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"LoS ESpEfas S¢ emplean pari verse LA cara; g Grtz para verse el aima’.

Seorge Bernard Shaw.

"EL 0jo Y La mano sow el padre Y La wmadre de la actividad artistioa. Dibujar, pintar iy modelar son tipos
de comportamiento motor humano, Y es Licito suponer que se han constituido a partir de otros dos tipos

mihs antiguos Yy mas generales de dicho movimiento: el wmovimiento expresivo Yy el movimiento
dcsaripti,\/o', apunta Rudolf Arnheim en su tibro A@_gmwﬂ

Pareciera facil ta afirmacibn, sin embargo; movimiento expresivo iy movimiento deseriptivo ia
que se refleren? Hasta Lla fecha creo haberme acercado uw poco a la solucidn. Desde que lel Arte y

Pereepeidn Visual, Las palabras expresividad y descripeidn haw causado gran tnquictud en wmi.

Siendo alwmno del segundo semestre en Lo Escuela Nacional de Avtes Plasticas, he de ser
franco, la mayoria de los Libros de arte que consultaba y/o lela originaban en wi gran asombro y
adwiracitn. Lo wadurez Y el conoclmiento que sblo el tiempo dawn (ew algunas ocasiones), y alguna
que otra lectura Y charla, fueron minimizando wmi capacidad de asombro. Pero pocas experiencias y

tecturas logravowm minlmizar o develar el wisterio que Las palabras de Arnhein wme hablan provocado.

iA que se referla Arnheim con movimlento expresive Y movimiento deseriptivo? dcomo se logra
esta cualidad, por ejevaplo en el dibujo? icual es sw utilidad?, y sila tiene, its vigente hoy en dia?

Pocas erawn Las respuestas Yy muehas las lnkervogantes.



Decldido en Lo empresa de intentar aproximarme a estos conceptos we dediqué a luvestigar al

Y&S‘Pﬁﬂtt) .

En sk momento, creld que La charla con algin wmaestro o amigo seria suficiente para aclarar
mis dudas. Y Lo fue en su wmedida. Felizmente togré aclarar algunns interrogantes, sin embargo,
siempre wme restaba un halo de tnconformidad v en algunos casos estas explicaciones me causaban
més dudas que soluciones. Realmente wo Lo podia creer, acaso habia encontrado wn hilo negro en el
arte o simplenmente no habla sabido buscar Lo respuesta. Afortunadamente, gran cantidad de agquella
anhelada respuesta Lo encontré en wls trabajos desevapeinados como estudiante de diseio Gréfico. Asi
tambibn, wmi tncursidn y posteriores reconocimicntos en Las Artes Visuales (especificamente en el brea
pictdrica) covao parte de mi formacidn académica, contribuyeron a develar el misterio gestual. Creo
prudente mencionar que anmbos desempeios dcadémicos tenian (y tienen hasta La fecha) el fin dltimo

de investigar el gestualismo Yy su desarrollo dentro de La obra plastica.

Fue hasta sexto sewestre cuando conversando con un maestro surgid una palabra para wi del
todo ignorada: gestuatismo. iGestualismo? Recordaba haber visto tal palabra pero nunca habia
reparado en ella como La solucion a wt intriga. Consideraba que tan sélo una palabra fuese demasiado

pustera para nominar algo que Yo consideraba tawn meovtawte.

Aht estaba wmi problema. Mi rveductda vistdn Y wmeclinica interpretaciom de las cosas wee
obligabawn a crear problemas donde no los habia. cuerla ver complicaciones cuando todo era sencillo,

Paulatinamente comprendi que si sivmplificaba Las cosas podria apreciar plenamente el gestualismo.

Y el gestualismo habla a través de La sencillez. Aquella sencillez que wos permite disfrutar y

construir a placer La base primordial del arte: el dibujo. La sencillez que se opone radicalmente a Lo



mecanizaciin del hombre y el arte, "la wecanizactbn toma s riendas en la mano', ha proclamado

Siegfried Giedion; doming nuestra existencia misma Yy La mente humang en general.

QRuiero wmenciondr de antemano que el concepto Yy el estudio que se derivan de Lo palabra
'gestualismo’ som mury reclentes. de hecho, La palabra *gestualizar' que utilizo como accidn, es decir,
covao verbo no existe ew el Dicclonario de La Lengua Espairola, por tanto, ereo prudente seirnalar que cada
ocasion qu el Lector cﬁcumtm tal palabra entienda por esta (proporciono el significado de gestualismo)
como Lo lnvestigacidn facultativa de gewmerar un discurso personal en el artista. Tal disewrse se
caracteriza por Lo sewcillez Y expedita realizaclon de la obra en cuestidn. Asimismo e permito

introdueir el verbo gestualizar, et cual es diferente al ya existente gesticular.

Bl fin primordial de esta tesis es conseguir La Licenclatura en Diseio Grafico mds, todo cuanto
humildemente deseo expresar en ella va dirigide hacia lo que considero hace arte al arte, nacla Lo que
mantiene vivo al arte Y el Diseio Grafico: La emotividad. A wo ser que deseenmos renunclar a toda
preocupacibn por Lo cualidad esencialimente emotiva del arte Yy el diseio, tendremos que defenderlo de

wnd bvasiton thivaitadamente mectinica.

Las wuevas expresiones artisticas wo son rivales del arte, sino el Llenguaje lnveterado,
inexpresive, estltico que se nos ha legado. Por tanto, Lo tesis que se presenta tiene la consigna de
presentar al dibuwjo, en tanto génesis de la obra plastica, como un medio dentro del cuat interviene el
fendmeno perceptivo Y el proceso de abstraccidn, permaeables a la gestualidad del creador, que en si
conjUnto crean wnd obra emotiva, La cual nos vecordard que la magia del arte consiste en que conm este

proceso gestual La reatidad puede transformarse, dominarse Y gozarse.






1.4- EL Aste Pacdistérica

“Wabet homo ratiomen ot manwem”
L& mawg liberd 4 (a razdn gy produjo LA conciencit humand.

Tomdbs de Agquino
.

WUna de las tdeas wmis fervorosamente promovidas por La Revolucibn Francesa fue la creacion de Los

museos, dea que fue afortunadavente difundida por toda Ewropa a través del mandato napotesnico.

Naturalmente La creacidn de wmuseos data de waucho tiemepo atrds, rewont@ndose hasta Lo
antigua Greeia. BL paroxismo del ser hwmano por coleccionar o atesorar objetos wares La pauta para La

ereacibn de tos diferentes museos que hoy en dia existen.

Debido a esta pasibn iy acervo del Yy para el ser humano, el hombre tuvo que empezar a dividir
los okgjctos bajo criterios histdricos, etwoldaicos, artisticos ete., Lo cual ered um sinfin de museos,

dedicados a la conservaclin, estudio Y Mposf,ciéw de estos matsmos creando divisiones esPeciaLLzadas.

La creacidwn de los museos origing, por ende, La elaboracibn de teorfas, divisiones y conceptos

propios para el funcionamiento de Los nuevos recintos.

La weeesidad de personas dedicadas ex profeso a velar por estas teorlas, divisiones y conceptos
era lnminente. Asl wacleron los wusebgrafos, wuseblogos, tedricos /o especlalistas gque se

encargarian de la adwministracion Yy evolucidn del museo.

Junto con coleccionistas, mecenas tebricos ¢ historindores del arte Yy mercaderes de arte (Dawniel
Hewry Kahnweiler, en el caso del plntor cubista Brague) organizarian exposiciones dedicadas

exclusivamente a clerto plntor o nitcleo de pintores o también a algin wmovimients estético (Thples, en



exclustvamente a clerto plntor o nicleo de pintores o también a algun wovimiente estétice (1iyien, en
el salon de Octubre de Barcelona), promoviendo paulatinamente Lo acepticion Y el reconncivaionio de

WIEVAas propuestas artisticas v el estudio de otras hasta ese napmentn olvidados.
prop Y

cracias a la publicacién del
libro, Problemas de Estilo en 1893
del historiador del arte austrince
Alols Riegl, la historin del arte se
abrié  camino  para  wn  wmayor
conocimiento de la forma artistica al
habilitarnos @  comprender Y
apreciar, wo solo el arte "clisico’, sino
también el de los primitives, el
bizantino (agquel producido, segun
Ghibertt, ‘muy débilmente [y con
mucha  rusticidad') (1), y lo
mismo el gébtico, Yy luego el arte
chino y el arte wegro, dejandolos de
considerar CoVAD curiostdades

rexbtiens”.

Bl tiempo el dinero

determainarian que estas



publicaciones Y exposiciones
originatmente  creadas  para el
desarrollo  artistico  origiwaran
diversos frutos Yy secuelas. Por
¢gemplo, el wercado de cuadros
constituys una forma de aplicacisn
del Plan Marshall a wediados de
1950. Los galeristas
estadounidenses  aprovecharon el
prestigio del délar y La influencia de
su pals después de la Segunda
Guerra Mundial para promover 8 sus
artistas Yy convertir la ciudad de
Nueva York en la wueva weca del

arte cowtempordi nep.

Tal vez, la creacibn de instituciones particulares (Christie’s, Sothebys, ete.) dedicadas

exclusivamente a la compra, exposicibn y vewta de obras de arte puedn temer su origen ew estas

referencias.

La creacibw de Las ferias mundiales fue también wn buen escaparate para Lo exposicién de arte

vanguardista, pero, a La vez, fueron venturosamente wn espacio fértil para Lo exhibicibn de otro tipo de

arte wo tan vanguardista.



A principios del siglo XX, cuando Pleasse Yy otros artistas *descubrieron' el arte africano, Lo
Llevaron .ole un objeto “exftico” proplo de una cultura conquistada a un elemento digno de estudio
estético. Cuando en 1982, el Metropolitan Museum. of Art de Nueva York expuso ung wuestra de arte
prenistérico, se redescwbrid para el prblico wn arte olvidado. €L arte que artistas y criticos del arte
habiaw *descubierto a principlos del siglo XX, curiosanente se convertia en sensaciom ochewta anos

después.

St se habla “legitimado” el arte prehistérico por parte de artistas mundialmente reconocidos,
seria interesante cuestionarnos actualmente iporque?, ique es el Arte Prehistbrico?, icuales son sus
virtudes plasticas?, ique descubrimientos aportd al hombre actual Y al arte en general?, Y Qaun, icomo
podriamos unir expresiones pldsticas taw disimbolas en tiempo, ambiciones Yy contexto como Lo es el
Arte Prehistirico, La escultura rendcentista de Miguel Angel, La dcm{mm social del dibujo de Goya del

siglo XViti Y el erotismo expresionista de principlos del siglo XX de Schiele?

Leyendo el indice de La presente tesis encontraremps que Los gjemplos citados como propios del
dibujo gestual se encuentran wbicades Y a la vez separados wno del otro dentro de la historia por
isiglost SL bien la tarea de reconocer las virtudes e bmportancia del arte prenistérico pareciera una
empresa dificll, La unibn pléstica entre producciones tan distantes en el tiempo se presume Liposible,

mds en realidad wo Lo es.

La brecha se reduce entre tales expresiones al constoerar que todas ellas se valieron de la
cualidad de investigacisn ¢ introspeccibn que el dibujo gestual tiene. La temprana aplicacién gestual
del dibujo neolitico definitivamente produjo una escision ew el arte ulterior de Los griegos. mfluidos por

estos, Los romanos a su vez influyjeron en el hombre renacentista y ast sucesivamente. Encontramos



que La influencin gestual se contextunlizé, incorporande nuevas posibilidades placrecas, 2iv avalbe,

la cudtidad gestual wnunes  se ]aero{i(’s. Cualidad  cue wonoh on come creidm e de tnuiana

venturosamente legamos.

€S prudente senanlar que Lo presente seleccion, g
definitiva, wo  clerva Lo Lacluzidn  de oo
propuestas dibujisticas gestuales - por  gjevaple
Rembrandt o Kokoschka- sine que debigo o Lo
Lraportancin de tales ejemplos., estos se convierizm en
indispensables warcos de referencin poiva Lot prenente

tesis,

Y el punto de partida e innegable wareo de referencin
para La comprensisn del dibujo gestual Lo hatlunns
en el arte prehistérico. Bn el vemos clorivagnre o
que resulta ton dificll percibiv en las covaplejas
propuestas artisticas de las clvilizaciones &{L; noL en
dig, o saber, la cualidad directaveente gestunl, ¢,

decir, la percepeibn  sewsitiva e Lwvestinaciin

plastica del artista.

Los  principales  estilos  prehistévicos e halluw

determinados por wng parte, por Lo bmngen captuds

exteriormente, Y por LA ofra, por LU sensdciin



internanmente sentida, situaclon que Incnd en dia we

nos €5 Ajena.

EL hombre contemporfings, como hace wiles de qinos,
Aln Vive en una relacion sensorial directa con nu
wmedio ambiente, por tanto, es sensible o sw ewterng;
percibe, abstrae Yy gestwaliza sus emociones. Estos
“lttvmos términos se profundizartn
paulatinarmente, pero Los creo dignos de mencidn
para tener wna familiarizacion y punto de partida

para esta tesis.

Posiblemente los términos ‘bumaginista' y ‘semsitivo' servirian muy bien como términos
descriptivos para el arte prehistérico, mdés estas descripeiones se enriquecerian wucho wés sumadas a
los conceptos abstracto’, 'simbolistar y ‘vitalista® con las que Herbert ®Read deseribié ol arte
prenistérico. Hauser seiataba: ‘el arte se transforma en intelectualista Yy racional; introduce simbolos
Y sellos, abstracciones y siglas, tipos Y signos convencionales en lugar de tvmbgenes Y figuras
conereta. ... La obra de arte Yya wo es maés silo La magen de una cosa, sino de wna idea; wo es vds

unicamente un recuerdo, stno wn simbolot (2).

Para el psicoanalista suizo Carl Jung, una de las capacidades basicas del hombre es su aptitud

pava crear simbolos.



Para el fildsofo austriaco Brust Fischer la capacidad elemental y bhsica ew el progreso del
howmbre es su facultad para el concepto de la abstraccibn. Ambas aserciones seralan la facultad del

hovabre para originar sinbolos (abstracciones) para su uso y expresion.

Leslie whike declard: *€s hasta ahora que empezamos @ darnos cuenta Yy apreciar el hecho de
que el stmbolo es La unidad bisica de todo comportamients Humans Yy civilizacién' ... "Toda conducta
hwmana se origing en el uso de simbolos. Fue el simbolo quién transforms a wuestros ancestros
antropoides en hombres Y Los hicieron humanos. Toda civilizacibn se ha generado Yy perpetuado sblo por
el uso de simbolos. Es el simbolo quien transformsé un erio de Howmo sapiens en un ser huwmano. Toda
conducta humana consiste en, o depende de, el uso de simbolos. La conducta hwmana es una conducta
sbmbélica; la conducta simbblica es wna conducta humana® (3). Fischer apunta: 'La primern
abstraccién, La primera forma conceptual results, pues, de los instrumentos mismos: el howbre
prehistbrico abstrajo de muchas hachas individuales La cualidad comiin a todas ellas La de ser hacha.

Con ello formé el concepto de hacha. Sin saberlo, estaba creando un concepto (4).

Como primer paso hacta la comprension del arte prehistdrico, el cual es swmamente abstracto,
observemos que, en ciertas condiciones culturales, un arte mas ‘realista* no servivia wejor al propésito
del artista, antes biew lo obstaculizaria. Las bmdgenes primitivas, Arnheim apunta: *no nacen de
una curiosidad despegada por el aspecto exterior del wmundo wi de la respuesta creadora a Lo que se
otorga uw valor en si. No estdw hechas para producir ilustones placenteras. EL arte prenistérico es un
instrumento prictico para el importante wnegocio de la vida cotidiawa; da cuerpo a potencias
sobrehumanas, de wodo que estas puedan colaborar en chrcsas concretas. Reewaplaza o objetos,

aniraales o seres huwanos reales, Y de ese wodo asuwme su cometido de prestar toda clase de senvicios.

1i0



rRegistra 1 transwmite nformacidn; gracias a éL es posible ejercer tnfluencins wmboicas cobre ceres
9 Y P ) ] Y

cosas ausentest (5).

St biew el arte prehistérico es un arte netamente socializado Yy buscarle més valores, estétices. de

los que realmente tieme serid wnd wentira, veconoZefnios gque permanece ew este drte uni excelsa

intelectwalidad Y sensibilidad pl.éstica aun con todos Los cambios que experimentsd.

De la  wutilizactén del  slwbolo
(represemtacidn conceptual de atgo) se valid
el hombre prenistérico para interpretar su
entorno Y a la vez gjercer un poder mAgico
sobre el animal dibujado. 'Solo en tanto el
artista  establece  simbolos  para  la
representacion de La vealidad, puede tomar
forma la wente, como estructura del
pensamiento’ (&), decta Herbert Read. A
través del simbolo, por una parte, el hombre
se aduenrd del ser del antwat, Lo arrebats de
la  wnaeturaleza por wedio del  dibujo.
Observemos que he tocado ya el aspecto
dibujistico. Y es que el hombre no podia
materiatizar sw intelecto, es decir, sus

simbolos, sin la intervencion del dibujo. EL

11



dibujo es la personificacidn de la imagen
creadora, stmbblica, gestual del artista.
Ast el arte primitivo es un arte simbélico y
el arte qﬁe se expresa por wmedio de stwabolos
es, sin duda, wn arte intelectualista que
legn a clertas formas por weedio de dn

YAZOoWAALENED.

Cown el dibujo como instrumento el
hombre plaswmarin extensas vivewcias e
imhgenes en s cueva-refuglo, que se
comvertirf em wng  cueva-santuario. LA
facultad  de producir lmhgenes en el
howbre es creativa, wo constructiva, por Lo
cual, antes de crear Lo imagewn, el hombre
prehistbrico twvo que descifrar las formas
de la watwraleza. Tenia que advertir esa
forma zoowmorfa del animal para poder

vecrer s waovimiento, su tnstinto, su

magia. St ge le conocla se le podia vencer.

Estas Lmagenes como crencidn humana son engendradas por un wmisticismo evidente, naas el

orvtista prehi,stévico nACA dgjé a werced de la tntuictén sus resuttados plasticos. Los olibujos tlenen wn

12



significado mhgico, Y su poder mhgico los dota de wna forma casi vital. Pero wo seria mas que
fantasia de wuestra parte adseribiv valores estéticos a las formas mégicas; se encuentra significado
wigleo en dibujos que han adquiride gestualidad en virtud de sus caracteristicns formates, es decir,
en su valor estético. Estas caracteristicas formales awmentarian con La creacién Yy aprovechawiento de
variados utensilios. Encontramos que el hombre de Neandertal posela vaspadores de silex de wn corte
cast perfecto. Se trataba de hervamientas cuya esmerada téonica conducia a formas artisticas Y cuya
¢jecucibn vislumbraba el cambio de un artesano a wun artista, EL howbre, Paso & paso, desarrollaba wn
arte was vico. 'EL arte empieza en el moments en que el howbre crea, no con un objeto utilitario como

hacew Los animales sino para representar o expresar' (7), declara Rens Huyghe.

Sin duda los cambios pldsticos en el arte prenistérico no fueron abruptos. St biew empleza a
engendrarse en la Linea del dibujo neolitico un arte mbs gestual , el arte prehistirico seguird siendo
(como, tal vez, nunea ha sido) wna arte socializado. cualquier utensilio, descubrimiento o EXpresion

estaba inthmamente Ligado a La supervivencia de La sociedad.

Dict Herbert Read: *EL hombre primitivo asigna al arte tanta lnportancia priction que su uso
estd socializado; es postble que entre los pucblos primitivos, a wa artista por el arte se Lo watara por
considerfrselo un mal peligroso, ew tanto que el artista que trabaja por La comunidad se convierte en
sacerdote Y rey, Ya que.es el hacedor de wmagia, la voz de los espiritus, el orficulo inspirads, el
intermediario a través de quien la tribu se asequra La fertilidad de sus cosechas o el éxito de sus

cazadores. Su mano es verdaderamente La mans de Dios* (g).

Efectivamente, aquel elegido deberia dictar La pena de werte a La presa, Y Lo hacia a través del

dibujo. Recordewos que el arte prenistérico nace Y se desarrolla con la coza.

13



Hacia el 10,000 a.C. La Tierra combia lentamente. EL hondbre tanbién.

Después de la revolucibn que causaron la agricultura Y las primeras civilizaciones originadas
en. Lo propia agricultura, aparece wn wuevo wodo de vida U con €l nuevos artes destimadas o wuevos

fines, pero artes que todavia estln intimamente ligadas a Lo veligin Y & la magia.

La revoluctdn weolitica ha sido definidna como La wmbis determinante cisura en La historia de Lo
humanidad. Con ella empieza, en vealidad, el desarvollo de la sociedad humana de la cual wosotros
todavia somos participes. BL weolltico forma parte de La historia del hombre contemmporfmes mientras

que las decends iy decenas de willares de aros de La época paleolitica wo esthn en ninguna relacion

directn con nosotros.

H. Read senala: *Mientras la wagia de los pateotiticos
era totalmente sewsitiva Yy se atewin a ta rvelacion
conereta entre acto vaigico Y suerte ew La captura de La
presa, ambos cunplidos por el hombre Yy en sw poder, el
animismo de los weoliticos es dualista, encuadra su
saber i su fe e wn mundo bipartito y es propenso 4 La

abstraccién® (3).

Y ocontinua: " Bl weolltico atestigud wn mbs amplio
desarvollp de la sewsibilidad estética, wnn conquista
mis de conclencia plastica, wna unificacién Y

clasificacién de la experiencia sensible' (10).

14



Cow el cambio de una economia de caza a una economia mds diversificada, el artista cambio de
un arte ‘animalistar, esthtico Y social a un arte abstracto, fértil y gestual. Bl arte del dibwjo neolitico
se hizo dindwmico o "vitalista® como seirala H. Read. EL miswo aunaba: *La belleza es el segundo gran

principio del arte, el primero es La vitalidad, establecion en el periodo neolltico.* (11).

Ew este sentido, el vitalismo en ¢l arte es wn reto al wihilismo en el arte, a la desesperaciin
producida por los .re-ﬁ,wa mientos del idealismo o del intelectualismo. La gestualidad se hard patente en
el dibujo prenistérico. Los cazadores se harfwn filiformes, con una sliueta de wnwos pocos trazos
delgades, pero animados con una vitalidad grandiosa. La gestualidad en el dar un esbozo lineal de

wna magen es Ya hacer uso de una convencibn artistica; es esta una etapa mds alld de La percepeibn.

Howbre Y Arte hablan evolucionado. Paulatinamente el artista prenistbrico substituyd formas
que podian ser vistas Y tocadas, por esencias invisibles e intangibles. Las formas coneretas cedieron. el
paso a formas gbstractas, el naturalismo a La estilizacibn, La bmitacién a la idealizacisn, Lo real a Lo

metafbrico.

Tenemos entonces gue realismo Yy abstraceibn son dos wodos de representar por wedio de
formas y sinbolos creados por el hombre, Lo que esth alrededor del horabre en el mundo, cargando esta
representacibn com wn contenido, es decir, con una expresibn de aquello que esta dentro del honbre, en

sw sentimiento, en sus reacciones nenviosas, en su lmaginactbn.

EL arte en el albor de La cultura huwmana fue la clave de La superviveneia, fue un aguzamiento
de Las facultades esenciales para La lucha por la existencia. Cowforme el hombre dejaba ta magia y
buscaba mds en su intelecto 4 sensibilidad, el arte eapezd a mudar. Frente al waturaliswmo de La época

paleotitica, se encuentra un sinfin de vestigios geowdtrico-abstractos del arte weolitico. Con tales
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jbvenes vestigios de gestualidad abstracta podriamos deducir que el nominar con el binowmio *vitalista-
sensitivo' al arte prenistérico puede deseribir sw gestualismo. Gestualismo recomocible por wna

bpronta sewsible e inquisidora. Pero iquien origing estos cambios gestuales?

Sin duda fue el hombre. Aquel hombre capaz de crear simbolos e Lmprimirles aguetla
gestualidad que los redimiera de su condicidn esthtica Yy estéril Yy que siglos después veria en La
gestualidad a fuerza wisma de La vida, Yy que como tal podia manifestarse en la forma humana y en

formas abstractas.

Aquel que encarmaria en el siglo Xvi el espliritu de toda una Humanldad wueva Y deseosa de

renacer. Tal hombre se Llams Miguel Angel Bounarott.
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*Expreso tode Lo que el arte &2 LR pintura putde expresar de wn cuerpo humano sin ondtir
U GESED 0 wn mpvimiento"

Ascanlo Condivi

EL Reysciniundeo

"Todo arte esta cowdicionado por el tiewapo Y representa la Humawnidad ew la wedida en que
corvesponde a Las ideas Y aspiraciones, a las wecesidades Y esperanzas de wna situacidwn histbrien

particuiar (12) apunta: Brast Flscher ew su libro La necesidad del arte.

Tal aseveracién describe a la perfeccibn la escisidn histérica que vivieron algunos paises
europeos del siglo XV1, Yy que se caracterizé por la wmareada orientacidn hwmanistica del hombre. Esta

ruptura es conocida con el nombre de Renaclmiento.

Nuned como en el Renacimiento el hombre fue tan consciente del momento histérico gue Le
habla tocado vivir. En realidad, este fenomeno histbrico empezb en ttalia (especificamente en Florencia
Y vewecia), en Las postrimerias de la edad Media, hacla el aio 1300 d.C. Aquellos italianos fuerow los
que bnventaron La expresitn edad del oscurantismo. Consideraban que la tnvasibn de Roma por Los
bérbaros habia sido como La calda de wun velo burdo, Y los diez siglos subsecuentes como wun perlodo de
catalepsia. Para ellos era a La vez un deber Y una alegria Levantar ese velo, tnsuflar vida al arte, a los

monumentos Y Los valores que hicteron Lo grandeza de la antigua Rowma tmperial.

No es de extrainar que el escritor Matteo Palmieri, quien desarrolld su obra a wediados del siglo
XV, nstara alegremente a sus sem.ejnwtes a *dar gracias a Dios por haber nacido en esta nueva era tan

llena de esperanza Y de promesas, que Ya goza un conjunto de almas generosas mayor que el que el
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mundo ha visto en los mil anos que la precedieron' (12). Si bien tal era fue dichosa, debemos ser

cautelosos al respecto.

Debido a innumerables interpretaciones, wsualmente se ha estigmatizado que la época
renacentista fue wn perlodo que em general era participe del desarvollo de la Humanidad, idea que

desgraciadamente distd mucho de serlo.

Aclaremos que el Rewacimiento por una parte fue ampliomente fértil en el terreno humanista:
fue una concepelbn de vida y de realidad que se desewvolvis en la ciencin, el arte, Las letras; pero por
otra fue la antitesis del crecimiento econdwico, politico Y soclal, creando wuna wareada desiguatdad
entre Las clases. Bucontramos un antagonismo enkre una realidad polltica, social y econdmica de

extrema violeneia ¢ Lnestabilidad que chocaba con una sublimacién artistica.

Maquiavel.o, por menclonar win ejempLo, representa a un nicleo poLiti,co Y es el tedrico de wuwa
humanidad radicalmente mala, emperada en una lucha sin piedad Yy enfrentada sievapre o soluciones
cruetes mientras que Miguel Angel, encarnando el espiritu artistico renacenkistn, asimils las ideas
platbnicas saclando su wecesidad de expresar sus ldeas, a través de una téenica inigualable para

traducirlos en una forma visual drawdiica. Todo esto para mostrar La belleza y grandeza del hombre.

Justamente ese paroxiswo artistico es lo que a wosotros como creadores de tvaligenes wos

Lnteresa.

EL Renactmiento, ‘esa wueva era tawn llena de esperanzas Yy de promesas' (14) como La
deseribib el historiador Glorgio Castelfranco se manifestd rotundamente en el arte, el cual se mantuvo

siempre comao uno de Los puntos medulares de La expresibn renacentista.
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Despuls de la orientacidn en favor de la watuvaleza y de la experiencia que caracterizé al
@uattrocento-, el Renacimisnto florenting postuliba diferentes doctrinas. Entre ellas se imponia ia del
historiador Glorgio vasari, segun la cual la forma se asimila a la iden. Por doquier surgiown divercor,
tratados y doctrinas artisticas. tteresaba mas Lo que se preguntaba que lo que se respondia. Las
interrogantes de los artistas seralaban wuevas brechas a  seguir, por Lo tanio, wuevas

transformaciones soclales Yy artlsticas.

Ew la segunda wmitad del siglo Xv, Florenela vive una evoluctén considerable en Lo téenico del

dibwjo, favorecida por La difusitn de nuevos tipos de papel, Y los cuadernos de estudios divectos del

vodelo.

La  reintroduccion  del  desnudo
constituye otra de las transformaciones que
aportd el Rewacimiento. Sin  duda,
constituye uno de los fembmenos wibs
notables de ta transformacion burguesa del
arte. Este  fewbmeno tiene wn  watiz
soctolégico. Alfred Von Martin apunta: *No
solo Lo cultwra clerical, stno también Lla
Aristocracia erfn opuestos al desnudo. *EL
desnudo, como Lo wumerte es democritico’,
decta jul Lange. Las danzas de La muerte

de fines de la Edad mMedia, en trance de
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Cuando la burguesia ya wo se sintid ;
oprimida sino que tenla conciencin de su
marcha ascendente hacla el poder, pudo o
colocar, por wmedio de sus artistas, al howbre §
mismo desnudo, a st vuisma, en el centro de
la vida. Sin wecesidad de esperar el dia del j
Julclo, ya wo valen Las diferencias de clase, §
auwn cuando ella wisma wada puede hacer '
contra las wuevas diferencias que vaw
surgiendo. EL elegir precisamente  esas 1~
formas de expresibn artistica se debe a la |
influencia de la Antigiedad, Yy esto es una

prueba de la functbn soclolégica que el

Fueron estas transformaciones Las que definieron La ruta de acceso al artista renncentista, poro
la transformaclon del arte. Demasiado habia evolucionado el howabre, 1 el arte wo podia quedarse a la
zagn. Desde Los Logros del weolitico el artista bused otro arte: uw arte gestual. Bl arte rewacentista ze

fined precisamente ese objetivo.
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A pesar del profundo limpulso hacia et realismo, el arte del Renacimiento wo coplé realmente a La
Naturaleza. La realidad es wna palabra cuyo significado tiene muchos matices. Las figuras del Giotto
sow reales si se comparan con el arte anterior pero wo Lo parecew tanto al compararlas con Las que
Rafael plntd dos siglos después. En La época de Rafael Los estudios clentificos permitieron a los artistas
copiar la waturaleza con gran verosimilitud: se habian tnventado sistemas de perspectiva Yy el cuerpo
humano habia sido examinado vivo i muerto, muy de cerea. Pero La napresidn de realidad que da un
dibujo o plnturst nuned ¢s el resultado de descubrimientos clentificos. Ningin graw dibujo realista es
excelso por ser copla exacta de algo. La representacidn de La realidad no es un arte si wo esté bmbuida de
los cambios Y etecclones hechos por el ojo que contemplé el original de la naturaleza. Y cuando mds
convencidlos estamos de que un artista podria producir una copla exacta de wn objeto si se Lo propusiera,
wmAs nos pereatamos de que su vista supera a la fotografia. Por antonomasia, a La fotografia se le
presume La wmhs flel veproduccidn de La realidad, mdbs esta realidad mechnica wo deja de ser eso, un
testimonio frio, mechnico e tmpersonal en comparacidn a La introspeccibn que el ojo humano puede

Llevar a cabo.

Bsto ocurria con los estudios cientificos del artista del Rewmacimiento. Auwngue estos
descubrimientos clentificos le ayudaron a copiar la waturaleza, le incitaban al wismo tiewmpo a
apartarse de Lo que e realidad veta. La perspectiva, por ejemplo, por muy racional y matematica que
fuera, no era mas que un método artificial para representar el espacio. Suponia un punto de vista Yy un
ofo fijos Y era, por Lo tanto, un artificio. v como todo artificio pictérico, incitd a los artistas creativos a

Jugar con é.
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Lo wismo sucedid com Lo anatomin., mMiguel Angel
deformd Lla realidad en sus desnudes (especialmente
ew el Juicio Final) para dar a sus figuras wan energia
interior. Miguel Angel considerd que la aspiracion del
artista wo estribaba en tmitar la waturaleza wni en La
idealizacion basada en una coleccidn de Lo wejor de
esto Yy aquello, sino ew la expresibn de wa ideal

presente en su propla mente.

Bl dibujo de Botticelli es semejante. Sw dibujo tiende o
despojarse al wbiximo de elementos superfluos. Sin
diluir el contorno, Lo hace Lo wds gestual posible, para
exaltar la cualidad lineal de las forneas, acrecentando
asi su resonnneia “espiritual’ liberando el movimiento

puro.

Tenenmos entonces dos casos difeventes pero con objetivos
similares para La creacion de La obra pléstica. Por wns
parte la consideracion de miguel Angel de expresnr
emotivamente mediante el arte, una evwocion basado
ew la atenta observaciom de la forma. Botticelll, por su

parte, vaencionn el vaovimiento y la sintetizacion.
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Sl unimos el movimiento que es La incitaclbn visual wmas fuerte a la ateneibn iy que se
constituije como el primeer plano de La expresidn que se manifiesta sensiblewmente, Yy La sintetizacién, es
decir, la abstraccibn que es la busqueda de un absoluto, de una forma perfecta, y anadimos el
'csp'r,ritu" gestual de Miguel Angel para crear wnd obra plastica tendremos el arte remacentista y

postblemente el origen del arte moderno.

No es extrano que estas cualidades se hayawn explotado en el arte del dibujo. Ln arte que carecis
de reconocivaiento plastico- basta recordar que en la Edad Media La labor del copista era considerada
solo wun oficio, comvirtiendo su dibujo en Lumpersonal- paulatinamente lograba jerarquia hasta
constituirse en el Renacimiento en wno de Los pilares del arte, tewla que valorarse por su wotada

Libertad, por su abstraccibn i sobre toddo porque el dibwjo perse, aeusa una bnnegable intelectuatidad,

vasari seiala: Bl dibujo por tener su origen en La inteligencia, extrae de una wultiplicidad de

objetos particulares uw juicio general; es como La forma o la idea de todos Los objetos naturales' (16).

Hoy dta, el reconoctmiento del dibujo como alma mater de La obra pléstica es innegable y podria

biew tener su erisol ew el Renacimiento Y los airos subsecuentes.

Bl filosofo alembn Hegel evidencia a Lo largo de su Filosofia de las Bellas Artes: *Debemos,
empero, reconocer Al mismo tiempo que los dibujos Yy puntas secas procedentes de las wmanos de
grandes maestros como Rafael Y Alberto Durero sow de verdadera iportancia. A decir verdad, desde
clerto puntp de vista podemos decir que sow precisamente estos dibujos sus obras de wdbs delicado
interés. Bu ellas vewmos el resultado waravilloso de que todo el espiritu del maestro se expresa
divectamente con tanta facilidad wmanual, una facilidad que infunde con la magor soltura, en wna

obra instantlnen, sin ningtn ensayo preliminar, la sustancia esencial de la concepeibn del waaestro.
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Por gjemplo, Los dibujos marginales de Durero en el misal de la biblioteca de Munich son de una

Lm.olescriptibLe ideatidad Y Libertad. La tdea Y la qjecuciéw parecen, en casos tales, ser wuna misma cosa,

en tanto que ew Llos cuadros acabados no podemos eludir La sensacidn de que el resultado conswmado

solo ha sido obtewido tras reiterados retoques, tras un Proceso Lwiwtermmpido de progreso Y acobodo

(17).

La  wltbwa  cita identifica las
cualidades del dibujo gestual propuesto.
Cownstderando el dlbu:jo conip wn vaedio de
expresion humana, éste trrevaedinblemente
Llevard La bmpronta del esplritu del artista
traduciéndose en un gesto. Gesto que wo
pasaré por desapercibido la weditaclén
expedita de las caracteristicas gewerales del
ok}jcto a dibujar, amen de su inherente

Adbnamismo.

La gestuatidad no debe
Lnterpretarse como wni expresion violenta e
Lnconsciente. En cambio, nace del intelecto
sensible que como tal puede aplicarse tanto
al dibujo como a cualguier expresibn

lo

artistica.

i
|
!
'
B 1
!
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1.2.1- Los Esclavos

Miguel Angel aplicd como pocos L gestualidad en su propuesta artistica. Eemplo de elle,

frecuentemente ha sido el interés por saber las vazowes que llevaron al wds grande escultor de

Florencia a dejar obras como el San Mateo, 0 algunas partes de sus obras, como el vostro del Anochecer

en la capilla de los Medicis, en estado de masa desbastada y rugosa.

Ya en la segunola edicidn del Libro Las vite de vasari, el historiador sugiere en el case de Miguel

Awngel el valor propositivo de lo “lnacabado®. Sw tesis afirma que hay éxitos legitimos en Lo "lnacabaslo:

Y en Lo eshozado".

comprendia el valor estimulante de La
gestuatidad traducioa en obras inacabadas,
de manera que podria ser el primaer gram

expresionista moderno.

Queda  entendido  que  esta
gestualidad ‘inacabada* cowmo cualquier
forma artistica valida que ewtra en la
historin  wno es el producto de  una
fulguracién bmprevista wi de un capricho o

det azar, sino que se liga, como cada hecho
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artistico, 8 wag wmaduracidn de sucesos
cuyas ratees 0 veces deben ser buscadas

muy profundamente Yy muy Lejos.

La adquisicidn de gestualidad en el
dibujo debe entendlerse como wn proceso de
bwvestigacibn Yy adiestramiento  que, 3
paulatinamente refinard los trabajos et
individuo, Este adigstramiento generara

dones particutares  en el individuo,

principalmente en el ricbro de La percepeion. .
18
Kowrad Fiedler se adhiere firmemente a la idea de que el artista "se diferencia, por su don
particular de poder pasar inmediatamente de La percepcion a la expresion intuitiva; su relacisn con la
waturaleza wo es perceptiva sino expresiva (18). Miguel Angel sugeria esa relacion expresiva o través
et non finito. BL non finito confiere o alounos aspectos de La obra pintads o dlbwjada Lo cualidad del
componimento incudto, es decly, La riqueza de Lo indistinto. Es necesarlo que el dibujo se convierta en
wn weedio de exploracipn para el artista en accidn, Y se amolde a los matices de su pensamiento. 03
gestuatidades no se deben tewer; es un wedio de trabajo indispensable para dejar actuar a la inventiva
totalmente. Sin embarge, desgraciadamente hoy en dia, personas bnvolucrodas com el guehacer
plastico suelen nominar a Las gestualidades como "garabatos’. Mominacion que dista vaucho de serls,
Por antonomasia, se considera el garabato como La expresibn dibujistica de cualguier nino Y en clertas

ocasiones de personas con algiun trastorno psicolbglco. A través de €L, comcretizon una wecesidad
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primaria de expresibn Yy comunicacibn. Mas desgraciadamente wo pasa de ser una accibn
descompasada que refleja el poco desarvollo wotriz de mano Y cerebro, revelando también el inexistente
deseo de una investigacibn plastica con un fin determinaolo. Los gestos no entran ni por menos dentro
de estas caracteristicas. EL gesto adquiere La caracteristica de ser una investigacidn Licida de un
hombre en La plenitud de sus facultades, que anhela la consumacion de un estilo personal el cual
legard, indudablemente, con el trabajo Yy La experimentacion. Leonardo da Vinel Yo Lo apunta:*iNo
has observade covaponer @ los poetas? No Les disgusta traczar una escritura bella Yy borvar atguwos
versos, sin vacilar, para rehacerlos wejor. O plntor, traza, pues, someramente los elementos de tus
figuras y aplicate mbs en los movimientos apropiados de la vida twterior de Los seres quUe pones en

escend, que ew La belleza o en La perfeccibn del detalle® (19).

Leonardo al mencionar Las vewtajas del esbozo, exalta La posibilidad de corvegir Yy precisar Los
signos del movimiento expresivo; de hecho, Lo importante es wo Limitar la inventiva personal con
normas para dibujar. €L esbozo tiene varias vewtajas, emtre ellas: se puede volver sobre 6l

indefinidamente Yy puede servir de nuevo punto de partida.

La doble autoridad de Leonardo y de Miguel Angel introducia asl el non fnito como un valor
propositivo, en el momento en que estabawn mpuestas completamente Las formas claras Yy acabrdas, al
menos em Florenein Yy Roma. EL non finito como gestualioad, permite hacer intervenir grados de
realidad diferentes, participa en el efecto total. Es aparentemente un descubrimiento de Miguel Angel.
Percibis La profunda sugestism de La forma, imperfectamente desvelada en el momento en quUE EMmerge

del bloque; Y sin duda vie por esta razéwn, con placer, el abandono del San Mateo Yy despuss el de Los
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Esclavos de La tumba de Jullo (1, en un momento en gque el misterio del mon fnito se extiende a todn La

figura.

Ese misterio Llevd a deducir a waas de wno que La obra del
escultor se encontraba sin tervainar, situacion muy
semgjawte al caso del pintor y dibujawte Francisco de
coyd. U cronista  eseribld  entonces que  esas
esculturas inacabadas wo tiemen wada Lwpreciso;
ineluso som wals asombrosas que siogstuvierawm
terminadas: "Parecen querer escapar al mbrmol para
huir del anmontonamiento de ruinas que se cierne sobre

ellas' (20).

Leonardo seiralaba: 'BL artista que aspira al estito
maximo corrige a la Naturaleza wediante ella misma,
corrige su estado imperfecto mediante un estado mds
perfecto. Como sw vista estd  capacitada para
distinguir entre las deficiencins, excrecencias Yy
deformaciones accidentales de las cosas, por una parte,
Y por la otra sus figuras gewerales, extrae una tden
‘abstracta de sus formas que es mbs perfecta que todo

original' (21):
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Buscando sievmpre en sus obras el estado mbs sublinte, Miguel Angel concibid La wonumental
tmagen de David. EL coraje, la virilidad Yy las cualidades worales se sinketizaw en La obra. Los
elenentos reales Y los ideales se umen con naturalidad en esa wbxima expresidn gestual de La belleza
nueva, cugo concepto es mposible vealizar sin una poderosa tmaginacibn, Yy una wmano emotiva

maestra.

Miguel Angel dio asl expresibn al sentido realista de la existencia, en plan bmaginativo,
espiritual y abstracto, que era, en el fowdo, su propia experiencia Yy el movimiento de su miswma alma .
v sinfin de gjemplos de organicidad Y abstraceidn se detentan en Lo obra de Miguel Angel. Por
qjemplo, la pintura de La bbveda de la capilla Sixtinag. AlLL estdn el origen Yy la ascewdencin, las catdas
Y la postbilidad de purificacién. Hombre, Mundo Yy Dios en estrecha ¢ indivisible relacibn estln a la

vista, como grandiosn bmagen de La existeneia.

Los rostros de los personajes que surgen de Las tumbas reflejan al wismo tiempo el estupor Y el
tervor que siewte el howbre ante el poderlo Yy la voluntad de Dios. Miguel Angel wo pasa por alto
ningin detalle y da a cada figura unas caracteristicas propias, incluida la imagen del crbnee
envuelto todavia en el lienzo, que pavece ocultar sentimientos huwmanos. Hallarewos esa expresion
atervorizada, esos ojos desorbitndos, esas bocas que gritan, ew los vasgos de los persownajes de las

"plnturas negras' de qoya.

En los cuatro Esclavos vuelve La tortura espiritual a wmanifestarse com la wayjor violencin, pues
ligada el alma al cuerpe lucha por desprenderse de €. Tal vez, ew esas esculturns wacis el

Expresionismo, al que.se acercd Rodin mucho tiewepo después.
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Considerar o Miguel Angel como uno de Los pilarves del arte modermo no es un juicio tomado a

la Ligera. 4. Castelfranco apunta: "Bl quernica de Pablo Picasse puede cotejarse sin desmedro con el

Juicio Final de Miguel Angel Yy es, lndudablemente, Lo obra waestra de wuestro siglo. Esos dos
grandiosos trabajos son Los polos de La época wmoderna. Une, en pleno fervor renacentista i superando

el Renacimiento dado que nicia el Manlerismo y abre las puertas de la época woderna. Pleasso, en la

agowia de esa misma época moderna, cervindola | dando el coraje necesario para la apevtura de una

nueva etapa que es, tambiéwn, otro renacimiento. La comparacibn no es gratuita. Miegntras Miguel

Angel exalta La potencia creadora del hombre, Picasso pone de relieve (con énfasis también) el clima de

opresién Y de angustia de ese mismo hombre ew la actualidad® (22).

EL arte renacentista definis Lla Libertad artistica del howbre para crear universos quiméricos
redescubriendo asi, al howbre. EL dibujo de Miguel Angel es prueba fehaciente de ese arte. Su dibujo no
sélo captura Los estados animicos Y psicoldgicos del hombre, sino también seiala ya aquel eterno deseo

de wn trazo gestual gque seiala La presencia del verdadero artista.

La leceidn estéticn que Miguel Angel nos legb consiste en Lla abstracceidn de Lla belleza huwmana
en su doble aspecto, corpdreo Y woral, que €l express en su arte con mbxima libertad ¢ independencia
respecto de la vealidad bruta Yy objetiva. Su dibujo trae consigo el germen evolutivo de ta obra de arte

precedente. Es aht donde radica su bmportancia Yy genialidad.

Y@ André Breton apuntaba: *Una obra de arte sélo tiene valor si en ella vibra el futuror (23).
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1.3- Goya

"o que pertincce Aecillidaments & Goph os Su Genio profumdaments original, su punts
Az VISLA personsl Gel tod, sw oty de sentir it Az comprender, su representacibn que
RO Litne Analogias, Sus intenciones absolutaments muevas, L curiosidad ardiente que
Lo erupuja adelants para peneirar en LS mismas entmias del tama, obligdndals a dar
A L cuanto putde i presentndolo siempre en i paroxismo.”

Charles Yriarte, 1867

Bl Museo del Prado tiene el privilegio de conservar cerca de la mitad de los dibujos de Francisco de
coya conoctdos en el maundo hasta el presente momento. La tnvaluable importancia de este acervo
cultural como patrimonio artistico Y fuewte de investigacibn estética se debe a La feliz encpresa de
diversos colecclonistas con eriterios vanguardistas que supleron apreciar el legaoo que el pimtor Yy
dibujante espairol haria al arte woderno. Esos hombres sablendo del valor de Las obras, innegablemente
exigieron La Uegada de un museo radicalmente nuevo donde se hospedaran tanto La obra dibujistica Y
pictdrica de Goya Yy sus contempordneos, ast como Las corrientes artisticas de vanguardia. €l arte

moderne reclamaba su contraparte.

El surglmiento de los museos de arte moderno tewia entre sus fines el defender mejor Las
propuestas de vanguardia inleialmente rechazadas por la mayor parte de La sociedad, pero este nuevo
acoplamiento de las colecctones publicas wo podia realizarse de La woche a La mairana. Por naturaleza,
el museo ha de estar preparado para recoger, con la debida perspectiva, Lo que cada sucesivo presewte
aporta artisticamente, en cuanto, como es Ley natural, ese presente se transforma de sibito en pasado.
Si la copacidad de asimilacién del futuro pierde La brijula del pasado la Huwmanidad toparé con La

devastacibn de Lo anarquia.
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Solo el sustento de los descubrimientos y experiencias del pasado con La lucldez tnquisidora del

presente nos ayudart a enfrentar La vorfigine del tiempo donde todo es cambiante.

Debe hacernos weditar que el hasta hace poco considerado wablximo heraldo de ta vanguardia
artistica del siglo XX, Pablo Pleassoe, se comvertiril en breve - dentro de unos tres ailos- en un artisto
nacido hace iDos siglos!, pues como es sabido, el pintor espaitol nacts en 1881, durante el siglo XIXx, Lo
que histéricamente le ubleard, en cuanto traspasemos el umbral del muy préximo siglo XX1, en el

mismo tugar em que cronolbgicamente situamos hoy a Goya.

reflexionar La iportancia de valorar y sacar partido de La historin Y entender que Los cambios
en el arte Y en cualauier fendmeno humano son el products de hechos consclentes Y wo fulguraciones

subitas o fortuitas, nos Levard a ser vuds tolerantes ante Los nuevos cambios.

ElL museo, producto de su tiempo, se percats de su evolucibn natural. BL hombre tntuyd que el

museo gradualmente adoptaria wa rol fundamental en Lla sociedad Yy el arte.

EL dibujo de Goya en su inicio responde @ un intenso juego con La Linea, elemento que geners a
la postre un cambio Lbgico i evolutivo. De La inicial utilizacibw de la linea, fsta florecis en una
diversidad infinita de soluciones plasticas para el dibujante espanol. Asimismo del primigenio objetivo

que se conkenaplo para el vauseo, éste gewerd a La postre infinidad de frutos tnsospechados.

La wmancha, los esgrafiados, las anotaciones, entre otros descubrimientos plésticos, son
evoluciones artisticas que son exigidas por el trabajo Yy la investigacibn para la solucidn de wuevos
retos plésticos. Tal exploracién Yy abundancia plastica consagrarian a Goya como uno de Los pilares del

arte vaoderno.
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Entender Los cambios dibugjisticos en Goya desde el tnicto inocente Y romdintice hasta el flnal

dramdtico Y desgarrador es entender un dibujo con gestualidad, nunca prisionero del azar.

Sus cundernos de apuntes, a Los que el pintor, como en uwn diarte, confiabn wwe centinsientes, de
forma mucho més espontaned gue en Los cuadernos, grabadoes Y Litografins realivadas pare el uiblico,
estln banados en un dibujo emotivo, teno de confesiones Y sentivaientos ocultos que detervminaria el

arte vewidero.

Plerre Gassier, el historiador que mds ha trabajado sobre La obra de coya, dice sobre Los dibujos
del artista espaiol: *Son wnit de las cumbres del arte moderno' (24), a la vez que cowstltu.Ucw, dentro
de la obra del gran plntor, ‘el reflejo mds fiel, el mbs verdadero, no solamente de su visidn del maundo,

sine de unr concienein que se interroga ante el mundo. 20

Ew la creaclén artistica de coya, al
igual que en la de Rembrandt, los dibujos
ocupan un lugar destacado. Tawkto para
unod como para el otro se trata de creaclones
totalmente independientes de Lo expresibn
pletdrica ya que en algunas ocasionts, sus
dibujos preseatan wng tembtica Yy un
enfoque totalmente opuesto a los de su

pintura. Goya con su  independencia

téenica forjp wn estilo particularisimo,

muy distinto de sws cllsicos coetfineos.
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21

Mientras Los demds buscaban la belleza y
wnidad del trazo, £ rompe La Linea Yy juegn
com dindmicos contrastes entre luz y
sombra. André Malrawx reswmld el efecto
de estos dibujos dictendo: *Goya, con su
grafia, hace que todo Lo que se dibujd en su
época  parezea  siwmplemente  decorativor

(=25).

Bu efecto, Goya buses La gestuatidad en sw obra dibujistica. Ya apunta Theodor Hetzer: *Goya
busca lo dréstico, Lo asombroso, Lo expresivo, Lo sorprendente de la waturaleza inmediata® (26).
Mientras sus comtewpordneos (Géricault, Ingres, David), absorblan todo lo wecesarie pava Lo
explotacién del entusiasmo por el arte griego -caracteristica indudable del periodo weocldsice-, coya se
alejaba del perfil mimético en el dibujo Y sentaba las bases del dibujo contemporfineo. A diferencia de i
gestuatidad tridimensional de los Esclavos en Miguel Angel, Goya aparece ante nosotros come un
dibujante que basa, wmayoritariamente, su gestuatidad a través de las aguadas. validndose de in
inmediatez de tal recurso, GoYa crea un discurso regyido pov el valor tonal, es decir, por Lu Lurinpsidad.
Sewmgjante discurso no podria ser menos gue ejemplo inmprescindible para el disero Gréfico como

prueba fehaciente de la capacidad resolutiva de imdgenes, via el dibujo gestual.
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1.30- Los origemts om ba obrs Aibiiistica de Gona

Debido a Lo complejo Yy prolifico de la obra dibujistica de Goya, wme apegué a los criterios de
cathlogo de Los especialistas, los cunles indican que Los primeros dibujos de Goya datan de La época de
sus comienzos Artisticos ew Zaragoza y mMadrid, a finales del siglo Xvilt. Todos ellos se tratam de
estudios. Particular wencidn adquieren los doce dibujos, realizados en 1778, preparatorios para la
primera serie grafica de Goya, veproduciendo obras de velbizquez. Se trata de un conjunto de aran
interés, a pesar de Lo que se escribid sobre ellos: "Som unas buenas copias, pero wada del genio de Goya

se evidencin aquit (Rothe) (7).

Estos trabajos sow realizados wediante sequros Yy densos trazos de peculiar bellesa ¢rifica.
Theodor Hetzer fue quien intuyb aqui el iniclo de la revolucidwn artistica provocada por Coya. EL pintor
emprendis su primera batalla para conquistar el primer lugar dentro del arte wwoderno u para

reivindicar para si el devecho de vealizar sus ideas Y su volumbad sin Limitaciones.

i /
& -\\,_l*l

Este primigenio dibujo gestual en su 7
obra seirala la preferencia inicial por La
linea, La cual a través de una investigacién
dibujisticn sistewdtica Lo Llevs airos después

a la mancha como expresidn preponderante.

Fewdmene que dcusa 1a  watural

Linvestioactdn comblo lastico de
9 Y P

cualauier creador de mdgenes en pos de la
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dualidad entre introspeceion Y composicibn

plastica versoda.

Loable objetivo, sélo ew tawto si
qQuertmos credr und obra personal que en
definitiva se alge del  anonimato de
banumerables propuestas graficas
semejantes que predowminan en el campo de

accibwn del Diserador crifico.

23
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1.3.2- Los dlbumes de Saslicar 5 Madnid

GOYA Se Lupone por primerd Vez. en anbos Alburaes como el gran dibujante que doming ua su
peculiar grafin personal. Se suele nombrar estos dos Glbumes @ Lo par, puesto que las fechas de
realizacion coinelden. Sin embargo, acusawn diferencias tmportantes. Ambos tiemen también aspecios
similares, como por glemplo el formato vertical, la téewica a pincel y aguada de ching, Lo
contraposicidn de anchas zonas de luz Yy sombra. Los formatos de Las obras sow distintor v son Les

anicos dibujos que el pintor presentsd ew lbumes.

Cown estos dos dlbumes, en Los que aparece Ya el estilo cavacteristico del artista Y que dawn fe de
Wi movivaiento cubminante en su vida, oy, adewasis, inicia una crisis creativa que Lo Llevard ¢ un

eraJ'c en. s estilo: del vococd al arte woderno.

Ewn estas obras se evidewcin todovin el oy
alegre Yy algo superficial que disfruta. Su arte, que se
inspira todavia ew el placer estético Y ew lo decorativo,
aparece al vaiswmo tiempo como medio para analizarse a
sl mismo Y al wmundo. Como seiralaba el historiador
carderera, en Los alibujos de ambos dlbuwmes: ‘todo es

claro, alegre e ingenuo® (28).

EL artista, a los 51 anos de edad, ya preso de

24

sordera vadntuve Wng relaclom Graorosa com Ll mauier
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16 anos wenor que €, Lo duquesn de Alba. Esta

relactdn vaarcaria notablemente sw vida artistica.

Siendo huésped de Lo dugquesa, &oYh se entregd
a dibujar alegremente @ su musd. En sus méoenes
aparece Lo duquesa de pie o andando, conversando, o
Jugando apasionadanente. En sus dibujos celebra La
belleza de la duquesa, que vepresentaba para € La

encarnacion de la seduccidn femening.

Pero la felicidad se disipa. Ew la wornda de
Goya Lo situpciom cambia repentinamente. En el
Jlbum de Madrid, Lo tntimidad en la Casa de Alba
Pasa a segundo término, para dar lugar a la intensa
vida social. Las pasiones chocan wnas con otras: La
waligwidad, la wecedad Yy la codicia son los tépicos
principales. Las relaciones amorosas se ofuscan,
degjando lugar a los instintos semsuales. €L gozo
sensual se transformaa en tormento, el amer en odio.
Ahora, cuando Goya aborda el tevan de ta wawjer,
sievpre plaswmard la atvacclén sensual acompanada de

MENOSPrecio.
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133 Los Cupicllos

Es altamente factible que La realizacién de los Albumes de Sanlucar Yy de Madrid colncida en parte

con Los dibujos preparatorios para La serie grifica Los Caprichos.

En ellos se distinguen combinaclones de varios recwrsos expresivos (la mawncha, Los esgrafiados,
las tintas de diferentes colores). La composictdn es simple, clara y estéitica, con pocas figuras. EL autor
no confiere agul wucha importancia wi a la profundidad wi a la densidad del espacio. Tal fenbmeno
sblo revela La intensa investigacidn plastica que el autor realiza Y que Le reditia en un abanico mis
amplio de reoursos expresivos, comceptos Y campos de accldn. Miswma twvestigacibn se espern del
Diserador Grifico, quien debe ofrecer diversas opelones a un problema de comunicacién dado, donde
cada una de estas opeiones revele Lo capacidad téonica Yy conceptual del profesionat. capacidad que
mejorara, sin. duda, com un intenso laborar en el dibujo. GoYh covpone partiendo de una iden
perfectamente perfilada iy basbndose en contrastes. Se tnspira ew observaciones de la vida cotidiana.
Sus dibujos denotan wayor espontaneldad; La gjecucibn del trazo es wmas réplaa y mis nerviosa. Lo no
acabado, el bosquejo, el esbozo sowm La primera respuesta de Goya al culto de la belleza tdeal propuesta
por el neoclasicismo. Sin duda, estos dibujos fueron dictados por La inspiracién y la sevagjanza directa

con el non fnito de Miguel Angel es innegable.

La gran variedad tewmdtica constituye uno de los atractivos importantes de esta serie. Las
imbgenes inspiradas en La sablduria popular de Los proverblos, Las escenas de fuerte erotiswmo, La criticn
social divecta, los simbélicos atagues a clertas profesiones o a clertas situaciones, el mundo de Lo

brujeria, todo esto queda magistrabmente plasmado en Los Caprichos.
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EL artista, para vepresentar cow evidente tntencion los vicios humanos, dcentiaa tos rosgos
caricaturescos. Los exagera hasta legar a la deformidad o cren simbilicas imbgenes, comp por gjewaplo
dar a ciertos defectos La apariencia de un animal. Ya para entonces, Coua se habia tomado Lo Libertad

de enaplear como fuente de inspiracion para sus creaclones, todo cuanto afectaba a suw propia percona.

St entendemos que el Diseirador Grifico es uno
de los profesionales que wmas requiere de crisoles de
inspiracion, la leccidn de Gopa no wos es ajena. El
fruto de cualquier disero se  reveln directa o
indirectamente, en wuestro comoclmiento o vivencia

. »
respecto al objeto o circunstancin a tratar. Desconocerlo
s¢ traduciria em wna Llimitante para La obra. Por tawto,
el biseindor qrafico debe procurarse wn cumulo oe
informacidn que gestualmente emplerda, es decir, o
través de una investigacidn y ulterior desempeio sepa
dar una solucidn prictica con un sello personal. Asi
como oY@ capturd Los viclos humanos ewmpleando una
linea densa y expedita sabiendo que el wtilizar una
linea fragil y detineada sblo sugeriria armonia y
belleza, el creador de lmdbgenes debe valerse de todo

cuanto conoce para lograr waterializar wna esencia o

26

una forma.
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1.3.4- los Desastres Ao la Gurna

Con ¢l inicio de La guerva de La independencia en 1208, Goya se enfrenta nuevamente a wna dificil Y
lavga crisis. A la sacudida provocada por La guerra Y al consiguiente sufrimiento esplritual, se anade
la falta total de encargos. Bajo estas clreunstancias wacew Los Desastres, reunidos en 72 dibujos

Preparatorios que se encuentran actualimente en el Museo del Prado.

Segin Carderern fueron gjecutndos entre Los aios que vaw de 1810 a 1820. Bs decir, en wn
pertoddo dle tiempo que comprende La guerra de independencia (1808-1814) y La época de La restauracisn
bajo Fernando Vil con La persecuctdn de los Liberales Y el restablechmiento de La wquisicisn. En este

largo espacio de tievapo, Goya desarrolld uw estilo que pasaba del veatismo al surreatismo.

La tenica utilizada en Los Desastres es miés sutil que la de Los Caprichos Y la composicion de
las mhgenes es mas compleja. EBn Los Caprichos Las escends agrupamn pocas figurls, a wenmdo sblo
dos persondjes, que dentro de un escendrio reducido se sitian wno frente al otro, en actitud de didlogo.
En Los Desastres, en cambio, abundan Las escenas de gripo |y Los persondjes se sitikan a menudo en un

mareo ab aive libre; otras veces delante de Las paredes con paisaje al fondo.

cada dibujo es denso en aceidn. Goya remuncin casi por completo a La caricatura como medio de

eXpresibn. YA wo representa tipos humanos, sino hombres en su lndividualismo polifacético.

Podria creerse en una torpeza o ignorancia La gjecucidn de estos dibujos pero sus obras no son
esbozos trazados con mano nerviosa, sino estudios cuidadosos de un artista que busca efectos dificites
Yy wmatizados. Angel Stnchez Rivero dice: *Ew ellos apends se nota aquella furia loca que caracteriza

la obra realizada por Goya hasta aqul. EL dibujo es gjecutado con todo esmero Y armoniosamente
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baiado en wn ligero claroscure® (29). Y es precisamente

garantiza el éxito duracerp de Los Desastres.

L8 guerra que QDU&! representa en
Los Toesastres €5 wnl WUEVA guerril. Mo tiewne
nadn que ver com Los heroieos combates de La
antigicedad, wi con Llas gestas de las
batallas fewdales. Por privera vez aparece la
guerra total. No hay vencedores wi vencidos.
Sélo victimas Yy verdugos. Bstalla la locwra
de fandticas matanzas Yy el sadiswmo lega
hasta Lo profanacidwn de caddveres. Goya wo
toma partido wi por los espainoles wi por los
franceses. La querra para €L es una
demencia masiva. Todos los hombres sow

bhrbaros: esta es s tnica conelusiin

g oo
@‘4% n‘ w“

esta transformacion artistica Lo gque
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1.3.5- La Tawronvaguia

Los dibujos para La Tauromaquin colnciden con el periodo en que Goya tanbién trabujn en Los

Desastres. Fuerow realizados al LApiz vojo. Cuatro entre ellos se completan con pincel rojizo.

En LA Tauromaquia se evideneln clevta relacibn con Los Desastres. EL deseo de matar ocups un
lugar preponderante en ella. Pero, en este caso, el artista estd conforme con Lo weuerte y celebra las

hazainas taurings como una fiesta.

La tucha de hombre a hombre, tema fundamental de tos Desastres, pierde aqui ww furer Loeo,
Con La inclusidn del toro, el teva de la lucha es ampliadoe, pero al mismo tiempo suavizado. Asesinar

aqui no Lleva todo su trasfon Ao moral Y ético sino que presenta un matiz deportive ¢ ineluso artistico.

@ La corrida es wna fiesta de sol Yy somebra,
) las hazains quedan fuertemente enmarcadas
dentro del  espacio de Lo plaza,  los
acontecimitntos se  waultiplican, €5 wna
sucesibn de waovimientos. EL primer plawno, el
plano wmedio, el plano de fondo, todo entra en
Juego. EL artista capta los instantes en

wovimientos, deja de Lado Los wotivos esthticos.

Disfruta  cambiando de  wmedios  de
19 EXpresidn. NuUevos contrastes enrigquecen Lo

magen: claro Yy oscuro, recto Y redowndo,
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vertical Y hortzowtal, howlbre Y masas, howa bre

Y aninal, wovimlento Y estatico.

A veces el espacio se llewa de figuras
principales Yy secundarias. Otras veces La

imagewn parece totalmente Llmpla.

Esta obra refleja una gama de vecursos y
conceptes maucho wds riea 1 propositiva. La
utilizacion dindimica de Lo Linea en el iniclo del
quehacer dibwjistico de Goya deja paso o La
gestualidad  de  los  valores  tonales
practicamente permanentes de  ahora  ew

adelante en su produccion.
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1.3.6- Los Segundos Caprichos

El artista, tanto ew Los *primeros’ como en Los "segundos' Caprichos, juzga con todo rigor Los vielos
humanos Y los defectos de la sociedad de agquel entonces. Sin embargo, entre Las dos series existen

diferencias notables.

Los ‘segundos® Caprichos son téemicamente wmhs maduros Y artisticos y de temdtica wds
unitaria. En estos dibujos, Los animales en cuanto a stmbolos han desaparecido. Prefiere Los hondbres Y
su individualismo, Los vepresenta con sus rostros, dejando de Lado méscaras y caricaturas. Los dibuja
tal como son en L vida real. Enaplen menos el sarcasmo, mdés La tronia Y el eseepticismo. Mientras que
ew Los Desastres de Lo querra Y L& Tauromaquia plasma el sanguinario combate entre Los hombres, o
entre el hombre y el animal, en los *segundos* Caprichos hace que el espectador sen a la vez testigo Y

participante de un combate moral Y espiritual, donde no se dervama sangre.

De la lnteligente condena de Las debilidades humanas Goyn pasa a la dewuncia aplastante,

cwando la hipocresia |y La violencia pisaw la dignidad y La Libertad del hombre.

Suw ankiclericalismp reprimaido explota cuando, en 1208, vuelve a actwar cowm duveza la

Inquisicibn. coya ataca de preferencia aquellas drdenes religiosas que se dedican a pedir caridad.

Cuando se ocupa de Lo tnquisicidn La denuncia piblica y amplismente. Bn la Lucha contra La
Inquisicién el proplo coya se comvierte en inquisidor. EL artista wo olvidaba que, a causa de sus
Majas, fue sometido a proceso inquisitorial. coya vela en ella el centro de toda tirania teocrbtica Yy de

toda arbitrariedad. Era como una fortaleza hostil a cualgquier acto cultural.
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Dentro de esta serie cabe menciondr wna serie
de nueve dibujos, de tembtica extrang, que alcanz.a
wa punto  culminante dentro de la  produceion
dibujistica del artista. Aqui cGoya se olvida det
mundo real Y nos descubre el waendo waitsterioso de Los
suenos. Bs, sin duda, waa profunda wirada at

Lnkerior del artista.

Con Lo representacibin de sus sueinos, Goya
avandona Lo temdtica artistica entonces en vigor.
Lafuente Ferrari dice acerca de ellos: 'Es la expresidn
de wna experiencia intima, de primera wmawo, sin
interferencios culturales interpuestas, sin wormas
generales que puedan Limitar La representacion’ (20).
Goya lucha por la absoluta Libertad del artista ew la
eleceldn Y tratamiento de sus temaas Y al wiswp

tievapo, se anticipa al psicoandlisis del siglo XX.

Y, puesto que sus wiedos son también tos del
hombre woderno, a través de su propla Liberacién wos
tiende un mano a wnosotros. ©, como dice Richard
Bledrzgdwslei: 'Su arte es como una vilvula por La

que el wiedo de la humanidad puede escaparse’ (31).
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1.3.7- Los Dispanates

Los Disparates, conocidos también por Los Proverbios, son las obras més enigmdbticas de todas las
series realizadas por Goya. €L enigma ewmpieza ya con el nombre *disparate’, que sigwifica algo

totalmente trracionnl, andmalo, cuyo trasfondo vistumbra tambiéwn significados agresivos.

La serie se compone de dibujos de amplio tamaino, superior a todos los demds, anterlores Y
postertores, widen alrededor de 24 x 35 e, Los dibujos fueron ¢jecutados al pincel con aguada roja.
Clertas similitudes con Las Pinturas Negras son evidentes, como por ejevaplo el empleo de un sblo color,

las grandes manchas esfumadas, ast como La concentracibn de los grupos de figuras.

una furia tervible' (32) como afirma Carderers, gulaba La mano del artista al arrojar sobre el
papel Las pinceladas de color. Este conjunto, que actia como una fuerza explosiva, rechaza la ¢jecucién
detallada. Bn tal esbozo, veloz Y pletbrico de sigwnificado, Las obras de coya encuentran el sentido de
una plena realizacibn (no fueron de este parecer mauchos de Los que hicieron a Goya sus encargos,
quienes no dudaron en dar por no acabadas wmuchas obras del wmaestro; La semejanza con la escultura

gestual de Miguel Angel es notable).

EL woralismo apreciado en Los Caprichos ha desaparecido. Las fronterns entre bondad y

vaaldad Ya no existen e Los DLS‘pa rates.

Para los coetdwneos de coya, Los Disparates eran dewmasiado atrevidos. Esto a causa de sw

manera de atacar Lo desconocido, por Lo entronizacién de Los sueiros, por el triunfo de Lo gestual Y
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onirico, por saber romper Las fronteras de la razéw, todo esto acompanado de una ilimitada libertad en

la creacton artisticn.

Estas obras iluminan el presente, indichndonos un orientacion. Y, como apunta Hens Rothe:

's¢ convierten en wno de los elementos, del cual wacid el arte woderno, sean o wo evidentes estas

influenciasg' (32).

Ny
(}43 Cane thfr-t:'i:‘ij

32

Es ya adwmirable la independencia e
interaccion pllstica de los difeventes recurwon de
los cuales se vale Goya. Tal perfectr armonin
entre  la  solidez  comeeptual Y sivabiosis
comapositiva en el pintor espaviol orille a weeditar
en La obra det Diserador Grifico contewaportnen,
Sk quehacer wo eseapa a estas caracteristicas.
Seria suficiente mencionar el proceso compositive
que se emplen para La creaciom de una Ldentidad
corporativa como para alzarlo ew estondirte del
complejo funcionar del diseiro. Queda en cada
disenador el saber <sacar partide de  zu
introspeceion, via el dibujo, en pos de una
produccion. persondl 4 comprometida con su

contexto ¢ teliosinerasia.
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1.3.9- Los dlbumes At Bundios

Cow Los Disparates, qoya Lega al Limite mas avanzado de sw creacibn artistica. Sin enmdbargo, su obra

no se acaba agul.

Serta ervbneo buscar en las obras postrevas de Goya el apaciguamients y la dulzura del
anciano, después de Lo tntensa lucha Librada durante aios. Goya conserva toda su fuerza Yy vive

intensavmente Las cosas. Sus ansiedades Y sus miedos siguen manifestandose.

ElL artista a la edad de 77 anos, deja Madrid Y warcha a Francia. Bl cambio de amblente
estimula sw creactdn artisticn. BL mundo misterioso de Los brijos, Ya patente en Los Caprichos, sigue
obsesiondndole. Los enviados diabblicos siguen apareciendo en sus lmbgenes, las figuras grotescas
siguen sonriendo sarcasticamente. Su compasion se dirige, de modo particular, hacia los invélidos,
los prisioneros, los torturados Yy los golpeados. Los locos desplertan en €l un fuerte sentimiento de
lastima. Aquellos pobres enajenados oue sufren Los crueles trastornos del alma, agquellos hombres
acosados por Los demonios hasta el agotamiento, que no sblo pierden el equilibrio mental, sino incluso
el semblante humano. Sus rostros, que wo conocen la paz, tiemew expresiones convulsivas Y

espasméd'was.

Sin embargoe, Goya, en su testimonio de la humana tmpotencia Yy peligrosidad, no es nunen
un wuihilista desesperads. Su wihilismo es stemapre vital. Por esto conservd el humor hasta Lo muerte.
U huwmor negro Y feroz, pero positivo. Hasta sus dltimos dias, Goya estuvo dispuesto a aprender algo

de cualquier experiencia.
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Goya es de Lm.a casta de dibujantes que se aparta de Lo normal en la historia del arte Y aque
solamente por La espontaneidad y el desenfado de su ejecucibn podviamos aproximar a Rembrandt; pero
el waestro holandés no puso leyendas a sus dibujos, "wi dialogé* con sus figuras (como lo havia
Miguel Angel a través de sw poesia) creando una estrecha relacibn personalisima entre el autor Y ta
obra, que objet’wn, en clevto modo, La sutgjet'wf.dad de La observacidn. La desenfadada utilizacidn de Las
aguadas e el dibujo de Goya resume su vision del dibujo, en el cual La linea 1 el punto se subordinan
a los valores tonales los cuales adquieren un discurso de intensa tnvestigacidn Yy subjetivicdao. GoYa,
como observa cGassier: st powe siempre por encima de la awéedota; Lo que expresa som sus
pensamientos, sus afectos, sus pasiones, su humor, Gspero o agrio muchas veees. Porque en el mundo
variado y rico que Los dibujos de Goya nos revelaw su objeto es, sobre todo, el Hovbre, al que contempla

en toda su complejidad, amastjos de apetitos, instintos, hébitos, vicios Y ... hasta virtudes® (z4).
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144 Egon Scbiele

*EL arte no pusde ser moderne; el arte ¢s eterme’

Eaon Schicle

En los anos inmedintamente anteriores a Lo Segunda Guerra Mundial, los pocos criticos de
vanguardia gercieron una saludable acclbn con sus reflexiones sobre el arte figurative al miswo

tienapo que mostrabaw Las bases tedricas de la abstraceion.

La aparicién plena del arte abstracto después de La guerra hizo mella en el eritico Y piblico en
general. La critica tradicional, acostumbrada a un lenguaje aneedético, se desorients totalmente. Era
ya inposible desentenderse de Las nuevas corvientes. Los artistas abstractos Lenaban Las galerias y se
les encontralba por dogquier. Se produjo entonces un lento proceso de astmilacién en el que La critica
tradicional queds relegada a segundo plano. BL aporte de Los primeros eriticos vinculados al arte nwevo
fue decisivo para la evolucidn Y reconocimiento del mismo. La publicacion de Libros 1 el apoyo de
autores tan Lmportantes como Rudoltf Armheim Yy Anton Ehrenzwelg ayudaron a entender no solo Los

cambios que se vivian sino el origen de los mismos.

St los cambios en La sexualidad Y la atraceidn por La wmuerte habiawn caracterizado a Los artistas
de principio del siglo XX Y anunciaban ya algunas de las idens de Sigwund Freud Yy su
psicoandlisis, habia que recordar Las mismas denuncias hechas a la sociedad y al arte por Goya dos

siglos antes, del mismo wodo que Friedrich Schlegel anuncis Las tdeas de Nietzsche con su concepto
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de *dionisiaco® Y "apolineo® wucho tievapo atris. EL estudio razonado de estos hechos apoyé el origen del

arte actuwal.
33

Asl, las cowcepeiones artisticas de hoy sobre la
violencis, tragedia y fealdad tiemen sws antecedentes
dirvectos ew Lo obra de los expresionistas europeos de principio
de este siglo, blsicamente en la obra de Oscar Kokoschka y

Egon Schiele.

Estos artistas tomaron como punto de pavtida un
estilo artistico ya existente Yy cuyos estandartes eran custav
Klimt, Ferdinana Hodler Yy Edvard Munch. Su mayor
influencia en térwinos de forma provienen de Klimt Y

Hodler; en términps de contenido se Lo debew o Munch.

ElL Expresionismo, mas que wingun otro movimiento
artistico de este siglo, toms parte con la Humanidad y pocos

tawn obsesivamente como Schiele.

Comp Miguel Angel o Goya, Schiele se lnterest en el
nowbre. Aquel hombre portavoz de belleza creado por Miguel

Angel o el hombre torturado por sus vicios de Goua.

Schiele estaba tleno de su condicion humana como
también de su misldn artistica, Lo cual EXPresd con un dibu@jo

gestual.
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1.4.9- Schisle. Dibujarte geatual.

St los objetos pudieran hablar, La digna historia de la Academia vienesa de Bellas Artes podria ser
mejor narvada por los simples asientos de madera de sus salones. Estos sirvieron desde 1720 como
banquillos para tos estudiantes que ingresaban a La Acadewmia. Después de 180 aros aun servian y

continuaron siendo un firme soporte para los jbvenes artistas hasta 1940.

Tal perpetuidad sugiere una continutdad académica, por supuesto, pero también insinia una

resisteweia al cambio.

De hecho esta acusacibn fue doblemente presentada ante la Academin por sws proplos
estudiontes: una en 1809 Y otra en 1909, exactamenke cien ainos después, por los buminentes
expresionistas Anton Faistauer Y Egon Schicle. Aunque los wombres de los profesores hablan

candbiado, el encajonamiento Yy los miopes planes de estudio no Lo habian hecho.

La queja de 1909 Y de 1209 era la wmiswma: las aspiraciones Yy los métodos de la Acadenia

estaban incondiclonalmente dirigidos hacia el clisico dictado estéril de winckelmann que decla: *€s

wmds fhcil el descubrir La belleza de Las estatuas griegas que la belleza de la Naturaleza* (35).
Ccowntra esta finita filosofla nacieron los Expresionistas, entre ellos Egon Schiele.

Pero iquien fue Egon Schiele, quien siendo un estudiante de la Academia de tan sblo 19 anos,
Y que vewla de un insignificante pueblo austriaco Y de una convencional fawmilia, pudiera en tan sélo
4 aios después de su llegada a viena convertirse en uno de los mayjores exponentes del Bxpresionismo?

Y fporaue se convirtib en uno de Los Lideres de La vebelidn artistica vienesa?
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Su razbwn, posiblemente, era el escapar de la opresiéw, de La poca visibn Y de las restricciones de

una fawmilia Y sociedad conformista.

Esperd emcontrar La libertad para expresarse ew la Academia y aun en aquel recinto del arte,
morada de La Libertad ¢ inteligencia, tuvo que caminar diaviamente a través de sus pasillos con La

autoritaria orden de "No Lo hagas".

tPorgque fue Egon Schiele catalogado con el estigma de retratista patético y patolégico? ique
elementos alentaron sw personalidad para seleccionar como su objetivo el exponer L& hipberitn Y

represiva actitud de La sociedad respecto al sexo?

-

Tal vez, el factor que influenels La obsesidn por La sexualidad del artista, sea que sus anos oe

infancia estuvieron permeados por La constante enfermedad y galopante Locura sifilitica de su padre.

Muriendo totalmente Loco iy sblo en el manicomio, La tragedia del padre de Schiele se tornd en
wwn verdadero bmpacto en el artista de 14 anos. A los 16 aios, Schicle era muy precoz en varios rubros:

en su sofisticacibn sexual, en su lnnegable don por el dibujo Y en su determingcidn por convertirse en

Win artista.

Para lograr esto, persundib a su madre de permitirie estudiar arte en viena. Su talento complets
el resto. Los profesores al ver su obra Le vecomendaron que wo estudiard en el Kunstgewerbeschule (La
Bscuela de Artes Aplicadas) donde tanto Klimt como Kokosehka habian estudiado, sino que Lo hicieva
en la Academia Vienesa de Bellas Artes. Schiele aprobb weritoriamente el examen de admision y fue

adwitido ew la clase del Profesor Griepenkert, un dedicado enenmigo del arte wmoderno.
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Durante su segundo aio como wn decepcionado pero tenaz estudiante de arte, prepard una

awmbiciosa serie de dibujos, realizados ajenamente a Las asignaturas de la Academia.

Wi dia se presentd sin mayor prefimbulo en el estudio del artista vienés wmas discutido Y
controvertido de aquel tiempo; Qustav Klimt. Sin weditarlo, Schiele lanzb wn portafolio de dibujos
ante Klimt preguntando sencillamente, *iTengo talento?. Klimt despuss de wmeditar sobre Log

dibl{jos respondis vehementemente "iMucho, devaasiado!'.

Esta confirmacibn del talento de Schiele le valdria el lograr a través del impulso de Klimt, ser
recomendado para realizar obras para la prestigiada Asoclacién vienesa de Artes y Oficios, el que La
Wiener Werkstiitte inkercanmbiarg o le comprart dibujos y se Le proporcionars tanto de wodelos como de

clientes.

Entusiasmado por Klimt, pronto Schicle se transformaria de wn estudiante de arte, en un

desenwvuelts artista.

Bl cambio Yy la arrogante actitud ew clase por parte de Schiele orillaron o su comservador
maestro Griepenkerl a provunciar: *iSchiele! el diablo te ha tratdo a wi clase’. wn posterior suceso de

eventos origind La irvevocable peticidn de expulsion de Schiele de La Academia, iniciando, ast, su debut

como miembro de la Newkunstgruppe.

Las primeras obras independientes de Schiele que fueron exhibidas por tnvitacién de Klimt en
la grawn intermational Kunstschaw de 1909, wo bwpresionaron al piblico, més consideraron la obra

COVAD LA simpte tmitacibn de Klimt,
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Schiete wo  se  decepeiond Yy tomdé La
International Kunstehau como un escaparate de
estudio Yy aprendizaje. Muy pronto aprendié de sus
dewfis compaineros expositores, quienes a la vez
eran considerados Llos mds vanguardistas: vincent
vawn Gogh, Jan Toorop, Fernand Khnopff, Bdvard
Munch, Ernesto de Fiorl, Felix wvalloton, Louis

Corinth, Ernst Barlach Yy Georges Minne.

Con estas influencins, Schiele empezd a
rehusar todo cuanto fuern esquendtico, banal y
ambiguo para buscar acentuar la gestuatidad a
través de un dibujo cuya linea incisiva denota una
exploracibn continud. A diferencia de Miguel
Angel Y Goya, Schiele aspira a que La linea en su
dibwjo sea quien Lleve la batuta. EL expresionismo
dibujistico que vivib junto con sus contemporéineos
estd wotoriamente warcado por el deseo de otorgar

nuevos adjetivos at punto Y la linea.

La lnea en sus dibujos serala el tormento
de La soledad huwiawnn, el dolor Y la desesperacion

del sufrimiento del howbre.
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1.4.2- EL deswdo

'Siempre he creido que Los grandes dibujantes han dibujado personas' (36) una ver escribid en

1911. EL desnudo, para él, es wn vehiculo de expresion. EL contorno de un desnudo subraya el dravan de

Lo vida huwmana. La Llnea se convierte entonces, en La mismisima esencia del hovabre. Al lntensificar

Y wbicarla en el centro de la visidwn pldstica, forjb Las hervamientns necesaring como apuntarin Patrick

werkner: *para La concentracibn existencial desconocida que Lo transformaria a € como a Van Gogh

Y Munch como reveladores del pathos de La psique’ (27).

La lmagen predominante e Schisle ex
el desnuodo. Este como wun ser en sufrimiento
PO¥ sus vivencias interiores. Los desnudes ol
lgual que sus autorretratos estién reoulndos por
el wmismo lenguaje corporal 4y Lo misma

intensidad gestual.

Los deswudos en lu obra de Schiele
viven por 14 para el gesto. Moo eiste
précticamente algian  gemplo que wo  se
caracterice por esto. EL cuerpe covapleto ze

transforma en wni obra de significados.
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La basqueda de La esewcia por parte de Schiele (Aristiteles ya lo mencionabn), es propia de un
dibujante; su poder para la gestualidad con el trazo rapido Y coneiso se compavan a los del pintor
Hewrl Toulouse-Lautree, a quien Schiele adwiraba Y que al igual que el waestro francés crein que el

color provee una cualidad pléstica innegable pero nunea podria substituiv a la forma.

Constdero necesario apuntar que posiblemente no se repars en las cualidades gestuales del color
ew ese entonces. Creo que La aplicacion gestual como tal, wo estd subordinada solamente a La Livea by ot

punto, sino, en canmbio, puede ser aplicada a cualquier waterial L elemento formal de La obre plastics.

Desgraciada | howestawente, estas wltimas lineas wo podré desavvollovias. De aewerdp ol
objetivo de La presente tesis, se pretewde resaltar la capacidad gestual del punte y Lo tinea en 2t dikujn
stendo Lz Liner mayormente considerada. Por. tanto, la cualidad gestual de otros elevmenios (tux,

wateria color, entre otros) wo se desarrolla por cuestibn practica y de aleance temébtico,

En sus modelps desnudos Y en si
wmlsmo, Schiele trabajé  con  una
seguridad en la tinea la cual era capaz
de atrapar todo con un simple contorno o
algunos pocos trazos. La linea Yy no el
color se convirtié ew el sello bésieco Y
distintivo del expresionisimo en Schiele.
Schiele se valis de la linea para Lo

ereacion Ae SUS obras mas

38

representativas: sus autorretratos.
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Estos arquetipos denottn una primordial necesidad de experimentar constantemente con todo.
EL autorretrato, particularmente en Schiele, es el reflgo de wn proceso que indaga todas las
postbilidades gestuales del cuerpo. Schiele estaba fascinado con la compleja relacibn entre La
experiencia interna Y su gestualidad o manifestacin externa. Ast como Klimt no dudo ew utilizar el
gestualismo pava La creacibn de arquetipos, Schiele pronto aprendié a reforzar gestuabmente su

peculiar Lenguaje corporal. Con Schiele el cuerpo siempre muestra su vida a través de su propio gesto.

La preccupacidn por Lo muerte en Schiele es parte de sw leit motiv. Recordemos que en Los anos
comprendioos entre finales del siglo XIX Yy principios del XX, Lo conexidn entre el amor Y La muerte era
un tpico visual muy socorvido entre los artistas expresionistas principalmente entre Los escritores.
" iPorque dibujb tumbas Y escenas semegjantes?” se Le pregunto, respondiendo: "Porque esas cosas estin

constantemente vivas dentro de wmi' (38).

‘Efectivamente ast fué. Desafortunadamente la wmuerte siempre vivié cerea del artista.
tronicamente, Schiele a través de sus sérdidas imbigenes buscaba la paz Yy redencibn. Esa armonia

legb con su matrimonio Y con €l reconocimiento de su arte.

EL 18 de marzo de 1918 s¢ tnaugurd su primera exposiclon individual, la cual se tradujo en
reconocimiento, dinero Yy eneargos. qraclas a sw estabilidad econbmica, Schiele pudo rentar uwn estudio
mds amplio. BL 27 de Octubre, Austria plaid un armisticio a tos aliados seratando el fin de la Primera
cuerra Mundial. (rénicamente cuando Lo vida parecia renacer, la fatalidad towmaba por sorpresa a

Schiele.

Edith, su esposa con un evbarazo de sels meses, moria de newmonla el 28 de octubre de 1918,

Egon Schicle falleceria, tanbién de newumonia, pocos dias después. Tenia 22 aios de edaol.
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s lunegable que Schiele trivnfd como pocos Lo han hecho, en expresar Los estados emocionales
det hombre a través del dibujo. Pocos como €L pudieron moldear La Linea con tanto virtuostsmo Yy con
tanka gestualidad: incisiva y delicada, tensa Y fragil, intermitente o vehementemente expansiva. La
solidez lineal de su produccidn dibujistica acusa que su dibujp nunca tuvo temor @ que La Linea se
encontrard sola en el soporte. Tal leccibn induce a weditar sobre La tnvestigacibn Yy desarrollo del
dibujo practicado por el Diserador Gréfico. Muchas veees subestimamos que Lo Linea por si, pueda
darnos soluciones graficas a vetos de comunicacién propios del Disero Grifico. No debemos temer a la
monocromin como solucibn grafica. Recordemos que lo que se espera del Disero Gréifico es una
soluctbn préctica Yy sencilla diviglda a wn piblico inmensurable, el cual exige una obra sencilla,
Lnteligente Yy que de ninguna manera sea mpersonal. EL dibujo écstuﬂt otorga una solucidn. LUno de
los legados que el arte prenistérico, Miguel Angel, coya Yy Schiele han dejado a los creadores de
imbigenes, entre ellos el DiseRador créifico, es mostrar que el dibujo a través de La Linea gestual erea un
infinito universo de lmdgenes, Las cuales son el alma mater del Disero crifico Yy la vazbn de su

existencia.

La obra del artista y del diseiiador es siempre compleja. Compleja por sw téenien Yy teorias,
compleja por sus dewwnclas Y/o propuestas Y por La exuberancia de sw expresidn. Perp esa misma obra
pucde ser compleja por su ‘sencillez' de elementos. Sencillez que wuncd influird en detrinmento de La
obra, en cambio, ésta organiza una abundancia de significados Yy formas dentro de una estructura
global que define claramente el lugar Y funcibn de cada uno de los detalles del conjunto. A esta

manera de organizar una estructura de La forma wmdés simple posible se Le puede Lamar orden.,
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Kurt Badt definia la sencillez artistica como: 'La ordenacidn wmis sabia de Los medios basada

en una comprensidn de Lo esencial, a la cual todo Lo demds ha de quedar supeditador (29).

e tal manera, La sencillez plastics, o Licida investigacibn personal Y La expedita realizacisn de

Lo obra constituyen Los elementos del dibujo gestual.
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2.1- Los "sutvos adietives al pusto 4 la Lises

'cada tsmo que aparece es wn golpe mis que tiende a dervibar el gran edificlo del arte clésico' (40)

apunta &. Garela Martlnez en su libro Crisis Yy Revolucidn. EL Arte Hoy .

La tesis parece muy atlnada. De acuerdo a los camblos suseitados en los dltlmos cineo siglos, el
artista ha dotado de wuevos adjetivos a los elenentos formales Yy de generosos campos de accibn a La
expresibn dibujistica. De la antigua concepoldn wbgica y objetiva, el dibujo se confirma hoy en dia
como uni manifestacidn intelectual subjetiva iy catbirtica." Ya wo se conclbe una filosofia que olvide
olbmpleamente el contacto cow La obra, como ocurrta antes. Tampoco, un artista sin base conceptual. EL
creador que piensa reemplazs al artesano del pasado. Ese pensamients se traduce en imdbgenes
consecuentemente, en nuestros dias interesan mds el acto de creacién Yy ta lnveneisn misma que La

téenica empleada.r (41) afirma Garcia Martinez .

ElL dibujo al regirse por elemsentos compositivos comunes al diseirs Y al arte, hibllmenke
descubre la capacidad gestual de awbas disciplings, creando en el diseirador wna cualidad

comumieativa Y evaotiva extraordinaria yen el avtista wuna declaracién particular.

Perp Lque elementos, procesos Y/o fenbmenos intervienen en el dibujo para La creacidn de obras

plésticas?: "Sencillamente’, La percepeibn Yy La abstraccisn.

D¢ ahi el apremio por conocer el fenbmeno peveeptivo Y los procesos de abstraceiswm, asi como los
elementos para La creacibn de un lengugje visual. La saplencia de estos elementos Y fenbmenos

fructificart en una obra intelectual Yy emotiva.
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A. Dondis serata: 'La inteligencia visual incrementn el efecto de L lnteligencia humana,
ensancha el espiritu creativo. Y esto no solo es una necesidad sino también, por fortuna, wng promess

de enriquecimiento humano para el futuro® (42).

Bl dibujo gestual lejos de ser wn recurso espontanes, wedita ew ta atewta percepeiim de Los
formas para crear obras emotivas que posiblemente pueden ser, per se, e solucidn visual a un
problema planteado, dando al punto Y a Lo linea uns connotacidn diferente. Por tanto, devaonda dei
autor un@ pereepeibn incisiva. Por gjemplo, €L no ver wun desnudo como La unidn de extrevaidades, sine
como ta interdecion de comcavidades y comvexidades, de luz y penunmbra, de continuddader “
alternancias. €l dibujo hoy en did, no s una expresion artisticn basada en wna estructurn de regiar,
sino se revela como una fuente independiente de tnvestigacidn Yy aprendizaje. €L dibujo, ante tode,
conserva La autoridad sobre el concepto de autenticidad y afirma gque la mane del arilstn cuenta

definitivamente en Lo expresidn bhsica de Las Ldeas.

Felizmente es digno wmencionar que el dibujo dltimamente se ha convertido e wnr de ins
principales vehiculos para una nueva expresidn plastica. Bxpresidn plastica cuya individualidad parte
de la caracteristica esencial de ser 'libre de gestaltr ,es decir, de forma. Asl como Mark Tobey Yy San.
Francis producian en su dibujo una textura nebulosa en la que no se percibe ninguna forvaa definida,
wmis wo ilegible, ast del dibujo gestual se esperam transformaciones de formas waturalistas y
Lep i | 'T'L~
: l\ §e
P O .
=

orghnicas @ formas abstractas.
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S

=

.

rRonucelo Bianchi serala: 'La
transformacion.  de  una  forma

waturatista y orghnica ew inorglnica y al
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abstracta puede ocurrir de dos wmodos
que son faciles de distinguir con un
Juiclo cualitativo. Uno de estos wodos de
transicién es el debido al desgaste que
las formmrs sufren siempre que sow
expuestas a largas series de repeticiones
mechinicas, sin que se vuelva a renovar
el contacto con la forma originaria.
Podremos Lamar a este modo un pfzsaje
por cawmsancio, por deterioracidn, una
transformacién  wegativa. Y sus
productos  acaban por ser obtwsos,
aworfos, insignificantes. Otro modo, en
cambio, tiene lugar cuando las formas
naturalistas sown abreviadas
conscientemente Y se obtieme de elias un
determinado efecto expresivo wads fécil
de prender en el espectador L por Lo tanto
de efecto wmhs lwmediato". ‘Esta podrin
ser denominada una transformacion

positiva* (43).
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Para lograr esta transformacidn de organicidad en abstrocelén, se requiere sintetizar al
wmaximo La forma, aislaria de elementos anecdbticos inservibles. A. Dondis propone: 'Stewpre que se
diseira algo, o se hace, boceta i pinta, dibuja, construye, esculpe o gesticwla, La sustancia visual de La
obra se extrae de una Lista basiea de elementos. Y wo hay que confundir Los elementos visuales con Los
materiales de un wedio, con Lo wadera, el yeso, La pluntura o a pellewla plistica. Los elewentos
visuales constituyen la sustancia basica de lo que vemos Y su nimero es reducido: punto, Linea,

contorno, direccibn, tono, color, textura, dimensibn, escala y movimients' (44).

De tal wmanera que para transformar artlsticamente una forma naturalista en una abstracta,
hay que constderar los elementos de composicidn, Ya que estos constituyen todo wn cuerpo de datos
que como el Lenguaje, puede utilizarse para componer | comprender mensajes situados a niveles muy

distinkos de utilidad, desde La puramente funcional a las elevadas regiones de La expresidn artistica.

No olvidemos pasar por alto dos fenbmenos participantes de la creacibn plastica: la abstraccidn
Y la perce'pciéw. Fewndwmienos de meresci.vwlich conpclmiento para la corvecta apreciacion de la expresibn

diboujlstica.
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*EL Aibigfo noes La forma, &5 la manera de ver o forma
Degas

L4 belleza, decta Platon, ha de captarse por wedio de la vista, *ya que La vista es el wmibs penetrante de

todos nuestros sentidos corporalest (45).

St la vista es el mbs ineisivo de nuestros sentidos es porgue en ella se origing el fendmeno de La
percepeidn, el cual se constituye como el proceso wmental mhs importante del ser humano, ya que al
parecer, no existe wingun proceso del pensar que al menos en principio, no opere en La percepeisn. €L
fendmeno de la percepeibn Ultimamente estudindo, ewtre otros, por psicilogos, psicoanalistas Y

artistas, ha generado un sinnimero de frutos, teorias y definiciones.

En general, La percepelon se considera ung organizacibn cognoscitiva de Las sensaclones que
twplica la conclenciaclon de la presencin de wn objeto exterior Yy la atribucibn al mismo de

determinadas propiedades, a partir de datos suministrados por La experiencia.

St biew el anterior concepto es claro Yy ampliamente acertado, para el diseirador Y el artista
usualmente La pereepeibn suele concebirse como el puente que medin entre el pensar y el sentlr, entre el

entendimiento Y Lo sensacibn, entre La captacidn de La forma Yy su materializacibn plastica.

Ast, dentro del fendmeno perceptivo el plano afectivo se tnstituye, a mi juicio, como el rubro

wmds significativo para Las artes plisticas.
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Para el dibujo gestual, el plano afectivo podria traducirse como wotivacion, la cual se

oowsti.tugc COVAD UK {aotor modi.-f’wa nte importawtisimo ew La estructuractn del ca Wapo pereeptivo.

A través de la wotlvacibn, el creador plistico buscarf La estructura gemeral (una abstraccién)
de la forma dada antes que reproducinla mechnicamente. A través de La bisqueda esencial de La forma,
el ereador plastico encontrard que todo esquema estiveulador tiende a ser visto de wanern tal que La

gstructura resultonte sea taw sewncllla como Lo permitan Las condiciones dadas.
Esto oonstitugc Lo Leg basica de la percepeibn visual.

Esta ley basicamente postula los fundamentos para distinguir, dentro del fenbmeno perceptivo,
una modalidad was bésica de percepeldn que podria denominarse percepeibn sensorial. La percepelon
sensorial es una actividad intelectual fundamental, y a wenudo se la deseribe como una forma de
conocimientd, Ya que sus rasgos esenciales son la inmediatez Y la certidumbre. Recordemos que La

percepeidn tiene fines Y es selectiva,

Para lograv esto, Las formas percibidas en la pereepeibn sensorial adquieren dos propiedades que
las avalaw para desempenar el papel de conceptos visuales dispuestos para su fluida ejecucion: poseen
genevalidad Y son fhcilmente identificables. Rudolf Arnheim apunta: 'Ninguum perceptor munea se

refiere @ una forma dnica ¢ individual, sino wmis biew a La clase de pauta ew La que el perceptor

consiste' (4&).

La obtigada veferencia al concepto de forma serin deseable, pero L reservo momentdneamente,
mdas cltaré a Osvaldo Chuchurra: *Para lograr una forma de la existeneia necesitamos abarcarta en su

totalidad, esto quiere decir que la forma debe ser un todo conereto, acabado, con aspiracién a Lla
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permanencid; solo asit se consigue tener conciencia de Lo que ella es® (47). La percepeidn de La forma es

La captacién de Los rasgos estructurales que se encuentran en el material estimulante.

La pereepeidw semsorial es una especie de captacién de las caracteristicas pb’(bLicas de Los objetos

fistcos.

Arnnelm afirma que La percepeidn es selectiva, es decir, serala La necesidad de La abstraccisn Y
apunta: *La opinibn generalmente aceptada en La psicologia de La percepeibn es que La mente apunta a
la abstraccibn - y La logra -* ... "Pretende eliminar todas las tnfluencias del contexto Yy lo logra. A
pesar de todas Las variaciones que s¢ daw ew La reting Y Las influencias del medio, La imagen mental
del objeto es constante, al wenos de wodo aproximado: el objeto mantiene sus propios - Y lunicos-
tamaino, forma, brillantez y color.' (48) Por tanto, al hablar del fenbwmeno de La percepeisn, es

obligada ta referencia a Lo abstraceldn.

Al tgual que La percepeion, La abstraceibn es un acto menktal que separa voluntariawmente Los

rasgos esenciales del todo al que pertenece con el fin de aprehenderlos en st mismos.

A través de La percepeldn, Yy especificamente cow La lntervencién del plano afectivo (wotivacion),
el creador obtiene datos esemeiales (abstraceion) em menoscabo de otros que son atavios prescindibles.

Estos datos esenciales con la wmediacion de un trazo dibu]istico *intelectual® creardn el dibujo gestual.
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2.3- La abstraccin

"Reaticmp i abstraceldn son dos modos distintos de concebir 1o forma i la sustancia de
La expresidin Artistion qus SIEMprE s¢ how manifestado, prevaieciends ya una, ya otro.

Ravacclo Blanchi

"La abstraceibn es el eslabbwn indispensable Yy, en verdad, el rasgo comin mds esencial de La percepeisn
Y el pensamiento. Para reformular el pronunciamiento de Kant: La visibn sin abstracelén es ciega; La

abstraccibn sin visibw es vacla® (49) apunta Rudolf Arnhelm.

Segin Wolfgang Paalen: 'el arte tiene algo wejor que hacer que interpretar o reflejar cosas
existentes ew La realidad de La vida, es decir fuera del arte; mis bien tiene que participar en la creacisn
de formas nuevas, aun inexistentes Yy haciéndolo ast, en la creacién efectiva de wuna realldad que es en

potenciat (50).

e acuerdo con un prejuicio popular, Lo que no estd claramente trazado, completo Yy detallado,
carece de precisibn. Pero en pintura como e el dibujo, por ¢jemplo un retrato de delicados contornos
creado por Rafael o David o es més preciso en cuanto a su forma perceptual que La comunibn de

grafito i aguadas por el que Goya define el semblante humano.

En las artes plhsticas, la reduccién de una figura humana a un trazo gestual catapulta la

postura evptiva Y pereeptual.

Percibir una forma es siemapre hacer una abstracclbn, pues percibir consiste en La captacisn de

las cualidades estructurales mibs que en el registro Lndiseriminado de Los detalles. Rue cuatidades se
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perciban dependerd del observador. La presencia de Lo ivesensschaw,  es declr, La percepeion directa de

las esencias, dependerd del creador plastico, haciéndose evidente en La obra.

EL arte de dibwjar Lo esencial de una especie dada puede aplicarse sélo a {orwmas universales, en

las que algunas cualidades ocupan posiciones privadrias mientras que otras Son secundarios.

En las artes plasticas el conocimicnto de los conceptos de forma Yy figura son bnaprescindibles.
Por uag parte, sobemos que La forma es objetiva y omnipresente Y La figura subjetiva Y alternante, que

Lo forma es bidimensional Y que la figura tridimensional.

Bwpero, desgraciadamente el
terming  de  ‘formar  se  ewplen
ndiseriminadamente cayendo algunas
veces en ligerezas ¢ lndeflniciones.
kahler serala:  *Por lo comim  se
ldentifica la forma con el aspecto o
contorno (shape). Bwn este sentido wmdls
amplio  y palpable, cwalquier cosa
Limitada tiene alguna forma, y ‘forma’
seria equivalente a "Livaites

discernibles'. Perp wae parece que esta

concepeidn de Lo forma es  muy
superficial, puramente exterma. El h2

aspecto o el conkorno puedcw ser el vwodlo
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en que se presenta La forma, pero vistos

en St mismo no son forma. Sblo en La

wmedida en que el aspecto cowstituUc la _G_:hitagu @tihunem@ﬁl@

SrCiww Ln

apariencia exterior de una estructura, es
decir, de una organizacion interna, de
wnl coherencia en la orgawnizacién de
un ente limitado; pertenece a la forma.
De este modo puede definirse a grandes
rasgos la forma como estructurn que se
mawnifiesta en aspecto. Un lago, por
¢jeneplo, tiene contornos, mds carece de
estructura, por Lo que no me parece muy

adecwado que se hable de La forma de un

BLUS: Vintage Vespas « Desipner beds

lago. Pero cualquier cuerpo orghnico,

cualquier ser vivo posee una forma, de

hecho es forma.

Y el ser humano, que rebasa con mucho La existencia fisica pava internarse en el mbito de Lo
pstquico Yy de la reflexibn intelectual Y espiritual, es hasta ahora el ser que tiene La estructura mds
compleja, La forma natural més avanzada entre todos Los seres. B cuanto ser conerente wads allé de La
perceptibilidad fisica, coherente a través de una conciencin reflexiva que abarca su existencin psiquica,

cultural y temporal podenos hablar de la forma humana® (51).

71



La busqueda de las formas generales o universales atrajo enormemente a Aristételes, gquien
consideraba que La generalidad era un hecho objetivamente determinado. Las cualidades que un objeto
comparte con otros de su especie no constituyen una semejanza incidental, sino La esencia misma del
objeto. Lo general en un individuo era La forma que le imprimia sw genero, siendo éste el conjunto de
atributos que distingue una clase particular de cosa de otras vgcims; Y la diferencia es el atributo que

distingue wna especie particular del género de Las otras.

Por tanto, esta generalidad wo se definia por Lo que el individuo compartia con otros, sino por Lo

que en €L interesaba.
Y Lo que interesa en el tndividuo o ew ia forma Ya no es LA belleza sino su Latente gestuatioad.

Garela Martinez apunta: *La belleza dejé de ser el orgulloso pivote del pasado para constituirse
en wn adjetivo de conceptos plésticos puros o un factor decorativo subordinado a La arquitectura o al
tema. Bn nuestros dias, La belleza Ya es una abstraceidn. Los elementos Visuales bmportan mucho mbs

que Lo bello en st mismo (52).
Previamente menclonado, Lo necesidad de sintaxis visual en La obra plastica es innegable.

Sin duda, la carencia de una sintaxis visual crearia que las composiciones plésticas fueran
ileglbles, provocando que su funeibn y creadores ca yeran en una anarquia condendndose al olvido y
la desaparicibwn. Bl conocivmiento de Los elementos formales en La creacisn del lenguaje visual, redunda

ew la infinita explotacién de los mismos.

St biew los elementos formales son indispensables y su utilizacisn en el dibujo adquiere La

Jeraraquia de elemental, su consagracibn no debe estar supeditada a lineamientos que obliguen al
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espectador a crear obras donde su muy particular huella se halle en el awonivaato de inmunserables
propuestas sewgjantes. Ew cambio, a través del sustento compositivo que otorgawn los elementos
formales y Lo adecuada disposicidn perceptiva, el creador plastico podrl sentirse plens para crear wn
dibujo que Lejos de ser hierbtico, mecanicista Yy Limitado a bnstantes Y wodelos preestablecidos, nervd

pleno para resaltar La ewotividad de cualquier forma en cunlguier momento.

Erwst Gombrich serala al GALERIES LAFAYETTE

respecto: *€sos  librillos  que
prometen. enserdrnos ‘como dibujar
brboles’, rcomo dibujar phjaros’,
barcos de vela, aeroplanos o caballos.

Al aprendiz se le enseia ahora a

clasificar y discernir las formas
basicas de las cosas en términosg de
unas cuantas distinciones
geométricas. Esta  temdencia a
clasificar Y vegistrar  nuestra
experiencia  en  términos  de Lo
conocido tieme que presentar un
problema real para el artista, cuando

se enfreata con lo particular. Y en

verdad, puede muy biewn haber sido
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esa dificultad Lo que provocs el
derrumbe de La formula en el arte.
Pero en nuestra época todo el temaple
del arte, se subleva contra tales
procedimientos. LAcASO wo  nos
hewos precisamente Liberado de Los
sérdidos Yy weelanedlicos wibtodos
weediante los cuales e ensenraba a
los wiikos del periodo Victoriano a
dibujar el esquena de una hoja que
apenas podian ver desde una clerta
distancia, Yy que ciertamente wo se
parecia  en  absoluto?,  lpuede
concebirse algo wés warcotizante
para la  espontancidad Yy Lo
imaginacibn. que el aprendizaje de

menorid  recomendado por tales

métodps?' (52).

Esa sublevacidnm, de acuerdo a Gombrich, se engendra blsicanmente como Lo veafirmeacion de Lo
tmportancin que el dibujo guarda dentro del abanico de Las Bellas Artes donde este se conserva covnn el

resquicio ultimo de La autenticidad de La obra 1 el artista.
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Muy Lejos se encuentra La lmportancia que otrore se Le otorgnd o Lo reprochicetin waverice dle

la forvaa donde los elementos formales se aplicaban a wanera de recetario.

EL dibujo contemporneo adjetiva radicalmente Los elementos formales en propuestas novedosas
donde La no bmportan tanto Las respuestas sino Las intervogantes que de ellas nazcan. Ejemplo de ello
¢s el conmcepto de linea dentro del dibwjo, que aista a la linea como wna abstracclén semsitive

wbicandola como significante per se. Tal ider ha evolucionado desde finales dlel stglo XV hasta

ahora.

Cond CJCMPLO tomemos una de Las wulis radicales qjccucioms de la Llnen, cowo recurse
conceptual, en Lo obra de Piero Manzoni, quien utilizando un artificlo mechnico, generd wna Linen tan

grande como La cireunferencia de La Tierra Yy La encerrd em un bote.

Innumernbles ejemplos se detentan. ndicio que exalta La perfecta simbiosis entre Los elementos

formales Yy su aplicacién gestual para crear el alma mater del arte: el dibujo
N - ey 1l |
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siet itoap )t

Estigmatizado usualmente en abstracto (geométricamente), el punto es consideracis peauens
0 con L *forma méis pequena’, ¢ idealmente redondo. Realmente sevia dificil seiralar tos Limites exactos

para el concepto de *la forma mdbs pequena (54).

St considderamos geomébtricamente La primern
incisibn que reatiza un dibujante sobre un soporte
con un Lapiz por ejemplo, tendremos una superficie
pecueramente tmpresa, pero icomparada con que?. De
repente podriamos encontrar que wn punto se ha
convertido en superficie y conformme este crezen puede
Ltcg.olr a cubrir toda ta base Yy convertirse en wun plano.
Surgiria entonces und interrogante, icual sevia
entonees el criterio a seguir para diferenciar wun plano

de wa punto?

Dos premisas son puestas a consideracibn:

50

1.-1.a relacldn de taneaine enkre el punto Y el plano Y

2.-La relacion de tamaiio del punto Yy otras formas

sobre el plano.
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Desde su concepeibn, el tamaiio del punto Y sus limites se vuelven relativos; adn el clreulo

perfecto es susceptible de desarvollar figuras Libres.

El punto que utiliza Sewrat es diametralmente opuesto al que Pollock utiliza. Por tanto, el

punto por ankonomasia, es relativo en sus dimensiones Yy figuras.

Como ente abstracto el punto ha sido estudiado por un sinfin de lnvestigadores de variadas
disciplings. Butre ellos el pintor Y tebrico del arte wassily Kandinsky. Su lnnegable humanismo Le
levé a tnvoluerar al punto no solo en el plano pictbrico sino expandirlo a la wisica Y el lenguaje. Bn
su Ltbro Punto Y linea sobre el plano, Kandinsky dicta acerea del mismo: *Creo que, sin embargo,
peulta diversas propiedades "humanas'. Para nuestran percepeibn este cero - el punto geométrico- esth
ligado a La wmayor cowcisidn. Habla, sin duda, pero com la mayor reserva. Bn nuestra percepelén el
punto es el puente esencial, inico entre palabra y silencio. EL punto geométrico encuentra su forma

material en la escritura: pertenece al lenguaie Y significa silencio’ (55).

A partir de su germinacibn, el punto se convierte en Lla huella tangible del autor convirtibndose
en La aftrmacidn permanente del mismo, surgiendo de una forma breve, firme e instantbnes, por Lo

cual, sin duda, el punto se proclama como el elemento primario de La obra plistica.

Desgraciadamente, como Ya KandinsRy apunta, la cualidad de movimiento ew el punto es
nula: i exclusién de movimiento sobre Yy desde el plano reduce el tiempo de percepeion del punto o
un mlinimo: el elemento *tievapo® se encuentra cast totalmente descartado en el caso del punto' (56).
La solemnidnd estlitica del punto se comvierte em la awntitesis indispensable de la vorfigine de

movilidad de otro elemento formal: La Linea.
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53

52

Kandinsky aclara: *Puede haber,
sin embargo, otra fuerza que wo se
origina dentro sino fuera del punto. Esta
fuerza se arrojn sobre el punto que,
aferrado al plano, se ve arrancado Y
desplazado ew otra direcelén a éste. e este
modo queda tnmedintamente aniquilada
La tensibn concéntrica del punto, y fste,
por tanto, deja de existir. Surge entonces
Un nuUevo ente, con vida independiente Y
bajo leyes propins.

Es la linea* (57).
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2.5- lx Linea

Sin lugar a dudas, La Linea es una creacidn del hombre.

Al carecer la waturaleza de lineas; este ente abstracto le pertenece Y le sirve al novabre para

vevaitirse a 12 misma. Mas el fin Ultimo para el hombre con La creacisn de La Lineq es el de dibujarse.

Al lgual que con la creacidn de Los sivabolos, el hombre se vale de ta Linea pare vaarervinlizar
conscientemente sus experiencias e inquictudes; inicamente € es capaz de mostrarse comsn accor Y
espectador ol mismo tiewpo. Por tanto, La linea le vesulta imprescindible POYAMKE SEAALA wkd emocidn

vital: el dibujar el sentimiento e investigacion del artista.

Ewn el caso del dibujo se considera a La Linea como un elemento formal de crucial baportancia,
esto debido a su flexibilidad de uso e inmata libertad, factor propicio para Lo experimentacion Y el

aprewdizaje.

Al hablar de Libertad en La linea, esta debe definirse como Lo cuatidad de vaovirmienteo: cwalidad
que nnegablemente denotll unR enorme energin. Entendamos que el proceder de una Linea nuncd es
estdtico. Vemturosawmente LA energia de la linea wunca decae Ya que sievapre tiene wn fin
preestableciolo. Al wo ser su desting inclerto, La Linea adquiere una diveceisn Y wn propésito, va a algun

sitio, cumple algo definide.

EL factor wds importante de La

manifestacion dibujistica es el movimiento.

34 Este constituye, por Lo menos, el privaer plans
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de Lo expresidn  que e manifiests

Un Mundo de Libros para Ninos sensiblemente, siendo Lo linea wno de los
Expasanony Avgwizew kst L Coneson Mocaasl
Ut o v Lot INE 2 E

mejores elementos formales poara La creacitn det

{wecr e Beba et Colle MY

movinmlento, K_awdinsl’eU precisa:  *la recta
cowsti.tugc la forma wmis simple de la infinita

posibilidad de movimiento' (5%).

La inciplente obra dibwjistica explota o
partir del priveer movimients lineal. validndose
de este, dibuje Yy dibujante traspason Lo
frontera entre Lo esthtico Y wmonbtono pars
adentrarse en lo gestual. Lograr franguenr v

mantenerse em  tal  fronterf  precisa  wnd

adecuada  disposicidn  perceptiva Y una
Bavico Con L funen o/l o 22 dcienibee 1979 veciprocload entre el wodelo y el dibujante, es

55
decir, pava  lograr  comtinuidad en Lo
gestualidad  del  wovimiento debe  existir
movimiento. Movimiento tanto en el creador
como en el wodelo Logrando ust que la obra wo

cALGR en wna tediosa wonotonla que cause

wella e La obr walsvan.
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Arnheine decididamente Lucha contra tal tedio al afirmar: *BL wovindents s la incltacisn
visual més fuerte a la atewcidn. Un pervo o un gato puede estar descansando apaciblemente,
indiferente a todas tas Luces y formas que componen el entorno lnmsvil que le rodea; pero, tan pronto
como algo se vaueva, sus gjos se volvertin hacia ese Lugar Y seguirGn el curso del movimlento. En Log
seres humanos, el wmovimiento despierta una atraccisn semejante: basta recordar la eficacia de La
publicidad wbvil, ya se trate de los anunclos de nesn intermitentes o de Lo anwncios de televisions

(59).

Las respuestas humangs ante la wonotonia son inmediatas Y avarcawn desde la defensa
consciente hasta la fatiga puramente fisiolégica de Los meutsoé, generada en el cerebro por una
situncion estitica. €L dibujo gestual demanda wn ir y venir consciente donde cada trazo acuse una
nueva gestualidad o tnvestigacibn descubierta en la forma. EL 0jo humans no descanca Y s mueve
incesantemente generando una exploracién selectiva de La forma, es decir, Lieva a cabo el fendmeno
perceptivo con su ulterlor desenlace abstracto. €L dibujo gestual, por tawnto, serd singularmente wna
vorfgine consciente de exploraciin y aprendizaje donde el punto Y la linea, entre otros elementos, sean.

permeados por la emotividad.

La wencionada selectividad del ojo humans, constituyye una caracteristica bhsica de Lo visipn
dowde la preferencia mas elemental que se advierte es la que despiertan los cambios del wedio. Yya
apunta Arnhelm: *EL organismo, a cuyas wecesidades se Ajusta La visibn, waturalmente se interesa

mds por Los cambios que por la tnmovilidad: (60).
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Continuo con Arnheim: "Bsta lnherente selectividad es Gtil wo solo porque evita el desperdicio
del esfuerzo, sino ademds porque, al restringir la eleccidn, hace que Las reaceiones resulten mubs veloces

Yy seguras® (61).

Toda esta amalgama de elementos se unen para crear el dibujo. Si se presentase La carencia de
cunlauiera de estos elementos, el dibujo perderia su vigencia Y dejaria de ser Lo que stewpre ha sido: el
crisol de La obra pléstica. Sin La percepeldn, La vision seria ciega, sin la abstraceién La percepeibn serin
niula, sin el hombre Los elementos formales wo existirian Y siv un plano humano Y ewotivo la obra

pléstica wo pasaria de ser una expresidn decorativa.

Por Lo tanto, el acto de construir responde a un ordenamiento mental. Arnheim consciente de
ello afirma qua.: "El que dibuja construye las imbgenes del mundo del cuadro; de esa manera se
resuelve el proceso que estd en und permanente actitud, cuya finalidad es hacer evidente La idea del
sentimiento vital del creador. Sblo por este camino el artista puede establecer su relacisn con el mundo;
nicamente asi pondré de manifiesto su *necesidad trascendente'. La imagen se significa, pero se
significa para los demds. Porque es transmisibn, el arte tiene razén de ser. Asi, el dibujar es pensart

{e2).
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1M1.- EL dibujo gestual

Siel lenguaje fue Aado al Hombre para esconder sus pensanientos, entonces el prepbsits
del gesto es £l d¢ Aescubrivios.

John Napler

EL gesto emotivo Yy la palabra son los géminis en el zodiaco de las expresiones humanas. Ambos
fendmenos tienen en comin su carbicter radical. Uno Y otro consisten en fendmenos que nos aparecen

en el vaundo bnterior, por ende, tiewew La condicidn constitutiva de manifestarnos internidades.

Clertn contraceidn de Los muscutos factales es un hecho corporal como otro cualguiera, pero en el
vemos ademds La tristeza o Lo alegria de un hombre. Pargjamente, en La Linea, creacién humana de
wmanifestacibn visual; acontece que en ella wos llega wnoticla y como presencia de una idea y/o

sentimlento, ung entidad sewnsitiva.

Citemos un gjerplo. LA PErsond nara wa cuento. Bsta alza La mano mientras dice * Y subis
la cuerda’. La mano Yy el wovimiento son simbblicos; presentan el pensamiento en acetdn. La mano
vEpresewta otra cosa que ella vaisma. La mano no es una mano, sino el persondje; el movimiento no s
la mano moviéndose hacila arriba sino el personaje subiendo; el espacio no es el espacio del warvador,
sino un espacio ficticio, un espacio narrado que existe solo en el imaginario vaundo del discurse; y ast

sucesivamente,

El caso de La Linea es semejante. La Linea que remite al movimiento Y que singularmente crea

ascensiones Y declives, continuidades Yy alternancias, o en su multiplicidad creando formas, deja de
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ser un elemento Lnmdvil para convertirse ew discurso. Discurso que esté permeado por tnvestigaciones

2 mapvimiento.

Bs entonces cuando descubrimos que el maundo donde el hombre se encuentra es win ‘wundo’
de gestos Yy palabras. €L hombre nace en una socledad o contorno formado por otros seres humanos, u

una sociedad es, por Lo tanto, un elevaento de gestos | palabras.

Bstos gestos sowm ereaciones espontaneas de warradores tndividuales, anicos y personales. De
hecho, o wmdés importante sobre los gestos es que wo sown fijos o estdticos. Sow libres Y revelan la

maginacion y raclonalizacién del pensamiento.

Por tawnto, todos los demdbs ‘waundos® que puedn haber, desde el fisico hasta el de Los dioses, son

descubiertos por el hombre mirtndolos al trasluz de un ewrejado de gestos Yy patabras humanas.

Este develamiento de formas Yy de La experiencia humana es un procedimiento que rara vez se
exige o se pide, pero que resulta esencial para los crendores plasticos Yya que som ellos Los encargados de

proveer un lenguaje altamente comunicativo.

Mas el realizar tal Labor supone un carmbio radical de actitud, un determinado esfuerzo para
resistir las incitaciones de aquetla sumergida constelacisn de reglas Y creencias dentro de Las cuales
los creadores de magenes se forman, "ique otros waotivos podemos tener para saber que s Lo que vemos,
aparte de conocer cual es el aspecto que Las cosas nos aparecen tewer? Y La vespuesta, por Supuesto, ha de
hallarse en wuestras expectativas, wuestros habitos, la forma como estawos preparados para La
experiencia real: es decir, el estado o disposicion de dnimo a partiv del cwal los primeros parvtidarios det
bupresionismo declararon, com vehemencia comprensible, que: 'la plntura de Mowet y de Plsarro habia

Uegado para liberarnos® (&3).
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319 El gate un L procuso Al bnnguaije

Los gestos proveen wma wueva perspectiva em los procesos del lenguaje. EL Lenguaje es wa comcepto
mucho mas plural de Lo que usualmente se conoce. Esta pluralidad del lenguaje se convierte entonces
en uno de los mayores incentivos para La comprensibn de los gestos, lo que obligaria a precisar la
terminologia Yy acotar el vocablo gestualldad para agquel modo de manifestar la intimidad, La cual se

nos presenta con mlxima pureza ewn los trazos enotivos.

SL nuestro pensamiento es uwa historta que weecesitawmos para describiv nuestro wmundo

circundante, son los gestos quienes influyjen en esta historia Yy La Llevan expresivamente mas alld.

Ast como La vistén a través de unos binoculares conlleva una wueva dimensidn de La percepeidn,
los gestos aportan una wueva dimensibn del cerebro humano. Esta dimensibn es un conjunto de

imbgenes del lenguaje La cual se encuentra escondida.

Al proveernos de tanka emotividad Y desvelar una cara oculta del Lenguaje es lamentable que La
palabra gesto tenga conceptos tan pobres para muchas personas Las cuales aprecian en el algo *trivial',
‘inefectivor o vacio de cualquier sustancia®, cuando deseubrimos que la palabra gesto Yy la palabra

gestar provienen del mismo origen. iCuriosa coincidencin?

€L gesto al gestar un Llenguaje Leno de significados, se torna en imprescindible para La creacién
pléstica, sblo en tanto si ew €l queremos buscar formas de investigacibn, aprendizaje Yy produccion

ervueltas en wn halo enwotive.
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Los gestos son una parte integral del lengua)e tanto como Las palabras w oraciones - el gesio Y

el Lewguaje SO WA SEstemad-.

cada wuevo gesto (artistico en este caso) es el punto de partida de wn discurso interier el cual,

vatiéndose de los elementos formales, expresamos al mundo. Dentro de tal discurse tenemos que

distinguir ahora dos desarvollos claros aunque con frecuencia paralelos; un expresionismeo instintive Y

wn Ldealismo ascendente, que no pueden combinarse, porgue wno es una exteriorizacion Yy el otro wna

interiorizacion del semtbmlento; uno es La forma dictada por el semtimiento, el otro una contencidn del

sentimiento en forma armbnica.

Clertas artes se
prestan.  a LA expresion
bumediata  del  sewtimiento
porque son intrinsecanmente
fluldas; wo hay wingun
obstticulo waterial y por ello
mismo  wada  frena el
bepulsivo acto de expresibn.
La pintura, el dibujo Y todas
las formas de arte grafico

tienen esta caracteristica.

58

t

Lo palabra gesto que implica accibn proviene del lativ ‘(que sugiere ilevar o cabo waa

actividad), cautivé a infinidad de escritores Yy filésofos desde hace wuchos siglos. Basicamente, el
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prineipal interés era en el vubro de la retbrica. Quinkilio en el siglo (, espeeifics en detalle Los gestos que

los oradores debiawn utilizar durante sus discursos.

wnumerables pensadores suponian que los primeros lenguajes eran gestuales. Condillac,
particularmente, seialaba que: ‘el Lenguaje original emergla de signos Y gestos "naturales' (e4). La
conexibn entre gesto Yy pensaniento fue el foco de interés para wilhelm wWiundt, el creador del primer

Laboratorio psicolbgico weoderno.

wundt formuls una explicacién conectiva mayor de como La “forma inkerna se convertla en
WAl 'formad externd® - un concepto que también aparece en los psicolingikistas modernos. Ninguna de
estas primeras lnvestigneiones, desgraciadamente, consideraron el gesto espontaneo acompanante del

habla o la creaclén artistica.

Estos gestos no fueron descritos hasta wediados de Los aivos 30 por David Efron. Efron con
aran originalidad introdujo categorias al gesto que fuerom el origen de subsecuentes esquemas a La
clasifieacidn gestual, los cuales condujeron al wmétodo de observar gestos 'de La vida* (65). Efrown,

abrig ast, al escrutinio el topico de los gestos espontfineos y aportd Las categorias para describirlos.

Fue hasta wediados de los ainos 50 cuando el psicblogo alembn Rudolf Arnhelm estudis Los
problemas de la magen Y su aplicaclén en las artes platieas, interestindose profundamente en la

cuatidad de la gestuatidad ew la creacion artistica a partir del dibujo.

A través de ingenlosos estudios, utilizando a sus alwmnos Yy wiitos, vislumbré La capacidad

metaforica de la gestualidad en la creacidn artistica.
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Considerando La aseveracidn que Herbert Read introdujo acerca de La expedita expresidn emotiva
Y coordinacion pereeptiva que La gestualidad confiere al dibujo, es fhcil deducir que La aseveracidn es
corvecta. Cuando La gente dibuja se Les puede ver haciewdo movimientos espontlneos Uawmados gestos.
Bstos usualmente son wmovimientos que estln cervadamente sincronizados con la fluidez de la

pcrccpcién.

Bs aqul donde infleren los siglos de evolucidn perceptiva del hombre en la obra plistica,
devwostrandonos como afinma Armhelm que: "wuestros sewtidos no som mecanismos autbnomos de
registro actuantes para si; haw sido perfeccionados por €l organismo como tnstrumento auxiliar para
reacciondr al entorno, Y Lo que al organismo le interesa primordialmente sow las fuerzas activas que
le rodean, su lugar, su intensidad, sw direccidn. La hostilidad Yy la amigabilidad son atributos de

fuerzas. Y del impacto percibido de Las fuerzas brota eso que Llamamos expresidn’ (66).

Si la expresidwn es el contenido primario de La vistdn en Lo vida cotidiawa, con tanta mayor
vazbwn Lo serd de La weanera de mairar el maundo el artista. Las cualidades e)cpresivas son Los medios de
comunicacion de éste; som Lo que capta su atemcidn, Lo que le permite entender e interpretar sus

experiencias, Lo que determing los esquemas formales que erea.

Tenemos pues, que el wovimiento, cono catalizador de la percepeibn, confirman la watural
necesidad de estimulos Yy actuaclones dindmicas del hombre sacando a La Luz detalles personalisinmos

del individuo, salvande al ereador ptastico del hastlo anke La wownotonta.

Es bwportante entender que el gestualismo Y sw inherente dinamismo wo es un arrebato ni una

cuestidn de sentimiento violento, sino una profusa investigacibn sintética de La forma.
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Muchos detalles, previamente escondidos, wacewm a través del oestualismo en wnd nueva
divwension. En vez de provocarnos el dividir analiticamente un dibujo Y und persona dentro de
mbdulos aisiados, el contermplar el gesto nos bmpulsa apreciar a ta obra y persond comd un todo - su

pensamiento, su hablar, sus deseos, sus sentimientos Y Su actudr, como una unidad.

Los gestos transwiten significados Yy su expresividad wo es necesarinmente inferior o Lo del
lenguaje ya que como afirma Ehrenzwelg: 'ew ellos se manifiesta La fuerza creadora vadis sutil Y la
accibn de arvebatar, conmover Y elevar, propia de los grandes talentos artisticos' (67). Sise zabe rleer
el gesto, uno puede comprender el wmensaje en wo wmenos calidad que el lenguaje, pero el wbtodo

utilizaco por el gesto para transmitir significados es fundamentalimente difevente a La det lenguale.

EL lenguaje tiene el efecto de segmentar Y linealizar el significado. Lo que podria ser wn
pensanmiento instantineo es dividido y aistado en el tiemapo. U hecho particular, por gjemple, es una
oracidn que deseriba a alguien sentado en una silla. Esta es analizadn en segmentos: (a persona, La
silla, el wovimiento, La direccidn, Yy asl sucesivamente. Estos segmentos esthn organizudes denirs de

und estructurada linea de palabras.

O Oracién
S Sujeto
0 P Predicado
AMS  Articulo Modificador del Sujeto
N S P NS Nugcleo de! Sujeto

SN Sujeto Nominal

El arbol seco de la curvaj|cayo en la carretera. MAL  Modificador Adverbio de lugaf!

;ES S[N ME&L \[/ Aclu, Ad.L _ Adverbiode lugar
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EL efecto total es el presentar Lo que ha sido una sencilla imagen espontined en una forma de

segmentos allneados. Asl tenenwos que el Lenguaje es unidinmensional.

Los gestos se desenvuelven en una manera muy diferente.

Esto es porque ¢llos son multidimensionales y presentan siguificados complejos sin necesitar

de La segmentaclin o Linearizacidn. Los gestos son globales Y sintéticos.

Ewn el lenguaje, las partes  (las
palabras) se combinawn para crear un todo
(una oracibn); la diveccibn es asi, de wuna

parte a un todo.

En el gesto, en contraste, La direccidn
es del todo a wuna parte. €l todo determing los
significados de las partes. Los gestos wo
estbn  obligados &  <atisfacer  ciertos
'standards' de forma, ya que som Libres de
presentar  solo  aquellos  aspectos  del
significado que son relevantes al individuo.

Por tanto, el gesto es Libre de gestalt.

Y aquellos elementos cruciales del
significado, es dectr, aquello expresivo,
agquello  que  denominawmos  gestual  se

encuentra gn ciertos momentos de La decclon.

o9
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Los gestos wo solo son movimientos que puedan ser explicados plenamente en términos
puramente Rindsicos. No solamente son Lineas y/o puntos moviéndose en el soporte, sino simbolos que
representan significados en toda su amplitud. Tienew un significado que esta Libremente designado
por el individuo. La Linea puede representar una mano, al personaje en si, una pelota o cualquier cosa;

el espacio asimismo puede ser Libremente diserado.

De tal manerd, encowtramos que el gesto es capaz de expresar el wmds amplio mundo de
significados que nazeaw del artista. No obstante, los sivebolos del gesto son diferentes al del lenguaje
hablado. EL simbolismo gestual es un medio simbblico separado con su propia historia Y que encuentra

Sw propia salida en el espacio, el movimiento Yy la forma.

En su libro EL Pensanmdients Visual, Rudolf Arwheim presenta dibujos hechos por alummnos
universitarios a quienes se les plolib deseribir de una forma grifica, conceptos tales como el pasado, et
presente Y el futuro, Y tambibn un buen iy un mal matrimonto. Encontramos que estos dibujos son
gestos wmetafbricos sobre papel. Arwhelm de hecho se vefiere a tales dibujos como metfforas: *Este wuso
espontaneo de la wethfora demuestra que los seres humawnos esthn naturalmente conscientes del
parecido estructural de Las cosas; pero uno debe ir neds alld Y aflrmar que las cualidades perceptivas de
la forma Y el movimiento estln presentes en cualquier desempero del pensamients descrito por Los

gestos Y son de hecho el waedio por el cual, el pensamiento en st estd manifestdndoser (6%).

En aquel experbmento dibu:j’l.st’wo wuno de Los estudiantes (A) concibid su concepto de pasado,
presente Yy futuro 1 Lo deseribid con estas palabras: *pasado: sblido, volbtil em la wmemoria; presente:

conereto Y vivido; futuro: tneterto, cattico:.

91



60

v

Tomando su concepto del futuro, este se basa en La desceripeldn del caos a través de un

arvebatado gesto Lineal donde todo se menen o se mantiene flojamente.

El dibujo de otro estudiante (B) fue descrito de esta manera: ‘€l pasado esth lewo; el presente se

mankiene ocupado con un solo pensamiento, La accldn; el futuro estd vacio porque nos es desconpeido’.

) 0
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EL gesto de esta persona para cown el pasado puede sugerir La solidez debido a La calidad de Linea
que bprime, pero sw gesto para con el futuro es vadicalmente distinto. Se presenta como una quietud

potencialmente activa, donde el espacio en blanco es perturbador.

Estos dibujos, como gestos metafbricos en si, som imdgenes idiosinerfisicas del pasado y el
futuro. Aungue las bmdgenes del futuro de ancbos estudiantes som muy diferentes entre st, comparten
ung comun oposictn. al pasado, el cual representa algo fijo ¢ inalterable. Aungque superficialmente

diferentes, ambas son imhgenes de un sistema con un hilo comin.

Estas imdgenes som comprensibles a los demds dado que capturan “parecidos estructurales o

afinidades, es declr, se remiten a formas universales.

Rudolf Arwheim describib wo solo con graw perspicacia el vol de las imagenes y su aplicacisn
ew las arvtes plasticas sino tamblén a la gestualidad como wn medio de pensamiento. Para demostrar
esto, Arwhelm dio un gjemplo; un novio implorante puede interprecarse visualmente como La imagen de
wn persondje arvodillado (esta deseripeion fue tomada de una obra del escritor Edward Bradford
Titchewer: Titchener vealizé su obra hace uw siglo, lo cual explica o pintoresea magen del wovio
arrvodillado). Para Arnhetm tal oowjuwto de mbigenes es el veniculo del pensamiento Y de ninguna
manera estd Lmitado o pensamientos concretos. EL primer rasgo que wotdmos en Titchener es su

extremn economia. Solo setecciond un personaje arvoditiado, nada més.

Esta selectividad es de heecho wna cualidad esencial en el pensamiento, como dice Arnheim, Y

distingue estas imdgenes de pensamientos de otras, a partir de esta caracteristica.

La fantasia y el conjunto de imdgenes del pensamiento trabajan de una wmanera definida.

Auwnte todo son selectivas.
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Arnhelm senrala gque estos bocetos:
son waa  eualidad Lnvaluable para el
pensamiento abstracto, la cual ofrece la
posibilidad de reducir un esquema visual
a una  estructura esencial de rasgos
dintmicos' (69). Asi, el numilde wovio
es abstraido hasta convertiree ;:n i

sintética figura curva.

Arnheina senrala que el gesto revels
la fawtasia del pensamiento Y que su
wivel de abstraccidn es muche mébs
evidente cuando representa o induce
Accibn. Desde el punto de vista e
Arnheim, los conceptos esthn formaulados
en términos de mdgenes perceptivas
donde los gestos se revelan o través de

gjecuciones Libres.

La aportacibn al cavapo artistico Y psicoanalitico que Rudolf Arnheim legé a ta Humanidad es

nnegable Yy de crucial importancia, mas sin embargo, su tesis acerca de La coexistencia de Lo bmagen

Y el lenguaje como un sistema es nwlo. EL consideraba al pensamiento verbal cowo rival del
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pensamiento visual, en lugar de verlo como una parte integral de €. Arnheim firmemente dudaba que

el Lenguaje fuera un vehiculo del pensamiento.

Arnheine diseutld mueho acerca de Los gestos Y fue uno de Los primeros en observar que el gesto
era una mul) especial ventana por donde entrar en el funclonamiento del cerebro humano. Pero nunca
considero los gestos ew relacibn al discurso o al lenguaje en ninguna forma: ‘el lenguaie se da como
un nedlio pereeptivo de sonidos de signos que, por st mismo puede dar forma a muy pocos elementos de

pensamiento’ (F0).

Lo humilde observactbn que se pone a consideracin en relacidn a una de las wés grandes
mentes de este siglo wo estd realizada aventuradamente, sine que esta apoyada a partir de estudios
psteoanaliticos veclentes realizados por eminentes psicblogos los cunles descubrieron esta omision por

parte del autor de  EL Pensamiento visual.

Estos recientes estudios hacen reflexionar, trbnicamente, que es preciso integrar el lenguaje

dewntro de Lo Teoria del Pensamients visual de Arahein.

Esto venturosanmente nwos conducivi a extewnder La fantasta v las imbgenes a la estructura del
Y 9

discurso Y Lo warvativa - un mpedinento para el sélo fenbmeno de La percepeibn.
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“La finalidad Ael arte £s Adr cugrpo 4 LA £SEncia Secretd de Las eosas, ne el copiny Su apariencia’

Aristiteles

Antont Thpies, uno de los pilares del informalismo espaitol, suele partir de un origen tangible en su
obra, pero al finalizaria, ésta suele dar wmds resultados que los originalmente propuestos. Su
gestualismo matérico, aungue Lmitado cromaticamente, sievpre es emotivo 1 altanmente propositivo.
cada wmateria aplicada gestualmente por Tapies esta lena de Lirismo Yy tragedia, es rica ew cualidades
de blandura o dureza, de concavidades o convexidades. cuatidades que acusawn La infinita posibilidad
evotiva Yy propositiva del gestuatismo. Bw i, cada wmateria gestualmente aplicada podria ser justo

pretexto para una posterior investigacisn.

Por tanto, el deseribir en un volumen todo cuanto el gestualismo abarca serla wna labor

sumamente difieil.

Por Lo consiguiente, en este proyecto de tests, dectdi abarcar el gestwaliswmo dentro e su
desenvolvimiento en el dibujo. tnvestigacibn que de acuerdo al objetivo delineado inicialmente brinds

diversas conclusiones al respecto, Las cuales subrayan la necesidad de posteriores estudios.

Bhsicamente, La presente tesis a Lo Largo de su desarrollo seirala como constantes dos diferentes

caracteristicas: la sencillez Yy la lnvestigacidn.
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Ambas carfcteristicas dentro del dibujo siempre serfin vistas como un binomio. Ejemplos
histéricos como Goya o Schiele corroboran al dibujo no comd un nazdio regido por reglas, sino como un
medio oe expresibn sencillo, intelectual | emotive que a través de la wtllizacién de elementos
imprescindibles para La ereaciéw pléstica y dibujistica como el punto Y La Linea, se encuentra Libre de
ataduras, teniendo como fim iltino La investigacién sensitiva. Tal investigacidn como Lo percepeidn
sow actividades inteligentes que definitivamente podemos desarvollar con diversos grados de eficiencia

Y éxito. Todo, por supuesto, depende del creador.

Esta personal disposicidn al dibujo gestual desembocart, sin duda, en pereibiv formas que de

otra manera hubiesen pasado desapercibidas.

Asl en La docencia del Diseiro Grifico o de las Artes Visuales habrd de quedar claro que, para el
creador como para cualquier ser humano no viciade, un circulo no es el produ.cto de una linen de
| CUrVAEUrR constante cuyjos puntos equidistam de un centro, sino antes que nada una forma compacta,
dura, estable. Una vez que el alumno ha comprendido que wo es Lo wismo redondez que circularidad,
pucede tratar de hacer un diseiro cuya Légica estructural venga dictada por el concepto primario de algo

que hay que expresar gestualmente.

Por tanto, deducimos que el desarrollo gestual wo es privativo de La pintura o el dibujo, por dar

un gjenplo, sino en cambio, se muestra pleno Y vital en todo desarvollo pléstico.

Es obvio que Lo que se propugna wo ¢s la lamada autoexpresién’. Bsta winimiza, o anwla
incluso, la forma a representar. Por el contrario, el dibujo que se expone requiere una concentracisn
activa Y disciplinada de todas las potencias organizadoras en la expresibn hallada en ta visidn del

mndo persondal.
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EL dibujo, Y en este caso el gestuat, wace bisicamente de la necesidad expresiva del howmbre. En

tanto seirala unl necesidad bisica del hombre, el olibujo nuned desaparecerd.

Nada wenos que la historia wos ha legado esa enseranza. BL darnos cuentd de wnuestra
imperiosa wecesidad de expresarmos nos obligh ew el origen a buscar lenguajes Yy recursos pavg
consequirlo Yy fue el dibwjo el prineero Yy mibs incportante catalizador de aquello. Ahorn, felizwente el
howbre crea lenguajes dibujisticos expresivos Y comunicativos que difieren radicalmente de sus
remotos orlgenes estiticos | divinos. Bsta creacién de lenguajes implican La inequivoea contemplacisn

de La historia.

La historia en tanto soporte cultural, formativo y de identidad, mds la inquisitiva visién

gestual hacia el futuro, guian Yy nos guiaran por nuevos senderos adw desconocidos.

He ahi la buwportancia de la historia. Si wuestra poca perspectiva como hombres y artistas
wbicawn la historia cow el pobre adjetivo de retrograda Y Limitada, no solo perderemos La brijula natural

sino perderemos Los dos mds grandes regalos que La historia nos da: el conoclmiento Yy una identidad.

La historia se encuentrn siempre dindwmica al ser escrita diariamente por el ser humano. Como
creadores plasticos wexicanos al eseriblr la historia wos wblcamos en un wniverse déndonos una
tdentidad y un futuro a Labrar. Por tanto, aprendamos de La historia. Aprendamos que el punto Y la
Unen como elementos universales de composicidn plhstica no pueden ser ignorados subitamente en
aras de wn supuesto progreso que sin duda raya en el caos. Negar estos Y otros elementos universales
solo dirigirian al arte @ una total anarquia. Arte ¢ Historia wo estdwn redidos. Aprendawmos de ello.
Aprendamos de los aclertos Yy tambifw de log ervores. Sélo ast podremos postular uw arte iy diseis

nievo en Lo lnminencla de wa nuevo milenio. Un drte nuevo que wo Lleve el Lastre de la insipldez
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pldstica o del esnobiswmo elitista sino que comtemple como enseRanza Y wunca como origen o la
historia y desarvolle Lo gestualidad *intelectunl ew cualquier Gmbito del abanico del arte. Ast el dibujo
Y b arte que se proponen i se propondrin germing con La necesidad de creer que el arte puede florecer
en forma privearia Yy blrbara como consecuencia de un exceso de vitalidad awimal; pero siempre se

marchita Y vaunere en Los Artdos excesos de la razén.

Comp Diseradores rificos tenemos que adaptarnos a La necesidad cambiante de la industria,
Y las nuevas propuestas estéticas, debemos tener La capacidad para cumpliv con Las responsabilidades
del futuro Y para ello es necesario asimilar las nuevas teewologias. Venkurosamente La computadors,
como hervamienta, viewe a expandir wuestras posibilidades creativas, sin embargo, ésta wno debe
convertirse ew Lo panacea para todos nuestros proyectos. St ast fuern, el diseio frustraria su esencin,

perderia la accibn que Lo redinee de ser tan s8lo un hecho weednico ¢ bmpersonal: el Lapiz Y el papel.

Hoy dia seria una necedad ignorar o miniwizar la wecesidad e buportancin de La computadorn
enconkriindonos de cara & wa wuevo siglo, sin embargo, en la actualidad es wa hecho el que La
computadora con su infinidad de hervamientas ha causado una desigual lucha. L biserador Grifico
- dueiro de una vocactin Yy estudios que Lo avalan como tal - ha sido paulatinamente desplazado por
una infinidad de personas que sin ninguwa preparacidn, realizaw ‘diseiros' basados en la
computadorn. Tales diseros, obviamente, distan mucho de tener las caracteristicas de un trabajo

profesional y artistico.

Por Lo tawnto, ¢l disenador contemportnes tiene ante st nuevos retos, entre ellos, el demostrar que

la computadora Yy el trabajo de La mano - ¢l dibujo gestual - son hervamientas complementarias que
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Laboran en intrinseca comunién, perp acemtuard definitivamente que la owmisibn del dibujo ew el

Proceso creativo es lmposible.

Asimismo, el aprender a fusiondr las wuevas teewologias con Las Lecelones Yy descubrimientos
que artistas Yy diseiradores haw legade a Lo largoe de la historia, enriquecerd La obra del diserador.
ndudablemente, La funcibn de éste no es el investigar La historia pero el despreciarla serta un ervor

Lmensurable.

Sin duda, la teenologia puede hwmanizarse Yy esto sblo se lograrf imprinmiendo en nuestro

disero nuestra valz Yy cavacteristica mds peculiar: el dibujo gestual.

Por tanto, sea *non fnite, vitalistar, *gestual’, 'mhgico’, o con *wesensschaw, el dibujo, el arte
Y el diseiio son wecesarios para que el hovbre pueda comocer Y cambiar el mundo. Pero también son

necesarios por La magia lnherente a ellos.
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Glosarie

Abstraceidn:
Abstracto:

A‘PDLEWEO:

Arqueti,po:

Componimento tnculto:

Dionisiaco:
Esbozo:

Expresiowismo:

Ff,g Wra:
Forma:

Gestalt:

Gestualismo:

Acto menkal que considera wn objeto en su pura
esencia o nocton.

cue significa alguna cualidad con exclusién del
sujeto. (#2)

Aplicase a lo equillbrade, conerente, segin La
antitesis entre apoumo Yy dlonistaco, desarrollado
por el fllosofo alemdn Friedrich Nietzsche.
Cowncepto creado por el psicoanalista suizo Carl

Juing. Modelo original Yy primario comiun a toda La

Huwmanidad, albergado en el inconsciente colectivo
de cada persona Y por ello, utilizado wn sinfin de
ocasiones ew el arte, Las leyendas, cuentos y
witologlas,

Medio de exploraciin dinamico para el artista
generado simultaneamente por Leonardo da Vincl Y
Miguel Angel Bounarottl en el Renacimiento.
Cowntrario a Lo apolineo. Aplicase a Lo impulsivo,
instintivo, extdtico, ete.

Percepeidn dinamica de un objeto, generalmente en
el dibujo, carente de wn fin investigador.

Escuela y tendencia estetica, en donde los artistas
se preocuparon principaluente por abordar el arte
con un enfoque emocional stin subordinarse al
equilibrio formal.

ndicador de la configuracidn externa de una cosa.
Principio fundamental que determing al ente
particular.

Psicologin de la “forma® o teorin que funda La
psicologia sobre la wocidn de forma o estructura,
considerada como un todo significativo de
relaclones entre Los estimulos Y las respuestas.
relativo al gesto. twvestigacién facultativa de
generdy un discurso personal ew el artista
caracterizado primordialimente por La rapidez de
gjecuctin de La obra Y por la sencillez de elementos
compositivos de la misma. Investigacion basada en

Los estudios sobre el fendmeno perceptivo. o1



Neoclastelsmo:

Plano:
RLalismo:

Rococh:

Slgno:

Simbolo:

Stistewan:

Surreallsmo:

valor tonal:

Tendencia del arte del siglo X Vil caracterizada por el interes
hacia la escultura, la arquitecturn Y la pintura
grecorromanda.

Bute geométrico que se distingue por tener dos dimensiones.
Tendencia del arte a tratar de manera objetiva el mundo de La
realidad, intentando reproducty Las cosas Y las personas en
sw apariencia, stn refinamientos. (73) -

Estilo que se manifiesta en el arte del siglo Xviil que se
caracteriza por la elegancin y ligereza de sus formas Y por
sw riqueza decorativa.

Objeto, fenbmeno o accibn material que, natural o
convenclonalimente representn o sustituye a otro objeto,
fendomeno o accidn. (74)

Representacion sensorialmente perceptible de una realidad,
ew Virtud de rasgos que se asocian con esta por una
conventibn soctalmente aceptada. (75)

Conjunto de cosas que ordenadamente relaclonados entre si
contribuyen a determinado objeto. La Lengua, por ejemplo, en
su totalidad, ast como cada uno de sus sectores (fonoldgico,
gramatical Yy léxico) considerndos como comjuntos
organizados y relactonados entre si.

Tendencia del arte de la segunda decada del siglo XX que
evoea un mundo ilogico, subconsciente, metafisico y onirico,
en contraparte a wn mundo Ligico, conselente y fisico.

B una plntura o wn dibujo, el grade de claridad, wmedia
tinta o sombra que tiene cada tono o cada pormenor en
relacion con los demds. (76)

Nota: EL presente glosario no es wi pretende ser completo, por Lo cual, se sugiere profundizay
en Libros especializados en Bellas Artes.
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