy distintas, valoradas de forma diferente en el contexto de sus profe-
siones. Es ahi donde empiezan la mayor parte de los problemas a la hora de dibujar y
2 la hora de exponer cuiles son o han sido historicamente sus conceptos mis funda-
mentales.

La historia del Dibujo es también la historia de aquello que se ha entendido como
tal, la evolucion de las practicas en las que se le ha inscrito y el orden jerirquico al

! Vicente Carducho (1633), Didlogos de la pintura. Su defensa, origen, definicidn, modos y diferencias. Texto selec-
cionado por Francisco Calvo Serraller en Teoria de la Pintura del Siglo de Oro, Madrid, Catedra, 1981, pig. 278.

Esta, pues, de que tratamos, s¢ puede dividir en pintura prctica operativa regular, y prictica operativa
regular y cientifica.

Pintura prictica es la que se hace con s6lo la noticia general que se tiene de las cosas, 0 copiando de otras, y
de dibujos y estampas ajenas, tomando perfiles con papel aceitado, o cuadriculado, o por algunos otros medios
que facilitan la operacion mecinica, y guian como a ciego al fin de la obra, aunque tropezando, y esto se consi-
gue con un material uso y continuacién, obrando sola la imaginativa, y sentido corporal, con sélo lo animal y
operativo; tanto que baste 2 conocer las partes y miembros, aunque sea mas por el lugar que ocupan que por la
propiedad que tengan, que se conocer4 la mano por estar pegada al brazo, y el brazo por estarlo al hombro, y la
pierna al muslo, y él a la cadera; porque si se ensefase cada cosa de por si, seria posible no conocerse. Y esta
pintura no es imitadora de la naturaleza, ni aun de lo natural, porque s6lo es un habito material que coteja e
imita otra pintura u objeto (en cuando fuere capaz el sujeto que obra sin otra cosa) conque deja contento al
sentido, con quien tiene simpatia y proporci6n, y su fin no es mis que contentar a la persona que le ocupa, por
la paga que le ha de dar, usando los medios mas faciles y proporcionados para la ejecucion de lo que pretende
imitar, valiéndose de los instrumentos pricticos y materiales que dejaron inventados hombres doctos y
cientificos, dando con ellos muestras de su ciencia; si bien ocasionando la poca especulacién y trabajo que hoy se
acostumbra.

Pintura prictica regular, 0 preceptiva, es la que se vale ingeniosamente de las reglas y preceptos practicos,
dados e inventados por hombre peritos, y aprobados por buenos, y ciertos. Esto se alcanza (debajo dellos dibu-
jando continuamente con cuidado y atencioén, de dibujos, pinturas, estatuas y modelos, procurando sea siempre
de lo mejor. Observando, e imitando lo bueno, dejando lo que no lo fuere, hasta alcanzar habito regular operati-
vo en el entendimiento agente, y en la vista, conque obre: que asi parece lo entendi6 el divino Michael Angel,
cuando dijo: «Que el hébito de la vista bien ensefiado, suple la geometria, y aritmética. Estos sabran las medidas,
y buenas proporciones, por haberlas asi aprendido, o leido, y asimismo sabran la perspectiva prictica, asi de los
cuerpos, como de los colores, luces y sombras, y con prudencial juicio sin saber mis principios, no causas, harin
muy grandes obras, que serdn celebradas en el mundo: y desta especie son, y han sido los mas que han tenido
fama y nombre en general. Pintura practica regular y cientifica es la que solo se vale de las reglas y preceptos
aprobados, dibujando y observando; mas inquiere las causas, y las razones geométricas, aritméticas, perspectivas
y filosoficas, de todo lo que ha de pintar con la anatomia y fisonomia atento a la historia, trajes, y  lo politico.
Haciendo ideas con la razoén y ciencia en la memoria, € imaginativa, que continuadas vendra a ser habito docto
en ella, de quien las manos copien hasta serlo. El que esto llega a conseguir, es pintor digno de toda celebridad.
Los tales son comparados a las cabras, porque van por los caminos de la dificultad, inventando nuevos concep-
tos, y pensando altamente, fuera de los usados y comunes, por sendas nuevas, buscan por montes y valles, 2

: N e vmeem ermome alimentarse: lo aue no hace la oveja, que siempre sigue al manso, 2



que ha sido sometido en las diferentes taxonomias de estos conocimientos. Su campo
es, pues, un terreno de arenas movedizas, cambiantes segin sea entendido como per-
teneciente a uno u otro sistema. El conjunto de las breves ideas que hemos estableci-
do en estas paginas sélo delimitarfan algunos de los problemas mas amplios y que
conciernen a la practica totalidad de todos ellos. Pero el Dibujo, los dibujos, son
también la historia de todos sus nombres. Nuestro intento es solo el que, de una
manera provisional, podriamos definir como: El Dibujo para estudiantes de Arte.

EL DIBUJO PARA ESTUDIANTLS DE ARTE

Acotado este territorio provisional, nos encontramos con que probablemente no
hemos reducido demasiado la complejidad de sus problemas y, como medida caute-
lar, no hemos establecido a qué tipo de arte hacemos referencia. Pese 2 ello, la pala-
bra, imprecisa en su formulacién, tiene la clara ventaja de parecer conectar con un
planteamiento que su uso repetitivo en libros y manuales de divulgacién artistica pa-
rece establecer un sobreentendido suficientemente claro para determinar el territorio
de problemas de los que deseamos hablar.

El destino de estos tratados o manuales parece dirigirse a un amplio conjunto de
profesiones, actividades o pricticas artisticas, que €n un MOMENLO U OtrO han tenido
vinculaciones mis o menos estrechas o conflictivas. Sus amores y desamores, sus
subordinaciones e independencias y las capacidades para establecerse como discur-
sos auténomos han generado y siguen generando la mayor parte de los conflictos
existentes. '

Estudiantes de arte, parece referirse, en su sentido mas convencional y amplio, 2
aquellos que estin relacionados con practicas vinculadas con las Bellas Artes, la Az-
quitectura o el Disefio, y por extensién a los teoricos vinculados a ellas; con lo que de
entrada pareceria excluir a aquellos otros que se dedicaran a las ingenierias y a otras
practicas técnicas o artesanales que no parecen gozar de este reconocimiento. Desde
luego parece obvio que, enunciada nuestra reflexién de esta manera, no estuviésemos
pensando en estudiantes de relojeria, albafiiles, o dependientes de comercio; pese a
ello, una breve y apresurada reflexion histérica nos haria ver que esta conclusién es
demasiado precipitada, y que si mirdsemos a unos cientos de afios atras, nos encon-
trarfamos que podrian ser estos colectivos los mas exclusivos destinatarios de estos
manuales u otros con nombres parecidos. Incluso si creemos remitirnos sélo a los
tratados fundamentales del «Arte» con mayusculas, 2 aquellos que han conformado
nuestro pensamiento estético mas elitista, lo veriamos todavia con mas claridad. Bas-
ta echar una ojeada a uno de los tratados fundacionales del arte espafiol para constatar
este hecho: en la reedicion de 1773 de la «Varia Conmesuracién» de Juan de Arphey
Villafafie? se dice:

Reconoci y adverti el provecho y utilidad que podia resultar de la leccién y el
estudio de este libro no sélo 4 los Profesores de la Arquitectura, sino también 4 los
Plateros, Tallistas, Escultores, y Pintores, y todos los aficionados 4 las Ciencias Ma-
tematicas, y con especialidad 4 los dados al estudio de la Geometria; y siéndolo yo

z Juan de Arphe y Villafafie, Varia conmesuracion para la escultura, y arquitectura, Madrid, Imprenta Miguel
Escribano, 1773.
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tanto de estas admirables Ciencias, particularmente de Arquitectura, Geometria, As-
trologia y Gnomica, me puse a discurrir que era lastima, que por no haberse acaba-
do las impresiones que se hicieron en Sevilla y en Madrid...

Rastreando los diferentes textos’ tendriamos mas combinaciones, de aquellos que
serian sus destinatarios y de los sucesivos ambitos de lo que entendemos por estu-
diantes de arte, pero sobre todo tendriamos una radiografia mas completa de los per-
sonajes que a lo largo de esos momentos han asumido ser los auténticos y exclusivos
herederos de aquello que entendemos como actividad artistica.

El paso fundamental entre el siglo XIX 'y el XX consiste en que aquellos que hoy
reclaman ser los herederos legitimos de la cultura, no lo hacen desde el mismo patri-
monio; pese a la amplitud interdisciplinar de sus practicas y de la aparente riqueza de
materiales y técnicas, el artista contemporaneo sélo cubre un campo muy reducido de
aquello que hasta el siglo pasado habia sido su legado. Han perdido, hemos perdido,
todas aquellas funciones que el arte asumia, al considerarse él mismo el auténtico en-
cargado de dar testimonio de la «realidad de la representacion». La reivindicacion de
su libertad se efectuaba también desde la pérdida de su utilidad en los procesos vincu-
lados con la descripcién objetiva de las cosas, tradicionalmente relacionada con los
procesos de formalizacidn necesarios en la produccién industrial. Dos pérdidas sus-
tanciales que dejaban al dibujo sin dos de sus pilares de justificacién historica.

La recuperacién de un valor del dibujo aparentemente tan importante como el de
ser obra final, producto estético con autonomia propia, en igualdad con la pintura y
la escultura, sélo le repercute, positivamente, en su valor como mercancia artistica,
mientras que por otro lado lo diluye definitivamente entre el resto de sus produccio-
nes, haciéndole perder su valor privilegiado de concepto fundamental en el entendi-
miento de la obra de arte. '

El dibujo, desde entonces, esta sometido a un descrédito generalizado en el pro-
ceso de su ensefianza, mis fuerte cuanto mayor ha sido el desfase de los centros de
ensefianza con el arte contemporineo, porque ha asumido mis tiempo los valores
mis reaccionatios de la antigua Academia, pese a que en muchos casos han sido los
defensores de la modernidad los que han mantenido el valor mis negativo de su ense-
fanza tradicional: el de ser.un modelo formal de representacion y no el concepto mas
conflictivo de la conformacién de la idea. Unos y otros han ayudado a mantener el

3 Memorial al Rey D. Felipe III. Relacién del cuerpo y gobierno de la Academia y sus oficios. Anénimo
(¢1619?), op. cit., pag. 157.

La Academia Real del sefior San Lucas, que han fundado los pintores en esta Villa de Madrid, Corte de
S. M., es una escuela a donde se ensefa cientificamente el arte del dibujo 2 todos los que quisieren aprenderlo,
en el modo, y 2 los tiempos que por ordenanzas esta determinado, para que se crien hombres doctos en este zrte,
que puedan ejercer debidamente aquellas a que se aplicaren, como es la Pintura, Escultura, Arquitectura militar
y politica, la Luminacion, Bordaduria, Tapiceria, Plateria, y otras muchas, que por carecer del dibujo imperfec-
tamente las obran, con mucho dafio y poco adorno, y autoridad de esta monarquia. Y particularmente les mueve
el celo de que su nobilisima y liberal arte de la pintura se ejerza va con la perfeccién y valentia que requiere su
objeto, en especial en cuanto es hacer imagenes sagradas, y retratos de personas reales, que por carecer los mas
de los debido preceptos, han indecentemente obrado, oscureciendo y turbando el decoro y respeto debido a la
grandeza de esta absoluta y hermosisima arte. Y asi, mediante esta Academia, pretenden no ejerzan de hoy mis
esta facultad ninguno que no sea perito y aprobado por ella por tal, dandole su titulo con la solemnidad que las
ordenanzas dispusieren. Y para que se consiga con orden lo propuesto, €s fuerza que haya quien rija y gobierne
esta Escuela, o Academia, quien ensefie en ella lo necesario, v aprueben los suficientes para la pintura, y escultu-
2 dinera nara los oastos. v premin nara los aue alcanzaren el dichoso fin a aue esta faccion va encaminada, para



mismo modelo, el menos critico de la ensefianza artistica, el que lo identifica con la
idea de la antigua «Beaux Artsy.

El conflicto ha surgido en Espafia, con mas intensidad, cuando en muy breve
plazo ha tenido que asumir, al mismo tiempo, la experiencia contemporinea del arte
y el debate de las nuevas profesiones y tecnologias. Se replanteaba a destiempo el
descrédito de la realidad de algunos de los planteamientos de la primera vanguardia,
y la reafirmacién de sus principios, en la integracion de ciertas practicas como el Di-
sefio o las derivadas de la Fotografia.

Un debate estéril en muchos de sus planteamientos, porque se basaba en aspectos
muy epidérmicos del dibujo; fundando su descrédito en su vinculacién con la des-
cripcién, asumida sélo como un valor académico «antiguo» y la sobrevaloracion de lo
moderno en lo que tenia de coincidencia con los modelos de éxito. Una situacion de
aparente esquizofrenia que podia llevar al disparate de establecer asignaturas simulta-
neas de «dibujo antiguo» y «dibujo moderno» segan el modelo de referencia, predo-
minando la ;cpq:esentacién dcscriptivd, asumida como tradicional, o gestual-abstracta,
entendida como moderna. T fa el pe—e " WALV Ve

La sobrevaloracién en los nuevos planes de estudio, al asumir un peso decisivo
como asignatura troncal, s6lo agudiza sus problemas, ya que el actual sistema, enos-
memente rigido, mantiene todavia mas la antigua idea de que los modelos de la pin-
tura y la escultura son los que conforman la totalidad de la experiencia estética, que la
fotografia y el disefio s6lo son experiencias subsidiarias, pero, sobre todo, que sblo
hay una estrategia privilegiada para la definicion de las imagenes: aquella que procede
de la antigua tradicion, en el enfrentamiento permanente al modelo, encarnado en el
ptestigio de ciertos estereotipos de ejecucion, reduciendo en muchos casos el proble-
ma 2 la idoneidad formal de la solucién grafica.

LA DEFINICION DE BRUCE NAUMAN

La experiencia americana representa un panorama mucho més plural, en el que, al
poderse dar paralela o simultaneamente modelos muy contradictorios, no se eliminan
los aspectos mis conflictivos del problema. El hecho de que asumieron desde muy
temprano las transformaciones del arte moderno, junto con las pricticas que determi-
naron los medios industriales de su reproductibilidad técnica, ha permitido desarro-
llar sin complejos&i:m sistemna mis ecléctico de integracién de ambos métodos de efise-
fianza. La mayor libertad en la eleccién de su curriculum hace al artista mas
vulnerable, més propenso a ser victima de sus errores, pero permite establecer estra-
tegias diferenciadas que le obligan a definir la idoneidad de los diferentes elementos
que configuran la idea del dibujo de acuerdo con las necesidades de su proyecto, en
vez de quedar como un hecho marginal, como una ensefianza que nada tiene que ver
con aquello que se plantea como fundamental, en la determinacién de su obra.

El valor instrumental de los conocimientos y técnicas que desarrolla permite, pot
el contrario, salvaguardar el caracter mas reflexivo de su practica, lo que le une 2 la
tradicién europea de convertirlo en el nicleo fundamental de la idea.

I a definicién aue hace Bruce Nauman para la Exposiciéon Drawing & Graphics



reflexion mas amplia de los problemas que historicamente han configurado la ense-
nanza del dibujo a traves de algunos de sus textos mis conocidos:

Dibujar es cquivalente a pensar. Algunos dibujos se hacen con la misma inten-
ciom ‘quc se eseriber son notas que se toman. Orros intentan resolver la ¢jecucion de
una escultura en particular, o imaginar ¢cOmo funcionaria. Fxiste un tercer tipo, di-
bujos representacionales de obras, que se realizan despucs de las mismas, dindoles
un nuevo enfoque. Todos cllos posibilitan una aproximacion sistemitica cn ¢l tralya-
jo, incluso si a menudo fuerzan su logica interna hasta ¢l absurdo.

Lin este texto se revindica el aspecto fundamental que hemos ido destacando, ¢l
del papel que mantiene ¢l dibujo como clemento definidor de la ides , pero. tambicn ¢l
papel que asume como medio instrumental 2 la hora de configurar, tanto los Aspectos
estructurales que permiten deseribir una forma como aqucllos otros que nos aclaran
su construccion, su funcionamicnto, pero sobre todo la capacidad que mantienc a la
hora de precisar ¢l contexto-estético desde ¢l cual se conforma ese objeto, ¢l valor que
debe asumir esa imagen; un ejercicio siempre dificil que se realiza en un plano muy
sutil de la representacion, aquel en el que se determina su energia.

El primer tipo de dibujos podria lamarse conceptual: fijan una idea. Se lega
ENLONCEs a un Cierto punto ¢n que va no pertenecen a este tipo, v.oal hacerlos el
objetivo va no reside en la representacion de las piczas sino en «cazar la energia» de
las ideas. El dibujo debe considerarse terminado cuando se alcanza el punto en el
que la idea se define como necesaria. Los dibujos pueden describirse como modelos
para una concepcion mental a la que se «da cuerpo» a través del dibujo. Tanto dibu-
jos come piezas deben perfeccionarse solo hasta el punto donde la idea v ¢l «cuerpon
que se les da se hacen lo bastante claros para una comprension precisa v adecuada.

No importa cuinto se explote la oportunidad de autolimitacion que se consigue
en la concrecion de las piezas individuales, ello no debe impedir el cuestionamiento
de la realidad en su totalidad. Cada trabajo individual aparece, por una parte, como
la idea visual v su «cuerpon fisico, sugiriendo «Asi es como es, o asi es como puedo
mostrarlo», pero por otra parte es también un intento serio e inevitablemente cémi-
co de alcanzar un conjunto remoto de relaciones totales.

El hecho de que son esos trazos, en el propio ejercicio de autolimitacién vode
introspeccion, los que configuran su realidad, una realidad conflictiva porque intenta
exceder la limitacién que le imponen los limites del dibujo v desed instalarse en el
campo mas amplio de las ideas que conforman nuestra percepcion del mundo que
nos rodea, una ambicidn que sobrepasa lo representado para alcanzar la idea desde
donde se establece esa representacion.

Los dibujos poseen una dualidad directa en el sentido de que conducen de una
manera palpable y prictica hacia pensamientos concretos visibles; son instrumentos
de concrecion, voa la vez son simples instrumentos para experimentar relaciones adi-
cionales, conjeturas: es decir, son un medio para un fin en mis de un sentido, no son
tesultadus completos o definitivos.

No importan las distinciones que hagamos a la hora de tratar con el dibujo, sus
diferentes funciones Yy propositos, todos los dibujos son igualmente vélidos en tanto
€O cuanto tengan una justificacion «artistica» para su existencia. Y esta afirmacion
dista de ser gratuita, si pensamos que muchos de los dibujos «auténomos» que se
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realizan sin Otro propc')sito que el de presentarse cOmo obras acabadas carecen de este
tipo de justificacion. :

Cualquier intento de aislar el «elemento dibujo» en la obra de un artista, contem-
plandolo como auténomo a efectos de evaluacion, es a menudo engafioso. La razon
para dibujar reside en la relacion dibujo-proyecto-escultura (retrato, plan). El dibujo,
la necesidad de dibujar, siempre atiende 2 una intencion especifica: «... Ahora ya no se
trataba sélo de disefar formas para su contemplacion. Al nombrarlas “partes de mi
cuerpo” las di una razén suficiente para su existencia: ...».

La validez del dibujo no va a depender tanto de su yalor auténomo como obra de
arte, sino de su vinculacion al proceso por el cual el artista lo transforma en una parte
significativa de si mismo. Su valor como arte se establece 2 medida que se conforma
como la verdad necesaria de esa representacion. Un proceso que Bruce Nauman va 2
explicar con enorme sensibilidad, como la «l6gica del dibujo», ampliando todavia
mas esa complejidad que recalcibamos al inicio de nuestro trabajo, al introducir una
variable que consideramos fundamental en el proceso de ensenanza, la que el profe-
sor y el artista tienen que tomar sus decisiones en «el dibujo, haciéndose», en ese
momento conflictivo en el que segun Paul Valéry: «la obra es la obra 'y ella se refiere
Gnicamente a aquello que dio origen 2 lo que les dio origen», «en el desorden esencial
de su creacién, mano a mano con aquello que es mas si mismo, un tiempo que acen-
taa el caracter ambiguo y contradictorio del proceso dual de su conformacion, que
cjemplifica el artista en su basqueda de sentido, y la nocién de valor que se produce
fuera de la creacién misma, al dirigirse 2l otro, modificando su ser més interior, me-
diante esa sensacion particular del juicio de terceros». Ese campo excluyente y contra-
dictorio entre el productor, la obra y el consumidor que determina el juicio, en donde
lo que para uno es el término, para el otro es el origen. Una relacién paraddjica, en
donde la accion del primero y la reaccion del segundo no pueden confundirse nunca.
Las ideas que uno y otro s¢ hacen de la obra son incompatibles.

Un tiempo en el que el dibujo no aparece cOmO Uil todo ordenado, sino como la
suma desordenada de muchos de ellos, desde la cual es necesario establecer la estrate-
gia del significado.

De una serie de dibujos a otra no existe sino un «salto». Bs necesario colocarse de
continuo en la posicién de un amante, comenzarlo siempre desde nada, con la unica
excepcion de que, en cada nuevo trabajo, se comienza con la experiencia de haber
tomado riesgos similares anteriormente.

Cuando en un dibujo aparecen, comparandose, dos brazos cruzados y un nudo
macizo, no se trata de hacer una afirmacion acerca del arte, sino que el dibujo se
convierte en una especie de juego de palabras, en el cual dos tipos de informacion se
mezclan, resultando un momento de confusién al que, con suerte, seguird otro de
iluminacion. Este tipo de disyuncion entre dos elementos de informacién, o la ocul-
tacion de informacion, produce una cierta ruptura en Ja esperada unidad de una his-
toria. De esta forma se extrema, se fuerza una cierta idea logica, mas y mas, hasta
que se muestra COmMO Incorrecta.

Ia calidad viene dada por la creencia. Si verdaderamente crees en lo que estis
haciendo, y lo haces tan bien como te €s posible, siempre existira una cierta cantidad
de tension. Por supuesto, depende un monton de aquello que se escoge, €5 preciso
escoger lo que interesa, O programarlo de forma que resulte interesante.

Normalmente se comienza con una idea bastante tonta, que €s cierta y a la vez
no lo es. Al interpretarla y tomarla en setio, se convierte en un pensamiento fuerte,




que debe ser examinado, y este examen no debe tener nunca en cuenta el placer o la
estética. Toda marca que se dibuja «dice» algo. Lo que esta por ver entonces cs sies
creible o no. Se dibuja v se mira, examinando. Lo importante, lo fundamental es que
esas marcas que s¢ dibujan merezcan atencién por si mismas, de una manera asocia-
da con ¢l arte, de forma que el observador pueda decirse a si mismo: Yo percibo que
es tal como una obra de arte y no como ninguna otra cosa.

Cuando se dice algo, hay que decirlo alto y ver si te lo crees, ¥ después hay que
decirlo mas alto para ver lo que los otros piensan, y para ver si lo que los otros
piensan es creible o no. Eso es para lo que todo dibujo se realiza; se trazan una serie
de marcas, v se ve lo que se puede pensar acerca de cllo.

La necesidad que establece finalmente ese fenémeno complejo que es la creacion
de un dibujo se mantiene, en la medida que el espectador es capaz de percibirlo como
una obra de arte y no como otra cosa, que el eco que se produce al nombrarlo en voz
alta sélo es audible si previamente lo entendemos como un objeto perteneciente a ese
sistema, nos lleva definitivamente a comprender que la definicién del dibujo solo
puede realizarse como un equilibrio provisional que establecemos con las voces de
sus nombres. Que su sentido estd sometido al papel desempefiado por lo que cada
época ha entendido por actividad artistica, y las misiones asignadas a ellas.

Los problemas de definir qué es el dibujo estin vinculados a la definicion previa
de los objetivos fundamentales de sus practicas y qué tipo de conocimientos de la
realidad se trataban de concretar en sus representaciones. Hay valores que se mantie-
nen muy estables y otros que estan en permanente desarrollo, pero en uno y otro caso
siempre subsisten sus entramados mas profundos; el énfasis que una época hace de
uno de estos aspectos no anula el valor de sus contrarios.

El hecho de que ahora se mantengan abiertos los modelos desde los que es posi-
ble reconstruir las imagenes deberia favorecer, mas que nunca, la actitud de disponi-
bilidad del artista a recuperar de toda la experiencia artistica aquellos valores, aquellas
capacidades que los dibujos han desarrollado al servicio de sus diferentes misiones.

; El aprendizaje del dibujo debe permitir al alumno desarrollar aquellas capacida-
des graficas que le permitan enfrentarse ante las necesidades que determina su
“proyecto. Reducirlo a la imitacion de los modelos formales predominantes sélo hace
empobrecer sus posibilidades ante nuevos problemas. La dificultad fundamental es-
triba en que para comprender y desarrollar determinadas capacidades es necesario
que previamente éstas se hayan sentido como necesidad; cuando no hay problemas
no hay tampoco posibilidades de desarrollar técnicas que tendrian que ver con ellos.
Todo se convierte en un simulacro. La amplitud de los registros desarrollados por
Leonardo, por Ribera, Le Corbusier o el mismo Bruce Nauman, sélo es posible si se
mantiene esa ambicién de cubrir todos los campos de conocimiento que ellos trata-
ban de desarrollar.

La explici&i?')h del dibujo «haciéndose», y como éste es entendido o explicado, en
relacion al marco en el que se realiza y lo que este entorno entiende por «artey, €s el
aspecto més crucial en el proceso de su ensefianza. Un proceso que hoy es entendible
en el 4mbito de aquello que llamamos Bellas Artes y que en otros momento pudo ser
el Taller, la Academia, el Estudio o la Escuela. Cada uno de ellos determina una dife-
tente expectativa, que condiciona aquellos fendmenos que pueden aparecer, definien-
do la practica que se realiza, e incluso aquello que parece que es pertinente cuestionar.

Muchas veces el alumno eludird cuestionarse problemas que parecen exceder el
«tema» de «la clase de dibujo»; lo que desea es saber cémo hay que realizar el modelo
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que tiene delante 0 el gjercicio propuesto, y lo hace muchas veces reclamando impe-
riosamente que se determine con precision aquello que debe realizar, incluso si este
ejercicio era propuesto con el calificativo de «libre». Comprensible en parte, porque
el arte contemporaneo aparentemente ha cuestionado los modelos de referencia en la
idea de que era posible algin tipo de conocimiento inefable. Lejos ya de aquel mode-
lo tradicional, en el que la presencia de la escultura o el modelo del natural determi-
naba con precision aguello que parecia esperarse del alumno y que establecia un largo
ciclo de reflexion y dominio de los materiales que utilizaba, las técnicas que desarro-
llaba y los conocimientos que adquiria en el hecho mismo de realizar el dibujo, en un
proceso constante de depuracion sin fin.

La creencia de que es posible este conocimiento inmediato situa acriticamente
todo esfuerzo de desarrollar cualquier capacidad que lleve implicito un trabajo conti-
nuado de aprendizaje, como si €sto mismo no estuviese desarrollando un modelo tan
preciso y tan largo, como el anterior, y esto que €stamos diciendo sirve, tanto a la
hora de realizar fisicamente los trazos que lo definen, como a la hora de pensar cudles
son los limites tedricos en los que se introducen. Es como si se pensase que sombrear
un volumen, establecer la continuidad de un gesto o crear un trazo que niegue las
celaciones establecidas en una figura, se puede hacer sin definir previamente aquello
de lo que hablamos.

Es cierto que actuar eficazmente obliga a no tener siempre presentes todos los
clementos que configuran un problema, que son miles de decisiones las que hay que
tomar y no todas pueden establecerse en el plano de la plena conciencia, pero también
es cierto que preparafse para «dibujar» supone tener muy claro y establecer siempre,
previamente, con precision, un dibujo de aquellos elementos que lo configuran.

Hace unos afios en la Facultad de Bellas Artes de Barcelona, un alumno criticaba
con dureza el fracaso de Herndndez-Pijuan por no haberles énsefiado nada en lo que
llevaban de curso, asegurando que durante los primeros meses s6lo habian aprendido
a qué distancia deberian situarse frente al cuadro; la contestacion de que si eso era
cierto, ya sabia mas de lo que €l esperaba que aprendiese durante todo el curso, pudo
parecerle una salida de tono o un habil juego de palabras, y es posible que hubiera
algo de todo ello, pero lo cierto es que, aunque resultaba paraddjico, encerraba una
gran verdad, aquella a la que hace referencia el texto de Saura cuando dice:

Proceso: destruir la mirada invisible con la primera posicion de la gimnasia picto-
tica. Concentrarse en el laberinto del rostro. Inventar un nuevo rostro en el transcur-
so del recorrido. Olvidarlo primero. Lanzar después estructuras ciegas. Anfiadir sig-
nos alli donde sea preciso, barrer donde sea necesario. Aguas de diferente densidad
entremezclandose. Surge-atras, surge-delante, articulacién-desarticulacion, transpa-
rentando. Conservar zonas milagrosas. Sacrificar por el bien general de la miquina
organica. Tripas-corazon razén. Arquitectura luchando en la confusion, clarifican-
dose en otra y ordenada confusioén respirante. Peligro del exceso. No terminar. Ape-
nas unos puntos. Imposibilidad de quitar nada, imposibilidad de afiadir algo.

Cuidado. La menor torpeza, el leve gesto practicado sin conviccién puede des-
moronar la fragil construccion, encadenando su aniquilamiento. Borrar antes que
continuar si el sudario no respira.

No solo esta hablandonos del proceso; estd también determinando la posicion

desde la que se enfrenta a la realizacion de la obra, la distancia desde donde actia. Esa
accibn gimnéstica ante el cuadro establece toda una filosofia de lo que es la obra
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nombres de las estatuas y los autores que las hicieron, solo se las identificaba por
algunos de sus atributos: «la venus de la concha», «la de la manzana»..., nada que las
uniese con su valor ejemplar de modelo, pero su persistencia parecia justificar la vali-
dez de la propuesta. La ensefianza se homologa a si misma al asumir esa pertenencia.
Se explica como continuidad o discontinuidad explicita de algunas de sus tradiciones,
pero lo curioso es que en sus afirmaciones o negaciones sigue incluyendo parte de los
conceptos que dice superar.

La palabra aparece como clave, porque, por un lado, aumenta el campo de lo
nombrable v, por otro, delimita aquello de lo que es posible hablar. La actitud volun-
tarista de hablar mas alld de las palabras, de establecer una comunicacién inefable es .
la justificacién de prestigio de ciertos guras de la formacion estética, pero la mayoria
de las veces en los conceptos que manejamos aparece resistentemente el modelo que
tratabamos de superar. El propio texto de Bruce Nauman es un buen ¢jemplo de ello,
nos habla de aquello que modifica la relacion que mantiene con su actividad, lo hace
con la voluntad de ampliar las expectativas del posible espectador, pero sobre todo
con el desco de redefinirse ¢l mismo en su trabajo, y lo hace utilizando conceptos que
son profundamente bésicos en el discurso de aquello que entendemos como dibujo;
no podia ser de otra manera: la cultura, sea cual sea, no es otra cosa que un sistema de
referencias, como decia Baxandall®, siempre tenemos que recurrir a utilizar modelos
preexistentes. Picasso, afirmaba, partié de ciertos problemas de Cezanne, pero desde
entonces s6lo podemos entenderlo a través de la interpretacion que éste hizo de él.
Hablar, dibujar es ir modificando desde la referencia aquello que evocamos. Cada vez
que establecemos una mano sobre el papel estamos hablando de todas las manos, que
evocamos u olvidamos, de todas las ideas que ayudaron a representarlas y lo hacemos
con un material elemental, muy sutil a veces, como es decirlas a través de una enreve-
sada marafia de lineas circulares que se unen o se desunen sin precisioén o con el gesto
de un fuego que sélo deja un rastro efimero en la memoria de una camara cinemato-
grafica como hiciera Picasso frente a Clouzot.

Al final de este capitulo trataremos de hablar de aquellos elementos que resultan
mas inquietantes para el artista, a la hora de comenzar a realizar sus dibujos, pero
ahora volvamos 2 nuestro tema de tratar de establecer cudles han sido los conceptos
"que han asumido los dibujos y alrededor de qué modelos de realidad y comporta-
miento han estado situados, porque ellos pueden darnos las claves de algunos de los
problemas que generan estas inquietudes. Un panorama, pese a su diversidad, no tan
contradictorio como la suma de sus definiciones pareceria indicar.

MODELOS DE CONOCIMIENTO Y DEFINICIONES DEL DIBU]JO

Svetlana Alpers en su libro E/ arte de describir, al establecer la importancia del
pensamiento de Kepler en la idea de la representacién de la época, aclara que no es
' tanto su pensamiento como la idea generalizada que de €l se tiene en ese momento.
Hablar de cuiles son las ideas del dibujo es aceptar, en parte, un cierto sentido de
aquello que se ha ido concretando como tal, aceptando que ninguan artista que habla
sobre ello conoce todas las claves anteriores, aunque de una u otra forma existe un
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traducido por Nueva Forma, planteaba, ante esa misma percepcion, que eran aquellos
anos los mas desconcertantes de la historia de la cultura, un decalogo de la arquitec-
tura contemporinea tan estricto como el establecido en el siglo XIX.

Las consideraciones sobre qué dibujo es posible o recomendable estin dentro de
esta inquietud radical; su aprendizaje esta tutelado por el miedo a no saber entre qué
decidir y la seguridad de hacerlo desde el juicio dominante. El miedo a la libertad se
establece desde el mismo modelo de libertad; cada época marca con dureza los limites
de la propia transgresion al sistema. Cuando en los afios 70 nos plantedbamos, desde
las asignaturas de Anilisis de formas y Dibujo técnico de la Escuela de Arquitectura
de Madrid, la modificacidon de unos sistemas tradicionales de dibujar basados en 6r-
denes cerrados de transcripcion, y se realizaba una experiencia bajo el prometedor
nombre de dibujo libre, una alumna nos mostraba una y otra vez un muestrario dife-
rente para que le dijésemos si era aquello lo que habia que hacer. Un dia, paseando
entre los tableros observamos una serie de dibujos que realizaba mientras conversaba
con sus compafieros, realmente interesantes; en la ingenuidad de quien cree descubrir
unas cualidades que el otro no conoce, le preguntamos por qué no presentaba aquello
que surgia de lo més intimo de ella misma. La respuesta fue contundente: «Esto es
mio y no estoy dispuesta que se juzgue por los demas.» Creo que la anécdota es bas-
tante clarificadora de los limites de los propios modelos y de algo que es importante
puntualizar: la ensefianza del dibujo se enmarca en una época, pero también dentro

EL DIBUJO COMO REPRESENTACION DE REPRESENTACIONES

En la mayor parte de la teoria del dibujo, se incluye parte de los modelos anterio-
res: Dios, la Belleza, la Naturaleza, la Realidad, la Descripcién, las Relaciones entre
las cosas. Todos ellos han estado basados en la idea de que la creacién de la imagen
solo se podia establecer en el campo de la actividad artistica. El dibujante creaba un
sistema total que en el dibujo se formalizaba como escenografia, como el lugar de la
historia. La realidad era explicada en términos de acontecimientos visuales, pero su
sentido ultimo era su doble articulacién: con la narracién y con la idea del discurso
estético avalado en términos de belleza.

La representacion del hombre en esa situacién presuponia todo un correlato or-
denado de saberes, articulados muchas veces en conflicto entre los elementos que

~aportaba la percepcién visual y todos aquellos conocimientos y técnicas vinculadas al
conocimiento empirico, y el ideal de la belleza, pero sobre todo por las necesidades
Impuestas por la narracion.

- Un enfrentamiento que queda perfectamente reflejado entre la pasion descriptiva
del arte holandés del siglo xvi1, y el orden del discurso del arte italiano de la época,
que se saldé con el desprecio del primero por el segundo. Fue un enfrentamiento
'dé;isivo entre un arte que reconocia y desarrollaba toda una tecnologia interpuesta,
jue'daria origen, en el campo instrumental, a nuestra actual vision fotogrifica de la
lidad, contra otro que seguia anclado en justificar o repudiar la evolucién de las
égt?tlf?s.desde los principios de la antigua teoria italiana, incluso después de su pri-
a crisis de principios de siglo.

08 primeros choques, los primeros posicionamientos que vemos en los tratados,
¢ sobre todo en la practica diaria de los talleres, en el aprendizaje de los artistas,
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esta en el predominio o no de los valores de la visién, de la experiencia perceptiva,
sobre las imigenes ejemplares que habian establecido el sistema pictérico. El predo-
minio de uno u otro presuponia un orden diferente de cé6mo deberia ser el proceso de
adiestramiento.

En un modelo en que la idea est4 vinculada a la preexistencia de una forma ejem-
plar, se llame Dios o Belleza, hace presuponer que la visién que se tiene de la realidad
sélo encuentra su justificacién en la medida que da cuenta de esa otra realidad. El
debate de como debe dibujarse la figura humana no es sélo un problema formal de
diferentes estilos o tendencias artisticas, es ante todo un problema ideolégico en el
entendimiento de la realidad. Lo fascinante de este tema, en lo que se refiere al dibu-
jo, es que esto debe ser debatido en términos de métodos de definicién de las image-
nes, en situaciones tan sutiles como la de establecer la figura sobre el fondo, o de
como el lapiz debe rayar o contrastar el altimo paso entre la piel y la atmoésfera. La
neutralidad del fondo donde se representa una figura, la afirmacién de su volumen,
de una manera precisa, casi cortante, es el medio del que se sirvieron los neoclasicos
en su reafirmacién de lo real, solamente en funcién de los valores que imponia la
escultura clisica, intérprete absoluto de lo que debia o no ser dibujado con arreglo 2
una determinada idea de la belleza.

Los recursos graficos generados alrededor de este debate quedan luego, en los
talleres, como méximas que la mayoria de las veces parecen no necesitar aclaracion.
Frases como «Debes de precisar con mas nitidez la figura», «Trata de realizarlo mas
rotundamente», parecen transmitirse, por los artistas con mas experiencia, como pto-
piedades independientes de los dibujos. Es facil oir en los talleres la repeticién de
estas frases u otras parecidas, como si se tratara de valores absolutos, cuando es la
eleccién permanente de una u otra manera de grafiar la que realmente configura el
dibujo como idea del discurso. ' :

Todo el mundo parece estar de acuerdo en que el que se inicia debe asumir su
libertad, pero muy pocos dejan de inducir a una determinada forma de valoracién de
las cosas dejando explicito al mismo tiempo cuiles son las ideas desde las que se efec-
tha ese acondicionamiento, que permita saber al que esta inmerso en el aprendizaje
hacia donde es orientado su dibujo. La mayoria de los maestros recurren siempre al
discurso dominante, a aquello que se lleva, como el terreno menos conflictivo, pot-
que le permite hablar de lo realizado en términos inefables.

- Los métodos desarrollados a lo largo de la reciente historia europea, hablo sélo
desde el Renacimiento hasta nuestros dias, han estado marcados y lo esti todavia,
pese a su disolucién en el descrédito de la realidad, por las contradicciones existentes
entre la percepcién de las cosas y las idea que de ellas tenemos en el 4mbito del dis-
curso artistico, que parece ser el Gnico que debe dar cuenta de qué es lo real y cuiles
son los limites de lo imaginable. La confrontacién con la fotografia, el viejo debate
sobre si ella es 0 no arte, sigue siendo fruto de ese deseo, de ser él el que determine
los limites ideolégicos de las representaciones.

La idea de que sélo es posible establecer imagenes partiendo de la visién que
tenemos de las cosas ha marcado durante los altimos siglos todas las teorias del dibu-
jo. La opcién de un adiestramiento que permitiese configurar otras imagenes artisti-
cas, sin esta vinculacién necesaria, es un tema que abordaremos posteriormente, pero
muchos de sus planteamientos vuelven 2 estar presentes desde los nuevos medios,
porque el problema sigue siendo la relacién conflictiva entre las ideas y sus modelos.

Un enfrentamiento tan fuerte que llega a expresarse en términos fisicos de dolor:
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la forma no se ajustaba a la estructura del hueso: o s un pie habia :uiopr;u]n una I{f

i

actitud inconsceuenie o colocala e S sIto sinhacer caso del dolop! ;{
|

|

‘ |

S¢ marca con claridad la situacion extrema de esa relacion, donde ¢l que dibuja

sabc que cada clemento que determina, 1o hace en la permancente decision entre obede- ”
ceraaquello que ve, aquello que comprende o aquello que reconoce a traves de otras (/

Imagenes anteriores como aqucello que debe ser considerado adecuado representar.

Las estrategias de comio ensenar o dibujar siempre han estado en o ojo de este f
huracin, en la duda permancente en donde situar cada une de los clementos que con- [
formaban ¢l 'pml)lcmn, la obscervacion directa o la predeterminacion previa de los
modeclos cjemplares, veentre ambos, los surgidos entre o obscrvado, o comprendido 55
vsus dificultades de rranscripeion por medio de las convenciones establecidas 4 rra- i
vés de la perspectiva, la geometria o por cualquier otro sistema de reconocimiento |
estructural. :)f

Hay también un problema de cficacia que se superpone a la coherencia ideologi- 1
ca: el de determinar en esa situacion cudl ¢s ¢l orden en que uno debe enfrentarse a
cllo, para progresar, incluso cn los Momentos en que se esta globalmente de acucrdo !
en la triple necesidad de dibujar de liminas, de esculturas y del natural, existe un f
cierto vaivén en cuanto debe utilizarse cada uno de ellos, oscilacion que en cierea i
manera expresa la mayor o menor confianza en los modelos cjemplares o en la obser-
vacién, pero que también lleva consigo ¢esa necesidad permanente de autocorreccion
que Le Corbusier definiria en Ja frase «Amo la pasion que corrige la regla, amo la
regla que corrige la pasiény. La escultura v en especial las liminas tienen siempre esa
funcién normativa de predisponer a la buena forma, de adiestrar al enfrentamiento L
con el modelo del natural. El natural aparece como el campo mis abierto de experien-
cias que permite enriquecer Ia observacion v la pasion. El artista, por tanto, debe ir
de uno a otro para confirmar o reconocer lo desarrollado o aprendido en cada campo. i
Un panorama cambiante, pero relativamente estable, que se va a mantener hasta que
esa situacién dual vaya a ser definitivamente destrozada en e] campo de la teoria esté-
tica con el predominio del modelo de la naturaleza, en e que definitivamente se va 2
it poco a poco renunciando a la idea de una forma ideal, cuando ni Dios nj |a Anti-
gliedad sirvan como elementos que avalen va el grado de verdad de Ja representacion.

NATURALEZA Y REALIDAD

En los textos de Denjs Diderot™ sobre Pensamientos sueltos sobre la pintura, pode- i
MOs encontrar una de sus mcjores formulaciones. b
|

Si yo estuviera iniciado en los misterios del arte, sabria quizds hasta donde el i ig;

artista debe cefiirse 7 las proporciones recibidas v os lo diria. Pero lo que s¢ es que 3

N0 se¢ manticnen contra ¢f despotismo de la naturaleza v que la edad v la condicion ng -

Lo g!{'
o Marco Boschini por Palma ¢l Joven discipulo de Tiziane citado por Iirast H Gombrich, 12/ Jevads dr v:

Apl‘)iﬂ, Madrid, Mlianza, 1982, pig. 231,

Denis Dideror, Pensamientos sueltos sobre pintura, Madrid, Teenos, 1988,

?
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llevan a sacrificarlas de cien maneras distintas. Nunca oi que acusaran a una figura

por estar mal dibujada cuando revelaba claramente, en su organizacion exterior, la
edad v la costumbre o la facilidad en realizar sus funciones cotidianas. Estas funcio-
nes son las que determinan tanto la grandeza entera de la figura como la verdadera
proporcion de cada micmbro v su conjunto: de alli es de donde veo salir al nifdo, v al
hombre adulto, v al anciano, v al hombre salvaje, v al hombre civilizado, v al magis-
trado, v al militar, y al mozo de cuerda. Si hubiera una figura dificil de encontrar,
scria la de un hombre de veinticinco afos nacido subitamente del limo de la tierra v
que aun no hubiera hecho nada; pero este hombre es una quimera.

Pero, sobre todo, aquellos parrafos que son un alegato a favor de la diferencia:
9 > O

l.a naturaleza no hace nada incorrecto. Cualquier forma, bella o fea, tiene su
causa, v, de todos los scres que existen, no hay uno sélo que no sea como debe ser.
Mirad a esta mujer que perdid los ojos en su juventud. El desarrollo sucesivo de la
Orbita va no ha-estirado sus parpados; se¢ han rechundido en la cavidad originada por
la falta de Organo; se han ido achicando. Los de arriba han arrastrado las cejas; los
de abajo han ido tirando ligeramente las mejillas hacia arriba; el labio superior ha
sido afectado por este movimiento v se ha levantado; la alteracion ha afectado todas
las partes de la cara, segtn estaban mas alejadas o maés cercanas del lugar principal
del accidente. Pero gereéis que la deformidad se haya concentrado sélo en el Ovalo?
¢Creéis que el cuello se hava librado del todo de ella? ¢Y los hombros o el busto?
Claro, a vuestros 0jos v a los mios. Pero llamad a la naturaleza; ensefadle este cue-
llo, estos hombros, este busto v la naturaleza opinara: «Este es el cuello, éstos son
los hombros, éste es el busto de una mujer que perdié sus ojos siendo joven...».

Si las causas y los efectos fueran evidentes para nosotros, no tendriamos otra
cosa mejor que hacer que representar a los seres tales como son. Cuanto mas perfec-
ta y andloga a las causas fucra la imitacion, mas satisfechos nos quedariamos de ella.

El cambio es radical, lo que justifica a la representacién no esta ya en la adecua-
cién a una belleza ideal que obligaba a recomponer la figura del modelo atendiendo a
una seleccién de qué partes debian ser mostradas y cudles excluidas «quirirgica-
mente», estableciendo la sintesis perfecta de las partes mas adecuadas de los modelos
clasicos mas perfectos.

Ahora es ya una representacién que se realiza desde la diferencia. Lo pertinente,
lo que debe ser representado no es lo que remite al modelo, sino lo que le separa de
¢l. Desde entonces la persona que posa esta realmente desnuda, la postura que adopta
no es una proteccién ni un puente para la comprensioén de aquello que debe estable-
cerse como modelo.

En su propuesta para lo que debia ser Ja nueva academia lo vuelve a confirmar
con mds precision, aunque encontramos un elemento que parece perturbador, la exis-
tencia, todavia aparentemente inexplicable, de la limina; la continuidad de la estampa
y el «desollado» nos esta hablando de otros elementos que no tienen mucho que ver
con la busqueda de la belleza, es ante todo la reafirmacién del dibujo, como una es-
tructura compleja de problemas diferenciados, la que marca la necesidad de establecer
un puente entre lo que se percibe en tres dimensiones y las dos del papel, por un
lado, y por otro, la de comprender la forma como una estructura articulada espacial-
mente. De todas formas, la desvaloracion contemporanea de la copia, como proceso
pedagdgico, nos hace ver esta afirmacion como extrafia, es mas un criterio ideologico
que real; pese a que todos niegan su utilidad, nunca como ahora se ha utilizado con
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llevan a sacrificarlas de cien maneras distintas. Nunca of que acusaran a una figura
por estar mal dibujada cuando revelaba claramente, en su organizacion exterior, la
edad y la costumbre o la facilidad en realizar sus funciones cotidianas. Estas funcio-
nes son las que determinan tanto la grandeza entera de la figura como la verdadera
proporcion de cada miembro y su conjunto: de alli es de donde veo salir al nifio, y al
hombre adulto, y al anciano, y al hombre salvaje, v al hombre civilizado, v al magis-
trado, y al militar, y al mozo de cuerda. Si hubiera una figura dificil de encontrar,
seria la de un hombre de veinticinco afios nacido subitamente del limo de la tierra y
que 24n no hubiera hecho nada; pero este hombre es una quimera.

Pero, sobre todo, aquellos parrafos que son un alegato a favor de la diferencia:

La naturaleza no hace nada incorrecto. Cualquier forma, bella o fea, tiene su
causa, y, de todos los seres que existen, no hay uno sélo que no sea como debe ser.
Mirad a esta mujer que perdié los ojos en su juventud. El desarrollo sucesivo de la
6rbita ya no ha estirado sus parpados; se han rehundido en la cavidad originada por
la falta de 6rgano; se han ido achicando. Los de arriba han arrastrado las cejas; los
de abajo han ido tirando ligeramente las mejillas hacia arriba; el labio superior ha
sido afectado por este movimiento y s¢ ha levantado; la alteracién ha afectado todas
las partes de la cara, segin estaban mads alejadas o mis cercanas del lugar principal
del accidente. Pero ¢creéis que la deformidad se haya concentrado s6lo en el dvalo?
¢Creéis que el cuello se haya librado del todo de ella? ;Y los hombros o el busto?
Claro, a vuestros ojos y 2 los mios. Pero llamad a la naturaleza; ensefiadle este cue-
llo, estos hombros, este busto y la naturaleza opinari: «Este es el cuello, éstos son
los hombros, éste es el busto de una mujer que perdi6 sus ojos siendo joven...».

Si las causas y los efectos fueran evidentes para nosotros, no tendriamos otra
cosa mejor que hacer que representar a los seres tales como son. Cuanto mis perfec-
ta y andloga a las causas fuera la imitacion, mas satisfechos nos quedariamos de ella.

El cambio es radical, lo que justifica a la representacién no estd ya en la adecua-
cibén a una belleza ideal que obligaba a recomponer la figura del modelo atendiendo a
una seleccién de qué partes debian ser mostradas y cudles excluidas «quirargica-
mente, estableciendo la sintesis perfecta de las partes mas adecuadas de los modelos
clésicos més perfectos.

Ahora es ya una representacion que se realiza desde la diferencia. Lo pertinente,
lo que debe ser representado no es lo que remite al modelo, sino lo que le separa de
él. Desde entonces la persona que posa esta realmente desnuda, la postura que adopta
no es una proteccién ni un puente para la comprension de aquello que debe estable-
cerse como modelo. '

En su propuesta para lo que debia ser la nueva academia lo vuelve a confirmar
con mis precisién, aunque encontramos un elemento que parece perturbador, la exis-
tencia, todavia aparentemente inexplicable, de la lamina; la continuidad de la estampa
y el «desollado» nos estd hablando de otros elementos que no tienen mucho que ver
con la bisqueda de la belleza, es ante todo la reafirmacion del dibujo, como una €s-
tructura compleja de problemas diferenciados, la que marca la necesidad de establecer
un puente entre lo que se percibe en tres dimensiones y las dos del papel, por un
lado, y por otro, la de comprender la forma como una estructura articulada espacial
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tanta profusi(m, salvo que es ahora la fotogratia, como hablaremos mas adelante, la

-que le ha sustituido como modelo, de tal forma que es casi imposible que un dibujan-

te se enfrente a un problema de representacion sin recurrir a ellas como amparo pot-
que ahora, mAas que nunca, el arte ha renunciado a ser ¢l el que establezca las image-

nes de primera gcncraci()n.

Asi, pues, es como me gustaria que fuese llevada una escucla de dibujo. Cuando
el alumno sabe dibujar con facilidad valiéndose de estampas y modelos escultoricos,
yo lo tengo durante dos afios ante el modelo académico del hombre v de la mujer.
Después le pongo ante nifios, adultos, hombres hechos, ancianos, sujetos de todas
las edades, de todos los sexos, escogidos en todas las condiciones de la sociedad,
toda clase de naturalezas; en una palabra: los sujetos acudiran numerosos a la puerta
de mi academia, conque les pague bien; si estoy en un pais de esclavos les mandaré
venir. En estos modelos diferentes, el profesor se cuidara de hacerle notar los acci-
dentes que las funciones diarias, la manera de vivir, la condicion v la edad han intro-
ducido en las formas. Mi alumno ya no volvera a ver ¢l modelo académico mas que
una vez cada quince dias; y cl profesor le dejara al modelo el cuidado de posar como
quiera. Después de la sesion de dibujo, un habil anatomista le explicara a mi alumno
el desollado y le hard la aplicacion de sus lecciones sobre el desnudo animado y vivo
y no dibujaré del desollado mas que unas doce veces como méaximo en un afo. Serd
bastante para que sienta que las carnes sobre los hucsos y las carnes sin apoyadura
no se dibujan de la misma manera; que aqui el trazo es redondo, alli como angulo-
so; y que si descuida esas finezas €l conjunto parecerd una vejiga hinchada o un
fardo de algodon. :

No habria amaneramiento ni en el dibujo ni en el color si se imitara escrupulosa-
mente la naturaleza. El amaneramiento proviene del maestro, de la academia, de la
escuela y hasta de lo antiguo.

LA MULTIPLICIDAD DE LOS MODELOS

Este proceso de cambios de modelo se va a producir cada vez con méas rapidez,
provocando una pérdida sustantiva de su poder ejemplar. Poco a poco, todo podra
ser un modelo de si mismo, cada objeto se establece por su radical diferencia con los
demas, el repertorio se traslada desde las imagenes del arte 2 las de la realidad, tanto
que la fotografia aparece definitivamente como la auténtica creadora del repertorio de
lo nombrable; solo lo que es fotografiable existe. Su existencia, aunque heredera de
los artificios de la representacion pictorica, va a marcar ¢l cambio mas radical que ha

existido hasta nuestros dias.
Moholy-Nagy decia hacia 1926:

Desde el punto de vista tebrico, no hay ninguna diferencia sustancial entre 12
representacion plastica, lineal, pictorica, en blanco y negro, €n color, fotografica ©
cealizada con otras técnicas. Pero hoy es practicamente evidente que, frente 2 las
dificultades de una representacion visual manual, se prefiera una representacion téc-
nico-mecanica, con todas sus consecuencias. Y a causa de este planteamiento, qUCd
perfectamente delineada también la posicion de la fotografia (y del cine). La figur?
cién, obtenida por estos medios téenico-mecanicos, de objetos naturales, fantast!
co-utépicos, de suenos y de entidades irreales, se ha adelantado tanto, incluso cot
avuda de circunstancias favorables, v ha alcanzado tal eficacia, que intentos similare€t
cealizados con medios manuales sOlo pueden compararseles en contados casos- Gra
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clas a las ilimitadas posibilidades de representacion de que dispone, ¢l procedimicn-
to fotogrifico estd destinado a aleanzar la victoria en esta competicion.

Solamente la veneracion fetichista del trabajo a mano pucde levantar objeciones
contra esta ascrcion. Ll que, al mirar una imagen, sea capaz de prescindir completa-
mente de que la ha realizado una mano «espiritualy o un aparato «sin almar, ERN S|
capaz de ver las fuerzas creadoras del artista, mas alla de la imagen, sin duda no va a
preferir ¢l pincel al aparato fotogrifico. El hecho de que los resultados de la foto-
grafia para los que tienen ojos para ver havan alcanzado tantos progresos en los
aspectos de claridad, precision, luminosidad, inmaterialidad, v ademis de realidad de
la representacion, nos obliga a declarar que ¢l pintor naturalista haria bien en dedi-
car sus capacidades a la fotografia, que, entre todos los procedimientos de represen-
tacion, ¢s ¢l mas susceptible de desarrollo, el mas versaril v ¢l mis espléndido. Con
la imposicion del procedimiento fotogrifico, sin duda, ¢l clemento formal de la nue-
va representacion seria totalmente distinto de 1o que ha sido hasta ahora en la pintu-
ra. I3s 16gico que una nucva téenica ha de crear una nucva forma, adecuada a sus
propios medios. Ademas es natural que los medios téenico-mecinicos se apliquen
también a la figuracion visual sin objeto. Reflectores, proyectores, superficies per-
fectamente pulidas, esmaltes, galalita, trolita v otros materiales sintéticos, que en su
homogeneidad sin estructuracion permiten una accion de la luz cada vez mas sin
pigmentos ¢ inmaterial, es la etapa siguiente de este desarrollo inevitable.

El texto nos parece sencillamente ejemplar para explicar este cambio de modelo,
pero también para clarificar una falsa idea, la del descrédito de la representacion;
nuestra cultura no pone realmente en duda el valor de lo representado, lo que hace es
trasladar la responsabilidad de quién debe realizarlo. Moholy-Nagy no duda de ella;
lo que ve con precision es el corrimiento del territorio de la pintura, con referencia a
un papel que habia asumido recientemente.

La gran crisis del dibujo, como representacion de representaciones, va a estar en
este corrimiento que se efecttia en el campo de la cultura, de quién asume esa herencia
global. La fotografia y los fotografos pasan desde entonces a ocupar ese papel: el que
habia tenido la pintura de describir las relaciones de las cosas. Algo que, sobre todo
en el siglo XV, habia sido una de las verdaderas razones de ser de las Academias.

Ver lo social, comprenderlo a través de las imagenes ejemplares, o representar las
ceremonias, y sus rituales publicos, junto con la de establecer las diferencias indivi-
duales por medio del retrato, era la mision que justificaba la mayor parte de sus acti-
vidades. Las que convertian su practica en el objeto de atencién del poder en la crea-
cién normativa de su ensefianza, Comprenderse socialmente sélo era posible si uno se
entendia en sus representaciones. Actuar en lo publico era y es tener una imagen den-
tro de las que configura la ceremonia de los acontecimientos.

La fotografia, pese a ser un artificio de la pintura, se convirtié en el paradigma de la
verdad social, la herramienta oculta de la escenografia que pasaba desde entonces a
dominar el terreno de la representacion. La imagen fantasmagoérica del velo albertiano se
estabilizaba definitivamente en Ja emulsion y permanecia como la tinica verdad de lo real.

- EL DiBUJO COMO HERRAMIENTA FUNDAMENTAL
DE La CONSTRUCCION DE LO REAL

La escenografia es

g pacio-temporal cn la que el objeto aparccia habia obligado al
€sarrollo de toda up

a amplia tecnologia de la imagen. Ver un objeto en sus repre-
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sentaciones obligaba a establecer un largo proceso de convenciones entre lo delinea-
do v o visto. Un proceso que se genera a caballo de una serie de conocimicentos que
sc bifurcan en pricticas cada vez mas especificas como la geometria, la perspectiva v
la anaromia, pero que siguicron articuladas en un tronco comun, en la medida que ¢l
artista no solo las necesitaba ¢n la creacion de imagenes simbalicas, sino también
como instrumento de deseripeion de los objetos en sus procesos de produccion.

Construir mucbles, plancar artificios, era parte de esa otra definicion real de la
escenografia publica que asumia claramente el artista como una de sus mas evidentes
misiones. La vinculacion de la escultura al ornamento arquitectonico creaba un hilo
continuo de materializaciones que el dibujo debia dar cuenta tanto en el momento de
su gestacion, como en el de su visualizacion, prevision y realizacion. Para ello, duran-
te siglos, desarrolld todo un entramado de complejos conocimientos que eran la justi-
ficacion cientifica de su ensefanza. El predominio de ellos, la confirmacion de que ¢l
conocimiento objetivo de la realidad podia ser lo especifico de la practica artistica, cs
lo que contiri6 al arte holandés su rareza en el sistema, pero también el que le dio su
caracter mas innovador v que a la larga fue minando todo su discurso italiano.

Esa amplia mision que el artista asumia en’la produccién de la realidad, creaba v
englobaba toda una actividad «artistica» que podia incluir en su seno practicas que
hoy considerariamos artesanales o pretecnolégicas, pero que siempre se articulaban
subalternamente a la gran mision de la pintura o la escultura que aparecia en su vérti-
ce como modelos de modelos en lo que genuinamente podiamos entender como
espiritu de «Beaux Artsy, en cuanto que la Academia francesa, desde su fundacién, lo
determinaba con claridad al colocar a las artes en el centro del programa «representa-
tivo» de la monarquia absoluta.

Su valor instrumental va a ser continuado en los programas renovadores que die-
ron origen a la Ilustracion. La vision enciclopedista que presupuso la creacion de las
Reales Sociedades Econdmicas de Amigos del Pais, el caracter regeneracionista de
establecer la base de una enseflanza artistica que permitiese dotar a nuestra cultura de
los medios necesarios para responder 2l gran reto de la doble aventura de levantar
acta del universo y hacer posible la nueva industria, esta perfectamente descrito en
los antiguos murales de la Universidad de Barcelona en la que las ensehanzas artisti-
cas por éstos preconizadas estin representadas como base de la exploracion cientifica
y el desarrollo artesanal. ,

La misma visién que planteaba Rodriguez Campomanes en 1775 cuando decia
«de la perfeccién en las artes resultara la mayor ganancia de los maestros y artesanos,
y podrin dentro de algun tiempo los mismos gremios, de su cuenta enviar individuos
propios fuera del Reino, que adquieran el ultimo primor» v que le iba a llevar en su
definicién del dibujo a hacer en su defensa una explicacion de los males que podia
acarrear su desconocimiento en todos los campos de las actividades productivas: «la
necesidad absoluta del dibujo para las artes, inclusas las de la guerra; v trae un caso
especial de lo que sucedié al Emperador Carlos V, y a los espanoles en Provenza por
falta de no tener carta, o disefio del pais al paso sobre el Rodano», y poner como
texto ejemplar el del tratado de Francisco Pacheco:

De la segunda causa (son sus palabras) de introducir las pinturas ¢ Imdigenes,

51 2 e . 1 1 {

que€ se attibuye 4 la utilidad, claramente puede ser juez cada uno, discurriendo consi-
go. Considerando el alivio v el reparo, que esta arte trae hov a los hombres: va con

renovar las cosas antiguas; cubrir las disformes: hacer parecer rica las pobres; é ilus-
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trar las depreciadas Vv enriquecer con poca costa Por medio de Jog pinceles, 1o que no
s¢ podria con muchg Or0. A que se junta toda la utilidad, que se halla en Ia guerra y
‘en la paz de] representar Jog 8itios, las regiones, lag Provincias, los reinos v todo el
mundo; y poner en dibujo entre los ojos todas las cosas que deseamog ver; y lo que
mas importa, hallay admirab]e enseianza por medie de este arte en ¢ conocimiento
de las cosas naturales; que figuradas ¥ coloridas dap verdadera noticia de arboles,
plantas, aves, peces, animales, piedras, V otras mjl diferenciag de cosas varias, y pere-
grinas: sin la cya] habria much; dificulrad ¥ obscuridad en ¢] conocimiento de cllas,
COmMo se experiments.

Por donde podriamos con razon decir, no S6lo que es mag atil, que las otras
profesiones; PEro que no hay are 6 ciencia, que ng reciba de Ia Pintura grandisime
Provecho. Y come €0sa tan conocida d¢ los antiguos, Jos Incitaba 3 abrazarla, v
¢jercitarla con tanta diligencia, Por ser de maraviljgse fruto.

Y mas adelante e] de Antonio Palomineo en el que se enfatizg también este mismo
valor Instrumenta]:

Cualquier artefacto y obrg de los oficios mas bumildes, consta de una cierta sj.
metria, Organizacion, y buen perfil, cuyo acente subministra ¢] dibujo: como se cali-
fica en los que cada dig se ofrecen a Jog Pintores en algunas €O8as, que contienen
especial dificultad ¢ novedad; poniéndolas dibujo, y forma inteligible, Para que Io
cjecuten los artifices Inferiores; ¥ reduciéndolo 4 reglas de bueng simetria con med;.
da y proporcién. Y como se confirma en lag mismas trazas, que los arquitectos eje-
cutan para Jag Obras; alumbrindo]las de claro, Y oscuro, las cuales SOn pintirag
monocromadas, comg ya dijimos; Y en tanto serin mejores, en cuanto el artifice
tuviere mas noticig de la Pintura, y de] dibujo. ‘

Una ensefianza que, para Campornanes, debia realizarse siguiendo Ia experiencia
de la Academia de San Fernando 0 de las de Sevilla Valencia, ¥ alli donde no exis.
tiese, establecer una escuela patrigticy del dibujo a] cuidado de Jag Sociedades de
Amigos de] Pais por la forma Y método que se Propone en «el discurse sobre el fo-
mento de la industriy populary, ,

Pero en donde estan ms claros estog Planteamientos es en la parte fina] de] mismo
capitulo, en Ia que define sobre todo bara quién es wtj], Y que enlaza con I, apreciacién
inicial que haciamos de quién hablamos cuando deciamog «estudiantes de artey.

No es s6lo uti] ¢ disefio a los aprendices de oficjos ¥ artes; conviene también,
que los mancebos de los mercaderes se dediquen 4 €l, para distinguir los géneros en
que comercian; y qu€ sepan proponer 4 nuestros fabricantes ¥ artesano
gusto y despacho; OCcupando utilmente unas horas, que les sobran en

Aun es de suma Ventaja, que la noblezy Posea el dibujo, para discernir los mue
bles, coches, pinturas, edificios, telas, tapicerias, alfombras, Y estofas de mejor gus
t0; a efecto de no ser enganados en o que compran, y emplear con utilidad propi
los artesanos en las cosas de uso, 6 de gusto, R

Ahora ni muchogs de los que piden, y encargan estag Manufacturas ¢ muebles: iy
los que Ias han de hacer, se entienden. De aqui resulta quedar todo ello fiado al
capricho de Ips artistas, que suelen obrar destituidos de reglas, Yy gobernados de of
dinario por ung Imitacion ciega v arbitraria,

De donde debe Inferirse, que mientras no segy general la inclinacion, y la e
nanza de) disefio en todos los pueblos considerables, no llegaran lag artes y oficio
punto descado de perfeccion v eSmero. Los maestros de Primeras letras debe
saberle v ensefiar]e por obligacion,
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Eiste programa pedagogico presupone un afin unificador de convenciones voun
adiestramicento generalizado, que desarrollaria el tipo de «cartillasy v de «mérodos» que
hanrsido ¢l sustento de las ensenanzas bisicas hasta la aparicion de las nuevas academias
de diseno. Estaban centrados en desarrollar una «escriturar del dibujo, partiendo pri-
mero: del control de los trazos por medio de un esquema geométrico (como era tradi-
cional desde Ia de «Fralettin); segundo: por ¢l conocimicento generalizado de los méto-
dos de la geometria descriptiva, normalizados definitivamente por Gaspar Monge al
scrvicio de las nuevas necesidades impuestas por ¢l desarrollo de la industria, que
necesitaba la capacitacion de un artesanado en todas las operaciones necesarias de copia
ornamental v de nuevos patrones industriales, v tercero: del desarrollo de la capacidad
de descripeion,’mediante la copia de un repertorio amplio de animales, plantas v obje-
tos que permitiese crear las bases de ese invenrtario del universo que se habia propuesto
el siglo X1y que daria Jugar a esa gran joya que seria la «Description de IEgipten
realizada bajo ¢l patrocinio de Napoleon y la direccion del propio Gaspar Monge.

Una estructura que, poco a poco, iba a ir desarrollando unas necesidades, a las que
no podia responder el esquema piramidal de la ensefanza, basada en ¢l modelo ejem-
plar de la imagen artistica, que establecia los modelos de «primera generaciony cn el
ambito de la tradicion pictorica, para luego ser asumidos por el artesanado, la industria
y la ciencia como representaciones cjemplares y universales en la produccién de la
realidad.

Una situacion que evidentemente producia, a los ojos de los antiguos académicos,
pero también en los nuevos renovadores del arte, la sensacion de un envilecimiento
progresivo de «El Dibujo». Criticas contradictorias que se iban a propagar hasta
nuestros dias, entre la normalizacién que parecia necesaria para la industria v la liber-
tad que resultaba imprescindible para «el genio romdntico», y que las nuevas escuelas
de disefio trataron de integrar desde otra estrategia, cuando los métodos artesanales
fueron dejando paso a la nueva era de la gran revolucion industrial. ‘

Un paso que se produciria, con enormes traumas, con el desarrollo de las ense-
fanzas de «artes y oficios», que desgajaban de la gran ensefianza académica todo el
campo de la artesania, y posteriormente el de «el disefio» en el momento que «la in-
dustrializacién tomaba el mandoy. El papel vertebral que mantenia el dibujo artistico,
como primer modelo universal de la realidad, iba a enfrentarle a la proliferacién de
«los dibujos» que desde estos territorios reclamaban para si mismos aspectos cada vez
mas amplios de las nuevas facetas de la realidad industrial.

Si antes fue la arquitectura la que inicié su diferenciacién en el uso del dibujo,
ahora serfa toda la produccién industrial la que generaria unas taxonomias cada vez
mas amplias y diversificadas que tuvieron 2 la imprenta como primer modelo. Hasta
la aparicion de la fotografia, el libro no sélo no parecioé una competencia sino que, al
contratio, creé una demanda considerable de dibujantes especializados en la «traduc-
c16n», por medio del grabado, de toda la realidad interpretada en términos de «vision
artistican, en tal forma que esa técnica de rallado para conformar el volumen desde
trazos precisos, no difuminados, se convirtié en la técnica de adiestramiento escolar.

~La reproductibilidad del dibujo mediante este medio interpuesto del grabado mo-
dlf‘fca las cartillas preexistentes como es el caso de la de Carracci reinterpretada por
Poilly, donde ¢ dibujo aparece, pedagogicamente, en el antes y cl después del mo-

del : : T y
ado. Proceso ampliamente estudiado por W. M. Ivins" en «Imagen impresa v
\

15 \X/

- M. Ivins, Imagen impresa v conocimivnto, Barcclona, Gustavo Gili, 1975,
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cierto pensamiento difuso en donde 2floran de una manera indiscriminada algunas de
las definiciones que las han precedido.

Siempre se cita a2 Leonardo como una referencia comin, como si sus escritos fue-
sen un patrimonio universal de conocimiento uniforme, pero sus escritos se publica-
ron muy tarde, y todavia hoy sin un orden que nos dé la seguridad de responder con
precision a las necesidades de su discurso; pese a ello es aceptable suponer que sus
ideas estaban presentes, en el colectivo de los artistas mucho antes de su publicacion,
formando parte de un patrimonio comin que resultaba operativo a la hora de definir
el pensamiento de las generaciones posteriores.

Muchas veces los alumnos reivindican la ignorancia de un pintor, de su obra o de
su pensamiento como 2lgo que salvaguarda su originalidad. La situacion es siempre
la contraria, el desconocimiento de las claves que conformaron las imigenes madre
de una obra sélo conduce con mas indefensién a su repeticiébn maés superficial, por-
que siempre existe ese sobrentendido que conforma lo que podriamos denominar
como universo imaginario e ideolégico de una época.

LA IDEA DE LA IDEA

La definicién de Bruce Nauman es bastante esclarecedora de esto que estamos
afirmando; su definicién contiene en el encabezamiento la idea que va ser fundamen-
tal en todo el desarrollo de toda la teoria del dibujo desde los inicios del Renacimien-
to hasta hoy en dia, pasando, por supuesto, por todos los movimientos renovadores
de este siglo: el que dibujar corresponde a pensar. '

La definicién de Federico Zuccari en 1607 es una de sus formulaciones mis preci-
sas y en la que intervienen el mayor nimero de elementos que luego van a ser los de
referencia mis constante, aunque ya antes, incluso en las de Cennino Cennini’ del
siglo X1V, que mantiene una estructura mas defensiva del oficio, se planteaba esa dua-
lidad entre el razonamiento y la habilidad aunque sea para sobrevalorar las cualidades

~de esta dltima: «El timén y la gufa de esta técnica son la luz del sol, la luz de tu ojo y
tu mano; pues la razén nada puede hacer sin la ayuda de estas tres cosas. Sin embar-
g0, conviene que cuando dibujes la luz sea suave, y el sol te ilumine por la izquierda;
y con esta precaucion empieza a ejercitarte en el dibujo, tratando un poco cada dia
para que no te fatigues ni te envicies.» Como también se podia dar en Alberti y en
Piero della Francesca de 1475 en la defensa apasionada de la vision.

Con una introduccién que deja clara la ambicién de su propio proyecto, Federico
Zuccari, nos habla de establecer las divisiones del dibujo: como disefio interno y dise-
fio externo, con un proceder que tiene que ver con el propio orden filoséfico, sin el
cual estariamos tan perdidos como en un laberinto en el que desconociésemos las
claves para la salida.

Cap. 2. Qué se entiende con este nombre de disefio interno. Antes de cualquier
otra cosa, es preciso explicar su nombre, como ensefia el principe de los filésofos
Aristoteles en su Ldgica, porque de lo contrario seria como recorrer un camino des-
conocido sin guia, o entrar en el laberinto de Dédalo sin hilo. Y empezando por
aqui explicaré qué entiendo yo con este nombre de disefio interno, y de acuerdo con



conocimienton, en el que se analizan profundamente las relaciones del dibujo antes de
la aparicién de la fotografia.

Los cambios producidos harian cada vez mas dificil la convivencia en el seno de
la misma instituciéon. No es de extrafiar que fuese la trasformacién de una antigua
escuela de artes aplicadas la que diera origen en la Bauhaus al intento integrador de
las nuevas perspectivas del dibujo, bajo la nueva definicién del disefio, y todavia me-
nos que esto se realizase desde la direccidon de un arquitecto.

EL EXTRAVIO INEVITABLE DEL DIBUJO DE «BEAUX ARTS»

El lento camino de trabajos encaminados a determinar esa idea de verdad, concre-
tada en la belleza, que se ejemplificaba en la resolucién de la representacion de la
imagen del hombre bajo la autoridad de la naturaleza y del arte, estaba tocando a su
fin. Ese modelo de modelos que creaba las imagenes de primera generacion estaba
herido de muerte en la medida que la Academia que hasta entonces era la institucién
que establecia su sistema de valores habia ido delegando y despreciando los pilares
sobre los que basaba su prestigio. Aquel que justificaba ese lento aprendizaje desde la
observacién y la reflexién sobre el modelo «ideal» o «real» permitiendo construir
la personalidad individual del artista. Una decantacion que se producia en un clima
misterioso, casi alquimista, cuando el que lo realizaba no entraba en conflicto con
el sistema, pero profundamente frustrante cuando se transitaba en los limites de lo
permitido.

La aparicién de la fotografia y los nuevos medios de reproductibilidad le descat-
"gaban de su misién de informar de los acontecimientos y de formular la imagen de la
realidad. :

La nueva industria le hacia perder su papel en la descripcion proyectiva de los
objetos y su valor puente con la artesania.

Y finalmente, los nuevos canales de comunicacioén, le privaban de su control so-
cial de la configuracién del universo imaginario de la cultura, que antes se realizaba
desde el complejo entramado formado entre la estructura de la academia y el entra-
- mado escenogrifico del poder .

El repliegue de la pintura y la escultura sobre el territorio de la libertad, con el
repudio de la tradicién, le quitaba la Gltima justificacién historica.

Desde ese momento, la ensefianza del dibujo se enfrentaba 2 la situacion critica de
atrincherarse en unos modelos que ya no eran «modelos» de casi nada o definir unas
nuevas ideas que le dejaran seguir siendo un proceso universal de lo representabl
La Academia, en su mayor parte y durante bastantes afios, continué ese primer cami
no desde un programa iconogrifico que ya no respondia a la estructura de poder de

L Segun parece, han contribuido a determinar la crisis los siguientes factores: la influencia de las corficv
artisticas modernas, cuva formidable accién desmitificadora ha conseguido en breve plazo ——apenas ¢n el esp
cio de medio siglo-— desmantelar todos los tabues, todos los ritos y todas las imagenes estereotipadas, €l b
das trabajosamente por nuestra cultura desde el siglo X1v; la decadencia de la artesania, como consecuencld
desarrollo de la produccion industrial; el divorcio cada vez mis marcado entre el arte de los museos y ela
la calle, cntre el gusto de unos pocos y el gusto de la mayoria; y por fin, la incapacidad de la estética y d
critica de arte — por lo menos hasta ahora~- de servirse de ciertos métodos cientificos que podrian ayudat
tratar mis objetivamente los fendmenos que estudian, describen v critican: Tomas Maldonado, angsar
racionalidad, Barcelona, Gustavo Gili, 1977.
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gaban de su misién de informar de los acontecimientos y de formular la imagen de la

-mado escenografico del poder“’.

conocimienton, en el que se analizan profundamente las relaciones del dibujo antes de
la aparicion de la fotografia.

Los cambios producidos harian cada vez mas dificil la convivencia en ¢l seno de
la misma institucién. No es de extrafiar que fuese la trasformacién de una antigua
escuela de artes aplicadas la que diera origen en la Bauhaus al intento integrador de
las nuevas perspectivas del dibujo, bajo la nueva definicién del disefio, y todavia me-
nos que esto se realizase desde la direccidn de un arquitecto.

EL EXTRAVIO INEVITABLE DEL DIBU JO DE «BEAUX ARTSy

El lento camino de trabajos encaminados a determinar esa idea de verdad, concre-
tada en la belleza, que se ejemplificaba en la resolucion de la representacién de la
imagen del hombre bajo la autoridad de la naturaleza y del arte, estaba tocando a su
fin. Ese modelo de modelos que creaba las imégenes de primera generacién estaba
herido de muerte en la medida que la Academia que hasta entonces era la institucion
que establecia su sistema de valores habia ido delegando y despreciando los pilares
sobre los que basaba su prestigio. Aquel que justificaba ese lento aprendizaje desde la
observacién y la reflexién sobre el modelo «idealy o «reals permitiendo construir
la personalidad individual del artista. Una decantacién que se producia en un clima
misterioso, casi alquimista, cuando el que lo realizaba no entraba en conflicto con
el sistema, pero profundamente frustrante cuando se transitaba en los limites de lo
permitido.

La aparicién de la fotografia y los nuevos medios de reproductibilidad le descar-

realidad.

La nueva industria le hacia perder su papel en la descripcién proyectiva de los
objetos y su valor puente con la artesania.

Y finalmente, los nuevos canales de comunicacién, le privaban de su control so-
cial de la configuracién del universo imaginario de la cultura, que antes se realizaba
desde el complejo entramado formado entre la estructura de la academia y el entra-

El repliegue de la pintura y la escultura sobre el territorio de la libertad, con el
repudio de la tradicién, le quitaba la tltima justificacion histérica.

nuevas ideas que le dejaran seguir siendo un proceso universal de lo representable
La Academia, en su mayor parte y durante bastantes aflos, continud ese primer cami
no desde un programa iconografico que ya no respondia a la estructura de poder d

16

artisticas modernas, cuva formidable accién desmitificadora ha conseguido en breve plazo —apenas en ele
cio de medio siglo-— desmantclar todos los tabies, todos los ritos y todas las imagenes estereotipadas, elap O
das trabajosamente por nuestra cultura desde el siglo X1v; la decadencia de la artesania, como consecuencia d
desarrollo de la produccion industrial; el divorcio cada vez mis marcado entre el arte de los museos y €l att
la calle, entre el gusto de unos pocos y el gusto de la mayoria; y por fin, la incapacidad de la estética y d
critica de arte - por lo menos hasta ahora— de servirse de ciertos métodos cientificos que podrian ayudat
tratar mis objetivamente los fenémenos que estudian, describen v critican: Tomas Maldonado, Vanguard:
racionalidad, Barcelona, Gustavo Gili, 1977.
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Fin la estructurd del prop1o discurso artistico Y
Fn la insondable inefabilidad de la verdad interior.
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Con respecto al primero, surgirdn cientos de textos, enttc los cuales es bastantc

clarificador ¢l de Oscar Schlemmer de 1926 sobre las matematicas de la danza:

iNo lamentemos la mecanizacion, gocemos de las matematicas! No de las mate-
maticas sudadas ¢n Jos pupitres de las cscuclas, sino de las matematicas metafisicas
artisticas que necesariamente s¢ utilizan donde, como €n el arte, ¢l sentimiento existe
en principi() v s¢ concreta en la forma, v ¢n donde ¢l subconsciente ¥ 1o inconsciente

afloran a la claridad de 1a conciencia. «l.as matematicas son religiony (Novalis) pot-
que son-la realidad Glima, la mas sutil, la mas delicada. S6Hlo existe pcligr() cuando
las matcmaticas matan ¢l sentimicnto ¥ sofocan lo inconsciente en 84 forma germi-

nal. Por lo tanto, las matematicas no son una presunci('m de maestro de escucla, s1no
sabiduria artistica. Si los artistas de hoy aman las maquinas y 1a técnica v 1a organiza-
cidn; st pfcﬁ(‘:rcn la prccisi(m ala gcncmlidﬂd, esta actitud es la Gnica salvacion con-
tra ¢l caos y expresa ¢l deseo de la figura. Y si se inclinan mas por las expresiones
artisticas del pasado que por manifestaciones del presente, cllo se debe unicamente 2
cu veneracion por la forma v por la ley.

El segundo gran campo de induccion seria el recurso 2 toda la estructura, y a los
clementos analiticos, qué conformaban la tradicion del propio aprendizaje, ¥ creaban el
armaz6n del cuadro. Siya no erd posible narrar, si era posible estructurar la mirada,

desarrollar una gramatica de la forma desde la «escritura» quc organizaba el dibujo,
apoyando la antigua tradicion en las nuevas expcricncias que le daban las nuevas teorias
de la Gestalt. El libro de Paul Klee?, Teoria de la forma y de la figuracion, €s el mejot
intento pot formular esta nueva gramz’xtica. Como también lo seria el de Rudolf Arn-
heim>, o el de Gyorgy Kep6523, E/ lenguaje de la vision. Bn €l se hace esa exhortacion al
aprendizaje de la nueva gramatica, en la que las antiguas estructuras de simetria, otden
y composici()n son tepensadas en términos de equilibrio, tension v organizacién:

e SEEE e

M La reduccion de la estructura estética. Un aspecto del arte visual», en H. K. Ehmer et al., Miseria de la
commnicacton pisnal, Barcelona, Gustavo Gili, 1977. Hans Dieter Junkcr: «La determinacion tradicional de la es-
tructura estética como principio integral de orden: las obras de arte son manifestaciones de una conciencia €sté
tica v determinan, a su Y€z, la formacion de teorias estéticas. El pasado nos proporciona multiples teoxias;
artisticas v estéticas que s¢ han constituido a lo largo del desarrollo del arte Y en contacto con las nuevas doctt
nas v escuelas fAlosoficas. En cllas s¢ elaboraron, va fucra inductivamente (partiendo de la produccic’m artisti
existentc), ya deductivamente (desprendiéndosc 3¢ un sistema filosofico), Jas categorias que determinan la €s¢
cia, la cualidad estética de la obra de artc. A pesar de diversas modificaciones, la cultura occidental ha concebi

v verificado en las obras estéticas del fenémeno flgurativo la cualidad de la totalidad v el orden, inmanente
como caracteristicas constantes de lo estético. Estos modos, que va fucron descritos cn 12 estética de Aristote
definen, en tanto que categorias dc lo ideal, la belleza artistica. Tin cllas s¢ suprime cl caracter contradictor
arbitrario ¢ incONExo del mundo recal, se supera ¢l caso de lo puramente sensible v casual.»

Tn fechas recientes, esta concepcinn de una creacion sujeta a un proceso ﬁgumtivo ¥ org;mizadﬂ en uf
totalidad ha sido retomada por 1a Psicologia de Ja Forma (Ch. \. Chrenfels, W Dilthey, F. K rueger)- Fue ¢
quien introdujo el concepto de «nexo estructuraly, ¢l cual se define como principio ordenador de un conj
o ﬂgumti\'o, de una textura integral de clementos individuales quc'sc distingue del mero ngregﬂdo de €8
altimos.

Las cicncias del arte han transferido ¢l concepto estructural de la psicologia de la forma a l1a obra de?
desarrollando con ¢l analisis estructural un metodo que pcrmitc determinar ¢l orden ﬁgumtivo interiof b
ohra de arte como indicio de¢ su rango estético.

2 [lee, Paul, Teoria de la Jorma ¢ della figurazione. Milan, Giangiacomo Eeltrinclli TEditore, 1979.

2 Arpheim, Rudolf, rte y pereepeion vistal. Psicologia del 0jo creador, Madrid, Alianza, 1979.
B Kepes, Gyorgys 1</ Jengraje de li piciin, Bucenos Alres. Infinito, 1969.

116




Ion 1o actualidad, Tos artistas creadores tienen que cumplir tres tareas para que ¢l
lenguaje de la vision pase a ser un factor poderoso en la remodelacion de nucstras
vidas. Los artistas tienen que aprender voaplicar Jas Jeves de Organizacion plistica
que son necesarias para ¢l restablecimicento de la imagen creada .\()lnc una base vigo-
rosa. Deben ponerse en armonia con las experiencias espaciales contemporiancas
fin de aprender a utilizar la representacion visual de los actuales acontecimicentos
espacio-temporales. Por altimo, deben liberar las reservas de 1mwmauun creadora v
otganizarlas en giros dindmicos, ¢s decir, desarrollar una iconografia dinamica con-
temporinea.

EL AZAR Y LO INEFABLL

LLa tercera via estaria en ¢l recurso a la esperanza de que en el «vox interno existia
un insondable répertorio de imigencs desde las que poder formalizar un lenguaje
universal; recuperaban toda la tradicion que habia sugerido la posibilidad de desarro-
llar la «invencion» con métodos que burlaban ¢l control racional de la mente v la
abrian a un campo mas sugestivo de imagenes.

Una tradicion que se iniciaba por el mas antiguo de todos, el de Apolonio de
Tiana en ¢l Tratado de las adivinaciones, que escribié en el siglo I de nuestra cra: «Ob-
sérvese el paso de las nubes cn ¢l cielo y se pClClbI[’ln formas que daran materia a la
imaginacion de ese vidente que es el adivino», v que el texto de Leonardo de Vinci lo
expresa todavia con mas claridad:

No quiero omitir entre €stos preceptos un sistema de especulacion nuevo; aun-
que mezquino v casi risible, no obstante es muy atil para excitar el intelecto a inven-
ciones directas. SI miras un muro embadurnado de manchas o formado con piedras
de dlféi({ﬂtCQ tipos, v tienes que imaginar alguna escena, veras en dicho muro paisa-
jes variados, montanas, rios, roquedales, a1bolu llanuras, gmndcs valles v diversos
grupos de colinas. Descubrirds también combates y figuras de mov imientos rapidos,
extrafios esbozos de rostros v trajes exdticos v una infinidad de cosas que podras
traspasar a formas diferenciadas v bien concebidas. Ocurre con ese tipo de muros v
mezclas de piedras diferentes como con el sonido de las campanas en que cada cam-
panada cvoca el nombre o el vocablo que ti imaginas.

Aprovechado por Breton, lo reafirmard en estos términos:

Todo el problema del paso de la subjetividad a la objetividad esta implicita-
mente resuelto y el alcance de esta resolucion rebasa con mucho en interés humano a
la de una técnica, aun cuando esta técnica fuese la de la propia inspiracion.

Luego precisa:

Ella ha asumido al surrealismo particularmente en este sentido... Las nuevas aso-
ciaciones de imagenes que le corresponde suscitar al poeta, al artista, al sabio, se
parecen en el hecho de que para producirse toman prestada una pantalla de una tex-
tur.a particular, ya sea ésta concretamente la textura de la pared decrépita, la de la
quL,c ola de cualquier otra cosa: un sonido persistente v vago transmite, con exclu-
sidn de cualquier otro, la frase que necesitabamos oir cantar®
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]La misma actitud v va convertida en método de trabajo que Antoni Tapies™ nos

establece en el siguiente TEXTO:

;Cuantas sugcrcnciﬂs pucdcn dcsprcndcrsc de la imagen del muro v de todas sus
p()siblcs derivaciones! Scpnraci(m enclaustramiento, muro lamentacion, de carcel,
testimonio de paso; supcrﬁcics lisas screnas, blancas; superficies torturadas, viejas,
decrépitas, seaales de huellas bumanas, de objetos, de los elementos naturales; sensa-
cion de lucha, de esfuerzo, destruccion, dc cataclismo; O de construccion de surgi-
miento...; Sugestion de la unidad primordial de todas las cosas; materia gcncmlimdn;
afirmacion y estimacion de la cosa terrend; posibilidnd de distribucion variada ¥
combinada de gr;mdcs masas, sensacion de hundimiento de cxpansi()n... campo de
batalla; jardin; terrenc de juego; destino de lo efimero.. y tantas ¥ rantas ideas quc s¢
me fueron prcscnmndo una tras otra como las cerezas que sacamos de una cesta.

1Y tantas y tantas cosas que parecian cmparentarme con orgullo a filosofias y sabi-
durias tan apreciadas pof mi!

El muro vuelve a ser como en Breton ese «oir cantam O como en Leonardo «cam-
panadas que cvocan» todo el universo de los sentidos, en un acto que supera lo inme-
diato pata trascenderlo a la r‘eprcsentacién de la idea, 2 la filosofia, al territorio de lo
cublime. Un método también explorado como técnica de trabajo pot el romanticismo
en la rccuperacic’m del azar. El sistema «Cozens»’, practicado por Pérez V illaamil'y
Lucas, que consistia en manchar arbitrariamente el papel con diferentes tonos de tinta
con una especie de hisopo hasta que la imaginacic’m del pintor viera alli «algo» 2 lo
que acababa dando forma con toques de pluma o pincel.

El mismo azar en el que s€ reafirmaria Duchamp, en 1966, yendo todavia un paso
mas alla al reclamar incluso la prescncia de la mano cuando dice:

La idea del azar, en el que muchas personas pcnsaban en csa época, también me
interes6. La intencion consistia, principalmente, €0 olvidar la mano, puesto que, €
¢l fondo, incluso su mano €s un producto de cierto azar. El azar me interesaba como
forma de ir contra la realidad logica: poner algo en un trozo de papel, asociat la idea
de un hilo erecto horizontal de un metro de longitud que caia desde un metro de
altura sobre el plano horizontal, a su antojo- Lo que me decidia a llevar a cabo las
cosas era la idea «divertida», y repetida por tres VeCes...

Un método coincidente, pero que en €l y en los surrealistas adquiria un tono ir6- -
nico, que lo alcjaba de la gravedad trascendente del mundo romantico, y qué les llevo
a establecer nuMEroOsas técnicas de dibujo para eludir el control racional y trascenden
te de las rcpresentaciones. Técnicas de escritura como Jos «cadaveres exquisitos» €
los que cada artista iniciaba © continuaba la representacion de una figura descono
ciendo la anteriof y posteriof, O la célebre decalcomania iniciada pot Oscat Domin
guez, exaltada por Breton, ¥ recuperada pot Max Ernst, Bellmer, Penfose, Tanguys

: el propio Dali, y que gracias 2 la excelente exposicion del Centro Atlantico de Art

5 Moderno se ha podido reconstruir la convulsion que produjo en el mundo surreali
a2, Se describe en los siguientes términos:

3 Tipics, 1=/ arte contra Ja estética, Barcclona, Aricl, 1978.

- Citado de Gallego en ¢l catalogo Pinfuras del paisaje de ramanticismo espanol, FFundac. Banco Es

T pmmanucl Guigon, A filo: suciios de tinta, Centro Atlantico de Arte Moderno:

«bixtienda mediante un grucsoe pincel algo de aguada negra, mas o menos diluida en algunos sitios,
una hoja en blanco satinado que scguidamente recubrira una hoja similar sobre la que dehera cjercen

paﬁol, 198 /

@0
(=]

cont

118




su fecha de aparicion pablica fue junio de 19306, ¢n ¢l numero 8 de la revista
Minotanre, ciando s presento por ver primera la téenica Hamada «decalcomania sin
objcto preconcebidon o «decalcomania del descor, como «una comunicacion recien-
tc de nuestra amigo Oscur Domingueze, Para empezar, lo sabemos, fue percibida
como «cl invento mids clectrizante, por asi decirlos del pimtor canario, «su gran apor-
tacion al surrcalismon. Para André Breton se trata de un descubrimiento excepeio-
nal, ¢n un momento en que subemos que se siente cada ez mas eritico hacia Dali, v,
sobre todo, hacia las transeripeiones ilusionistas, en trampantojo, del sueno. Lin un
texto capital publicado en visperas de la guerra, «Des tendances les plus réeentes de
la peinture surréalister, Breton Hegard o fechar a partir de la decalcomania de
Dominguez L irrupcion, en ¢l plano estétco, de un «automatismo absoluto» que
sabemos pronto iba a levantar un fortisimo mar de fondo. Flarin falta vemnte anos
para que ol automatismo pictorico adquicra su autonomia v se libere del antropo-
morfismo que, hasta en los espléndidos cohetes lanzados por Mird, frenaba su vue-
loo i Genese el peripective arlistiques du sirrealisme (1941, Breton renovarad su cloglio:
no cabe duda de que es automatismo lo que «ha permitido 2 Dominguez a lo
fareo de una obra, por otra parte abundante en sugestiones originales, ¢l descubri-
miento de una “materia’ que cs posible obrener inmediatamente por medios meca-
nicos, materia de Ja més rica plasticidad, ya que puede traducir en toda su compleji-
dad ese lugar de admiracion por excelencia que son las grutas, asi como [..] ¢l
cosquilleo, que de otro modo seria casi masible, de las frondosidades vegetales, de
los corales v de los plumajesy.

Técnicas de dibujo que se desarrollarian por Michaux bajo el dominio de las dro-
gas o en el informalismo abstracto americano de Klein o Pollock recogido por Sau-
ra, v que fueron la base generalizada de toda la experiencia neoexpresionista de los
afios 70 donde el gesto expresivo de comunicacion quedo reducido a soélo pura con-
vulsion.

LA NUEVA LIBERTAD INDIVIDUAL.Y SU Dli:L‘SL(')I\’ NORMATIVA

La creacion de las bases del «nuevo dibujo» q