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~Q~§lQ~BBhlQU~§ §Q~B~ sh ~l~~JQ ~ 2~ EsB~~~hlQ~~ 

INTRODUCCIDN.-

A lo largo de la carrera me he dado cuenta de la i1nportancia que 
tiene el dibujo para el desarrollo de las ideas plásticas. 
Adentrarse en esta disciplina es descubrir todo un jLtego de 
posibilidades que muchas veces pueden ser llevadas al campo de la 
pintura, del grabado o de la escultura.Siendo el dibujo una 
actividad cognoscitiva, ~= decir, un~ aci...ividad que permite 
acercarnos a nLte~tra realid~d fenoménica a t1-a~és del 
ent~()dirniento de sus estructu1-as y de su~ espacios~ es también 
un medio de expresión. f'or lo tanto, si el dibujo es un medio de 
expresión, también e5 un ~1~dio de comunicación, y~ que a través 
de la prActica del dibujo podemos &ituar nue&tro grado de 
conL•cimiE.nto de la forma y SL\ e=pacio, a~i como lo que este 
complejo (forma-espacio> nos evoc& e nas provoca y de esta 
manGra es poEible ofr·ecer Ltna visión o una in~&rpretación del 
mundo en base a la creación de un lenguaje pl~stico. 

El interés de e3te trabajo es el de tr·atar de exponer, de la 
mar1~1~~ 1ná~ clara posible, la importar1cia del dibLljo en general y 
en el qu~hacer pléstico. Se abordaré este objetivo elabGrando 
una ~eseha teórica qL\e en el prin1er C~lpftulo ~E tratar~ 
inic:i~ ... lmente la fL\nc:i6n del dibujo con el fil"l de pocie1-
;,prb~{inii:;..rrtos ir. ur1a posible definición del mi~n10. 

Una vez e~puesta~esto se explica1-á el p1-oceso de aprendizaje en 
ba~e a algunos ejercicios de dibujo ~ales corno: ejG1-cicic d~ 

cont1:.n-no, ejet~cicio de gesto, ejer·cic::iD de= mc?\s.e. y peso y e-1 
ejerr.:icio de rnemo1-ia. 

Estos Ejercicio~ permiton un ~cercarniento a la ~arma, es decir, 
Llf"'i ent.:.::ndimiento, lo cual va condicionando ya una dist..dncia u. 1;. 
11;isir,c:., ~5 decir-, donde e111piG-=a a '\:.r3bajar la propia inventi·.,1a; 
a:f -e:: como ~s1:ot;; eje1··cicios pueden apo1-tar re5ultaCos qui: 
pu.sden se-r llc:..•vc·~dos 2. Lln de:arrollo rrié.G libre e in'lc.:.rpr·etativo. 
con el fiG de po~e1- visualizar y escla1-ece1- la función de esto~ 

ejercicios, s~ p•-ra~~ntará una primera serie de 
di Lujos (eje1-cicic.s}. Para esta :5E?i'"ie he tom~du como p1-ei.e::.to 
tbmAtico al ~brelat&~ y será en ~orno a esl& cbjeto Cüma se 
rGali;.:c.\rán cada Lll'lO de las EJt.::rcicio:. 

Este- prirnei· c¿tpftulo conclu·,.·e co:-i Ltfla br-&ve e~tplicé.\ci~n 
la f•_tnción del i::~r·ebro en la per·cc:·pcién visual. 

:obre 

El c..?.p:ft1..\lO segundo qt..1e se intitula 11 Ace1-camie-nto a la forma. 11 se 
..._,ra;JC"f1~ hacer un .?.riál i sis d& 1 os el c:-mentos que:.· c:onfc::ir-man al 
dit.ujo. E:;l.os E·lcmentos gráficos sor1: El punta, la línea, el 
pl~no, el volóm~n )"la te}:tLlra. En cuanto a la di~poEici6n de 
e~tos 0l~mErltos en el plano ~e ob~er·~?n las llanlad~s varii~bles 
bá~icas estas v¿o-iables s~r1 c::.~.lt-acteristic,;;\S inher~nl:as o. los 
elen1er1tos gráfico5 y son: el tan1aMo, el n~mero, al r·iLmo, el 
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peso, la po~ición, la dirEc:ción / E";:!] ·mcvimiento .. 

Estas variable5 presentan a EU vez caracteristicms ir1h&rentes 
que pueden ag,-uparse en distintos dipolos ... ,i:=ua.lEs como son: 
aimplicidad-complejidad, positivo-negativo, plano-pro~L~do, etc. 

En el t2rcer capf~ulo se comentsrá la di~tancia a la forma .. 
Aqu~ se tendrá la oport1Jnidad de comentor un poco sobre 
e~tética tao~sta que me pare=e interesante en cuanto a la 
actitud frEnte al queh&ce1- pJ~~tico. La distanci~ a la ~orma 

~e~A 5UEtent~da por una eegunda s~rie de dibujos que t1e llam~do 
'

1 dibujos evocativos''~ l~ cual t&ndrA la~~ién como protagonf sta al 
abreld~a5. Esta serie contará con un an¿lisis compositivo al pi~ 
de cada dibujo. 

CAPITULO l 

1> La función del dibL1jo.-

Si en alguna época o een algún mon1ento se tu·.·o el interés d& 
que ~l dibujo y otras artes vi5uales mostr~ran imAg&nes que 
retrataran laa apariencias de la~ coaas de una manera fiel, .era 
porque esto respondía a las necesidades &&pirituales y al 
int~Yés social de una d9terminada etapa del desaricllo humano. 

De acuerdo con las distintas épocas, las funciones y las 
necesidades de represetnaci6n van cambiando. Nos ha tocado ~ivir 
una época donde la sensibilidad individual se ha perdido y 
exigimos una explicación acerca de lo que sucede; hemos perdido 
la capacidad de v&r a travé~ de nuestros s~n~idos; los concepto5 
se han convertido en leyes y 5in el consentimi9nto de éstos nos 
e~contramos prácticamente ante una situación desamparade. A 
grandes rasgos podemos decir que esto se debe en gran medida a la 
de-ficiencia del :istema edL\cativo que no ha r-t::para.do lo 
su-ficiente en la impo1-tancia del des¿..,rt-ollo sensible, hum~no y 
artfstico del individuo. 

Basta con hecha.r un vi=.tazo a los dibujos infi:\ntile~, a la=. 
i1nágenes de los tiempos p1-imitivos, al dibujo 8gipcio, a los 
dibL1jca de Rembrandt y de Pi~aaao y de otro& artistas 
contemporáneos para darnos cuenta de que una de: las -funciones 
principal&& del dibujo estriba en aportar una ~ctilud ante el 
e::;:.p~:cio y ::sf ta.rnbién ente la. vida.. De hechu, 11 no e:{iste, ni 
puedo E~.i..-~tl r ningún artt: o n.étodo de rc·prc:.·:..:Gntc-.ci 6n ,.i sual de 
los ol1j€;;tc.o~ que,. no E!-sté int2gr¿~lme-1lte ·...,·ir.cLtl.::do ..:-.... la concepciC.n 
E =.paci é.ll de =:u 0pc-ca. Todo EilLtnc i a.d::::.i ¿-..r t :f =~ i c.:o es una 
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proyección dir~cta, 
so~re el hombre: do 

e.un que i ncorisc i"ente, dEl i mp ?et.o dt=!l mundo 

Esto quiere 
di1-ecto de 
cósmico .. 11 <1). 

ctro modo, 110 podrfa haber eido concebido. 

decir que el 
comunicar lo 

arte de cada époc& es un 
que: opina a:: ere a 

m:.:-Uio 
del 

más 
orden 

Aparte de E·E:ta c:c1n~ide:r~ci6n sobrE la func:ión del dibujo como un 
medio directo para expresar la idea que se tenga del e~pacio, es 
tar.1bi én un medio que pet mi te desai-t-ol lar 1 as i d23:: pl á::ti cas de 
una mane1-a directa )' espontán~a. 

A tr·avés del juego que permite la variación de la idea :;e 
pueden coseguir resultados que proponen ya otro medio de 
e}~presión corno puede ser la pintura de aceite, a la B.cu: .. rel a, o 
cierto resultado que ee pre;te para 1& ::ilografía, o bien, 
llevarlo a la tercera dimEnsión, o sea, la escultura.Todas estas 
posibilidades de ~xpresión se pL1eden ver mAs claras a través del 
di bu jo. 

El dibujo es una actividad cognoscitiva; al dibujar podemos 
reparar en aquello que con la simple mirada no habíamos 'captado. 
Con el dibujo vamos entendiendo la est1-uctura y lo esencial de 
las c9sas y sus espacios.Vamos descubriEndo la realidad y 
nos vamos descubriendo a no~ot1··as mismos de igual modq en 
bc~se e. un lenguaje qLte no es propiamente el de la palabra 
arti~ulada sino el del ti-azo articulado. 

De ci~rt~ in~nera~ püdemos decir que dibujar es trazar:.sobre una 
superficie la interpretación que damos de aquello que p&1-cibima5 
en base a un 01-den y ritmo determine.do=:. "El dibujo es una 
ac:ti vi dad natu1-al r:n el ;se1- 11 (2). 11 El acto elemental de 
dibujar la silueta de un objeto en el aire, en la ar&na, o 
sobre una supe1-ficie de pied1-a o p:;pel, significa una reducción 
de la cosa a su contorno, que no existe como tal lfnea en 
la naturale:a. Esta traducción &s un logro muy elemental 
de la mente .•• pero captar la semejanza estructural entre una 
cosa y su r¿presEntaciOn no por ello deja de Eer una tremenda 
ha2arca de la abstracción". <3>. 

Pi cc::\sso aconsejaba: "BL\sca :.i empre la perf-ecci 6n. por ejen1plo, 
intenta dibujar un cf1-culo pe1-fecto; y como no puedes dibujar un 
circulo perfecto, el fallo involuntario revelar• tu 
personalidad. Pero ~i qL\i&res ¡-evelarla dibujarado un círculo 
inpmrfecto, tu cfrculo, lo estropearás todo"l4). 

Esto es muy cie1-t..o, "dibuja1- puede re\.··elarnos mucho acerca de­
nosotros r.iisnios, algunas facetas de nL1estr~ personc?.lidad que 
podían haber quedado ob~curecidas por el yo verbal 11

, pea-o como 
siempre vanios en bu=ca de- la pe-rfecci6n, ºt..tna ·.¡ez emprendido el 
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camino siempre existe Ía sensación· qL1e en el próximo dibujo 
veremos mejor, captaremos más verdadet-amente la naturaleza de la 
realidad, e):preEaremos lo ine:-:presable, encontr~rEmos el s.ecreto 
detrás del secreto" y por esto mi 5mo el di buje, como di jo 
Hokusai "es una tarea que nunca termina" C5). 

Llegados a este punto en el que se pretende definir el dibujo, me 
doy CLlEnta qLte no pLledo dar una definición de este concepto sin 
dejar de tomar en cuenta su función. 

En los dibujos de los ni~os asf como en el dibujo de alguno~ 

artfstas como Rembrandt, Picasso, Miró, Aceves l~avart-o y ott-os 
artistas, podemos ver que hay algo en com~n; el dibujo es aquf 
una actividad placentera~ se percibe en ellos una actitud de 
jL1ego con la forma; no sienten el tiempo porque jLlegan en el 
tiempo. Lo que veo en esto5 artfstas e~ que han recL1perado en 
sf mismo5 ese ti-azo espontáneo cargado de natu1-alidad que le5 
era dado desde la infar1cia y que es realmente 5U trazo. Al 
encontrar esto, sus dibujos 1-espiran de tal n1anera, que cada uno 
de los elementos visuales que los conforman Clfnea, mancha, 
punto, espacio) tienen una existencia propia, es decir, cada 
elemento funciona como tal, cada elemento tiene su juego y ~u 

lugar en el espacio y parecie1-a que no p1Jdie1-an esta1- de otra 
man&ra. No fL1erzan ~ los el~mentos a que encajen unos con otro5 y 
esto se debe, a que se sientan a dibujar con la f1-escura y con el 
desinter'es de un niNo. Para ellos dibujar fue y es una 
actividad cotidiana y natural. El juego de la infinita variación 
es el juego de su vitalidad. Si aquf los elementos del dibujo, 
funcionan con ligereza y espontaneidad, en el caso de Giacometti 
vemos cómo la lfnea funge como arma de autoconvencimiento, como 
si intentara aprisionar a la forma una y otra vez llevándolo a 
crear dibujos angustiosos de tal suerte que, d~vela la secuencia 
de sus contfnuos arrepentimientos dejAndonos irremediablemente 
solos ante la imagen desoladora.Sin embargo, esta manera de dejar 
de dejar que el dibujo ~uncione como tal,con sus elementos que 
le son propios,no es del uso de todos los artistas,como puede 
ser el caso de Magritte,de Marcel Duchamp y otros,pues 
emplean el dibujo como instrumento para plasmar alguna idea o 
concepto preconcebido,o cierta teorfa estética,haciendo del 
dibujo algo mAs ilustrativo,dejando de lado todo rasgo de 
espontaneidad. 

También el dibujo puede funcionar como un medio para expresar 
sentimientos tales como la tristeza,el dolor,la lejania, etc.,a 
través de algo tangible,es decir,el dibujo puede transmitir 
actitudes y conductas humanas como si éstas estuvieran 
claramente expuestas en un determinado paisaje,en la composición 
de alguna naturaleza muerta,en un trapo,en un cielo,o cualquier 
cosa que el artista escoja para comunicar su estado de 
~nimo,como puede ser el caso de Van 
Gogh, Gauguin, Soutine, Rembrandt entre otros,en los que en base 
a un gran esfuerzo interior,logran hacer de una naturaleza 
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muerta algo más que el retrato fiel y frfo de tres 
manzanas,un cuchillo y un pavo colgado de las patas; hacen de lo 
tangible una "atmósfera", que va más allá de sus meras 
sensaciones individuales y que a partir de estas crean 
justamente,sin querer queriendo,un sfmbolo. Su juego es el de la 
metáfora,que se expresa en la empatfa y en la profunda conmoción. 

Asf pues, la función del dibujo depende de las necesidades de 
cada artista.El artista encuentra la forma <lo materiallde la 
necesidad interior que es el contenido <lo espiritual>,lo que lo 
lleva a expresar,en pocas palabras,la forma de la forma. 11 Como la 
forma no es más que una expresión del contenido,y el contenido 
varfa según los artistas,es evidente que en la misma época 
pueden existir gran nL'\mero de formas diferentes que son 
igualmente buenas.La necesidad crea la forma .•. Asf el espfritu 
de cada artista se refleja en la forma.La forma lleva el sello de 
su personalidad. 

Naturalmente, no se puede concebir la personalidad como una 
entidad situada fuera del tiempo y del espacio.Por el 
contrario,se halla supeditada en cierta medida al tiempo 
<época> y al espacio .•• Y por último,cada época tiene su 
cometido~que permite que se manifiesten nuevos valores.El reflejo 
de este elemento temporal es lo que se denomina estilo de una 
obra".(6). 

En el dibujo es donde podemos apreciar de una manera clara y 
directa el estilo de los valores formales. 

1.2 Proceso de aprendizaje: Ejercicios. 

El dibujo es algo que se puede apr~ndar.Los ejercicios que a 
continuación se explican,tienen como función la de ir 
sincronizando ojo y mano para ir logrando cierta soltura manuaL y 
también cierta claridad formal.En estos ejercicios no se 
pretende hacer dibujos "bonitos",lo que se persigue es entender 
el ejercicio y de esta manera ir involucrándonos,a través de 
los diversos resultados,con la forma,aunque siempre quede de por 
medio una distancia ante la misma,dis-1:.ancia que es favorable para 
la interpretación más libre. 

1 al Ejercicio de Contorno.-

1 
1 
1 
1 

Este ejercicio se realiza de la siguiente manera.Primero hay 
que escoger algún punto del borde del objeto que se vaya a 
dibujar.Viendo este punto,el l'apiz o la pluma sitóan este 
punto sobre el papel,de manera que sintamos que la punta del 
lápiz est•a tocando el borde del objeto.Para esto se requiere 
de mucha concentraci~on,pues sE trata de delinear en forn1a 
detallada cuanto accidente se perciba sobre el borde.Es asf 
como este ejercicio debe de ,-eali=a1-se de manera lenta: 
p~1-tiendo de un punto van,os r~corriendo la lfnea de contorno < 
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ya sea ~ete interior d exterior >·paso a paeo;como se vaya 
n~oviendo el ojo,asf miEmo se iré moviendo la mano.E~ un 
ejercici·o que nos ayuda a deconectar o· a deeactivar al Hodo-I 
Cesto es el modo verbal y analftico que corresponde al 
hemisferio izquierdo del cerebro y que será explicado en el 
p1-óximo inciso No.5) para pa3a1- al Modo-D. F•ara 1-ealizar este 
ejercicio no debemae de estar pensando en las proporciones 
''co1-1-ecta~··,de hecho,lo que nos vamos a estar diciendo mientras 
estemos dibujando concentradamente ser•a algo asf como: esta 
lfnea se mete por aqu'i y luego sale por acá ,baja un poco y 
luego sube hasta que termina por aquf ... Lo que quiero decir es 
que si estoy dibujando tlna mano, por ejemplo, no pensar'e en 
que estoy dibujando precisamente la segunda falange, sino 
que simplemente estoy dibujando una línea que nunca 
habfa visto.Como no me interesa lka mano en sf, no tengo la 
necesidad de bajar la vista a cada momento para cerciorarme de 
que estoy reali=ando un dibujo 11 c:orrecto 11 ,.lo que interesa es la 
lfnea en todo su detalle. 

Con este ejercicio hacemos uso de nuestra paciencia,ya que 
puede llegar a resultarnos algo tedioso, pero al mismo 
tiempo reTorzamos nuestra capacidad de concentración. Si se 
dibujara únicamente el contorno externo de! 
objeto,obtendrfamos una imagen plana; pero como el ojo viaja,es 
posible que se introduzca en lfneas interiores del 
objeto, y, esto es justamente lo que ~e busca. El dibujo de 
contorno hace referencia a la tercera dimensión.Este 
ejercicio puede realizarse tanto con la mano derecha como con 
la izquierda.El realizarlo con la mano izquierda procura un 
cambio más rápido del Modo-I al Modo-D,y por consiguiente, una 
mayor coordinación ojo-mano. 

El ejercicio realizado sin mirar el pdµ~l,es buQnO que se 
realice en los primeros ejercicios que se hacen de contorno para 
irnos desprendiendo de la ansiedad por saber si está "bien" o 
"mal" el dibujo. Luego,con la práctica, cuando estemos dibujando 
una linea que aparenteéii"ente ha terminado en x punto,y si 
queremos obtener cierta unidad del objeto que estemos 
dibujando,entonces si es recomendable mirar y situar el punto 
siguiente, de manera tal que estemos convencidos de que 
efectivamente estemos tomando ese punto con los ojos y con la 
punta del lápiz. 

Otr• manera posible de realizar este ejercicio,es buscando 
ejemplos de dibujo de contorno en algunos artistas,como pueden 
ser,sólo por citar a algunos,: Watteau, Picasso, D.Hockney, etc. 
Si se quiere ejercitar en base a los ejemplos de artistas,es 
bueno poner la ilustración de cabeza,pues de esta manera se 
desactiva el modo verbal del cerebro siendo entonces posible 
~ornar la ilustraciOn seleccionada como un mero encuentro de 
lfneas que vamos a reinterpretar y a transcribir. 
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b> Ejercicio de Gesto.-

A diferencia del ejercicio de contorno,el ejercicio de gesto es 
de ejecución rápida. La función de este ejercicio es la de 
captar el impulso del movimiento del objeto.No se trata tanto de 
mostrar al objeto, sino de captar aquello que está haciendo. 

Se puede decir que de esta manera tratamos al objeto 
expresivamente.Para realizar este ejercicio no necesariamente 
debemos de estar frente a algo o a alguien que se esté 
moviendo; cualquier cosa tiene,por asf decirlo, una vida propia 
que puede ser expresada. Se puede partir de cualquier objeto,sea 
animado o inanimado. Es algo asf como lo que decfa 
Kandinsky:"Toda forma tiene un contenido (sonido interior). No 
existe ninguna forma--como no existe nada en el mundo--que no 
diga nada.Todo lo 11 muerto 11 se estremece ..• Todo tiene un alma 
secreta,casi siempre silenciosa.''<1>-~ustamente,el ejercicio de 
gesto procura interpretar este sonido interior.Es algo que se 
entiende cuando se siente, y para ello,uno debe hacerse 
partfcipe del movimiento (de la tensión y la dirección> aparente 
o no del objeto. 

Este ejercicio también ayuda a ir adquiriendo relajación 
y, sobretodo, uno va perdiéndole el miedo al fondo 
del papel. Se emp1e=a a adquirir un renovado gusto 
garabato ,que ya en la infancia era libre y natural. 

manual 
blanco 

por el 

Aquf, el garabato tendrá un carácter significativo,por lo 
cual, en este ejercicio de gesto, también podemos aventurarnos a 
dibujar algo que se escuche, algo que se sienta o algo que 
nos emocione; la lfnea como en la grafologfa, siempre expresará 
el tono característico de aquello que intentamos 
decir visualmente •• 

Para este ejercicio vemos al objeto de una manera global; 
echamos un rápido vistazo y lo sentimos al unísono dentro de 
nosotros mismos y será bajo este ritmo que la mano trazará la= 
lfneas correspondientes. El gesto es algo intangible y debemos 
confiar en nuestra sensación primigenia para poder expresarlo. 

c> Ejercicio de Masa y Peso.-

En este ejercicio es necesario empezar desde el centro del 
objeto e irle modelando como si fuera barro.Se parte de una 
armazón central y se sigue un ritmo regular hasta llegar a la 
superficie,haciendo más presión con el crayón en aquellas partes 
que se alejen de nosotros y haciendo menos presión en aquellas 
partes que se encuentren más cercanas a nosotros. As~, las 
partes más sobresalientes, en cuanto a volumen se 
re~iere, quedan con mAs luz, mAs claras,y las partes que est~an 
m~s cErcana~ al centra interior de la forrr.a, quedan m~s 

oscur~s. 
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Mod~lamos el volumeA,y este e~ercicio nos ayuda 
con1prEndi~ndo cómo se articulan entre sf las distintas 
que pueden conformar un objeto complejo,como puede 3er el 
de la figura humana,o la figura de un animal,etc. 

a i ,-
partes 
dibl.ljo 

Es bueno que este ejercicio se realice tanto con la mano 
derecha como con la izquierda. Cuando se realiza este 
ejercicio con la mano izquierda uno puede concentrarse 111ejor E ir 
sintiendo los volúmene: desde sus cent1-o: de 01-ig2n; evitamo: 
hacer lfneas que enc.iet·ren o definan al dibujo. Lo L~nico que 
debernos de observar, como si lo estuviéramos tocando, es el 
ritmo de las formas para dar forma. Aquf tornamos en cuenta el 
lado que no vemos, es decir, la parte anterio1- para unii-la 
rftmicamente con la parte posterior que sf vemos y que, viene 
de~arrollAndose desde la parte anterior de manera natural. 
Entonces también debemos imaginar y sentir la parte que nos 
queda oculta. Es como si e~tuviéramos modelando la forma en 
barro y le tuviéramos que e3tar dando contfnuamente la vuelta 
pa1-a i t- perf i 1 ando 1 o: conto1-no:; desde todos los ángulo= 
visual es. 

Para dar la sensación de peso, es necesario sentir la =olidez 
del objeto que estemos reprEsentando. Para Kinlon Nic:olaides,el 
peso es la esencia de la -fo1-ma, ya que el único y rsal 
significado de cualquier casa reside en la vida 4ue contenga; 
''entiendo a la forma como la expresión viviente del peso 11

• <2>. 

El peso es la energfa contenida en el objeto y es 
conocemos antes que conocer la forma o la silueta del 

algo 
objeto. 

La motivación de la forma reside en el centro, en el tronco. 

que 

Par~ concluir con este ejercicio me gustaría citar. a Paul 
Cez anne: u La l ín~d. tan sólo e:;: t?l medio por' F?l cual el hombre 
registra el e~ectc de la luz sobre los objetos. En la naturaleza 
no existen lfneas, todo está lleno: al modelar se dibuja;es 
deci1-, se entre5acar1 las cosas de allf donde están colocadas. 

La distribución de la luz es lo que confiere verosimilitud al 
cu&rpo •.• Quiz&, no deba dibujarse nunca un ó~i~o trazo,y serta 
mucho meJor atac:..r un~ figt.tra a pe\rtir del centr-o,ateniéndose al 
principio a las ::onas iluminadas ..• " (3) .. 

d> Ejercicio de Memoria.-

Podemos decir que el ejercicio de memoria es una variante del 
ejercicio de gesto. Cuando querernos dibujar algo de memoria nos 
damos perfecta cuenta de aql.lello ql.le nos falla,es 
decia-, nos percatamos que en aquello que observábamos nos 
faltaba comprender alguna parte estructural de importancia. El 
dibujo de memoria ayL\da a agudizar la ob~ervaciOn y nos obliga 
hasta cierto punto a reconsiderar en otra oportunidad aquello qua 
se nos escapo en Lln principio. 
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De hec:ho,siemp1-e que ditiuja¡na:;,hacemos uso de la m2n1ot-ia con la 
excepción del ejercicio de contc1-no. 

Cuando se empieza a dibujar de memoria se trazan los elementos 
de mane1-a 11 vaga 11 y de ahí uno empi e::za a 1-eco1-da1- con más 
detalle. Se puede decir que primeramente se trazan los gestos en 
sus estructuras mAs simple~ y es el gesto mismo el que concede 
unidad a aquello que dibujamos. 

Para dibujar de memoria ~e pueden sacar temas cotidianos o 
cualquier -cosa como pretexto; también se puede dibujar de rnemo1-ia 
en base a dibujo~ o cuad1-05 1-ealizados por algdn a1-tista en 
especial.Con esto se aprende mucho en cuanto a composición y a 
la variedad de trazos que llevan a ¡-esultados expresivo~ 
diversos. 

Lo ~nico que queda por decir acerca de estos ejercicios es 
que, aunque cada uno de ellos tenga su funcibn 
especf{ica,pueden hacerse combinaciones intoresantes entre 
ellos,no sólo combinando sus funcionEs ~ino también en base a 
los materiales utiliz~doE. En general, los mat~riales que se 
emplean son plumilla y tinta, pluma fuente, pincel, lápices 11 

carboncillo, contés, crayolas, gises, plaitos, chapopote, 
pasteles, acuarelas y papeles de distintas clases. Para 
ejercitar el dibujo es conveniente usa1- papel barato. En 
realidad se puede dibujar donde se quiera y con lo que se pLted~. 

A continuación presento la primera serie de dibujos en los 
tratado de realizar los ejercicios descritos. Esta serie 
por tema al abrelatas 

que he 
l 1 eva 

3) Ln funci 6n dF?l cerebro en el p1-oceso de la percepción 
visual •• -

a) VER.-
Ralph W. Emerson di jo: 11 Tal como somos asf vemos" 

<"What we are,that only can we see"I <11.¡ pero hay que agregar 
.que lo que veme~ tiende a su vez a hacernos lo que somos. Asf 
es,'1percibir una in1agen significa participar en un proceso 
formativo;se tr&ta de L\n &eta creador. Desde la més sencilla 
fo1·ma de 01-ientación" (dibujos infantiles Ha:ata la máE 
compleja unidad plástica de una obra de arte hay una base común 
significativa:la prolongación de las cualidades sensoriales del 
c~~rnpo visual y su organi=aciOn. Se trata de un proceso din~mico 
de intEgr:\ci6n, de una e:{periencia "plástica". Por lo cual =:e 
utili=a aquf la palabra "plAstico" para designar la cualidad 
forn1ativa, la modelación dE las impresiones sensoriales de modo 
que con5titLlyan tot~lidades unificadas y org~anicas. 

La experiencia de una imagen plástica constituye 
desarrollada a través de un proceso de organización. 
plástica tiene todas las caracterfsticas de un 
vivo.Existe a través de fuerzas en interacción que 

? 

una forma 
La imagen 
organismo 

acttlan en 
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sus respectivos campos y están condicionadas por dichos campos. 
Posee una unidad orgánica y espacial; es decir, se trata de una 
totalidad cuya conducta no está determinada por la de sus 
componentes separados sino en la que las partes están en sf 
mismas determinadas por la naturaleza intrfnseca de la 
totalidad"l2). Es como seNala Rudolf Arnheim: "Ningdn objeto se 
percibe como algo ónice o aislado. Ver algo implica asignarle un 
lugar dentro del todo: una ubicación en el espacio, una 
puntuación en la escala de tamaNo, de luminosidad o de 
distancia... La experiencia visual es dinámica." 13). "Se trata, 
por lo tanto,de un sistema cerrado que alcanza su unidad 
dinámica mediante diversos niveles de integración; mediante el 
equilibrio, el ritmo y la armonfa. El hecho de experimentar 
cada imagen es consecuencia de una interacción entre fuerzas 
físicas externas y las fuerzas internas del individuo en el acto 
de asimilar,ordenar y moldear las fuerzas externas a su medida. 

Las fuerzas externas sen agentes lumrnicos que bombardean el ojo 
y producen cambios en la retina. Las fuerzas internas constituyen 
la tendencia dinámica del individuo a reestablecer el equilibrio 
después de cada perturbación procedente del exterior, 
manteniendo asf un sistema en una relativa estabilidad."14>. 

''Tenemos un esqueleto de equilibrio en nuestra experiencia 
perceptual". ( Esqueleto estructural: centro,perpendiculares y 
diagonales de un espacio dado>. Este esqueleto ayuda a 
determinar el papel de cada elemento pict'orico dentro del 
~istema de equilibrio de la totalidad; sirve de marco de 
referencia,lo mismo que una escala musical define el valor tonal 
de cada nota dentro de una compo~icion. 

Cualquier lfnea trazada sobre una hoja de papel, la forma más 
sencilla modelada en un Lt-ozo d~ arcilla, e~ ccmo una piedr~ 
arrojada a un estanque: perturba el reposo, moviliza el espacio. 

Ver es la percepción de una acción ... al mirar un objeto, somos 
nosotros los que salimos he.cía él. Con un dedo invisible 
reco1-remos el espacio que nos rtodea, tocamos con los ojos las 
co::as, sentimos sus te:<tur~5 11 .<5). 11 La viEi6n no es E61o una 
actividad del ojo; toda Lil1a serie de asociacio1,es conectadas con 
el mundo objetivo aparecen en la mente cuando la retina recibe 
los rayos de luz refractados por los objetos ... ver la sensaci 7 on 
del objeto l"Seeing the feel of the object"> . (6). 

Cada impacto procedente del e::terior sobre el ojo es 
contrarrestado por un movimiento reciproco desde el interior, 
••ya que, como dijo Goethe, ''El ojo reclama especialmente la 
intEgridad''• ''La tendencia dinAmica al equilibrio no $E reduce 
al nivel biológico. La vista es algo mAs que pura sensacibn, 
pues los rayos de luz que llegan al ojo no tienen en sf un orden 
intrínseco. Sólo son un panorama casual y caótico de hechos 
luniinosos mó-..,1iles E independientes .. Al llega1- a la rEtina, la 
mente los organiza y n1oldea en unidadE5 espaciales 
significativa.s." (7). 11 El acto de ver implica una 1-e;puesta a la 
luz. Lo que nos revela y ofrece la lu= es la sustancia medi~nte 
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la cL1al 
en el 

e-1 hombre da form·a e imagina·lo qL\E reconoce e identifica 
entorno,es decir, todos los dem'as elementos visuales: 

lfnea, color, contorno, 
movimiento ••.. ''(8). 

dirección, textura, escala, dimensión, 

Como no podemos soportar el caos,esto es, ''la perturbación del 
equilibrio en el campo de la experiencia,debemos transformar 
inmediatamente los impactos lumfnicos en formas y figuras .•• el 
ser humano organiza inmediatamente dicho campo en dos elementos 
opuestos,a saber, en una figura contra un fondo. Habalamos de 
blanco con una inevitable referencia implfcita al negro,al gris 
u otros colores.Para expresar el significado de "si" se implica 
el entendimiento de 11 no 11

• De este modo se crea un todo 
unificado. Sin excepción,las imágenes se basan en este dualismo 
dinámico, en esta unidad de los opuestos. Ciertos impLllsos están 
ligados entre Sf en un todo visual estable,en tanto que otros 
impulsos permanecen en su e5tado fluido desorganizando y sOlo 
sirven como fondo y son percibidos como intervalos.Esta 
organización de figLlras y fondos se repite progresivamente hasta 
que el campo visual entero es percibido como Llna Llnidad formada y 
ordenada,o sea,la imágen plástica." C9l. 

1'La percepción de formas es una oc~pación eminentemente 
activa 11 ,en cuyo desarrollo orgAnico se va de lo general a lo 
particular,es decir,comienza·por la aprehensión de los rasgo: 
estructurales sobresalientes. Se pLlede hablar en este sentido de 
la formación de ••conceptos perceptuales••, ''la visión trabaja 
sobre la materia bruta de la experiencia creando Lln esquema 
correspondiente de formas generales,qLle son aplicables,no sólo 
al caso individL1al del momento, si no también a un n~mero 

indeterminado de otros casos similares••; en base a esto, se puede 
decir que ''existe un paralelo o una semejanza notable entre las 
actividades elementales de los sentidos y las superiores del 
pensamiento o r9ciocinio •.• Asf la visión es una actividad 
creadora de la mente humana. La percepción realiza a nivel; 
sensorial lo que en el ámbito del raciocinio se entiende por 
comprensi6n ••• Ver es comprender". <10). 

b> La Visión Infantil.-
La facultad configuradora 

representa el espejo de Lln nivel de desarrollo intelectual; el 
niNo aprende jL1gando a ver, oir y tocar." 11>. 

''Los primeros garabatos del nino no pretenden representar nada: 
son una forma de la delectable actividad motora conm que el nifto 
ejercita sus miembros dejando rastros visibles. Hacer visible 
algo que antes no estaba ahi, es una experiencia 
emocionante••. C2). 11 El movimiento fugaz deja una huella duradera. 
La alegria del niNo por el movimiento se corresponde a la 
original acentuaci6n del valor de lo m6vil como sfmbolo de lo 
vivo. 

Los primeros dibLljos infantiles corresponden al 
tactilomotor de su creación 
rasca,acaricia,oscila,tropieza,traza cfrculos con 
encima del papel. Tras el primer ejercitamiento 

11 
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movimientos aparece coh mayor claridad la intención de 
introducir cambios en el papel. Las lfneas se van condensando 
hasta formar una maraNa que ennegrace el soporte.'' (3).''La 
forma, el alcance y la orientación de los trazos vienen 
determinados por la construcción mecánica del brazo y de la 
mano, asf como por el temperamento y humor del niNo. Tenenmos 
ahf los comienzos del movimiento expresivo, es decir, las 
manifestaciones del estadop de Animo del dibujante,asi como de 
sus rasgos de personalidad mAs permanentes. Estas cualidades 
mentales se reflejan constantemente en la 
vélocidad,ritmo,regularidad o irregularidad y fgorma de los 
movimientos corporales qwue aportan los trazos. 

La ley de diferenciación indica que el desarrollo orgánico 
procede siempre de lo simple a lo complejo ... el percibir y el 
concebir proceden de lo general a lo concreto, y hay que afirmar 
que toda forma queda tan indiferenciada como lo permita la 
concepción que el dibujante se hace del objeto pretendido. Por 
otro lado, esta ley afirma que en tanto un rasgo visual no esté 
diferenciado, la gama total de sus posibilidades estará 
representada por la m'as aimple de éstas desde el punto de vista 
estructural. 

A lo largo de los primeros e:tadios en la infancia) la 
diferenciación de la forma se lleva a cabo principalmente 
mediante adición de elemento~ autóno1nos. Por ejemplo, el nitio 
progresa desde la r?pre~entación m~s t&n,prana de la figura 
humana en la forma de un mero cfrculo ahadiendo líneas rectas, 
formaE oblongas u otras unidades.Cada una de estas unidades es 
una forma* bien definida y geométricamente simple. E:tán 
vinculadas por 1-elacioneE di1-Eccionales igualmente simples;al 
principio verticnl-·horizontales,de=pués oblicuas. La 
combinación de varios esquemas simples posibilita la 
construcción de totalidades relativamente complejas. 11 <4>. 

t•A veces la forma redonda podía ser una pelota y otras veces 
una casa,. poco a poco,el niho se esfuerza por dar unas 
propiedades más conct-etas de forma. Incluye i.-;:po1-t~tntes 

atributos a sus estructuras. Con la ~dqLlisición de eate primer 
esquema de a-ep1-esentación, se extingue la época del ga1-abato 
p1-eferentemente tactilomotoi-. A pa1-tir de este momento, la 
c.:or1figur2.ción es dominada por la calidad sem~ntic:.~;, d-::- la 
perc:epc'lón. 11 (5). 11 Con r?l tiemFO., sin embargo,, el niño empie=a a 
fL\ndir vnrias unid:;dE::: n1e.=-diante un contorno comLtn,. más 
dife,-e11ciado. Tanto la vista como la m3no contribuyen a e~ta 

~volución. La fusión cancuerda ta1nbién con el acto motor de 
dibujar. En el eetadio de garabatEo es frecuGnte que la n1&no del 
niNo pendule ,-ftmicamente dua-ante cierto tiempo sin levantar el 
l~piz del papel. A medida que a~anza en la forma* visualmente 
controlada, empieza a hacer unidades netamente separadas. 
Visualmente, la subdi~isión de la totalidad en partea claramente 
definidas se tr~duLe en una mayor Eimplicidad,pero para la mano 
en movimiento toda intc1-rupción es un obs~áculo •.. El nifto,. a 
medida que va teniendo m&)·or soltura ''ª ent1-egándose al flujo 
cont.ínuo de 12 línea.". 

El h&cho dG pod&a- rescatar la actitud hacia al dibujo y hacia 
la fo1-ma que estuvie1-on p1-e:=entes en lo:::: prin1e1-os e::ta.dio::: del 
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de3arrollo infanlil,me pa1-ece ¿•.lgo·sum.?.f:t~nte inte1-e=:antc.: r C':I= 
algo que se pL1ede logr~r. Rec~ptL1rar el tr5zo, E5 r·ecapturar el 
mundo del 1 ~11guaj e i 1imit2.dc. \./E·r todo nuc:z-vc?im8nte con oj o:s 
~=orados CLtriosos de una 1naner~ natural y dej9ndo de lado todo 
p1-ejuicio y toda ~1abilidad presupuesta en uno n1ismo, para ir 
~."C..lqui1-:iendo la cc.nfiE<.n::a, que en 15 inf;tncia, ·era la vitalidad 
misma. 

Y para conclLtir, C8bE sehalar QLt~ '1 la medida en que cada 
dibujante permita que el factor n1alcr influya en la forma depende 
bastante de la relación e~istente en su pe1-so¡1&lidad,ent1-e el 
tEmper~i11er1to eEpontAne8m~nte e;,pre~~do y el control racional 
Ccomo 3e demuestra convinc~ntem~nte en los a11~liEis 
grafológicos de la E5c:1-itu1-a) " .. C7) 

e) Aprender a dibLljar y la fLtnción dEl cer~~ro.-

f cr me. que de rr • .;..n2¡- a. 
i;'tcompleto E·.5 crE;:;.r un 

11 Mo po:=idemos 
ii1Lun1pl~ta; verlo 

a~pecto a1-tfsticc. 11 

ver el mundo de 
del i be1- adfam::-nte 

( 1). 

otra 
como 

Erllre 01~5 se dibuja,má2 EE llGga a ver.E~ algo que no tiene 
lfniiti?. "P:..r~ poder ver de · .. •e1-dad, pat-a ver más profund¿.mentE, 
mas intensamente, y asi llegar a est~r plGnamentE consciente y 
vivo, es para lo que se dibuj3n lo que lo=. chino;; llaman "Las 
Diez Hil Cos~a'' que no2 rode~n.. El dibujo es una disciplina que 
¡Jt...~rmite rede:::cubi-ir constantemente el mundo. u 

''MLl~hDs t1an l1ablado de qLte veian las co~as de m~nera diferente 
cuando dibujaban, rr1encionando a menudo que el dibujar les ponQ en 
un estado alterado de concienccia, es decir,se e:cperiment& una 
activacion de la n1ente. Se pLtEde d~cir que se vive 2se mooenlo de 
nic...t'lera distinta al acostumbrado cotidi an.=..o.r.=:nte.. Es algo asi como 
lo que decia Picasso: ''cu~ndo 111e como un tomate lo veo como 
cualqLtier per~ona.Pero CLlar1do pinto Ltn tomate, lo veo d~ un modo 
di f 2r2nte. 11 .. 

Este J1echo de poder activar la mente de modo distinto al 
rutinario me ha llamado particul~rmente 13 at~ncion; d2sde que n1e 
pE,-cate de 1 o importiri.nte que E·ra para c·l me:.c:::=.tro Gi 1 berta Aceve:. 
Navarro que dibujaran1os con la m&no i=qL\ierda y sin ver el 
papel. (Como ya se mencionó en el ejorcicio de 
co1,torr1~>.RealizAbamos ejercicios en los que se buscaba 
$incroni ::ar eil ojo y a 1 a niano, ya =e tratara de- la 111bno dE:-rechQ o 
de la izquie1-da,de m2nera que recorriamos al objeto~a veces muy 
lEnt.ams-nte, cc.:mo si El ojo tcci:tr:;. 1 os ?cc:i dentes y 1 C\S 
sinuosidade: de 1&. ·ra1-ma. y e:::te, a ,;;;u ve::,tran.smitie1-a la 
informc.ci ón ·..-·i :::ual -.1· t8cti l 2. l c. mano, 1 a cual traducf a esto en 
tr~zo5 o lfne2~ contintta~ ígL1almentE ~ccidentadas a lo ~ercibido. 
'fo notaba que no habfa gran diferEncia en loE resultados qLlG EE 
obten:fC1.n dibuj:o.ndo con}; mBno derecha o con la i:::quiErd8, sin 
embargo, reconocfa que ffie costaba rnL1cho m~a tr~bajo el ejercicio 
realizado con la m~nc izquierda. Entonces le pregunte al m&EEtro 
AcLves cual era la función dE la mano izquierda para dibujar;el 
no baciló en dibujar rapidamente un esquema de los dos 
hemi~ferios del cerebro y me explico lo que ~hora se presEntarA 
d~ manera mas detallada: 

"Para procesár la información visual de un modo especial hay 
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que utili:::ar 
c:orrientemente. 

el L!n mado"di5tinto a como se emplea 

Dibujar ES algo que esta al alcance de cualquier persona con 
vista no1-mal y la suficiente coordinación ojo-mana para enhebrar 
una aguja o coger una pelota lanzada. En contra de la opinión 
popular, la habilidad manual no es un factor p1-irr .. :wio pa1·a 
dibujar.. Todo el que puede escribir legiblemente tiene destreza 
para dibujar." <2>. 

''Aprender a dibujar es en realidad cue5ti6n de ~prender a ver 
correctamente-- y eeo significa mucho más que el eimple dirigi1-
la mirada .. " (3). Justamente, 11 01 problema. esta en ve1-,o más 
concretamente,en pasar a ve1- de ün rr1odo p3rticular. 

Una persona creativa e5 aquella que pLtede procee~r de rr1anEras 
nuevas la información de que di~po11e, los dato3 sensoriales 
que todo~ rccibin:o:.. Cua)qlliE-r individuo 
instinti~·an1~nte posibilidades de t~ansfc1-mar 

ordinarios en una nueva creaci611. 

creativo 
los datos 

Conocer ambos lados del cerebro e~ i~portante para liberar Gl 
pote11cial cre~tivo. 

Visto desde arriba, el cerebro !1L1mano preE~nta dos mitades 
redondead as, de 5uperf i e: i e con·,~ol uta y conectadas poi- el cent.- o. 
Est~s dos mitades son los hemisferios izquierdo y derecho. 

El sistema ne1-vioso tiunlano esta conectado al ce1-ebro mediante 
una con~:!i6n cruzad~,de m¿nera que el hemisferio derecho controla 
el lado izquierdo del cuerpo,y el hen1isfe~io izquierdo controla 
el lado de1·echo. A c~u3a de EELe cruzamiento de la5 via3 
nerviosas, la ~iano i=q~i~rda &sta regulada por el hernisfErio 
der9cho,y la ina~o derecha por ~l hemisfe1-io izquierdo. 

En lo~ cerebros de animales, los dos hEmisferios son 
esencialmente iguales o simétricos en suE funciones. Sin 
~mbat-go,los hemisferios cerebrales humanos pr-e~entan una 
asimEtrfa funcional. El e~ecto 2}:terno mas aparente de esta 
asimetrfa Es el predominio del uso de Llna mano sobre la otra.Este 
predon1inio de una mano ~obre la otra y lesionES En el hemisfer-io 
izqui2rdo,llcvaron a 1~~ cientificoE a pensar que el hen1isfario 
izquierdo era el dominante y el d8recho el subordinado. Incluso 
pensaban que el h"'misfe1-io d21·ec:ho h.=.bia su{1-ido meno1- g1·ado de 
evolLtciOn que el hemisf~rio izquierdo. 

E~ indudable el l1echo de que anlbos hemisferios inter·~ienen en 
funciones cognoscitivas elevadas, aunque cada mitad del ce1-ebro 
esté especiali=a.da ,.de- un modo ccmplementario, en dife;t-entes 
forn1c-.s de pGns¿imi c:nto,, amb:?.:= muy cc1mpl eja:. 

Cada hemisferio percibe la realidad a su manera. 
principal es que parecen existir dos modo5 de pensar, 
el no verbal,repre&entados respectivamente por el 
i~quierdo y el derecho. 

La cuestión 
el ve1·bal y 

hemisfErio 

El hemisferio izquierdo analiza, abstrae, CLlenta,mide el 
tiempo, planea procedimientos paso a paso,verbaliza,hace 
declaraciones racionales ba~adas en la lógica. 

El hemisferio derecho tiene ot1-o estilo de conocimiento. Con 
el podemos ver cosas que son imaginarias--existen solo en el ojo 
de la ment~-- o 1-econstr-ui•- co5as reale5. Veme= las co~as en el 
Epacio y como se co1nbin&n las partes para form&r el todo. Gracias 
al hemisf~rio derecho ~ntendemos las met¿·fo1-a5, s0Namo5,creamos 
nuevas combinaciones de ideas.Con el somos capaces de dibujar en 
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base a nuestras pe1-cepcio~es. 
El hemisferio izquierdo analiza en el tiempo, mientras que el 

derecho sintetiza en el espacio. 
Imaginar es una de las habilidades mas maravillosa~ del 

hemisferio derecho del cerebro: ver una imagen con los ojos de la 
mente. El cerebro puede conjurar una imagen y luego ''mirarla'' 
como si realmente estuviera alli. Suele llamat-sE a esto 
visualizar, aunque la palabra viSLlalizar lleva con5igo la idea de 
imagen en movimiento, mient1-a~ que imagina•- par2ce refe1-irse a 
una imi:\gen inmovi l n. <4> .. 
E~ta capacidad para visualizar e imaginar se da desde la 

infancia cuando ~e comienza a hace1- uso del lEnguaje 
articulado.En otras palabra~ ~e puede decir qLle, 11 cuando al niMo 
se le abre la ~uncion representativa de los noinbreE 
11 denominac:ion",2.e tran::fat-ma toda su actitLld interna frente a la 
realidad y ha surgido pa1-a el una relación de principio nueva 
entre 5Ujeto y objeto .• ~los objetos ernpi~zan a alejarse a una 
distancia donde pueden ser 11 intLlidos 11 ,en que pueden =.er tenidos 
presentes en sus perfiles espaciales y en su~ determinaciones 
cualitativas independientes .•• Solo cuando se logra comprimir un 
fenómeno total, en uno de sus factores,concentrandolo 
:.imbólic:amente y 11 teniendolo prenadam:ente" ,se logr~ sacarlo de 
la corriente del devenir temporal. ApenaE entonces alcanza su 
existencia una cie1-ta pi::-1-manencia que anteriormente solo 
pertenec:fa a un momento y parecia estar ~trapada ~n el.'' (5). 

11 A partir 
información 
lógica. 

de ahora llamaremos Modo-I a una forma de proceaar 
que se caracteriza por ser lineal,verbal,analftica 

la 
y 

Llamaremos 
caracteriza 
relacione::;. 

Modo-O a una 
por ser-

forma de procesar la informaci6n,que 
simultanea,holistica,espacial y 

se 
de 

Para que di slií1g;..¡¡,o:;. mejo:-- ! 2.:. funciones de ambos modos de 
cognición se presentará la siguiente tabla comparativa: 

Modo-! 

l>Verbal:Usa palabras 
para nombrar,describir, 
definir. 

2>Analitico:Estudia las 
cosas paso a paso y par­
te por parte. 

3)Simbolico:Emplea una 
imagen contundente en 
representacion de algo. 

4>Abstracto:Toma un pe­
qu~no fragmEnto de infor­
macion y lo emplea para 
r~pres~ntar el todo. 

Modo-O 

No Verbal:Es consciente de 
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las cosas,pero l~ cu~sta 
relacionarlas c:on pala­
bras. 

Sintetico:Agrupa las cosas 
para formar conjuntos. 

Concreto:Capta las cosas tal 
como son,en el momento pre­
::s·nte. 

Analogico:Ve las semejanzas 
entre las co~as;comprende las 
1-elaciones metaforicas. 

1 
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5)Temporal:Sigue el paso 
del tiempo,ordena las co-
sas en 
por el 

secuencia:: empieza 
principio,etc .. 

6>Rac:ional:Saca conclusio­
siones basadas en la razon 
y los datos. 

7>Digital:Usa numeros,como 
al contar. 

8)Logico:Su= c:onc:lu:ion2s 
se b&san en la logic~:una 
cosa :sigue a oti-a .... un a1-­
gumento razonado. 

9>Lineal:Piensa en termines 
de ideas enc:adenadas,un pen­
samier•to sigue a otro,llegan­
a menudo,a una conclusion cori­
vergente. 

Atemporal:Sin sentido del 
tiempo. 

No Racional:No necesita una 
base de razon,ni se basa en 
loa hechos,tiende a pospo­
ner 105 juicios. 

Espacial:Ve donde estan las 
cosa: en relacion con otr~s 
cosas,y como se combinan 
las partes para formar el 
tudo. 

Intuitivo:Tiene inspiracio-· 
nee repentinas,a veces ba­
sadas en pat1-ones,pist~s, 
c:orazon~das o imagene: vi­
suales. 

Holistic:o:Ve las cosas com-
pletas, de una vez;percibe 

los patrones y estructuras 
generales,llegando a menudo 
a conclusiones divergentes. 

Dibujar una forma percibida es principalmente una función del 
hemisferio der~cho del cerebro. Para dibujar una forma percibida 
ES preciso ''desactivar•• Cesto solo se puede hacer hasta cierto 
punto) el Modo-1 y ' 1 activat-'' el Modo-D. Pero,?con10 desacti\·~r al 
Modo-1 para efectos practicas? Hay varias maneras, empezando por 
la actitud ante el quehacer¡en este caso especifico,ante el 
dibujo,es decir,Jugar con las maneras de ver (el objeto>. Por 
ejemplo, los orientale~ suelen ponerse de cabeza pa1-a contemplar 
mejor el paiEaje,o bien,pintan con tinta la 5ombra proyectada en 
una pa1-ed de una ramita de bambu en vez de basa1-se en la 
~pariEncia de la ramita tal cual. Tambien Ee puede p~s~r sl Modo­
D cuando dibujamo~ ~in ver al p&pel ya sea con la mano derecha o 
con la izqui~rda--pGro sobretodo con la izquierda--.En fin,de 
e::sta desactivación, 11 1-t:isulta una combinación que pi-ovoc.:a un 
estado subjetivo ligeramente alterado que se traduce en una 
sensación de conexion con la obra, perdida del sentido del 
tiempo, dificultad en el uso del lenguaje hablado,una sensación 
de confianza y falta de ansiedad, una clara percepción de las 
formas y los espacios que quedan sin nombrar". (6). 

Lo fugitivo e~ lo que permanece. 
Todo esto nos sucede al efectuar los ejercicios ya 

a~i como al dibujar cotidianamente.En la segunda 
dibujos,dibujos evocativos, tambien se da este cambio 
~n la e:<perier1cia. 

desc1·i tos 
:eri e de 
agradable 

Podria decir que,durante el acerc~miento a la forrna--ejercicios 
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como practica de dibujo ,u~o de diversos materiales,modos de ver 
a traves de los elementos gráficos y sus variables b~sicas (que 
seran expuestas en el siguiente capitulo)-- lo que se intenta 
conseguir es el conocimiento y la aprehensión de asta gradual 
desactivación del Modo-l;en otras palabras, se trata de entender 
Y sentir el proceso creativo, que es en si un proceso 
cognoscitivo. 

Cé\pitulo II.- "Acercamie--nto a la forman. 

En este capitulo se explicat·an lo5 elementos grafitos, sus 
variables basica~ y las caracteristicas inherentes a e=t~s 

variables que se prersentaran en forma de dipolos visuales. 
Los elementos graficos son el punto,la linea,al plano, el 

volumen y la textura. Atraves de las multiples posibilidades de 
combinacion que ofrecen estos elem~ntos, ya ~ea juntos o por 
:eparado,uno puede empezar a crear un lenguaje g1-afico que puede 
&er el espejo visual de aquello que no~ proponemos decir. Estos 
elementos juegan un papel primordial para irnos acercando a la 
forma. Acarearse a la forma,es como ir 11 tantEando 11 la forma, es 
i1-} 3 entendiendo en ::su est1-uctLu-a ba.sic:a y en su rel ac.i on c:on el 
e5pacio circundante. 

Supongamo~ que me propongo dibujar, por ejemplo, una taza. 
Puedo dibujarla en base a un sinnumero de puntos que den como 
rEsultado la apariEncia de la ta~~,o bien, puedo decir que un 
punto=-n si es la t¿_-'\za. que ocupa determinado es:pacio en el plano 
de la superficie gr~fic~. Asi pues, varios puntos crean una 
tension inherente a la forma de taza y un solo punto crea una 
t&nEion en el pl~no. 
W~seily ~andineky, com precision científica que r9ya 

poetice, ha tratado de explicar estos elementos 
comportamiEntos. 

En basa al ejemplo da la taza, se puede decir que, 
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fenomeno puede ser e~<peri.mentado de dos modos los cuales no son 
arbitrarios, sino ligados al fenorneno y determinados por la 
naturaleza del mismo o por dos de eus propiedades: exterioridad-­
interio1-idad11. Y, asi mismo, ya que e;;¡tamo:= hablando de 
elementos, 11 el concepto de elemento puede ser entendido de dos 
n1ane1-aE: como concepto inte1-no o conlD concepto exte1-no. 

Exteriorm~nte, ceda forms del dibujo o la pintura constituye un 
elemento. 

Interiarmente,no es la forma sino la tension en ella existente 
lo que caracteriza o constituye el elemento. 

Y, de hecho, no son las formas exteriores las que materializan 
el contenido de una obra artistica,sino las fuerzas vivas 
inherentes a la forma, o :=ea, la: ten:iones. 11 Entonces Kandinsky 
considera como ''elemento'' la forma libe1-ada de sus tensiones y 
como elemento la ten5ion que vive en esa forma. ''Asi los 
ele1nentos son abstractos en un 5entido real y es 11 abst1-acta 11 la 
forma misma". 

"El punto resulta del choque del i n=:.trumento con la 
material,con la base. Mediante el choque la 
fecundada". 

superficie 
base queda 

Podemos decir que exteriormente el punto es la forma elemental 
mas pequena en relacion al plano y a otras formas que pudieran 
~parecer sobre el mismo. 

Interiormente el punto es una afirmacion organicamente ligada 
a la mas ext1-ema reticencia <silencio> El punto es la forma mas 
escueta pues esta replegado sobre si mismo y su tension ee 
siemp1-e concentrica. 

El punto es un pequeno mundo, mas o menos regLtl ar mente 
desprendido de todo: sus lados. 

El punto se instala sobre la superficie y se afirma 
indefinidamente. De tal modo, representa la 11 afi1-macion mas 
permanente y escueta••, que surge con brevedad, firmeza y rapidez. 

Por con5iguiantQ,t~nto ~n sentido externo como inte1-no,el punto 
e= el "elemento primario de la pintura" y en espec:ial de ia "obra 
grafica••. El punto es la minima forma temporal.'' <1>. 

11 CLlalquier punto tiene una gran fuerza visual de atracc:ion 
sobre el ojo. Dos puntos constituyen una herramienta para poder 
medir ya sea en el entorno o sobre el plano grafico. 

En gran cantidad y yuxtapuestos,los puntos crean la ilusion de 
Lono o cola1-,tambi~n crEan la ilueion de textura. <Dibujo~ de 
Seurat>. 11 <2>. 

El punto aferrado al plano,pLtEde ser excitado o provocado por 
una fuerza exterio1-. Esta fuerza hace que el punto 5e desplace''• 
De este modo queda inmediatamente aniquilada la tension 
concentrica del punto, y este por tanto,deja de existir. Surge 
Entonces un nLtEYo ente,con vida independiente y bajo leyes 
p1-opias. Es la linea. 11 

Al igual qLte El punto geometrico, la linea geometrica es un ente 
invisible. 11 La linea e5 la t1-aza que deja el punto al moverse y 
es por lo tanto,su producto. Surge del movimiento al destruirse 
el reposo total del punto.Hemos dado un salto dinamice de lo 
e:=:t~tico =.lo din:?.ntico." 

Si una unica fuerza e:ccita al punto tendremos 
la linea recta. Aqui la linea tiende 
indefinidamente~eiendo su direccion invarieble. 
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11 El punto esta contitGido exclu~ivamente por ten~ion,ya que 
carece de di1-eccion alguna. La linea combina tension--fuerza 
presente en el interior del elemento y ·qLtE aporta tan solo una 
parte del movimiento-- y direccion,que esta determinada por el 
movimiento. 11 Tenemos tres tipos de lineas rectas: 
horizantales,verticales y diagonales. 11 Las restantes rectas son 
solo desviaciones mayores o menores de las diagonale5. A e5tas 
recta~ la~ podemos llamar 1-ectas libres, las cuales pueden sewr 
de caracter central y tener un caracter acentrico en realcion al 
plano. 

Ahora, cuando dos fuerzas actuan por separado sobre el punto se 
genera la linea quebrada; y cuando dos fue1-zas excitan 
simultaneamente al punto tenemos como resLlltado ur1a linea curva .. 

11 Una de las propiedades especiales de la linea es su poder pa1-a 
crear planos, ya sea por conden~acion de lineas, o por union de 
dos lineas qLlebradas y curvas .. ~Contornos basi ces 
fundamentale5:c~tadr~do,tri~ngulo y circulo) .. 

11 Cada imagen del mundo exte1-io1- e ir1te1-io1- puede expresarse en 
lineas,en una e:=pec:ie de tr5.dL1ccion 11 

.. (3) .. 
11 En las artes visL1ales, la linea, a causa de su naturaleza, 

tiene una enorme Energia. 11 Como ya vimos, la linea 11 nunca es 
estatica"; es infatigable y elemento esencial del boceto. 

La linea es el instr-L1rnento esencial de previ:=L1alizacion, el 
medio de presentar en forma palpable aquello que todavia existe 
sola1nente en la i1naginacion. Por ello, es enormemente util para 
el pr-oceso vi su al ..... Tanta si s~ ut i 1 iza 1 a linea en su calidad 
sensible y experimental como si se emplea con rigor y mediciones, 
resulta eer el medio indispensable para visuali±ar lo que no 
puede ver~e,lo que no exi=te salvo en la imaginbacion .... en el 
arte, la linea es el elemento esencial del dibujo, que es un 
:is.tema de notacion que no representa otr5 cosa simbolicamente, 
sino que encierra la informacion visual reduciendola a un egtado 
en el que se ha prescindido de toda informacion 5Ltperflua y solo 
qLteda lo esencial. E5ta sobriedad cob1-a ~r~Lto en dibujo=, en l~ 
:~ilografia, los agu~fuertes y las litografias. 

La linea puede adoptar fo1-mas muy distintas para expresa1-
talantes muy diferente~. Puede ser muy inflexible e 
indisciplinada, como a veces sucede en las bocetos,para 
aprovechar su espontaneidad e}:presiva. Puede ser muy delicada, 
ondulada o audaz y burda. Tambien puede ser vacilante 
,indeci~a,interrogante,cuando es simplen1ente Llna prueba visual en 
busca de un diseno .... la linea e::p1-e::::a la intencion del arti:ta 
con ~us sentimientos y emociones mas personales y, lo que es mas 
importante,su vision". <4> .. 

La linEa tiene 12 propiedad,cocno ya se dijo antes,de crear 
planos,ya sea por condensacion o por la traza que deja que deja 
una linea al moverse en cualquier direccion.. El plano tiene dos 
dimensiones y puede presentar cualquier forma. El plano como 
elemento grafico puede presentar-~e como elemento integrante (como 
forma> de la imagen ~n relacion dinaniica a otros elementos. La 
euperposicion de planos puede dar la iluEion de profur1didad En 
una superficie. De hecho, esta supe1-ficie es un plano,un plano 
donde v~n a jugar diver~os elementos ,un plar10 de determir1ado 
fo1-n1ato; es un plano de representacion )• se llama plano basico. 
Esto es lo primordial en el dibujo,pues se trata de la Euperficie 
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por medio de la cual nos vamos a comunicar. Por lo tanto, el 
11 plano ba.sico es la super.ficie material <papel,madera,metal,etc) 
llamada a rec:ibir el cante-nido de la obra. 11 (5).. 11 E::; el campo 
visual de una imagen grafica 11

• Asi la imagen se "limita a los 
confines del plano basico Cgrafico> y a la5 dos dimensiones de 
esta superficie, ci-eando5e un contexto absolutamente nuevo,un 
mundo con nueva~ leyes surgidas de las nueva~ relaciones. 

Los cuatro limite5 del plano grafico suponen poi- lo general las 
principales direcciones del eEpacio,y cada elemento que hay en la 
superficie recibe 5U eveluacion espacial,su posicion, direccion e 
intervalo (variable:: ba5icas) debido a :=u relacion con los 
ma1-genes considerados como lo~ eje~ horizontal y vet-tical del 
1~undo recien creado. El plano grafico bidimen=ional tiene un 
centro espacial y cada elemento que eparezca sobt-e su superficie 
parecera a·~anzar o retrocEder,moverse a la izqLlierda, a la 
derecha, hacia a1-1-iba,hacia abajo, dependiendo todo esto de su 
posicion respectiva en el pl~nc gr3fico ••. t_a realcion del 
elemento con el de la supe1-ficie crea su exp1-esion espacial.lada 
dife-renciacion optica de una ~uperficie grafica genera un sentido 
de ~spacia,ya se trate de garabatos en el papel,o de puntas de 
color en una tela,una fotografia,etc.,son expresiones espaciales 
en virtud del procesa mediante el cual el aja organiza sus 
diferencias vi5ibles en una totalidad.º <6>. <Esto :se- vera en la 
practica en el momento que se haga el analisis compositivo de la 
segunda serie de dibujos "dibujos evocativos 11

). 

El plano gra~ica puede sustentar elenlento5 que == encL1ent1·an 
ELIEltos en su relacion con el mismo, y,por asi decirlo,''El pl&no 
grafico desaparece y los elementos flotan en el espacio,que no 
conoce limites precisos (sobretodo en cuanto a profundidad>; esto 
5e explica en ba5e a laE propiedades inte1-nas de los elementos 
eislados: el retroceso y av~nce de los eleffientos formales 
prolongan el plano basica hacia delante< hacia el espectador) y 
1~acia ~tr~5 ( ap2rt~ndose del e5pectador) , de modo que el plano 
basico se extiende en amba5 direcciones como un acordeon.Lo~ 

elementos de color poseen G~ta virtud en alta medida.'' <7>. 
11 Un punto de colar genera dife1-entes experiencias de espacio 

segun ente colocada en el centro del plana grafico,a la izquierda 
o a la de~echa,a1-riba o abajo. Cada una de las interrelaciones 
produce una sensacion espacial que le es exclu5iva. La 
int1-oduccion de ma~ de un punto afian=a la ~ensacion de espacio. 

Los puntos se slejan o acercsn er1tre si,retroceden o avanzan y 
parecen tene1- un pe5o o Ltna dit-eccion ce1,t1·ipGta o cent1-ifuga. 

Una expresion eEpacial au11 mas rica puede crearse manipulando 
diversas {01-mas en la supe1-ficie grafica. Su valor,textura y 
posicion relativa detErminan experiencias espaciales de mayor 
intensidad y va1-iedad.'1 

El antagonismo entre elementos dara como resultado la dinamica 
en el espacio. Si un elemento se acerca otro debe retroceder. 

''La cualidad vital de una imagen es generada por la tension 
entre las fuerzas espaciales,esta es,por la lucha entre la 
atraccion y la repulsion de los campos de estas fuerzas ••. La 
experiencia del espacio se basa en el movimiento visual de las 
diferEntes unidades opticas del plano grafico.Esto~ movimientos 
sal o pueden 5er pei-c i bi dos si el cante;.: to, el plano ba :ice 
bidimensional,E5 evidente; no es posible ~er co~a~ en movimiento 
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sin fondo". <B>. 
Todo cuanto E~<iste en nuestro entorno es tridimensional,todo 

objeto tiene un largo, un ancho y un espesor. Todo objeto tiene 
un volumen,por minimo que este sea; unicamente las EOmbras que 
proyectan los objetos son bidimensionales. Inicialmente conocemos 
el volumen de un objeto a traves del tacto,esta e5 una manera de 
empezar a sentir y a conocer su forma; nos percatamos de que hay 
un adelante y un atras relativo~,a~i como hay un arriba y un 
abajo tambien relativos.Luego~ el ojo e5 capaz de cor1ciliar el 
volumen de un objeto graciss a la iluminacion que este recibe del 
exterior,ya sea de una fuente natural o artificial. 

La distribucion de luminosidad ayuda a de~inir la orientacion 
de los objetos en el e~pacio.Al mismo tiempo, muestra de que modo 
se relacionan ~ntre si las diversas partee de un objeto. Las 
a.reas de orientacion e5pe-.cial :jrnila1- estan visualmente 
correalcionadas por su luminosidad ~imilar. El ojo asocia entre 
si la~ superficies paralelas en cualquier lugar del relieve en 
que aparezcan,y esta red de relacione~ es un medio poderoso de 
crear orden espacial y unidad ••• Una di~tribucion juicio~a de la 
luz sirve para prestar unidad y orden no solo a la forma de los 
objetoE aislado5, ~ino igualmente a la de una composicion 
entera. 11 

Para dar el efecto de volumen en el dibujo, se puede hacer en 
base a una se1-ie de trazos Clineae) que vayan apareciendo de 
acuerdo a la forma de una manera natural, es decir, 5E trata de 
ir trazando el ritmo cot-po1-eo de la {arma, de manera que al ir 
dibujando una parte posterior al mismo tiempo debemos ir tomando 
en cuenta la parte anterior. Otra manera de c1-ear el efecto de 
volumen E5 en base a manchas ton&les(graduadas> con pincel o con 
carbon. En base al contraste tonal somos capaces de percibir 
opticamente al volumen. 

''El mundo esta lleno de luz,los objetos son intrinsecamente 
luminosos,y la5 5ombras se aplican para 1-epresentar la:redondez 11

• 

(9). 

La teHtura es otro elemento que se usa en el dibujo y en las 
demas artes. ''Normalmente, cuando se dibuja un espacio cerrado,en 
el espacio blanco de la hoja de papel, por ejernplo,un cuadrado o 
un rectangulo, para dar a entender que lo que nos int&resa 
indicar es el espacio que encierra el signo,lo rellenarr10~ al 
a~ar,pe~o de una manera uni~or1ne hasta ll~gar a crear un intere~ 
vi su al sob1-e esta ::ona. Con ello se pt-atende crear un 
distanciamiento visual entre la ~ona de dentro del signo y el 
resto de la hoja. Esta e5 una de las textu1-as mas elementales que 
se hace instintivamente con el fin de sensibilizar una 
supe1--ficie. Hay infinidad de mane1-as pa1-a hace1-lo." (10>. 

''La textura e5 el elemento visual que sirve frecuentemente de 
11 doble 11 de las cualidadeE de oti-o sentido,. el tacto. F'ero en 
realidad, la textura podemos apreciarla y reconocerla ya sea 
mediante el tacto ya mediante la vista, o mediante varios 
sentidos. Es posible que una textura no tenga ninguna cualidad 
tactil,y solo las tenga opticas,como las lineas de una pagina 
impresa. CLlando haf ut1a textura real,coexisten las cualidades 
tactiles y optica~ pe1-mitiendo la sensacion individual al ojo y a 
la mano,aunque proyecten1os ambas sensaciones en un signific5do 
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fuertemente a.sociativo 11 .. (11). 
"Cada te:-ttLtra e:..ta forniBda par mLtltitud de elementos iguales o 

semejant~5,distribuidos a igual distancia entre si,o casi,sobre 
una sup&rficie de dos dimensiones y de escaso relieve. La 
caracte~istica de las te:<turae e~ la unifo1-midad,el ojo humano 
las percibe siEmpr& como un~ superficie. 

b) Variables Basicas.-
Las vari~bles basicas =on las 

caract2riEticas inherentes a los elementos graficos que conforman 
L.tna imagen.Las \:ariable:= basica:. son el ritmo,la posicion,el 
tamano,el peso, la direccion y el movimiento.De estas va1-iable~ 
depende, en gran n1Edida,la con5istencia dinamica del dibujo. Al 
cambiar cualquier va1-iable de un dibujo,empezamo5 a jugar con 
toda L\na serie de posibilid~de=,qL\e no son otra cosa que 
teil:::iones,donde :e nos oft-ece la opo1-tunidad de 11 reo1-ganizar 11 

todo nuevament&.El jugar con las ~ariables basicas 
intensifica,en buena medida,la experirr1entacion y la 01-ganizacion 
en forma de serie o de secuencia sobre un solo tema. 

De aparec2i- alguno de los elen1ento;; g1-aficos sobre el plano, ya 
sea de manera aislada o en conjunto, se vera como estos 
presentaran detrminado orden formando parte integrante de alguna 
composicion. Justamen~e, entendemos por ritmo este orden que se 
lleva a cabo con los elesnentos visuales para llevar a estos a una 
interrelacion con nuestro sentido innato de armenia que les 
confie1-e su caracte1- exp1-esivo. En base al "ritmo vamos 
entendiendo l~ form~ en cuanto a su estructura basica y a su 
relacion con el ento1-no; asi empezamos a cornponer en el 
espacio,es decir, en el pl~no gr~fico. 
El ritmo puede pre::entar5e de me;._nera 1-egul a1- o i1-1-egul aí 
dependiendo de la disposic:ion de lo:: elome11tos sobre ~1 plano. 
Tambien puede ser ascendente o descendente, central o 
ac..c-rd .. 1- al, c,tc.. Tod3s 1 a:= -..1ar i ~b 1 e:-s ba;:i cas son i'gual mente 
importantes,,pe1-o ES muy po:;ible que pa1-i:.i8r1do del ritmo,las cierna:: 
v&riables basic~s Ee dEn con mas fLterza y con ma~ claridad. 

Otra variable basica es la po~icion,de la cual ·ya tuvimos 
opor .. tunidad de mensionar,aunque de manera ~amera, en la parte 
anterior- cuando vei a.1110:=: los el emento5 g1-a.f í co5 del plano y del 
volumen. La variable de posicion nos h&bla del lugar o de los 
lugi:l)'"&S que puede-n p1-esenta1- los elE'mento:: g1-aficos.Pa1-a e$ta 
variable es de SL1ma importanciB cor1sidera1- el formBto de la 
superficie donde se ,·an a p1-asentar,porque las tensiones que se 
puedan generar dependen de la forma de la superficie,si esta ~s 
ovalada, cuadrada o rectangular, y ya teniendo en cuenta el 
formato,el paso seguido es el de con=iderar el centro del plano 
para luego decidir si que1-emos que nuest1-os elemEntos se alejen o 
s& acerquen del centro.Siempre tratamos de lograr un equilibrio 
visual. 

En cuanto a la variable de tamano,podemos decir que ,se trata 
de una va1-iable que pueda ofrece1-nos g1-an. riqueza vi~ual.Al 

~ariar los tamanos,ven1os como ee puede lograr el efecto de 
profundidad en el pl~no .. l&mbien en base a la dife1-encia de 
t&manos poder~os dostec~r o hacer resalt~r ~lguna forma ya eea por 
5U importancia simbolicd. de-nlt-o de 13 imagen o por su m2i-a 

importancia dent~o de la dinan1ic~ formal. Esta variable basica 
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tiene que ver con la vaiiable de peso. Esta variable basica es 
muy importante ya que se refiere a la gravedad,a la densidad de 
un elernento grafico, y es en relacion al peso quE tenga este 
elemento como se podera ir ot-ganizando jera1-quicamente a los 
demas elementos de d~terminada composicion.El ojo siempre se ve 
atraido ?•-irneramonte hacia el peao mayor;asi es como al haber un 
el6mento muy pEEado deberan de aparecer otros elementos que llcompensen. 

La variable de direccion se rEfiere al recorrido que hace el 
ojo a traves de los elementos graficos en movimiento de una 
imagen.Poi- lo tanto, la di1-eccion y el movimiento estan 
intimamente ligados.La direccion del n1ovimiento puede ser del 
centi-o hacia afue1-a o de afuerta haci~ el cent1-o,o bien, de abajo 
a arriba o de arriba a abajo.Se puede decir que E5 la direccion 
la portadora de unidad en el movimiento. 

c) Dipolos Visuale:;.-
Asi como los elementos visuales tienen por 

caracteristicas inherentes a las va1-iables b&sicas, asi mismo, 
las variables basicas tienen por carcateristicas inherentes los 
llamados dipolos visuales. Los dipoloa aon modalidades que sirven 
como una amplia paleta entre opuestos que ayudan a clarificar las 
maneras posibles de expresion visual en ba5e a un contenido.Para 
ejemplificarlo,cada dipolo sera representado con un dibujo. 

1> Equilib1·io e In,;,.=tabilidad.-
11 En 1 o visual como en lo 

fisico,el equilibrio es el estado de distribucion en el que toda 
accion se ha detenido. Dos propiedades de los objetos visuales 
ejercan especial influencia sobre el equilibrio: el peso y la 
direccione secuela del movimiento quE el ojo sigue al observar un 
dibujo). En el equilibrio hay un centro de gravedad entre dos 
pe:;os 11 (1). "En El pEso influye la ubic?.cion: una ubicacion 
iuerte sobre el armazon esi:.1-uc..lur·¿,¡1 ( ... c-1-tica.l--hoi-i=ont.::ll) pu~de 

soportar mas peso que otra que este decentrada o alejada. 
En ~1 peso influye el aislamiento y tambien la iorma: La forma 

rEgLllar de las figuras geon1etricas simples las hace parecer mas 
pe5adas. Todo elsmento visual pa1-ece mas pesado a la derecha del 
plano ,pues nuestra lectura es de izquierda a derecha. 

La fuerza de g1-avedad a que estamos sujetos, nos obliga a 
vivir en un espacio anisotropo,eslo es,en un Espacio en el quE la 
dinamica varia con la direccion. La anisotropia del espacio no~ 
hace distinguir entr-e parte superior y parte infe-rior,pero,en 
menor medida entre izquierda y derecha .•. El lado derecho del 
plano se caracteriza por ser el ma~ co11epicuo y por incrementar 
el peso vi5ual de un objeto; tal vez po1-que,cuando el centro de 
atencicn se encuentra en el l~jo izquierdo del campo visual, el 
"efeclo de palanca" acrecienta el peso de los objetos de la 
derEcha. El lado izquierdc,por su parte, se c3racteriza por ser 
el mas central,el mas importante y el maa acentuado por la 
identi~icacion del observador con el. 

El equilibrio resta ambiguedad al enunciado.(2). 
Cuando hay ausencia de ~quilibrio se d~ lugar a formulaciones 

vi5uales muy p1-ovocaduras e inquietantes,ya que,el Gquilibr-io es 
reclamado por la percepcion humana. 
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2) Sin1&tria y Asimetria.~ 

El equilibrio se puede lograr de dos 
manerc:s: simetrica. y asimetricami=-nte. 11 La simetria es el 
equilibrio axial. Aqui cada elemento se encuentra a cada lado de 
la linea central. Los griegos consideraban que la asimetria era 
un nial equilibrio,pero el ~quilibrio,de h&cho,puede conseguirse 
tambien variando elementos y posiciones, de manera que se 
equilibren los dos pesos. El equilibrio visual en los dibujos 
asimetricos es complicado ya que se requiere del ajuste de muchas 
fuer2as,pero resulta interesante y rico en su variedad. (3).''El 
significado de la obra brota de la interaccion de fuerzas 
activan tes y equi librantes." (4) • 

3) Regularidad e Irregularidad.-
11 La regularidad en el dibujo 

consiste en ~avorecer la unifo1-midad de elementos,el desar1-ollo 
de un ordera b~5ado &n ~lgun principio o metodo reEpecto al cual 
no se permiten de~viaciones.'1 (5).La regula•-idad refl2ja cierta 
monotonia. Su opuEsta es la irregularidad que realza todo lo 
inesperado y lo insolito,sin ajustarse a ningun plan descifrable. 

4> Simplicidad y Complejidad.-
11 La simplicidad implica 

parsimonia y orden; entendiendo como parsimonia la busqueda de la 
estructura mas sencilla al ~in buscado, y entendiendo el orden 
como la busqueda de la manera mas sencilla de organizar su 
estructura ••• Toda escultura o pintura es portadora de un 
signific¿;,do; es una afirmacion acerca de la natu1-aleza de nuestra 
El~istencia. Del mismo modo,un objeto util, como puede ser:- L\n 
edificio•• o un ~brelata~, ''interpreta su funcion a los ojos. La 
simplicidad de tale5 objetos afecta pues, no solo a su aspecto 
visual en si y por si, sino tambien a la relacion entre.la imagen 
·.;i~.tc. )' l~ afirmacion que se pretende que transmJ·ta ••• Toda 
discrepancia entre forma y siynific~do jnterfiere en la 
simplicidad ••• la simplicidad exige una corre:ponder1cia de 
estructura entre el significado y el esquema tangible. En la 
gestc..lt esta corre:pondencia e:tructL\ral se llama 
11 isomorfismo 11

• (6) •• 

La simplicidad "impone el caracter directo y simple de la forma 
el2m~ntal,libre de complicacione: o elabo1-8c:ione; secunda1-ias.La 
formulacion opuesta es la cornplejid~d,que inrp1ica un problema 
visual debido a la p1-E..•sericia de numEl-o5;s unidade;:; y fue1-zas 
.:lementales,que de. lt.<gar a Lln dificil proceso de organizacion del 
significado." Es de notar, que en este dipolo pueden 
participar, dependiendo de lo que se quiera decir,los otros tres 
dipolos ya mencionados. 

5> Unidad y Fragmente.cien.-

dipolo parecido al anterior. 
de elEmentos di ver soso en 
visualmente. 11 (7). 

11 La unidad y la fr3gmentacion e: un 
La unidad es un equilibrio adEcuado 

una totalidad que es perceptible 

••un objeto visual e = rrias unitario 
semej~ntes se5n su~ elementos en cuanto 

cuanto mas e~trictamente 

a factores tales como el 
y la direccion del color, la luminosidad, la velocidad 
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movimiento".(8). 
1'Las unidades deben ensamblarse perfectam,ente,dE4 manera que 

se perciba y considere como un objeto unico. La fragmentacion es 
la descomposicion de los elementos y unidades de un diseno o 
dibujo en piezas separadas que se relacionan entre si,pero que 
consErvan su caracter individual.'' 

6) Neutralidad y Acento.-
La neutr3lidad es una forma visual donde 

la tension parece no existir,y, de existir, se trata de una 
tension en estado pasivo. Esto tiene que ver con una impresion 
inerte,donde el cambio aparentemente no existe. 11 La atmosfera de 
neutralidad es perturbada en un punto por el acento,que consiste 
en realzar intensamente una sola cosa contra un fondo uniforme 11

• 

7> Transparencia y Dpacidad.-

visual a travas del cual es 
atras es percibido por el 
contrario, es el bloqueo 
vi :=.ual es 11 

.. (9). 

11La transparencia implica un detalle 
posible ver, de modo que lo que esta 
ojo; la opacidad,es justamente lo 

y la ocultacion de elementos 

''Pueden haber dos tipos de transparencias: fi5ica y 
perceptual. Fisicamente,la t1-ansparencia se obtiene cuando una 
superficie de cobertura deja pasar la luz suficiente para que el 
esquema que hay debajo siga siendo vi5ible. Los velos, los 
filtros, los vapores,~on fi~icamente transparentes.'' La 
t1-amspar-encia no se puede daa- 11 cuando 5e pone un pedazo de 
material transparente sobre un fondo homogeneo. Se necesitan 
tres planos para que haya transparencia. Para la transparencia 
perceptual,la superposicion de formas es un requisito 
indispensable. Aqui se pueden utilizar materiales que no sean 
tr~nsparentes como la pintura opaca o papeles opacos •.• Asi pues, 
el te~-mino de transparencia se usa solo alli donde ~l ~facto d~ 

'
1 ver a tra~es'' h& $ido querido por el arti5ta.'' Por ejemplo, 
''para senalar que algunas supei-posiciones no se reali=an en un 
eEpacio coherente,los CLlbiEtas recurrie1-on al artificio de que 
las unidades se transpar~nta1-an o se fundieran con el fondo 
neutro del cuadro.'' Tambien en el cine se utiliza el mismo 
p1-ocedimiento para repre5entar la disconti1~uidad del espacio''. 
(10>. 

8) Positivo y Negativo.-
Con este dipolo empezamos ya a componer 

en el espacio. Aqu.i es donde ·v·amo=: a jugar con lo:= espa.ci os y 1 a5 
formas. En ur1 capitulo an~~rior,~e menciono que el hombre tiende 
a ot-ganizai- visualmente 5U er1to1-no a l.rii.\/eE de una dinamica ent1-e 
opuestos,que es ver L1na Figura contra un fondo.. T~mbien se 
hablara mas adelbnte de la actitud de los chino ante el espacio 
~acio;tratan este espacio, de manera positiva, EE decir, pintaqn 
la nada. 

En el dibujo,el objeto o la figura ES lo positivo y su 
E!nto1-no,es deci1-,el fondo,e: lo negativo. Amba:= co53::; tienen la 
miEma importancia. A ~eces podemos intercambiar esta aituacion y 
hacer que la figura apa1-ezca con10 negativo y el fondo como 
positivo¡ o bien,hacer que solo una parte del objEto quede en 
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positivo y otra en neg~tivo y de ~gual manera con el fondo.Con 
este dipolo podemos trata1· de i1·nos ace1·cando a la fo1·ma desde 
afuera hasta dejar unicamente la siluEta del objeto en blanco~ Y 
si se ti-ata de dibujar vat-io5 objetos,es muy intere~ante partir 
de los es~acios que E~ forman entrE ellos miemos.Asi dibujamos 
las formas de lo~ espacios. Con esto nos damos cuenta que no 5e 
trata de rellenar el fono n~da mas porque Ei. Todo queda 
interrelacionado de 'nanera integ1-al. A est2 t-especto, J. Miro 
tiene muy buenos ejemplos. 

Cuando empece a desarrollar el tema de los abralatas, d~scubri 
otra n1anera de aplicar este dipolo.Se pueden obten~r resultados 
muy interesantes en base al dibujo y recorte de las sombras 
proyectadas por el abrel~tas. Asi pues, las fo1-ma5 de las sombras 
proyectad~s por el abrelatas varian deper,diendo de la distancia 
que guarde el objeto lel abrelatas) con respecto a la fuente de 
lu:. Una vez que ~E dibuja con tinta o con carbon la sombra 
proyectada,esta puede forn13r parte de un dibujo, o bien,puede 
recortarse esta sombra del papel y ahora proyectar esa nueva 
fonna en otro papel !variando si se quie1·e la distancia del 
objeto de la fuente de luz) para jugar asi con mas posibilidades 
de somb1-as. Tambien~una vez que hemos dibujado alguna sombra,a 
esta le podemos anadir mtributos del objeto tangible.Los chinos 
,por ejemplo, proyectan sobre una pared blanca la sombra de una 
ramita de bambu,y pintan el bambu de acuerdo a la sombraCpues la 
sombra nas concentra en lo esencial>,sin ba5a1-~?,en Este caso,en 
el bambu tangible. 
Este dipolo nos aclara como los espacios con sus formas 

comparten los bordes de la forma de algun objeto( tanto mas si el 
objeto posee agujeros o partes abiertas). Al tratar de darle 
forma al espacio ,libramos al Modo-O del dominio del Modo-!. 
Dicho de otra manera, ''al concentrarnos en informacion que no se 
adapta al estilo del hemisferio izquierdo,logramos que este se 
des.aci.:i·v·e ·1· pe,i::e la tarea ¿,l derecho,que es el aprop)ado para 
dibujar.Esto termina con el conflicto,ya que con el Modo-O el 
cerebro procesa facilmente la informacion esp~cial y de 
realciones." 111l. 

9) Realismo y Di5torsion.- .. ---- ---·--~----- ~ 
11 Nue-stt-a e}< peri enci a vi ::-.ual y natural 

de las cosas e~ el modelo del realisn10 en las artes visuale5, 
cuyo empleo puede recurrir a numerosos ''trucos 11 y convenciones 
calculadas para 1-ep1-oduci1- la~ mismas claves visuales que el ojo 
~ransn1ite al cerEbro. El mecanismo de la c~mara fotografica es 
una imitacion de la del ajo y, en consecuencia,reµite muchos de 
sus efectos. Para el artista,el uso de la perspectiva reforzada 
con la tecnica del cla1-oscui-o, puede permitirle sugerir lo que 
vemos directamer1te en nuestra e~periencia. Pero son ilusiones 
opticas. Precisa.mente por esa razon, el realismo mejor estudiado 
se 11 ama 11 trompe l "oei 1 ° <engano del ojo). La di storsi en fuerza 
el realismo y pretende controlar sus efectos desviandose de los 
contornos regulares y , a ·~eces,tambien de la forma ~utentica. EE 
una modalidad visual que responde a un intenso proposito y 
que,bi&n manejada,produce reepuesta~ tambiEn muy intenEas.'1 

10l F'lano y Frofundo.-
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"Este dipolo· :e rige fundamentalmente 
el uso o ausencia de perspectiva y se ven reforzadas por 
reproduccion fiel de la in~ormacion ambiental,mediante 
imitacion de los efectos de luz y somb1-as propios 
claroscuro,para ~ugerir o eliminar la apariencia natural de 
dimension. C12> .. 

por 
la 
la 

del 
la 

Habiendo E~(puesto estoa diez dipolo:s, podemos decir que estas 
modalidade5 pueden re5por'd~1-, en un mo~1ento dado,ya sea de manera 
conciente o inconsciente, al significado de nuestra experiencia 
en base a un l2nguaje visual (portado1- de elementos, formas y 
tensiones> • 

Por ultimo, 11 la c:on;.truccion del mundo de la pe-rc:epcion se 
lleva a cabo a medida que los contenidos particula1-2s que se 
·ofrecen a la conciencia adquieren funciones significativas cada 
vez mas diversas y ricas.. En cuanto mas avanza este proc:eso, 
tanto ffid~Or 2s el arnbitc que la conciencia E5 capaz de abarcar y 
contemplar en un solo momento. Cada uno de sus elementos esta 
ahGra saturado de semejantes funciones. Se encuentra en 
11 conjuntos signific:ativo:= 11 que a. su vez se 1-elacionan 
sistematicamente entre ~i, y que, en virtud de esa relacio, 
constituyen esa totalidad que llamamos el mundo de nuestra 
experiencia,este pr~sentara un orden,un& estructura y un carac:ter 
formal comun; de modo que es posible el transito de cualquiera de 
sus momentos al todo .. '' (13). 

Capitulo III.- "Distancia a la forma•. 

11 
.... no creo e~ ningun 

lenguaje espontaneo y natural en el homb1-e,ca-eo que e:-1 homb,·t: 
siempre esta deformado,que toda froma es lin1itaci~n y n1entira. El 
hombre puede comprender que lo que dice o expresa no le define 
por completo y toa1ar sus distanci&s hacia la Forma (y la 
cultura>. Pero· riada m~5. 11 

Wi tol d Gombrowi cz. C 1 >. 

Tomamos distancia a la fo1-ma para poder decir- algo;corno no 
podemos pretender decirlo todo ya que en principio vemos de 
manEra incorr1pleta,nos queda el 1-ecu1-so de la sugerencia. 

Acercarse a la ~Drma,como ya se dijo anteriormente,es como ir 
•

1 tantaeando 11 la fo1-ma, ~~ decir, es i1-1a enL~ndiendo en su 
estructura baaic~ c~mo tal y su relacion con ~u espacio 
circundante; para ello es par-a lo que se t-ealizan los ejercicio5 
de dibujo asi como el jugar con los elementos graficos :obre el 
plano. 

Acercarse a la forma es ir descubriendo las posibilidades de 
los materiales en cuanto a sus cat-acteristicas propia~ y a 
resultados dinamices que pueden logra1-ee sobre la superficie. 

Cuando se empieza a aprender a dibujar,se empieza tambien el 
acercamiento a la forma,es decir, ~e comienza a ver realmente. Al 
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ir jugando con los mate~iales,al ir descubriendo varias maneras 
de ver un misma objeto, al ir adqLtiriendo soltura en el 
dibujo,asi mi~mo y de manera sincronica,tambien se va 
desarrollando,a, mas bien, se va presentando la distancia a la 
forma. 

El maestro Aceves Navarro distingue entre dibujo y dibujar; si 
mlo he entendido bien,se trata de lo siguiente: El dibujo puede 
ensenars& a traves de ejercicios para comprender y acercarse a la 
forma,en pocas palab1-as, co;1oc21-1a. En cuanto al dibujar, dibujar 
ya es faena de cada quien ya que aqui es donde uno puede 
presentar cierta capacidad de e:<p1-e5ion y, por lo tanto, de 
corr1t .. Lnicac:ion ma5 5.lla de la 11 descripcion 11 forrr.al. 

El quehace1- del dibujo es dlgo que 5e 1-ealiza,la mejor de las 
ve-c:es,de la manet-:9. mas libre po;.ible; quiza, liberando a la 
r~alidad de todo significado. En otraE palabras,no podemos fo1-zar 
~ la forma a decir ~lgo,de heclio,no podemos forzar nada mientras 
la forma no se ab1-a ante nosot1-0E de mane1-a natu1-al. E~ como el 
ni no ql.\E dibuja in=:i:tentemer,te un punto t-ojo quE :i.c::..ba por :er 
una manzana. 

Entiendo por distancia a la forma, el poder olvidar o el poder 
hacer a un l&do los aignif icadoE e ideas p1-ec:oncebidas que 5e 
e:-ncuentran afE?rradas en nuestra n.ente sobre el objeto a 
representar o, tambien, sobre el mismo quehace1- plastico. 

Creo que en medio de l~ alternancia entre la cercania y la 
distancia a la fot-ma, se va dando lo poetice y lo evocador. Uno 
crea lns propia5 reglas del jLle~o y el juego mismo nos deja en 
n1anos de la so1-pt-esa. Es co1~0 i1- haciendo paso a paso el 
ejercicio de masa y pc=so. t~o podemos sentir aquello que 
nisiquiet-a podemos inventar. El decir sin decir,el sugerir,tiene 
mucho que ver con el evocar y con esta alternancia de la cercania 
y de la distancia a la forma. 

Al trabajar sobre el plano, es decir,en dos dimen~iones,nos 
encontt-amos .frente a. Vc:.u- í ofui p1· ubl eme;.:; .f c.1-i11al a::::;. El di bu jo es un 
medio por el cual nos es posible abstraer la realidad,hacer 
visible lo invisible,y siendo 21 n1edio, a mi parecer, el mas 
noble, podrEn102 darnos cuenta de ·que tanto del Exterior se da o 
se i1nprime en nue5t1-o int~rior. Como dijo K.:..ndir1sl<y,y hago mias 
sus palabras al dibujar los abrelatas, no hay nada alla :9.fuer~ 

que no pueda ser r~pr~sentado o expresado; todo tiene un 1'algo'1 por 
el hecho mi =:mo de E'X i st ir·. Het. y c.:o=~:, gestos, a r ;;::.~go:: qLtE nos 
e~'ocan algo,otras que nos pi-avocan y ot1-as cosas que simplemente 
nos resultan indiferentes Cqui~as porque aun no estamos educados 
o preparados para percibirlas.>. 

Los elementos formales son solo una parte de una estructura,sea 
pintura,dibujo,grabado,etc., el cual eEta constituido por el 
material que se emplea y por laE formas que se producen. 

a) El material y el tema.-

El material de dibujo, Eea tinta, 
carbon, barras conte, etc., produ~e fo1-mas, tonos, textut-as, 
linEas, puntos y Llna atmosfera determinada; y es evidente que ~u 
manejo produzca algo, una ob1-a, una imagen cuyo valor residit"'a en 
el grado de contenido que se alcance de ~cuerdo a las relaciones 
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formales que se den entfElos elementos que forn1an o constituyen 
una estructura. Estas 1-elacioes formaleE de los elementos 
estructurales van adquiriendo claridad y riqueza a medida que se 
vaya desarrollando la idea plastica. Creo que esto depende de 
cierta inconformidad que se sienta con respecto a las soluciones 
obtenidas. Esta inconformidad ante la real o aparente solucion en 
un dibujo es lo que va procurando un ritmo de tr~bajo asi como el 
desarrollo del orden que se quiera alcanzar. Jamas se logra 
exact~mente lo que uno tiene tan bien concebido en la mente. Por 
fortuna, estamos a merced de la so1-presa. Es como 5i siempre 
quedar~ algo indefinido que provoca a su vez otro impulso en la 
voluntad de ex pres ion o de creacion. La inconformidad va 
engendrando un ritmo de creacion lde trabajo) y en este proceso 
s2 i~-a.n descubriendo la:;; estr1.,ctu1-as y el lenguaje del propio 
discurso. Es un proceso de descubrimiento, de hallazgo. 

Determinado material se p1-esta para desa1-rol la.r ci&1-tas 
~ormas, estas formas sugiEren figuras y estas van estructurando 
una se1-ie de ideas que ~n cuanto aparecen provocan otras que a 
ve¿es solo son sugerEr1cia~ qu~ no se 11Egan a desarrollar. 

La actividad no~ ~a orillando a 1-epetir ciEi-tos hallazgos, 
sean estos te2nicos o formales, y asi ~e puEde ir trabajando en 
una serie tem~tica. El desarrollo ten¡atico, en mi caso 1'el 
abrel&t~s'', permite una vision mas amplia tan solo variando los 
elementos fo1-males de una sola imagen. Una sola imagen permite 
una c&ntidad ilimitada de 1-eEpuestas, cosa que puede extraerse de 
los ejercicibs de dibujo o de algun re5ultado en particular. 

Otras veces, una imagen da origen a otra~ pero lo que las 
uni~ica es el tema, que no es otra cosa ma5 que un hilo conductor 
que nos va guiando ~ nuestro objetivo. 

Se trata de realizar una investigacion formal en la qu~ se 
presenten varios problemas que no son citra cosa que 
posibilidades. "Lo que promete la posibilidad resulta mas 
seductor que la realidad. La posibilidad juega con la fealidad y 
la supera, solo ella brinda a la ~antasia el peligroso alimento 
embriagador~ que nunca se agota••. <1>. Asi se expresaba 
Kierkegaard sobre la posibilidad. 

En un dibujo yo puedo escoger el material, es decir, puedo 
escoger entre hacerlo con lineas a la plumilla o cor. pincel, 
conc~ntrar las lineas o di=persarlas, usar distintas calidades de 
linea, hacer manchas, tapar aqui, redibujar alla, y todo lo que 
me propongo, a parte de cualqt.tier significac:ion, es lograr un 
equilibrio entre los elementos graficos. Yo voy eligiendo los 
recurso5. 

No exi~ten r~gla5 absolutas para la resolucion de un dibujo 
en cuanto a su composician, cada dibujo 1-equiere su propia 
re~pLtEsta y asi van variando En importancia los elementos que 
vamos usando siempre bajo el hilo conducto1- del tema-

En los dibujos evoc~tivos es donde funciona mas la intuicion, 
procuro darles un ca1-acte1- en ·base a como veo al abrelatas~ y lo 
que este me Eugiere. Trato de dibujar como veo y como 
siento,experimento tanto con lo que me gusta como con lo que no 
me gu~ta, cosa que me recomendaba el maestro Javier Cruz. 

El tema de los abrelatas surgio despues de haber 
de5arrollando ~l tEma de las Escena~ de la construccion. 
empece a e::pe1-imenta.1- c:on distíntus mate1-ia.les, pintaba 
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.,... 
c:a1-ton coi-rugado como si· se tratara ·de g1-abar sob1-e made1-a, de 
manera que qL1edaran al descubierto los canales del carton en 
olgunas zonas, pintaba con tintas, ac1-ilic:os y temple, en otr-a=: 
ocasiones utilizaba el proyector de cuerpo~ opaco5 para hacer 
dibujos en tinta y cante ~n base a fotog1-afias que me servian de 
guia. En el cs::o de lo:; abrelatas, los dibujo5 los realizo sobre 
cualquier papel, por lo general de formato pequeno, y tambien 
sobre madera. Di Dujo con tinta chi r.a negra y sepia, cantes, 
carbon, ~ a veces uso gesso para tapar o dar textu1-a. 

Aqui ya no hago ueo del proyector de cuerpee opacos ya que me 
ha 1-esultado mas interesante fo1-malmente el usar las p1-opiaE 
sombras que proyecta el mismo abrelatas. 

Las sombras proyectada5 sob1-e el papel dan conlo resultado un 
rico jLlEgo en formas. A veces marco rapidamente con tinta la 
silu~ta de la somb1-a ya sea pa1-a que fo1-me parte de alguna escena 
como forma ~n si, otras la dejo funcionar como sombra del 
abrelatas, y otra:: veces t-ecor-to t=5ta ~i 1 ueta en cat-ton y este 
patron recortado es ya otro 11 objeto'1 que sirve a su vez como 
forma para proyectar otras sombras y asi c1-ea1- nuevas formas. 

Al trabajar de esta manera con el abrelatas~ encentre una 
solucion para dibuja1- mas libremente la figura humana, cosa que 
y~ se iba gestando desde las maquinas de construccion. 

El abrelatas me dio la posibilidad de sugerir co mayor 
soltura la pre:::.encia de per=.onajes 11 humanos 11 ya que el abrelatas, 
siendo un objeto que posee cierta dinamica, of1-ece un sinnumero 
de sugerencias que pueden ser asociadas gestualmente par3 sugerir 
ci1-cunstancias o atmosferaa evocado1-as. E3 por esta 1-azon que he 
intitulado a esta segunda serie de dibujos 11 dibujos e-vocativos". 

Tome el tema del abrelatas como pretexto para dibujar y jamas 
imagine qLlE encontraria en el tantas posibilid~des d~ juego, ya 
que se trata de un instr-umento sencillo y de uso cotidiano. 

Me gustaría concluir este capitulo con una cita de Max 
Beckmf4.nn: 11 Si se cit 1j ere r:omp1-endei- 1 o i nvi si b 1 e~ hay qu~ penetrar 
tan hondo como se pueda en lo visible. Mi objetivo sigue siendo 
el de h~car visible lo invisible por m2dio de la realidad. Sonara 
tal vez a paradoja, pero en el fondo es la realidad la que forma 
el misterio de nuestra existencia. Poi- eso, apenas utilizo formas 
abstractas, puesto que todo objeto es ya bastante irreal; tan 
irreal, que solamente puedo hacerlo real a travez de la 
pintura ••. El q~e no sepamos n~da e~ nuestra mayor e~peranza 11 • <2>. 

e) Analisis Cornpositivo de los dibujo~ evocativo3.-

1.1.- 11 Despues de la viEita••. tinta\papel. 
En este dibujo vemos que el elemento grafico principal que 

lo conforma es la linea.Las lineas se presentan en su mayoria,de 
manera corta salvo la linea oblicua superior que nos remite 
inmediatamente al personaje principal el cual,casi situado en el 
centro del papel,tiene un lugar sobre~aliente dentro de la 
composicion. Este perEonaje,a diferencia de los ciernas trazo~,EEta 
1-ealizado con linea continua y de manera maE 01-ganica.Como se 
tr~tA de un formato alargado a lo vertical,se trata de una 
comunic5cion entre la parte 5upe1-ior con la inferio1- tomasndo 
como punto dE rEferncia al perEonaje sentado; a~i,en la parte de 
a1-riba encontramos maE lineaE verticale~,en la parte cent1-al 
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encontr-amos un juego équilibrada entre lineas verticales y 
horizontales,y en la parte inferior· abundan lineas horizontales. 

El efecto de profundidad esta dado por la disposicion de la 
lineas.Las lineas oblicuas que salen del lado izquierdo del 
dibujo,son lineas que procuran una g1-an tension y, por lo tanto, 
una detrminada dinamica visual .Estas lineas oblicuas nos 
traslada~ a la parte mas lejana del dibujo,lo cual se ve 
acentuado por la concentracion de lineas que van creando 
distintos valores en tono. 

1.2. 11 Despues de la Visita''.- carbon~papel. 

Este dibujo tiene el mismo tema que el anterio1-.La diferencia 
radica en que el elemento grafico dominante de forma es el 
plano, que como ya vimos, es una capacidad propia de la 
linea.Aqui la comLtnicacion entre parte superior e inferior,o 
bien,la parte de arriba con la de abajo,se da g1-acias al 
contraste de planos. Toda la luz del dibujo proviene de la parte 
superior ·Y la parte mas pesada,la pa1-te mas obscura se encuentra 
casi en el centro del fcrmato,lo que coi-responde al elemento 
principal del dibujo.Del mismo modo que en el dibujo anterior,las 
lineas oblicuas que salen del lado izquierdo,son las que producen 
la ilusion de profundidad. Las escasas lineas que se observan en 
la parte superior tienen la funcion de romper la monotonia de la 
textura. . 

2.1 "Tras la trincheraª tinta\papel. 
El elemento grafico principal de este dibujo es la linea.Se 

observa un juego de valores· en las lineas, hay lineas Bruesas y 
delgadas, cortas y largas.Las lineas delgadas y largas las 
ob~erv~mos en los contornos de las figura5,aobre todo en la 
figura principal que se encuent1-a sob1-e una linea diagonal que 
determina la dinamica visual entre los ciernas elementos; asi,las 
lineaE g1-ue~a~ realizadas con pincel,presentan direcciones 
diversas lo que va procurando una dispo5icion mas 11 organica 11 en 
toda la compo5icion.El formato es casi cuadrado,de lo que dEbe1-ia 
esperarse una composicion bastante estable,pero lo cierto es qu& 
la diagonal de la figura principal y el eje oblicuo de la figura 
inclinada de la parte anterior del dibujo y la curva que se 
observa casi en el centro y a lo ancho del formato, son 
portadoras de tensiones entre fuerzas vi~uales.Por el contraste 
entre los tonos y por la disposicion,direccion,numero y tamano de 
las lineas tenemos como resultado la ilusion de profundidad.Otra 
cosa que hay que notar, es que el peso de la figura inclinada de 
la parte anterior es contrarrestado por la verticalidad de las 
dos figuras del lado izquierdo 1 lo que provoca que el ojo se 
remita primeramente a la figura central o principal. 

2.2 11 Tras la trinchera''. carbon comprimido,papel. 

Este dibujo tiene el mismo tema que el anterior.El elemento 
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grafico principal es Ia linea la cual se halla dispuesta de 
manera regular,es decir, las lineas del fondo tienen entre si la 
misma distancia entre ellas lo que hace ·que se vea algo plano el 
dibujo,ya que el tono que se con5igue es casi pat-ejo de un lado a 
otro del espacio.Es posible que sea mas correcto decir que el 
elemento grafico de este dibujo sea el plano,el plano oscuro del 
fondo contra pequenos planos de luz correspondientes a las 
figuras. De cualquier manera, la profundidad esta dada por la 
diagonal de la figura principal y por la direccion de las lineas 
que tratan de segui1- como una especie de espiral que parte del 
centro del formato.El centro gravitatorio,osea, el centro de 
1nayor peso,se encuentra un poco a la izquierda del centro 
geometrico.En ambos dibujos podemos notar una division regular a 
lo vartical en tres partes.Me parece que el primer dibujo quedo 
mEjor integrado En ~us cuatro partes quE el segundo. 

3. 1 11 Encuent1-0 11 Ca1-bon y tinta/papel .. 

Aqui el elemento principal grafico y dominante de forma es la 
linea; la linea se p1-esenta libre y es delgada y corta. Las 
figuras principales -- la de la izquierda que apunta o senala a 
la ~igura de la derecha -- estan formadas por una linea cotinua 
que les da su contorno. Se puede decir que se observan tres 
planas, el primet-o, es donde 5e encuentra el personaje que senala 
con el perro; el segundo plano corre~ponde a la figura que se 
encuentra de pie de lado derecho del plano; el te~cer plano 
corresponde a lo que esta detras de esta ultima figura. La 
lectura dinamica de este dibujo es de izquierda a derecha. El 
efecto de profundidad esta dado por las diferentes direcciones de 
las lineas. 

Se trata de una composicion simetrica ya que el equilibrio 
esta dado porque los pesos de los lados izquierdo y de~echo son 
iguales, es decir, ~on pesos que se contrarrestan. A~emas, la 
~~ano del personaje que s~nala ocupa justamente el centro 
geometrico del espacio. SiEndo que el formato es rectangular a lo 
horizontal, debe entonces establece1-se un equiiibrio a ~raves de 
la comunicacion e interrelacion entre el lado derecho e 
izquie1-do .. 

La textura dada con carbon, oper~ aqui como un elemento de 
cont1-aste qLle rompe la monotonia de las lineas corta~ creando una 
aLrr1osfera, o bien, una ambientacion. 

4.1 ''Academia del cielo infe1-io1-•1
• Tinta china y carbon/papel. 

Aqui observamos una vez mas a la linea como elemento 
principal grafico y con su capacidad que le es propia, la de 
crear planos. Los planos se de:tacan entre :i gracias al 
contraste tonal, lo que tambien constituye aqui un elemento de 
profundidad espacial. Esta profundidad se ve acentuada por los 
distintos tamanos, es decir, se observan ti-es planos: El 
primero correspode a los per:onaje: del lado izquierdo, el 
segundo plano cor1-e5ponde a lo5 pe1-sonajes que se encuetran de 
pie sobre una plataforma; y el tercer plano responde al e~pacio 
encerrado o enmarcado por el arco en El cual notamos a un 
personaje recostado. Es una composicion ~imetrica a lo vertical; 
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ademas se puede ver una'division regular de extremo a extremo a 
lo ancho, as decir, se percibe la misma distancia de un pe1-sonaje 
a otro en cuatro partes. La direccion ·del movimiento esta dada 
por la atraccion visual, esto es, la vista se ve at1-aida 
primer9mente hacia la izquierda, para luego pasar a los 
personajes de la plataforma y concluye su trayectoria en el 
tercer plano donde se encuentra la figura reclinada. 

5. 1 "Bienvenidos, el perro no mue1-de 11
• Carbon, tinta/papel. 

Este dibujo es el primero de tres. Aqui el elemento principal 
es el claroscuro. La luz e~ proporcionada poi- el persoaje de la 
izquierda que ~ostiene a lo alto una vela. Hay que notar que la 
linea refuerza en este caso la5 fo1-mas como se nota en el 
triangulo formado por lo~ brazos que Ee saludan. La dinamica 
visual esta dada por la linea oblicua que parte del extremo 
inferior izquierdo hacia el centro del espacio mas las 
direcciones de los brazos que tambien tienen 5u punto de 
encuentro casi en el centro del dibujo. Se puede decir que es una 
composicion simetrica, no solo por-que el encuentro de las mano~ 

en el saludo (tema del dibujo) queda casi en el centro geometrico 
sino poi-que tambien existe Ltna compesacion equilib1-ada de los 
pesos del lado izquierdo con el peso del lado derecho. Obaervamos 
una divi~ian 1-egula1- a lo ve1-tical hasta el cent1-o, luego aparece 
una EEpecie de arco del lado izquierdo, que enmarca a las figura~ 
que van llegando. La tension ~isual esta dada por la forma 
inducida de un triangulo invertido cuyos vertices estari&n d~dos 
poi- los puntos de las cabezas del pe1-sonaje de la izquie1-da con 
el de la derecha y abajo con la cabeza del perro. 
5.2 11 Bienvenidos, el pe1-1-o no muc1-de 11

• Tinta/ papel. 

Aqui el elemento grafico principal es la linea; el plano 
queda mubordinado. El formato es cuadrado de lo que se ~upone una 
estabilidad visual; p&rG la din?mica esta dada por las 
direcciones oblicuas de los brazos. Los plano5 ayudan a romper 
la monotonía de la linea, la cual ee da caracter corto y delgada. 

Se observa la aplicacion de aguadas para dar mayor 
variabilidad viEual. Es una compo5icion Eimetrica, pero dinamica. 

5.3 11 Bienvenidos, el perro no muerde''. Tinta/p¿ipel. 

El i=.lemento principal graficc es la linea. De igual manera 
que en el dibujo antGrior, obse1-~amos que las tensiones del 
cuadrado hacen que el ojo sea atraído hacia el centro. 

La linea se presenta de manera maE alargada y continua 
haciendo este dibujo un poco mas ilustrativo. Hay que anotar que 
tanto en el dibujo ante1-io1- coma en este, se aprecia cierto 
efecto de profundidad dado por la variabilidad de escala y do 
posicion por loe personajes de la extrema izquierda. Estos 
personajes contrarre~tran el peso del personaje que EOstiene la 
vela y este pe5a a su vez, e~ contrart-e~t1-ado por la ob~curidad 
que Encierra el ~reo anterior a lo~ pEsonajes de la derecha. 

6. 1 11 Encuentroº Plum-3/pBpel. 
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Aqui todo esta dado por el eleme~to g~afico de la linea. La 
linEa se presenta en trazos cortos y corresponden a los 
personajes p1-incipales las linea5 mas larga5. Hay tres elementos 
de importancia: El personaje de la izquierda y el que viene sobre 
la plataforma del lado derecho y en direccion oblicua; estos se 
encuentran en el primer plano del dibujo. El segundo plano 
estadado por lo que se encuentra atra~ de esto~ personaje~ 
haciendo como una Especie de follaje hasta formar un arco, luego 
a t1-ave5 de este arco se obse1-va el tercer plano a lo lejas. 

Aqui trate de seguir un movimiento en espiral, es decir, fui 
trazando las lineas de acuerdo a un ritmo regular, lo que parece 
procurar Lln espacio org&nico. La dinamica de movimiento viene 
dada por la oblicuidad de la linea perteneciente a la pierna de 
5mbos personajes, esta oblicuidad llega a encontrarse casi en un 
punto del centro del formato. 

7.1 ''De viaje 11
• Gesso, tinta, carbon, cante/madera. 

El elemento 
de las volumen 

texturas. 

configurador de este dibujo es el 
figuras esta dado por el uso 

plano y el 
de distintas 

Este dibujo presenta una composicion simetrica y centrada a 
lo vertical como a lo horizontal. La pesantes del caballo en el 
primer plano es contrastada por una zona ca&i de iguales 
dimensiones del cielo blanco. Aqui la diamica es acentuada por el 
arbol que s~ encuentra en el tercer plano con una ligera 
inclinacion hacia la izquierda. Por ser un formato rectangular a 
lo ~ertical, debe Establecerse una comunicacion entre las partes 
de arriba y de abajo. · 

EEte dibujo fue realizado como si ~e tratara de un 
de masa y peso; para dar for-ma a cada per5onaje, 
del ~~ntro de cada uno hasta llegar a sus superfic~es. 

ejercí ci o 
se pa1·ti o 

Las texturas cant1-astan con la pesantez de lo negro 
caballo. Las direccionEE de 1~~ lineas que se observan en 
persoajes dan la ilusion de volumen en las formas. 

8.1 "La cena de los abrelatas". Tinta/papel. 

del 
los 

Una vez mas: la linea es el elemento grafico conformador de 
la imagen. Gracias a las lineas '1 diagonales 11 dE la 
del dibujo, tenemos el efecto de profundidad, 
conjunto de lin~as que crea~ un espacio ma5 obscuro 

parte Sl.tperi or 
a::i como el 
en el centro 

del dibujo crean este mismo efecto. Se trataba de realizar 
composicion en forma cilindrica. 

una 

El peso e5ta determinado por la variabilidad en la escala de 
tamano de las formas. Es una composicion centrada y simetrica, ya 
que el tema de interes de este dibujo se encuentra en el centro 
geometrico del espacio grafico, asi como la disposicion de las 
formas de arriba a abajo y de izquierda a derecha. 
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bl Un poco sobre estetica taoista.-

El artista chino can una disciplina taaista, ~a seguido una 
tradician que le ha permitido conciliar la felicidad en casas que 
pudieran parecer in~ignific~r.t~=~ Pero~ lo cierto es qu~, en 
cualquier cosa se puede encontrar cierto encanto o cierta gr~~ia 
que pueda ser expresada. 

Todo lo qu~ expresa un artista chino es en base ~l Tao, actua 
en base al Tao. El Tao es, aunque inexpresable, 11 el conjuntp de 
comportamientos de la nC1.turalc::-za, su talante, su temperamE:-nto mas 
sereno ~·estable. Tao es ine:~orabla, impa1-cial, establecido, 
constante, leal, inR.ll.~r-:1ble. P3ra cc0nocerlo!J los taoístas chinos 
observan la naturale2a en estada puro ••• todo lo que es cor\ 
nat.uri'.\l~dad es el cuerpo del Tao". (1) 

Esta integracion de la humano con lo natural tambien se ha 
visto en Occidente en la obra artística d~ algunas personas .El 
11 t•Jal d(:.:n 11 de Thoreau, 1 a poesi a de Whi tehc.:ad, algunos c:oncepto:=. de 
la E\auhau.~,la psicología de la gestalt,la actitud de A. T&pi.es 
ante la pintur-a,en i~3.ndinsky,en Messiaen,etc.,son algunos 
ejemplos .:le e;::.to. 

11 La ncJtLtr;.".le::a :se mt.teve =:in esfus-rzo con el T&o,no asi e-1 
homb1-~,que ha d: buscat-lo y,adems.s,sin forza,-; encontrarlo como 
El ''iO no tu~co,cncuentro'' de Pic3sso. Es in1posible ~sforzarse 
por ser nutural. Asi; el Tao per.etr·a. 1 c::nt.5.mcr1le como por 
osmosis,enlre el cuerpo y el mundo sin qu~ an1bos presionen o 
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empujen para forzar el p~oceso. 11 Algo semejante a esto se deja 
traslucir en una cita de Picasso cuando dice: ''En pintura procedo 
del mismo modo que en el rEsto de las cosa5.Pinto una ventana del 
mismo modo que miro por ella.Si una ventana abierta queda mal en 
un cuadro,corro una cortina y la cierro,exactamente como haria en 
mi propia habitacion. En pintura,como en la vida,es preciso 
actuar directamente''. (2). Esto d9 actuar directamente como en la 
vida es la filosofia del taois1no que tiene sus fundamentos en el 
wu-wei= hacer nada o naturalidad,y en el Tzu-jan= conocer nada o 
espontaneidad. ''El wu-wei o n&turalidad implica seguir la linea 
del menor esfuer=o y esperar el moraento del retorno (lo natur~l 
es que todo vuelva,que ~e alcance un punto maximo y se vuelva ala 
cualidad contraria>. ''Agua y espejo,imagenes de la naturalidad y 
e~pontaneidad son clave5 arquetipica5 pa1-a penetrar en el 
:entimiento intuitivo del Tao 11 

..... 
11 La mente del sabio por estar en 

repo3c~d~viene espejo del unive1-so,especulo de toda creacion ..... La 
no ac:cion \iJu-\-1ei, es un equilibr·io dinaír.ico,un contr-:3:pt?so de 
facultades,que no puede confundir-se con el no hacer nada. E~ 

hacer con tan perfrecta naturalidad que parece no hacer,que las 
cosas se hagan por si solas.. "Esto debe i1- en conjuncion con el 
Tzu-jan o espontaneidad que implica tener la mente en blanco.La 
espontaneidad de no conocer ea la cualidad de la mente en blanco 
que refleja como Espejo y desinteresadamente,todo lo que se pone 
delante de el 11 

.. "Cuando la pe1-cepcion no tiene mezcla de 
pensamientos ni expectativas es cuando puede realizar en el 
cuerpo la danza suprema: la tran5formacion de emocion en 
forma, que es la alquimia suprema del arte.Solo entonces, el 
artista chino toma los pinceles y pinta el acorde que ha 
resonado entre la naturaleza y su cuerpo por empatia integradpra 
tratando de cons2guir re5onancia en el perceptor.Este e~ el 
primer canon de la estetica t~oista.Esta resonancia es el 
fenomeno de la empatia.El objeti-.'o del artista es "desperta1-
resonancias de ~raocione= y ~entimientos largamente dorm~dos en el 
subcons.ciente,y cuando lo que se ha e:tpresado es certero,el arte 
penetra hasta lo mas profundo."(3). 

Esto recuerda a lo que decia Matisse: 11 Sueno con un arte de 
equilibrio, de pureza y de serenidad, despojado de temas 
inquietantes o deprimentes,un arte que para cada trabajador del 
intelecto~ya se trate de un hombre de negocios o de un 
esc1-itor,constituya una influencia spaciguadora,como un 
trsnquilizador m~ntal,algo asi como Lln buen ~illon en el que 
pueda descansar de la fatiga fiaica". 141 •• 

Siento que es muy intere~ante conocer por lo mEnos la actitud 
del taoiata chino hacia El arte; por lo ta~to,continuare 
exponiendo los canones de su estetica. 

El segundo canon de la estetica taoista es el ritmo vital,Chi­
yun,lo cual significa que la circulacion de energia,chi,produce 
movimiento vital. Para loa chinos la realidad es un equilibrio 
continuam~nte cambiante,es decir,''la realidad esta formada por 
juegos de fuerzas que van variando de intensidad y que en su 
integracion producen el cambio de todas las co~ag,ya sean ser~s o 
situaciones ••. En crecimiento,decadencia o 1-e~istencia,el universo 
es 5ienpre una tension ..• el artista debe captar la tension propia 
y caracteriatica de cada cosa en el momento y en el contexto de 
interaccion en que las encuentra.Eso es la representacion del 
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movimiento dEl e:piriti..t'"por medio·de los ritmo: vitalEs dE la 
natural ez:a. 11 

!Esto tienE cierto paralelo con El gesto en el dibujo). 
11 Decir sin dec:i1- 11

, sugeri1-, 11 es el te1-cer principio estetico del 
arte taoista •.. cuando las formas terminan el significado continua 
mas ai la 11

• 
11 En Occidente han si do los simbolistas qui enes 

propusieron como funcion del arte la expresion de los 
signi~icados secreto~ de la5 cosas;y para lograrlo el inedia es el· 
simbolo,que es la reticencia de la intLticion,el soberano lenguaje 
de la inteligencia.No la abstraccion racionalista,sino la 
imaginacion intuitiva. 11 

A propa5ito de e3to Hallarme decía: 11 Creo necesario que no haya 
mas que alusion.~1omb1-ar un objeto es suprimir t,-es cuarta5 parte5 
del goce ~e un poema~que pr-oviene de la felicidad de adivinar 
poco a poco;lo que ~e desea es suge1-ir.•1 Tambien un japones,o. 
\(azuko dijo: La definicion es limitacion,la belleza de una nube 
o de una flor esta en su desplegat-se inconsciente''· 

El arte pretende hace1- ~oncaiente lo inconsciente y por eso es 
que debe usar el lenguajE subconcsiente suprar1-acional del 
simbolo. De la razon :?. la imaginacion hay L\n gran tre:c:.ho,qu& e-n 
palabra': de T.S. Eliot queda dicho de una mane1-a exacta: 

Entre la i dEa 
y la 1·eal i d:<d 
Entr-e e:·l movimiento 
y el acto 

CAE LA SOHBF:A 
Ent¡-e la concepcion 
y 1 a cre-aci on 
Ent1-e la emocion 
y la respuesta 

C1~E Lf\ SOMBRA 
Entre c=-1 de-seo 
y el e:;:;pasmo 
Entre la potencia 
y la existencia 
Entre la esencia 
y el desc:enso 

CAE u·, SOMBRA. 

El cuarto canon de la e·stetic:c:\. taoísta es el vac:io. 11 Los pintores­
taoistas tratan el espacio vac:io como un {actor positivo;no como 
algo que queda por llenar y sobra,sino como el Eeno n1aterno de 
la:= fo1-ma5;el manantial p1-enado de potencia donde,poi- la danza 
vital de la energi~,n~cen todas las form~s. 11 (Algo de esto 
presenta Remb1-andt al mod&l a1- sus fot-mas desde el \lacio de 1 a 
ob:=CLH-i d¿..d) • 

ºL& rEp1-eEe11tacion dE-1 espacio en las=: pinturas 
chi11as,especialmente en los pai5ajes,donde a menudo las montanas 
y otros elEmentos eet~n dEliber~damEnte eituados y dibujados para 
dar mas en~asis al espacio,es un •-esultado directo de las idEas 
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taoistae sobre el G1-an V~cio. 
El Gr~n Vacio es el espacio lleno del Tao. 11 

A c:ontinuac:ion c:itan:: un f1-agmento del Tao-te-c:hing que 
la sensibilidad chir1a hacia el espacio vacio: 

11 Unimos t1-einta 1-adio5 y lo llamamo5 rueda; 
Pero ~s en el espacio vacio donde reside la 
utilidad de la rueda. 
Moldeamos arcilla par~ hacer un jarro; 
pero e5 en espacio vacio 

donde re~ide la utilidad del jarro. 
Abrimos pue1-tas y ventana5 cuando construimos una ca5a; 

son estos espacios vacios 
los que dan utilidad a la casa. 
Por lo tanto,igual que nos aprovechamos de lo que es, 
deberiamos reconocer la utilidad de lo que no ee''. 

<Tao-te-ching, IX> 

i lu5tra 

''Esta sensibilidad hacia el no-ser,esta captacion del espacio 
como algo tan real como las ~ormas,eeta culminante percepcion del 
punto quieto donde el vacio genera la forma,donde el ser y el no­
ser se llaman,es el centro de la camara del gozo buscado y 
hallado por los catadores de silencios y por algunos 
arti~ta5 ••• La musica callada, la soledad sonora ES lo que 
visualmente no5 estan queriendo transmitir los paisajista5 
chinos. Su sensibilidad hacia l·a dialectica,elemento dinamice de 
la casmologia china,entre fo1-ma ~' vecio,entre ser y no-ser,lleva 
a los chinos a poner enorme atencion en la tr&nsicion entre 5er y 
vacio ••• Este misterio del ser y del devenjr,de la transformacion 
eterna de formas en va=io~ y de vacío$ en formas por la danza 
cosmica de la ene~gia Cchi> primaria,la sugieren los chinos por 
la grsdMcion de trazos y sombras y por el uso de difuminados. 

''En Tao el unico movimiento es el ,-teto1-no: 
La un1ca cu~lid~d utiljl~ debilidad. 
Porque aur1que todas las criaturas bajo el cielo son producto 
del Ser. 

El Ser a su vez e~ producto del No- Ser. 11 

Para concluir, solo queda decir que los c:uatro cananea de la 
estetica taoísta s.on 11 las llaves que ~bren el Ltmbral . ent1-e 
realidad e ilu5ion''. 

"Ahora que Occidentm ha llegado a un alto nivel de desarrollo 
tecnologico y que esta empezando a alarma1-5e ante los efectos 
negativos de su p1-ogre~ion sin medida,la vision equilibrada y 
armoniosa de China puede mati2a1- este proceso occidental c1-eando 
e·l germ:-n de la. cultLtr~. ecumEnícc, del siglo XXI. 11 C5> . 
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El dibujo es una actividad inagotable de la cual siempre brotar~n 
nuevas soluciones a temas caducos.Las formas cambian pero los. 
temas son los mismos. En el dibujo la forma encu~ntra su 
representaci6n m~~ directa y ~~s sencilla.En el dibujo se ve 
inmediatamente que sobre y que falta.Me gusta pensar que el 
dibujar es ver primitavamente,es ver en blanco y negro,me gusta 
pensar que con una linea es posible habitar el mundo. 

Si en un principio estuve convencida de que el realizar esta 
t;-sina serí'a una pérdida de tiempo y que sólo servir{a para 
cumplir un 1-equisito universitario,ahora pueda d~cir con gusto 
que el habe1-1a r~alizado ha servido para qLte las ideas que tenia 
sobre el dibujo se acon1cdaran en un orden del que antes carecían. 
Este orden no es otra cosa que claridad y la claridad ayuda a 

simplificar las cosas poco a poco. Supongo que se trata de un 
proceso de ''sube y baja'' en el que se van encontrando cosas y se 
van perdiendo otras; un proceso en el que se puede pensar que se 
pos~e la solucidn de todo y a la vez de nada.En el dibujo se 
pueden condensar dos cosas: la incertidumbre al lado de la 
desici6n. ''Cuando todo esta bien es que algo va mal 11 ,es una frase 
que dec{ a Pi e as so que me ha set-vi do como termómetro en mi 
trabajo. 

Po~ ~ltimo,s610 nos queda tratar de ver las cosas en un modo 
desacostumbrado, experimentar con los materiales y dejar que 
nuestras percepciones se expresen para luego poder modi~icarlas o 
enriquecerlas. 
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Capitulo I.-
a>La funcion del dibujo. 

1 > "El 
Geidion. 

presente 
Pag. 43. 

eterno. 

NOTAS 

Los comienzos del arte. 11 Siegfried 

-.. "La ensenanza óel dibujo",Anzures;Javier.Revista de Artes 
Plasticas, E.N.A.P. 
3) 'ªArte y percEpcion vi~ual''. Arnheim,Rudolf. pags.159-60. 
4> "Aprender a dibujar". Edwards,Betty. pag.192. 
5> "La gramatica de la c:reac:ion.El futuro de la pintur::\ 11 

.. 

Kandinsky,Wa~sily. pag.15. 
b>Proceso de aprendizaje:ejercicios. 

1> 11 Documentos para la comp1-ension del arte moderno." 
He~s,Walter.pag.122-124. 
2)op.cit. Nicolaides. pag.32. 
3> "Paul Cezanne: dibujos".Adriani,G. pag.10. 

c> La funcion del cerebro en el proceso de la percepcion visual. 

*) Ver. -
11"Nature". Emerson,W. Ralph. pag.cap.VIII. 
2) 11 El lengu~je de la vi5ion 11

• kepes,Gyorgy. pag.27. 
3> op.cit. Arnheim. pag.24. 
4> op.cit. kepes. pag.28. 
5> op.cit. Arnheim. pag.29. 
6l"The practice and science of drawing". Speed,Harold. pag.42. 
7> op.cit. kepes. pag.49. 
8) ''La sintaxis de la imagen''· Dondis,A. Donis. pag.34._ 
9) op.cit. Kepes. pag.50. 
10> op.cit. ArnhEim. pag.58-62 . 

Sil La vision' lnfantil.-
ll"El orden ocultQ del arte".Ehrenzweig,Anton. pag.102. 
2) op.cit. A1-nheim. pag.195. 
3) op.cit. Ehrenzweig. pag.104. 
41 op.cit. Arnheim. pag.203-215. 
5> op.cit. EhrenzwEig. pag.106. 
6) op.cit. Arnheim. pag.216-217. 

***> Aprender a dibujar y la funcion del cerebro.-
1> "A cultural history of modern agen. Friedell,Egon. pag.15. 
2) op.cit. Edwards. pag.3-4. 
3} 11 The natural way to draw 11

• Nicclaide5,,(imon. pag.6 . 
4> op.cit. Edwards. pag.26-34. 
5) 11 Filoso-fia de las formas ::imbolic:as 11

• Cas:sirer,Ernst. pag.138-_ 
139. 

61 op.cit. Edwards. pag.36-43. 

Capitulo 11.- 11 Acercami&nto a la forma''. 
3) Elementos graficos:punta,linea,plano,volumen y textura. 
ll"Punto y linea sobre el plano". Kandins~y,Wassily. pag.11-31. 
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21 op.cit. Dondis. pag.55. 
31 op.cit. Kandinsky. pag.54-123. 
4> op.cit. Oondis. pag.56-58. 
5> op.cit. Kandinsky. pag.127. 
61 op.cit. Kepes. pag.33-34. 
71 op.cit. Kandinsky. pag.138-139. 
81 op.cit. l<:epes. pag.59. 
91 op.cit. Arnheim. pag.337-346. 
10> 11 Diseno y comunic:acion visual" Hunai-i,Bruno. pag.87. 
11> op.cit. Dondis. pag.70-71. 

c) Dipolos Visuales:caracteristicas inherente& de las variables 
basicas. 
ll op.cit. Dondis .• pag.131. 
2> op.c-it. A1-nheim. pag.49-50. 
3l op.cit. Dondis. pag.131-132. 
41 op.cit. Arnheim. pag.52. 
51 op.cit. Dondis. pag.132. 
6) op.cit. Arnheim. pag.69-79. 
71 op.cit. Dondis. pag.133-134. 
B> op.cit. Arnheim. pag.106. 
91 op.cit. Dondis. pag.134-140. 
101 op.cit. Arnheim. pag.281-286. 
11> op.cit. Edwards. pag.55. 
12) op.cit. Dondis. pag.135-142. 
13) op.cit. Cassirer. pag.226. 

Capitulo III.- "Distancia a la forma". 
11 "Sobre Gombrowicz". Sand"'uer,Cano Gaviria. pag.60. 
al El material y el tema . 
1l"La muerte de la luz". Sedlmayr,Hans. pag.67. 
21 "documentos para la comprensian del arte 
Hess,Walter.pag.153. 

bl "Un poco sobre estetica taoista". 

moderno" .. 

ll"Textos de estetica taoista". Racionero,Luis. pag.19-33. 
21"Carta a un joven pintor". Read,Herbert. pag.20. 
31 op.cit. Racionero. pag.19-38. 
4} op.cit. Read. pag.18. 
5) op.cit. R&cicnero. p~g.25-48-50-54. 
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