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INTRODUCCION

Como creadores plasticos surgen muchas necesidades y problemas con los que nos enfrentamos en la
busqueda por expresarnos, mediante un lenguaje visual que cubra las expectativas que profundicen en los
pensamientos; extrayendo las ideas mentales del ambito cognoescitivo, para recoger de ellas lo que percibimos
de manera intuitiva y experimental. En éste transitar por el mundo visible, recorremos distintos y variados
caminos como individuos, hasta encontrar los medios idoneos con los que logramos transmitir nuestras ideas,
sentimientos, emociones, pensamientos, las vivencias estéticas y perceptuales, asi como la forma en que
apreciamos nuestro entorno visual.

A lo largo de mi trabajo plastico, he practicado el dibujo, encontrando en ésta disciplina el instrumento que me
permite hacer de lo que veo, la imagen de lo que pienso y con ello saber quién soy; por lo estimulante que
resulta ser para el pensamiento y la imaginacion, me permite detenerme a ver detalles que normalmente
pasarian desapercibidos, convirtiéndose en motivos importantes para crear un lenguaje visual muy personal,
utilizando los elementos plasticos del dibujo.

El dibujo un proceso de crecimiento con constantes cambios, que transcurren a lo largo de un tiempo de
practicarlo, lo que me lleva a cambiar mi manera de pensar (dibujar), para que cambie mi manera de vivir
{pintar). Teniendo en cuenta que éste crecimiento implica el paso por un proceso creativo que requiere la
observacion y analisis del motivo seleccionado, a través de apuntes, esbozos, bosquejos, estudios y bocetos que
conforman la totalidad de un proyecto plastico.

En éste proceso se pretende que el dibujo manifieste su autonomia como fin en si mismo, ademds de reconocer
la importancia que tiene dentro del proceso creativo para la realizacion de mis proyectos pictéricos; esperando
que durante el transcurso de la investigacién se cumplan los objetivos necesarios, donde el dibujo plantee
soluciones practicas a problemas pictéricos gracias a los elementos plasticos que estudia, como son, la linea y
la mancha, la percepcion de los contornos, los espacios, las relaciones que se establecen entre los elementos
(composicion), la luz y la sombra y la totalidad (la forma); donde el dibujo rompa los limites de la actividad
creadora y lleve a la pintura a un resultado mas dibujistico.

El objetivo principal de este tema, es utilizar el dibujo como instrumento en mi proceso creativo y actualizar las
soluciones plasticas que sean aplicables a un proyecto pictorico posterior a esta investigacion, por lo que toca
al dibujo ejercer poder sobre la pintura; entendiendo, ideando, resolviendo problemas plasticos y comunicando
un tema, estructurando una lectura que concretice ideas dentro del mismo proceso.



En la necesidad de plasmar y compartir mis visiones, a través del dibujo, me enfoco en la creacion del libro
alternativo para obtener una respuesta a estd inquietud; especificamente, el libro de artista responde a las
necesidades de comunicar una experiencia individual, en este caso particular, mi proceso creativo; es éste una
obra de arte en si con caracter visual, sin limites, abierta a juegos conceptuales que se afirman en el momento
de la creacion, de la creacion del libro, de la actitud de crear.

Al igual que el dibujo, los libros nos llevan a la estimulacién de la imaginacion y el pensamiento; los libros de
artista pueden comunicarnos cualquier cosa: pensamientos, sensaciones, historias, sentimientos; y lo hace
mediante un lenguaje visual-espacial, tactil y temporal. Es por ello que mi propuesta, en la utilizacién del libro
alternativo, sea con el fin de crear un libro de artista a manera de diario personal, que contenga imagenes
extraidas de la percepcion ; donde se utilice un lenguaje visual que estructure mis ideas mentales, con el cual
pueda escribir mis proyectos y evaluar el proceso creativo. Retomando asi, la disciplina del dibujo y
manteniendo la constante practica que requiere todo quehacer plastico; logro encontrar los fundamentos
tedricos para validar su justificacién, para lo que se ha realizado una investigacion que plantea el principal
problema del dibujo, la visualizacion y el lenguaje visual que le corresponden; de acuerdo al acto mismo de
percibir los objetos del entorno, donde ver significa, ver en relacién al vinculo que conecta los elementos, cada
vez que transformamos, interpretamos o conceptualizamos todo lo que vemos.

La presente investigacion se divide en tres capitulos.

El primero, parte del problema de visualizacién con el que nos enfrentamos al dibujar, cada vez que la creacion
de un lenguaje visual me lleve a comprender la informacién del entorno recogida por mis ojos, expresando y
evaluando aquello que mi mente concibe como un registro visual que permanece en la memoria, para adquirir
una forma visual particular; después de realizar dibujos a manera de pruebas que me ayudaran a evaluar y
analizar un concepto visual.

Apoyandome, posteriormente, en tres dibujantes contemporaneos: Paul Klee, Alberto Giacometti y Gilberto
Aceves Navarro; logro conocer sus procesos creativos y me acerco al enfoque que le imprimen a su actividad
dibuyjistica, puedo asi comprender que el acto de dibujar transcurre en el tiempo y la vision que cada uno de
ellos tiene acerca del dibujo, significindolo como el diario acontecer de los hechos mas cercanos a su
cotidianeidad; plasmando asi sus ideas, entendiendo las formas y comunicando de manera dinamica, siendo
sus escritos sobre el arte y el dibujo en particular, la principal aportacién que en lo personal, me lleva a tener
un mayor acercamiento intimo a su creacion, llendndome de inspiracion al momento de realizar mi libro
diario-visual.



El segundo capitulo me lleva a conocer el concepto del libro alternativo asi como el significado que encierra la
creacién del mismo; al suprimir la idea que conocemos de el libro tradicional como un simple contenedor de
textos escritos por autores que no se involucran en la relacion que se puede establecer entre exterior-contenido
del libro; caracteristica que encontramos en el libro de artista. Visto éste como una estructura total y por
constituir una obra en si misma.

Es asi como, después de llegar al origen del libro de artista, a través del conocimiento y anélisis de sus
caracteristicas de apreciacién visual e interpretar el sentido visual-espacial que utiliza, lo concibo de manera
subjetiva y encuentro en esta opcién una alternativa para explotar mis ideas mediante un lenguaje visual, que
ademas de contener cierto caracter temporal, integra una secuencia de paginas que configuran la totalidad del
proceso creativo; desarrollando un libro-diario que requiera del acercamiento intimo por parte del lector,
mediante la manipulacion tactil.

En le tercer capitulo se lleva a cabo la produccion de treinta dibujos que conforman el proceso creativo de un
mes de trabajo, utilizando los elementos plasticos del dibujo que integran un lenguaje visual; asi como la
seleccion de un tema a desarrollar plasticamente. La integracion que establezco entre el concepto del libro y ¢l
proceso creativo es con la idea de dar perdurabilidad a mis imégenes y adquirir un conocimiento sélido de lo
significativo que es el dibujo en el proceso creativo de un artista visual.

Experimentando asi, una lectura visual-espacial, tactil y temporal, registrando las percepciones visuales en un
libro con imagenes que no requieren el uso del lenguaje verbal para expresarse por medio de los signos
dibujisticos.

La fundamentacién tedrica de la investigacion se realizo a partir de lecturas sobre la historia del dibujo y teoria
del dibujo, encontrando especial interés en la vision como una actividad creadora humana; que nos lleva a
comprender cada experiencia visual; me enfoco asi en la visualizacion, desarrollando un método como el que
propone José Ricarte, donde ademas sefiala que aquello que nuestra mente concibe es expresado y evaluado
por el acto perceptual que comienza con la aprehension de la forma. Para lo que he retomado conceptos clave
del profesor Ernest Gombrich, en quien se combinan el conocimiento y la sabiduria con un don finico para
comunicar de manera directa su profundo fervor por las obras de arte objeto de su estudio.
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CAP. I EL DIBUJO COMO INSTRUMENTO EN EL PROCESO CREATIVO Y LOS DIARIOS DE ARTISTA.

1.1 VISUALIZACION Y LENGUAJE VISUAL DEL DIBUJO.

“Viendo lo visible en su sentido estrecho y prosaico, el dibujante, mientras dibuja practica una teoria
mdgica de la vision, como dice Malebranche, el espiritu sale por los ojos para ir a pasear en las cosas, ya
que no deja de ajustar a ellas su videncia. Hace falta admitir que las cosas pasan en nosotros.

Nada cambia si no se dibuja frente al motivo: dibuja en todo caso porque se ha visto, porque el mundo

ha grabado en él, al menos una vez, las cifras de lo visible.” !

Sucede, temporalmente, que el ambiente producido por las rafagas del viento, acarrean arena que se filtra en
nuestros ojos; entorpeciendo asi nuestra vision. Entonces se produce una neblina que vela nuestra mirada,
perturbando la relacién inmediata que tenemos con el mundo que nos rodea; ésta mancha nebulosa va
cargandose, paulatinamente, de sustancia matérica, endureciendo nuestro entendimiento visual hasta
volcarnos en las tinieblas.

Al vivenciar estd experiencia, lo visible de las cosas parece intangible ante mis ojos y la proyeccion de las
imagenes sobre la retina no me es suficiente como medio visual en el devenir de mi proceso creativo.

Lo que veo de las cosas, en ellas mismas, se vuelve una apariencia que me lleva a dejar caer la mirada sobre
ellas, reposar, ir a las cosas con mi espiritu, como menciona Malebranche, traspasar la neblina de lo exterior y
llegar al interior de las mismas; reconociendo que las cosas a las que voy son las que pasan en mi vida, en mi
vivencia visual, para hacer visible lo que de ellas recojo a través del dibujo.

“El acto de ver como lo describen los fisicos, es un proceso optico, en donde los objetos del entorno
emiten o reflejan luz. Las lentes del ojo proyectan imégenes de esos objetos sobre las retinas, que
transmiten el mensaje al cerebro.” 2

Ver puede ser mas que eso; al mirar un objeto somos nosotros los que salimos hacia él. Con un dedo invisible
recorremos sus superficies, vamos siguiendo sus limites, exploramos su textura, percibimos sus contornos.

1 Merleau-Ponty Maurice, El ojo y el espiritu, 1986., p.9.
2 Rudolf Arnheim, E pensamiento visual, 1988, pp.57-58.




3

Paul Kiee

2

10

Fischzauber
1925

EN

TESIS CON
FALLA DE ORIG

Der Fravenpavillon

Paul Klee
1921



Dibujar para llegar al esclarecimiento de nuestra vision; mi manera de visualizar las cosas la comparo con el -

hecho de encender una lampara, no para esconderla debajo de un mueble, al contrario, para ponerla en lo alto .

y que alumbre toda la casa con el fin de ver los objetos que nos rodean y poder, asi, comprender lo que se esta -
viendo en ellos. ’
Asi como la lampara se vuelve el instrumento que nos hace ver las cosas, el dibujo es el instrumento por el que
pueden hacerse visibles estas.

Emplear el sentide de la vista a través del dibujo, nos instruye en el conocimiento de los elementos plasticos de
esté disciplina, como la linea, la mancha, los contornos, la percepcion de los espacios, de las relaciones qte st
establezcan entre los elementos, de 1a luz y la sombra para abarcar la totalidad o gestalt ({la forma); encontrar
los objetos en su estado primario, luego crear formas para vivir,

De ese modo se establece un puente tangible entre el observador y lo observado, y por ese puente los impulsos
de luz que emanan del objeto vigjan hasta los ojos, y de éstos al alma.

El sentido de la vista no surgio como instrumento del conocimiento o por la capacidad misma de conocer a
través de el, sino como auxiliar bioldgico o para la supervivencia.

“Ver significa ver en relacion; y las relaciones que de hecho se encuentran en los preceptos no son
simples. Las relaciones aparecen con frecuencia juntas o se asemejan entre si; conectan elemento por
elemento y estos elementos no sufren cambios al vincularse entre si.” ?

En la experiencia visual elemental existe una diferencia entre la recepcién pasiva y la percepcién activa. Al
abrir los ojos me encuentro rodeada por un mundo dado: el anochecer profundo, el sereno mévil del aire, la
luna modelada por un blanco nacarade, una sabana que cuelga y es tocada por el viento, el barandal de la
escalera, la persiana de mi ventana, mi estudio, el papel sobre mi escritorio gris, mis manos dibujando. 4
Semejante a todo esto es lo que recibo en mi proyeccion retiniana, pero esto no es todo lo que hay en la
percepcion como tampoco es la esencia del acto de percibir; lo que una persona percibe no es sélo la
disposicion de los objetos, los colores y las formas, sus movimientos y tamafios, un juego reciproco de
tensiones dirigidas.

El nacimiento de mi propio mundo surge de examinar y explotar la forma que tengo del mundo que mis ojos
ven, en el que quiero dejar vagar mi mirada, prestando atencion, enfocando un lugar, ahora otro; en domde

3 Ibid, p.67.

4 Ibidem



todos los aspectos estén sometidos a una confirmacion, reapreciacion, cambio, completamiento, correccién y -
profundizacion de entendimiento.

Podemos decir entonces que la experiencia visual es dinamica, por ser una exploracién activa del mundo que
nos rodea y las imagenes que resultan de esta actividad; producidas por el sentido de la vista no son estaticasy -
de ellas la vision aprehende elementos de informacién que determinan la identidad de los objetos que
pertenecen al mundo fisico de la existencia humana.

Para que este proceso se lleve a cabo es necesaria la intervencién de la actividad mental, en la que cada
individuo percibe de acuerdo a su estructura neuronal particular, en segundo lugar percibe de acuerdo a su
propia experiencia, en tercer lugar percibe de acuerdo a la experiencia de su sociedad.

Aqui aparece en el escenario de visualizacion el elemento de la memoria, como la posibilidad de construir un
pasado especifico a la vez que personal, marcando nuestra personalidad e inteligencia, asi como la capacidad
humana que hace inseparable el pensamiento de la inteligencia; el mas elemental del aprendizaje y los més
abstractos conocimientos inscritos en la memoria dirigen nuestro comportamiento y nos permiten tener
reacciones adaptadas.

Se puede concebir una memoria sin inteligencia, pero es inconcebible una inteligencia sin memoria.

Una verdadera inteligencia es aquella que sabe integrar nuevos conocimientos y que sabe establecer relaciones
entre conocimientos antiguos y recientes.

La memoria de los hechos antiguos se explora seglin estos dos aspectos: los hechos personales (vida familiar,
actividad profesional). La adquisicion sociocultural (acontecimientos politicos, historia, geografia, obras
literarias).

En su sucesion cronoldgica, la memoria comprende varios tiempos: la fijacion de los recuerdos, la conservacion
y el olvido.

Aqui el pensador solamente realizara una tarea simple: la de relacionar arbitrariamente diversos productos del
espiritu en el campo limitado del lenguaje.

El pensamiento es en sustancia un proceso que ha devenido ajeno a la sensibilidad: somos capaces de vivir en
medio de la mas espantosa contaminacion e ignorar lo que nuestros sentidos nos indican.

La inteligencia como efecto del pensamiento tiende a ser lineal. De hecho, la linea misma es un efecto del
pensamiento, mientras que la mancha es de la sensibilidad. Linea y mancha son censustanciales al hombre y a
su estructura organica, toda vez que el hombre es a su vez inteligente y sensible, piensa (asocia) e intuye y
representa (interactiia.)

“Los ojos recogen informacion visual mediante la observacion constante del entorno, la cosa no acaba
con los datos del exterior que proporciona la vista, ya que al menos parte o tal vez todo lo que vemos, lo

12



transformamos, interpretamos o conceptualizamos a partir de nuestra propia informacion, mentalidad y
experiencias pasadas. Vemos lo que esperamos ver o lo que decidimos hemos visto antes, aunque a
menudo esta expectacion o decision no sea un proceso consciente.” 5

Ser inteligentes para sentir y percibir la inteligencia como un atributo mas del hombre sin que esta llegue a ser
una norma.

Ir a los bordes de la sensibilidad y de ia inteligencia, de la representacion y el pensamiento, de la idea y la
intuicién: esa es tarea del hombre. Los puntos medios no son de equilibrio, puesto que siempre ignoramos los
alcances extremos, los tamarios de los bordes. Alcanzar los bordes es la unidad, no porque los bordes se junten
sino porque para abarcarlos se requiere abarcar todo.

Empero, solamente el imperio de los pensamientos nos hace ver lineas y manchas donde no las hay: decimos
que la cebra es rayada cuando en realidad lo que tiene son manchas alargadas. De forma similar decimos que
el leopardo es manchado cuando en realidad tiene lineas circulares irregulares.

El pensamiento nos obliga a mirar la linea como un contenedor, es el balbuceo de la sensibilidad titilante, del
pensamiento virtual.

Hay que desplegar el dibujo, extenderlo, ponerlo en préctica para manifestar sus cualidades, dejarlo que corra,
unir el lapiz (gis, tinta, etc.) a lo que huelo, tacto, veo y demas. Olisquear en lo que no huelo y sé que esta ahi,
mirar bizco para buscarle angulos a la imagen percibida, pudiesen ser otros tantos trucos para buscarle tres
patas al gato ese que es el dibujo.

4...dibujar no tiene nada que ver con el artificio o la técnica. No tiene ninguna relacién con la estética o
la concepcion.

Sélo tiene relacion con el acto de la correcta observacion, con esto quiero decir, un contacto fisico con
toda clase de objetos a través de todos los sentidos.” 6

Para mi el inico y mayor problema del dibujo es el de la vision, para dibujar tengo que aprender a ver, ver
significa aprender a dibujar.

No es lo mismo encontrar granos almacenados en un molino, que verlos y apreciarlos a través de un cristal y
observar detenidamente su proceso de germinacién de las semillas, cuando de estas empiezan a brotar raices
que se vuelven lineas, hendiduras y colores que se perciben como manchas que van gestando colores de
cualidades y caracteristicas Unicas en las semillas; entendiendo los significados que encierra un precepto para

5 lbidem
6 Merleau-Ponty, op.cit., p.39
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encontrar su esencia y profundizar en el, transformando la percepcion a través de un método que me lieva mas
alla de lo que recibe la retina. Toca a mi procesar esa informacién para proyectarla a través de mi pensamiento
sobre los objetos. Dibujar es ver para pensar. Asi hay dibujos de historias por escribir y escritos de dibujos por
realizar.

Es entonces cuando el dibujo cobra significaciéon comoe instrumento en la visualizacién, interviene de manera
practica, dibujando aquello que se piensa para evaluar después lo que se dibujo; siendo el juez de nuestros
pensamientos, ya que a diferencia de nuestra mente, que en ocasiones no se detiene a ver detalles, el dibujo se
detiene en cada encuentro de mis ojos con el mundo exterior, para proyectar de manera interna la huella o
registro visual de lo que pienso (pensiero), en cada trazo, en cada linea, en cada mancha, etc. 7

¢Como ha de llegar el dibujo a representar lo que se ve, o lo que se quiere ver, cmo resume el artista lo que ve

en la creacion de un dibujo?, ¢puede el dibujo transformar ideas o pensamientos abstractos en realidad visual? 4

El ser humano es acreedor por nacimiento de una cierta habilidad de ver, pero es a través del dibujo que
manifiesta su confianza sobre esa habilidad, transfiriendo las imagenes sobre la superficie. Como proceso de
pensamiento y comprension, comienza con la mano que expresa una imagen visual y el ojo y la mente
entrenados son los que evalian y transforman el dibujo durante su desarrollo. 8

Ciertamente el observador examina el mundo que lo rodea con atencion y es cuando descubre que sus ojos no
registran imparcialmente, no son fuente de fidelidad visual para la percepcién, empero, logra descubrir
minuciosos detalles que antes no podia distinguir y esto porque se ha generado en él un desarrollo organico en
la percepcion, que comienza con la aprehension de rasgos estructurales sobresalientes que se vuelven datos
primarios en el acto de percibir. ?

“La vision es una actividad creadora humana. La percepcion realiza a nivel sensorial lo que el ambito del
raciocinio entiende por comprension. La vista de cada uno de los hombres se anticipa a la capacidad del
artista para hacer esquemas que interpreten vilidamente la experiencia visual, mediante la forma

organizada. Ver es comprender”.

El dibujo como instrumento artistico no termina cuando el ojo mira en el papel el resultado de una idea,
emocion o pensamiento; es el artista quien da continuidad al acto mismo de crear el dibujo, haciendo de los
componentes de esta disciplina algo constante y continuo para validar la significacién de la visualizacion.

7 José M. Ricarte, Creatividad y Comunicacién persuasiva, s.p.i., p.16, cfr.
8 Ibid, p.17
9 Rudolf Arnheim, Arte y Percepcién Visual, pp.58-60, cfr.
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La visualizacion es relevante para el pensamiento en la medida en que €l dibujo se convierte en expresién y
extension de ésta, el conocimiento de la visualizacion ayuda a entender mejor la importancia de la relacion del
cerebro con el dibujo.

Por ello que considero importante desarrollar un método de visualizacién como el propuesto por Ricarte José en
su libro Creatividad y Comunicacién Persuasiva, €] entiende el método como el instrumento que sirve para
“expresar y evaluar aquello que nuestra mente concibe. Es un ciclo en el que el dibujo se realiza para permitir
la prueba y evaluacion de un concepto visual.” 10

Este método me interesa considerarlo en la medida en que ayuda al desarrollo de la mente a través del dibujo y
esto lo lleva a cabo capturando imagenes mentales para su evaluacion posterior, llamado “Método Ciclico de
Expresion y Evaluacién” !!

La visualizacién 4gil es un método de comprensién dindmica que se vuelve el medio para plasmar ideas
(pensamiento.) Anotar (entendimiento-escritura), y comunicar (transferencia de mensajes.)Permite que
imagenes que han permanecido en la oscuridad de nuestro pensamiento abstracto, tomen forma y salgan a la
luz, comprendiendo detalladamente al expandir la mente para expresar en forma real y ampliar asi el campo
visual.

El campo visual esta integrado por una estructura, en donde los elementos que funcionan como una parte de
esa unidad, sufren modificaciones de acuerdo al contexto en que se ubica o en relacién de la disposicién que
como forma integra un todo - imagen visual- que resulta de las asociaciones que se establecen por la relacién
de las cosas entre si o por la asimilacién o contraste, asi como por la combinaciéon de ambas, como diria
Arnheim Rudolf, cuando las cosas se asemejan entre si se les vincula en la visién.!2

Lo visual es un método de raciocinio que va de lo particular a lo general, de lo mas especial a lo universal,

donde el acto de la visién no se conforma con los elementos que recibe la retina, sino que busca ascender a
partir de lo establecido por la induccién para generar nuevas fuerzas estructurales.!?

Sabemos que “ver algo implica asignarle un lugar dentro del todo: una ubicacion en el espacio, una
puntuacién en la escala de tamaio, luminosidad o de distancia.” 14
Cualquier ubicacién que coincida con uno de los aspectos estructurales nos proporciona una estabilidad que

determina la configuracion total, gracias al vigor y la distancia relativos de estos factores.

10 José M.

Ricarte, op.cit, p.16

11 Ibid, p.15, cir.
12 Rudolf Arnheim, El pensamiento...op.cit., p 67, cfr.
13 Rudolf Arnheim, Arte... op.cit, p.2, cfr.

14 [bidem
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Las ubicaciones pueden determinar impulsos equivocos y confusos, que producen en la vista la incertidumbre
visual sobre una direccion particular; el ojo no logra un control de la ubicacion real y las fuerzas pcrceptuales‘
se desplazan entorpeciendo el juicio del observador. !5 SR N

En cualquier acto de visién se realiza un juicio visual que no proviene exclusivamente del intelecto; antes bien *

es un impulso por modificar la ubicacién del objeto hacia una direccién particular. Dicho imjmlSd“ nos:
determina a ir més alla de est4 “constelacion de estimulos” registrados en la retina; ver més alla de una trama . -~ .

de lineas significa llegar al campo de fuerzas que es la estructura visual.

En una figura reposa una estructura externa y una estructura interna que se crea secundariamente por el
encuentro de las fuerzas activas que emanan de la figura visible, de la actividad de estas fuerzas, que hacen de
la configuracion visual algo dinamico, emana la vida de un precepto - su expresién y significado -.

La informacion que adquiere el observador cuando los rayos de luz que emanan del sol o de otra fuente
luminosa chocan con el objeto, reflejan y penetran en la lente del ojo, proyectando sobre su fondo sensible, la
retina.

Percibimos los objetos como dotados de cierto tamario, situados en algun punto, con un color, determinada
textura y caracteristicas formales de acuerdo a nuestra capacidad de recepcion retiniana. 16

Visualmente concebimos el mundo en forma de objetos y no de relaciones y esto por idiomas verbales e
“idiomas” visuales; en donde nos enfrentamos con datos de la experiencia visual, con imagenes clisés, con
estereotipos de una u otra especie, conforme al modo en que se nos ensefia a ver. 17

“El lenguaje de la vision determina, quizds de modo ain maés sutil y cabal que el lenguaje verbal, la
estructura de nuestra conciencia. Ver en formas de vision limitadas equivale a no ver nada, a estar
limitado por el més estrecho provincianismo del sentimiento,” 18

Kepes nos forza para reeducarnos visualmente, tomando en consideracion la refraccion de nuestros modos de
visién heredados.

Para él, lo que constituye la experiencia visual es la “gramatica” y la “sintaxis” de la vision, es decir, qué
interacciones de tales y cuales fuerzas existentes en el sistema nervioso del hombre producen tales o cuales
tensiones visuales y resoluciones de tensiones; qué combinaciones de elementos visuales dan lugar a estas o
aquellas nuevas organizaciones de sentimiento; qué “enunciados visuales”, aparte del contenido “literario” o
figurativo, pueden hacerse con lineas, colores, formas, texturas y composiciones.

15 [hid, p.24
16 |bid, p.4, cfr.

17 |bid, pp.2, 52, cfr.

18 Georgy Kepes, El lenguaie de la visién, 1995, p.16, cfr.
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“Lo que se capta de la forma de un objeto depende del observador y-de lo estimulante que sea para la
situacion. Es el observador quién se encarga de organizar lo que se percibe del objeto comstruyeado la
estructura de la manera més simple y con una informacién minima.” 19

El dibujo como lenguaje o conjunto de sefiales da a entender un significado, suscitando multiples lecturas,
interpretaciones y valoraciones. Por ello se obliga a un acercamiento a la accion misma de dibujar, entendida
como capacidad innata de trazar sobre una superficie, de registrar algo y comunicarlo, praxis lingiiistica en
tanto que produce sefiales visuales y expresivas de algo.

Kepes quiere que experimentemos la vision como tal, como visién. Restaurar la vision, ya que se nos ensefa a
buscar demasiado cuando vemos algo.

La vision comparte con el habla la distincién de ser el mas importante de los medios que sirven para
aprehender la realidad.

“Dejar de ver las cosas en forma atomista en la experiencia visual y ver las relaciones significa, entre
otras cosas, eliminar en nuestra experiencia social, segin Kepes, la engaiiosa auto importancia del
“individualismo” absoluto, reemplazindola por el sentido de la vinculacién e interdependencia social.”
20

Es a través del lenguaje visual que damos forma a las imagenes que existen en la mente y que permanecen en
silencio hasta que se transforman en ideas que nacen del interior del individuo, dando forma visual al
pensamiento productivo; para ello se requiere que estructuremos el mundo de manera diferente, encontrando
en la cognicion humana el puente que pasa de generalidades a diferenciar, cada detalle sirve para estructurar
en forma diferente los primeros impactos de la experiencia visual.

“no percibir ya “cosas” aisladas en el “espacio” sino la estructura, el orden, y la conexion de los
acontecimientos en ¢l espacio-tiempo.”

Hablamos aqui de un lenguaje del espacio en donde los nuevos canones de la experiencia se ajustan de
acuerdo al lugar que ocupen los objetos dentro de una totalidad, y este es el lenguaje de la vision que permite
que el ser humano se sensibilice para percibir relaciones espacio-temporales.

“Por lo que a la mente humana le es necesario pensar maés alld de las palabras y obtener un pensamiento
productivo (operaciones cognoscitivas): explorando de manera activa, realizando una seleccidn,
captando lo esencial, simplificando, abstrayendo, analizando y sintetizando para completar una idea a

19 Rudolf Arnheim, Arte...op.cit, p.62
2 Juan Acha, Teoria del Dibujo. Su Sociologia y su Estética, 1999, p.13, cfr.
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través de la correccion, comparacion, combinacion y separacién que nos de soluciones a problemas
dentro de un contexto.” 3!

El lenguaje no comprende solamente las funciones verbales sino que abarca el pensamiento como el medio mas
confiable y estable que nos ayuda a pensar y poner en uso nuestras funciones cognoscitivas.

Edward Sapir dice en su libro, sobre el lenguaje: “Puede que el pensamiento sea un dominio natural aparte
del artificial dominio del lenguaje, pero pareceria que éste es el inico medio que conduce a éL.” 22

Es con el pensamiento que vemos a distancia los acontecimientos y es esta distancia la que nos aleja de los
problemas para encontrar soluciones en donde no exista limite alguno para nuestros ojos.

El lenguaje verbal limita porque sus dimensiones perceptuales no construyen nada complejo; ya que en los
sonidos de la lengua se adquiere orden, significacion y belleza en referencia a los significados a los que aluden
las palabras y en el lenguaje visual toca al observador fijar una identidad en los objetos que es lo que los hace
emitir un sonido correspondiente a su esencia, vislumbrando la funcién de cada objeto de acuerdo al lugar que
se le asigna dentro de un todo; sea junto a otro objeto o siendo 1itil en otra situacion.

Aqui el lenguaje contribuye a ver las cosas como formas puras.

El lenguaje llena la mente de estabilidad y le ayuda en la preservacion de las entidades intelectuales, en donde
el pensamiento productivo persiste como invariable en los diferentes contextos a través de la interaccion de las
fuerzas que se dan en el campo visual. La percepcion integra lo general en el mundo visual y nos permite
establecer diferencias entre los objetos percibidos para realizar una seleccion por el sentido de la vista. 23

Para Johan Gottfried von Herder la experiencia de la vista en su ensayo sobre el origen del lenguaje “es tan
brillante y tanto es su esplendor, tal es el caudal de atributos que procura, que el alma sucumbe ante la
pluralidad”, el mundo visual “se dispersa en infinita complejidad”. Herder afirma que el sentido de la vision
es “demasiado sutil” porque lo que nos indica es “confuso y vacia nuestras cabezas”. La vision de acuerdo
con Herder, “nos presenta todo a la vez y la infinita expansion de su simultaneidad asusta al novato.” 24

En la actualidad, los acontecimientos sociales y las nuevas perspectivas surgen de manera dindmica, lo que
nos obliga a reemplazar la iconografia estatica por una iconografia dindmica. La vision nos orienta dentre de
los problemas humanos y el lenguaje visual nos capacita para absorber los giros dinamicos que se dan en las
imagenes visuales, movilizando la imaginacién creadora.

21 Gyorgy Kepes, op.cit, p.18

22 [bidem

43 Rudolf Arnheim, El pensamiento...op.cit, p.242
# Ibid, p.240
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El pensamiento humano es plastico y fantastico, lo que puede recoenocerse no solo en los suefios, sino también
en el pensamiento de los pueblos primitivos o en sus mitologias. Jung escribe: “un aletargamiento del interés,
un leve cansancio basta para anular la adaptacién exacta al mundo real, que se expresa en el pensamiento
dirigido, y sustituirla por la fantasia”.

Diversos hechos indican que los hombres pueden pensar con imagenes y tener representaciones eidéticas
(alucinaciones, experiencia imaginaria, uso de metéaforas, etc.) Las representaciones artisticas y el pensamiento
imaginario del hombre son resultado del mismo proceso, y se pueden explicar, con probabilidad, por las
mismas leyes.

23



1.2 PROCESOS CREATIVOS DEL DIBUJO.

“Aprender a dibujar es en realidad cuestion de aprender a ver, a ver correctamente, y eso significa
bastante més que limitarse a mirar con los ojos.” 28

Para mi el tinico y mayor problema del dibujo es el de la vision, para dibujar necesito ver, aprender a ver
significa aprender a dibujar.

Como proceso de pensamiento y comprension, comienza con la mano que expresa una imagen visual y el gjo y
mente entrenados para evaluar y transformar el dibujo a medida que se desarrolla.

Dibujar comprende la habilidad de ver lo que se va a plasmar en el papel, asi como la habilidad de transferir
esa imagen sobre una superficie.

Con el dibujo logro desarrollar mis pensamientos y avanzo en mi proceso creativo de manera mas inmediata,
por ello que mi necesidad de plasmar mis visiones, dibujando, se logra con mayor precision en la medida en
que estos pensamientos van tomando forma segiin el avance del proceso mismo, dentro de esta disciplina.

Todo en mi constituye un mundo de imagenes visuales, al pensar en lo que existe en mi mente como ideas que
estdn en esa caja humana que es el cerebro; donde estas iméagenes son tomadas en cuenta cada vez que son
apuntadas como registro visual. Para ello es necesario contar con un método de visualizacion que permita
obtener un dibujo creativo e imaginativo en grado superlativo. Viendo y creando todo en uno.

Evaluando y refinando las imagenes que son fugaces para el pensamiento, pero que son permanentes en tanto
que se hacen visibles. -

Por ello que encuentro en el dibujo el instrumento que me lleva a poner en practica la visualizacién agil, como
método de comprension dinamica, con el que puedo pensar (idear), entender (anotar, escribir) y transferir
mensajes.

“..me reflero a esa clase de “vision” que utiliza los cinco sentidos cuantos pueda alcanzar con los ojos”.
26

Sabemos que “las creaciones humanas son derivadas de un proceso habitual de informacién.
pensamiento-operacional. Es necesario que el pensamiento del objeto en general vuelva a su origen, al
mundo sensible y del mundo trabajado en donde las formas cobren vida; no como el cuerpo convertido

25 Betty Edwards, Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro, 2000, p.19
% Ibidem
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en méaquina de informacién, sino como el cuerpo que llamo mio y va implicito en mis palabras y mis
actos,” 27

Ese pensamiento activo que es ingenio y que se desenvuelve como prejuicio, tratando a todo ser como “objeto”
en general; como si nada significard para nosotros pero que todo lo utilizamos como si estuviera predestinado a
nuestros artificios, se reduce al conjunto de las técnicas de aprehension que nos inventamos.

Pensar es ensayar, operar, transformar; experimentar un control sobre los fendmenos altamente trabajados y
que mis manos, 0jo y mente sélo producen.

En lo personal como alguien que ha ejercido constantemente la disciplina del dibujo, aunque mostrando mas
mi proceso pictorico al espectador, se me ha reprochado la evasién a declinar responsabilidades como ser
humano que maneja un lenguaje verbal. Al escritor y al filésofo se les pide opinién o consejo, no se admite que
tengan el mundo en suspenso, se quiere que tomen una posicion; el pintor en cambio, tiene derecho a mirar las
cosas sin algin deber de apreciacion.

Se diria que para él las palabras de orden del conocimiento pierden su virtud ante la imagen.

“El dibujante estd ahi, fuerte o débil en la vida pero soberano en su modo de “rumiar” el mundo, sin otra
técnica que la que sus ojos y sus manos a fuerza de ver, a fuerza de dibujar, empedado en sacar de este
mundo, en el que suenan los escéindalos y las glorias del mundo, dibujos que nada agregaran a la célera o
a las esperanzas de los hombres, y nadie murmura por ello.” 2

Sin embargo, la practica constructiva se considera auténoma y como tal se da, y el pensamiento se reduce al
conjunto de las técnicas de aprehension que inventa.

“,.el pensamiento que no piensa sea lo que sea sino asimiléndolo, constituyéndolo, transformandolo en
pensamiento; es un si mismo, pues, que esta preso entre las cosas, un pasado un porvenir...” 2

La mente humana actiia como proceso natural al evaluar los pensamientos e ideas, pero esto lo hace de una
manera tan rapida que emite un juicio erréneo de las imagenes, la mayoria de las veces por no considerar los
detalles. Por ello es necesario ver al dibujo como el instrumente que nos lieve a comprender los pensamientos
a través de la relacion que existe del cerebro y la mente con el dibujo.

El dibujo proyecta cada vez que representa impresiones mentales; observando lo que nos rodea no desde
adentro, sino desde el punto de vista de otra persona, ademas de que facilita la vision del pasado o del futuro.

27 Merleau-Ponty, op.cit, p.10
2 [bidem
% Ibid, p.36
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Ver nos convierte en otros, somos otros cuando dejamos ir a nuestros ojos hacia los objetos y es cuando
comprendemos que son las cosas las que pasan en nosotros y no nuestros 0jos sobre ellas, como. diria.

Malebranche, 30

Este juego mental nos permite asimilar lo que trata una proyeccion y nos hace vernos a nosotros mismos, cada
vez que visualizamos nuestra mente trabajando, adentrandonos en los dibujos y viendo cudl es el mejor dngulo
que nos brinde una mejor solucion para el dibujo final.

Por lo general, una imagen viene a nuestra mente cuando pensamos en algo, esas imagenes mentales son como
bosquejos, quiza creemos verlas en detalle, pero nos percatamos que existen dreas imprecisas cuando las
plasmamos sobre el papel.

Para ver formulabas nuestras impresiones mentales es necesario entender la estructura, los componentes y la
interrelacion de éstos en un objeto; como se ven los objetos al observarlos desde distintos puntos de vista, de
su construccién interna y de los procesos englobados en su creacion. 3!

El proceso creativo a utilizar en mi desarrollo plastico del dibujo es el proceso de la vision que involucra €l area
cognoscitiva, en donde las facultades cognoscitivas provean de informaciéon mi mente de acuerdo a la
capacidad de conocimiento.

Por “cognitivo” significo todas las operaciones mentales implicadas en la recepcion, almacenaje y procesamiento
de la informacion: pensamiento sensorial, memoria, pensamiento y aprendizaje.

“Operaciones tales como la exploraciéon activa, la seleccién, la captacion de lo esencial, la
simplificacion, la abstraccién, el andlisis y la sintesis, el completamiento, la correccion, la comparacién,
la solucién de problemas, como también la combinacion, la separacion y la inclusion en un contexto.” 32

De estas operaciones me valgo por ser funciones mentales y las utilizo para trabajar con el material que ya me
es conocido, el que abarca mi pensamiento, en donde llegue a comprender y conocer las impresiones que recibo
por medio de los sentidos (percepcion.)

La manera en que reciba estd informacion y la sensacién interna que se preduzca, determinaran el modo a que
someta mis ideas y el tratamiento plastico que se les dé. La imagen mental que recibo del mundo exterior
difiere de la proyeccion sobre la retina, por lo que se ha de procesar a través de la reorganizacion visual que me

30 José M. Ricarte, op.cit, p16, cfr.
31 [bid, pp.26-27, cir.
32 Rudolf Arnheim, El pensamiento...op.cit, p.13

26



11

Alberto Glacomett]
Ramo de Flores

1953

Lépiz

51,5x355cm
Colecclén privada, Sulza

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

12
Alberto Giacomett|

Interior

1959

Lépiz

50 x 46,5 cm

Stiidtisch kunsthale, Mannheim



e

exija examinar, probar y almacenar mis experiencias visuales dentro de un libro en el que pueda escribir con él
lenguaje del dibujo. ‘

En este proceso los pensamientos influyen en lo que veo y lo que veo cambia mis pensamientos.

Lo que me interesa es obtener informacién sobre el mundo exterior e interior, por lo que la percepcién cobra
importancia en la medida en que es a través de ella que obtenemos toda clase de conocimiento que estimula a

los sentidos.

“El acto perceptual no sdlo se refiere a las operaciones cognoscitivas, resultado de lo que los ojos
registran del mundo interior, también proporciona lo que cada individuo almacena del pasado como la
informacion que permanece en la memoria, y que el observador aplica al presente lo que aprendié del
pasado”. 3 Por lo que no es de extrafiar que un individuo sea capaz de transmitir a través del recuerdo del
pasado, y que lo pueda proyectar en una imagen presente, 0 mas aun que el presente dificilmente pueda
presentarse como lo que es sin haber transcurrido determinado tiempo para que el sujeto digiera las imagenes
mentales que van acumulandose y enriquecen la imaginacién cuando cambia la manera de mirar el mundo.

“Lo que contiene la memoria se encuentra organizado a pequeiio o gran alcance: familias de conceptos
ligados por la semejanza, asociaciones de toda clase, contextos geograficos e historicos que crean
escenarios espaciales y secuencias de tiempo; que dan como resultado conceptos visuales que abarcan la
totalidad del objeto o evocan fragmentos del mismo. En términos de Kurt Lewin: “la memoria es un
medio mucho mds fluido que la percepcion porque estd mds alejada de las comparaciones con la
realidad.” 3¢

La informacién que contiene nuestra memoria es el instrumento para “idear, anotar, comunicar y establecer
metéforas visuales que nos lleven a establecer comparaciones para entender el proceso intuitivo del dibujo de
“comparacion.” Esto nos lleva a transformar ideas visuales en realidad o esclarecer imagenes visuales y en
cada dibujo se pueden aplicar nuevos enfoques a utilizarse continuamente.

Empleamos los objetos cada vez que queremos prestar atencién a lo que ellos nos hablan y nos son utiles
cuando cumplen una funcién que va mas alla de su apariencia exterior, sino por el contenido interior que
llevan implicito, aunque en ocasiones no sélo es necesario utilizar los simbolos plasticos que se nos dan ante
nuestra mirada, los ojos deben ir mas alla: penetrar, escudrifiar el interior de las cosas de manera que el

pensamiento visual traspase las paredes del conocimiento.

3 Ibid, p.93
3 Ibid, p.96
35 José M. Ricarte, op.cit, p.155, cfr.

28



T e

Para llegar a realizar la forma de un objeto que se va a plasmar sobre el papel es necesario tener en la memoria
el conocimiento del objeto a proyectar, de lo que se hace uso en la memoria no es la imagen que se conserva del
objeto sino una aproximacién sobre la base de una idea que se tiene del objeto.

Jhon Lock definia las ideas como “todo lo que sirve de objeto al entendimiento cuando el hombre piensa”
y como el equivalente de “todo aquello que se designa como fantasma, nocidn, especie o lo que fuere
que pueda estar empleando la mente cuando piensa...”, 36

Aplicando el término a las sensaciones (ideas simples), a los preceptos de los objetos (ideas complejas) y a los
conceptos (ideas abstractas.)

Para entender y comprender dichas ideas podriamos tomar el camino de la representacion, empero, esta va
mas alla. La representacion interactia con el individuo y el cosmos, para el despliegue del espiritu. Todo ello no
como la parte individual que actia con otras partes individuales sino como unidad organica.

El dibujo es en sustancia representacién, como tal debe asumirse, por ello debe abordarse como proceso total
de expresion organica del espiritu. La mano que porta, que dirige, es cerebro en el momento del dibujo: traduce
las sensaciones y percepciones del cuerpo. La mano (el pie, la boca, actuando en el papel, papiro, tela o
tabla...), moviéndose en el viento, ya no obedece al balbuceante hemisferio izquierdo, el vértigo se lo impide:
ella es parte de un todo, el centro de un remolino circunstancial que vuelve a la calma “concluido” el dibujo.
Para dibujar es necesario cambiar el estado del cerebro a un modo diferente de ver/percibir. Entrar en un
estado de conciencia algo alterado y transportarse para ver las cosas de manera diferente, captando relaciones
cuando se fija la atencién en algo, observando aquello que normalmente pasa desapercibido.

Los ojos han de registrar de manera rapida lo que se tiene enfrente y sacar de nuestra mente la informacion
que aparece en forma de simbolos que les hemos asignado a las cosas desde que éramos nifios; no basta con
nombrar las cosas y saber su nombre, hay que saber mirar, detener la mirada sobre los objetos y permitir su
recorrido detalle a detalle para registrarlo todo y no sélo un fragmento de mi percepcién. No pensar en
palabras, desprenderse lentamente y poco a poco del lenguaje verbal y no dibujar un cuerpo sino lineas,
direcciones, angulos que mis ojos registren.3”

Y estas funciones corresponden al lenguaje visual que funciona en €l hemisferio derecho del cerebro que “es no
verbal e intuitivo; piensa mediante patrones e imdgenes compuestas, y no entiende reducciones ni de
niimeros, ni de letras o palabras”.3*

3 Rudolf Arnheim. El pensamiento...op.cit, p.110
37 Betty Edwards, op.cit,p.18,cfr
* Ibid. p.20
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Lo que me interesa dentro del proceso es pasar del dibujo a la pintura, aprendiendo las habilidades del dibujo,
practicandolas, que me lleven al conocimiento de la linea (dibujando el contorno, los espacios y las relaciones) y
del valor (el contraste entre luces y sombras). ,
Obteniendo con esto la capacidad de percibir el color como un valor y percibir la relacion de la luz y la sombra
por medio del dibujo.

Betty Edwards menciona cinco habilidades que pertenecen a la percepcion y que son basicas para comprender
el dibujo y el paso hacia un dibujo imaginativo y artistico:

“La percepcion de los contornos, la percepcion de los espacios, la percepcion de las relaciones, la
percepcion de la luz y la sombra y la percepcion de la totalidad o gestalt (la forma.)” 39

Aqui el proceso artistico canaliza la energia pulsional a través de la sublimacién. Mientras la meta de la pulsién
(por ejemplo los impulsos destructivos) se conserva, cambia el objeto de la misma, con lo que se logra la
satisfaccion pulsional de un modo sociablemente aceptable.

Asi el pensamiento primario deja de someterse a las limitaciones del pensamiento consciente, puede prescindir
de la focalizacion, de la division de figura y fondo, necesarias en la percepcién consciente de una pequefia
parte del entorno para su mejor analisis. 40

El proceso de la vision estd interrelacionado con el proceso del dibujo, siendo que de nuestra capacidad de ver
resulta nuestra capacidad y comprension para dibujar.

La vision es uno de los recursos de orientacién, es un medio para medir y organizar acontecimientos
espaciales. El dominio de la naturaleza esta intimamente vinculado al dominio del espacio, esto es lo que
constituye la orientacion visual.

Cada nuevo medio visual reclama una orientacién, un nuevo modo de medicién. Ver las relaciones espaciales
en donde una forma intercepta a otra. Orientarse, aprehender las relaciones espaciales en donde los horizontes
se amplian y las nuevas dimensiones del medio visual reclaman nuevos giros en la medicion espacial y en la
comunicacién del espacio.

La imagen visual de la actualidad debe desarrollar un lenguaje del espacio que se ajuste a los nuevos cnones
de la experiencia; permitiendo que la sensibilidad humana perciba relaciones espacio-temporales. ¢!

% Ibid, p.20
40 Eckard Newmann, Mitos de artista. Estudio Psicohistdrico sobre la creatividad, 1987, p.89, cir.
41 Gyorgy Kepes, op.cit, p.109, cfr.
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Para que el lenguaje visual cumpla su tarea: “el artista tiene que aprender y aplicar las leyes de la
organizacion plastica que son necesarias para el restablecimiento de la imagen creada.” 42

En mi proceso intento buscar la armonia de las experiencias espaciales contempordneas, utilizando la
representacion visual y desarrollando una iconografia dindmica que libere las reservas de la imaginacién
creadora.

Kepes Gyorgy habla de la organizacion plastica como “un sistema cerrado que alcanza su unidad dindmica
mediante diversos niveles de integracion; mediante el equilibrio y la armonia.”s

Para €l esta organizacion se experimenta en cada imagen visual por la interaccion de fuerzas externas y fuerzas
internas del individuo. En primer lugar se trata de asimilar, ordenar y moldear estas fuerzas a mi medida,
para que se produzcan los cambios que faciliten las bases fisicas de la experiencia denominada imagen
plastica, y que no se obtiene por la informacién que recibe nuestra retina; en segundo término se busca el
equilibrio entre cada perturbacién procedente del exterior, ya que esto produce el dinamismo que generan las
fuerzas internas, para mantener estabilidad y permitir que los impactos del medio ambiente actiien en sus
respectivos contextos. 4

# Ibid, p.24
43 Ibidem
44 fbid, p.27, cfr.
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1.3 DIARIOS DE ARTISTA

¢Cdmo empezar a escribir acerca de los diarios de artista?, cuando en esencia lo que me inspira a llevar un
diario personal va mas alld de plasmar en éste libro- objeto, el diario acontecer de mi vida; antes bien, mi
interés esta enfocado en trabajar sobre un proceso de visualizacién que a través del lenguaje propio del dibujo
de origen a imagenes plasticas que cobren significados que vayan de lo general a lo particular y estructurar la
creacion de lecturas visuales que se presenten revestidas de los elementos plasticos propios de esté disciplina.

Del porqué hacer un diario podrian surgir muchas reflexiones en torno al tema, muchas de las cuales no
estarian exentas de cuestionarse acerca del contenido intimo que le concierne, por la simple connotacién a que
nos remiten los diarios como los libros portadores de cierto contenido autobiografico e intimo de un individuo
en particular. Yo argumentaria que es sdlo un pretexto para retomar la disciplina del dibujo como el
instrumento que cubre mis necesidades de expresion y que ademds es un colaborador indispensable en mis
procesos creativos, enfocados hacia la pintura.

A diferencia de otra disciplina artistica, en el dibujo encuentro el caracter necesario para formular mis visiones
de una manera mas completa, espontdnea e inmediata viendo el resultado en un dia de valoracién de mis
dibujos, lo que es fundamental para alguien que quiere llevar un diario, por ser esta una propuesta sencilla e
intima por la relacion que involucra al artista con el objeto mismo y lo hace vulnerable.

No con esto descarto lo importante que es para mi el acercamiento a los diarios de otros artistas para conocer
su vision personal y el tratamiento que le imprimen a su diario, sus propuestas visuales y conceptuales, asi
como las connotaciones temdticas que manejan en su lenguaje visual para dar plasticidad a su obra y develar
el proceso creativo que utilizan. Empaparme de informacion y recibir un intercambio de ideas. Dentro del libro-
diario, la estructura va a responder, paulatinamente, al funcionamiento de las partes que integran una
totalidad.

Para dar inicio quiero citar tres ejemplos de artistas que llevaron un diario personal, la manera en que significo
para ellos y como comienzan a influir en mi propuesta, aclarando ideas mal planteadas y sugiriendo nuevas
ideas. Por lo pronto me gustaria afiadir que conocer a otro a través del estudio de su diario me ayuda a salir
por un momento de mi pensamiento y conducirme dentro de una forma de vida contenida en un libro, donde
mi mirada vaga para cosechar las primeras impresiones.

Para realizar este estudio en torno a los diarios de artista he seleccionado a tres dibujantes que me aporten
nuevas soluciones de construccion plastica, ya a través de su obra como de sus escritos en torno al dibujo y la

pintura.
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Haciendo mencion de ellos y ubicandolos en un contexto retomo el trabajo de Paul Klee {1879-1940), Alberto
Giacometti (1901-1966) y el Mtro. Gilberto Aceves Navarro. Durante este proceso conoceré el tiempo y espacio
en que se desarrollaron estos diarios- escritos que forman parte del legado de mis antepasados, visualizando
cierta influencia o semejanza con su trabajo artistico y haciendo semblanza de la contemporaneidad que me
toca vivir como creadora de imagenes plésticas.

Citando primero los diarios de Paul Klee, por ser estos hasta ahora los que mas impacto han causado en mi,
por su sencillez y honestidad, asi como por encontrar en sus escritos ese misterio que muchas veces, como
estudiantes de arte, no nos explicamos o simplemente no comprendemos situaciones que atin no nos toca vivir.
Klee no busca impresionar a nadie, simplemente deja fluir sus ideas.

Lo primero que encuentro es que estos diarios no fueron realizados para su publicacién posterior y que
mientras Klee vivié no permitié la lectura de los libros ya que para €l este hecho significaba hacer una
confesion personal. Por lo que encerraron un misterioso y extrafio mundo durante mucho tiempo, en donde el
artista se desenvolvio de manera peculiar y se mantuvo alerta en que sus anotaciones no salieran a la luz,
aunque tarde o temprano todo lo oculto y secreto sale a la luz pues no hay nada que pueda permanecer en la
oscuridad.

Sus escritos tenian como finalidad una reflexion personal del pintor, con lo que puede entenderse que Klee
buscaba la manera de entender detenidamente los procedimientos de su quehacer como artista y hacer
consciente su manera de obrar a través de una especie de dialogo interno que establecia cada vez que sus
intereses y preocupaciones quedaban grabadas con tinta.

Klee llevd un diario a partir de 1898, con 19 aftos de edad. Cada anotacién fue provista de un nimero
progresivo y de la fecha.

El artista, se salté algunas cifras en el curso de los 1134 numeros. Hacia 1911 comenz6 a pasar en limpio las
multiples anotaciones en dos cuadernos.4s

En 1955, el hijo de Klee acepta publicar los diarios, en donde podemos conocer el mundo del arte, de la
musica, la pintura y la literatura de esa época y como estaba el artista unido a los sucesos cotidianos que vivié.
Este documento encuentra inspiracion en la formacién musical del pintor, reproduciendo sus reflexiones en
cartas, criticas, dialogos, impresiones de viaje, acompainados de un sarcasmo que nos asombra al ver la
seguridad que Klee ponia en valorar su destino personal.#

45 Paul Klee, 1879, Diarios 1898-1918, 1987, p.9
46 [bid, p.10, cfr.
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Una caracteristica de sus diarios es la que hace énfasis en que este hombre encontraba carente de sentido las
palabras, cada vez que veia en este lenguaje algo extrafio que no le permitia comunicar sus impresiones, ya que
estas adquirian peso al manifestarse en imégenes, a través de lo que sus ojos miraban, traducidas con la
mimica, en suefios y claro esta, en sus dibujos.

Para Klee un diario no era un productoe artistico, sino un producto del tiempo: “queria describir cosas
controlables y me atenia linicamente a mi interior. Cuanto mas complejo se hacia ese interior, tanto
mds alocadas eran mis composiciones.

Lo que en estos diarios aparece confuso, enredado y no desarrollado, apenas si da una impresién tan
repelente y hasta ridicula como los primeros intentos por transferir estos estados de dnimo al arte.” +7
Encontramos en sus diarios que el caracter del contenido no es eminentemente social, sino sentimental; sus
sentimientos trabajaban de un modo tan apasionado que todoe lo que veia afectaba directamente a su campo
perceptual, Klee marcé un lugar privilegiado en cuanto a expresion de sus sentimientos, haciendo énfasis en el
sufrimiento que él experimentaba a través del arte y llenaba sus proyecciones predominando las impresiones
que estaban marcadas por el recuerdo.

De sus escritos rescato una cita en donde este encuentro con las imagenes de la memoria corresponde a la
naturaleza de la mente humana, por guardar ideas que permanecen aglutinadas y muchas veces se agolpan
en ese devenir creativo; cuando preferimos cerrar los ojos para hacerlas visibles, aunque dentro sélo
obtengamos lo invisible de ellas, bloqueando el acto creador.

4...ahora estoy despierto desde antes del alba, estos instantes tienen para mi algo extrafiamente
sentimental, El espiritu estd liicido, es fin en si mismo, me es dado un pensamiento amplificado. Pasan
por la mente tiempos lejanos, vivencias adormecidas y escondidas, posibilidades, melodias del pasado y
del porvenir, planes sin tiempo, una cosa tras otra, y me siento dueiio de ricos obsequios y tengo

esperanzas.,.”8

Todas sus ideas se pensaban en torno al dibujo: “Esbocé un testamento. En €l pedi que todo lo existente
de mis intentos artisticos se destruyese. Sabia yo cudn raquitico era todo eso y qué miserable en
comparacién con las posibilidades presentidas.”s

Empero, é] nunca dejé de comparar los ambientes que percibia con su alma y en su proceso creativo nunca
desistié ante la incomprensién de los estados animicos que lo arrastraban, impidiéndole comprender lo que su
propia vision le decia de las imagenes percibidas, lo que le causaba grandes conflictos: “me siento totalmente

47 Ibid, p.53
48 |bid, p.77
4 Ibid, p.41

37



TR s

Dusielll 32

18

Paul Klee

Jerusalén, mi méxima slegria
1914

Cindad Mol 1914,

19

Paul Kiee
Cludad Medieval
1914

Diario 111 23y

38



desecho. Ademds, me desvelo demasiado, hasta altas horas de la noche, casi me parece que lo mejor
seria acostarse para entregarse a un largo suefio y no despertar hasta entrada la primavera®, 50

Aunque ¢l media y sabia hasta donde era capaz de realizar con su talento, este sentimiento no le cabia en el
alma y muchas veces se sintié desanimado y la desconfianza lo paralizaba.

“De repente me imaginaba que podia dibujar, y de repente pensaba que no sabia hacer nada. En el tercer
invierno hasta me di cuenta de que probablemente jamds aprenderia a pintar.”st

Quizds sea este sentimiento, de que todo intento era en vano, ningin vacio se llenaba, lo que le impulsaba a
querer crecer como artista y mantener en secreto el miedo que lo invadia ante la idea de un dia dejar de crear;
sin embargo, lo que se ve en su obra como espectador es que de su proceso creativo derivan los momentos en
los que Klee encontré ese estado, algo alterado, que cambia la manera de percibir, donde el artista se
transporta para ver las cosas de manera diferente y captar las relaciones que pasan desapercibidas cuando la
atencién no estéd bien enfocada en una direccion.

“En vez de adorar, analizo con mirada perspicaz y descubridora. El amor ve imagenes engaiiosas.
Aparece la desconfianza y paraliza la circulacion.” 52

Empero; “en algiin momento se enciende una luz y se sigue en ésta fase; llamémosla la época de

peregrinaje.” 3

En su diario nimero [II Klee abarca y menciona algunos temas que salen del planteamiento estético que tiene
el libro en general, asi encontramos tematica acerca de la miisica, su segunda pasion, la poesia, las lecturas
que ¢él realizaba y que influian en su trabajo plastico; contenidos religiosos, estados animicos, percepciones
visuales, relaciones personales, visiones sobre el arte, exhibiciones de arte a las que asistia, teatro , opera,
vivencias emotivas , dibujo, procesos creativos, intimidades , temas de inspiracion, descripciones de vigjes, su
estado espiritual, composiciones musicales, temas medicinales, suefios, recuerdos. De lo que extraigo,
principalmente, sus conceptos sobre el dibujo y la pintura asi como todo el proceso creativo que me lleva a
acercarme a su forma particular de percibir la realidad y como la transforma en concepto plastico.

Klee visualizaba sus progresos no hacia el futuro sino efectuando una vision retrospectiva y en el campo de su
arte hay mucho que ver.

El proceso creativo de Klee aparece en un constante autocuestionamiento sobre si mismo, sobre la creacion; en
aquellos momentos donde el artista estaba en completa calma, sin apariencias, desnudo ante ¢l mismo, no

50 bid, p.23
51 [bid, p_50
52 Jbid, p.38
53 1bid, p.72
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como un momento del dia que es pasajero, antes bien, como el instrumento completo al servicio de la creacién.
De estas actividades vivas que realizaba en su taller el se expresaba asi: "Todo serd Klee, sean dias enteros o
solo instantes los que se hallen entre la impresion y la plasmacion.

Cuando alguna vez me vuelva a suceder que no pueda expresarme debido a mi "mochila vacia", sdlo
tendré que ir de caceria, ponerme al acecho y dar lo mejor posible en el blanco. La produccién no
necesitard pararse ya, nunca mas." 5

Su proceso creativo emprendié constantemente una busqueda de la sintesis a través de la reduccion,
permitiendo el combate plastico entre la luz y las formas, enderezandola, haciendo évalos de paralelas,
dibujando circulos en los espacios intermedios, para convertir en elemento activo el espacio intermedio
plasmando una inagotable variedad de formas. Sintetizar la visién compleja en la que tantas veces se involucra
el creador pléstico, "se quiere decir més que la naturaleza, pero se comete el error imposible de quererlo
decir con méas medios que ella, en vez de con menos medios".s

Psicologicamente el artista se mantuvo interesado en intensificar el proceso de iluminacion donde lo necesitaba
el espiritu, no donde la naturaleza deja ver sus brillantes luces.

En el trabajo artistico de Paul Klee encuentro que el artista no dejaba de dibujar y que existe una grandiosa
cantidad de dibujos, sus cifras siempre rebasan el millar y puedo encontrar que no estin incluidos en su
bagaje de obra "artistica"- mas que dibujistica- por no ser tomados en cuenta sus dibujos de la infancia, las
caricaturas no numeradas y los bocetos realizados en los margenes de las libretas escolares y de los libros de
estudio, asi como diez libretas de bocetos procedentes de su época de estudiante de bachiller, los "estudios y
bocetos” de Knirr, de 1899, de formas y diagramas de los resumenes tedricos presentados en sus cursos de la
Bauhaus y, en fin; mas de un centenar de trabajos postumos carentes de numeracion.

Cabe sefalar la pasion y necesidad que Klee vivia con el dibujo; que para el era mas que una disciplina, era su
forma de vida, el hombre se lamenta de no dibujar por un dia debido a circunstancias ajenas que se lo
impedian, asi se lamenta en 1908 en su diario.

La obra de Paul Klee me inspira y me habla mas alla de los elementos plasticos, por ser el dibujo un ejercicio
del espiritu, propio del alma, donde su talento original se manifiesta.

El talento original de Klee se puso de manifiesto precisamente en el dibujo. Segiin se decia en uno de sus libros
de calificaciones, habia llegado a la pintura a través del dibujo. A partir de 1910, la acuarela adquiere una

5 Ibid, p.155
55 [bidem
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importancia mayor a la irrupcion definitiva de los colores puros como portadores de la expresién artistica; que
tiene lugar con motivo de su encuentro con Oriente, en su viaje a Tunez de 1914. Su confrontacion con el dleo
no comenzd realmente sino a partir de 1919, es decir, a la edad de 40 afos. Sus ideas artisticas también
hallaban su primera y esponténea exteriorizacion a través del lapiz o de la pluma, hasta lograr su configuracion
definitiva en la hoja coloreada o en la tela. No obstante, al lado de estos bocetos preparatorios, junto a sus
estudios y sus proyectos, se cristaliza en su obra dibujistica un segunde y fundamental grupo de trabajos
graficos cerrados en si mismos. 5 Lo que a Klee le fascinaba como dibujante acerca de la "linea" era la
problematicidad de su existencia, como lo formulé en una de sus clases para la Bauhaus, a propésito de la
siguiente controversia:

"El realismo se pregunta a menudo: ¢existe realmente una linea? La linea, al fin y al cabo, no es mas
que el resultado de dos superficies. O el de una horizontal a la altura ocular. Pero la linea exacta, el
punto activo que se mueve, la linea de “puro cultivo”, ésta ya no es visible.

Por consiguiente; jno existe!s”

El idealista: aunque yo no vea la linea, la siento, y lo que yo experimento en mi sensacion, también
puedo convertirlo en algo sensiblemente visible, es decir, también lo puedo hacer visible.

Por consiguiente, jla linea existe!".

Paul Klee hizo suya la méaxima: "El arte no reproduce lo que es visible, sino que hace visible".

Muy diferente es el proceso que utilizo Alberto Giacometti en su obra dibujistica y a diferencia de Paul Klee de
llevar a cabo un diario en el sentido estricto de la palabra; Giacometti hace de sus trazos dibujisticos el idioma
perfecto con el que ha de comunicarse, dejando a los escritores y fotdgrafos el trabajo de relatar o narrar su
vida creadora.

La originalidad de Alberto Giacometti dentro de la plastica del siglo XX nos deja un lugar de reflexion y una
cantera de ideas.

El tema central es el dibujo como praxis permanente de este artista, praxis que aclara o sefiala tanto su
plasticidad pictérica como escultérica. A través de 140 dibujos {apuntes, copias, bocetos, dibujos en si) se
muestran las etapas biograficas como los estilos de la obra de Giacometti.

5 Christian Geelhar, Paul Klee, Dibujos, 1980, p.47
5 Ibid, p. 182
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Encuentro en la obra de Giacometti el sentido del diarioc a manera de un catalogo como contenedor de sus
dibujos, donde el fue plasmando su visualizacion y su muy marcado estilo con el que nos comunica a traves de ,
su lenguaje visual; asi como de breves comentarios que acomparian sus dibujos. S
Lo que me interesa en la obra de Giacometti es la cuestién de cémo representar el mundo visible en las artes
plasticas partiendo de la idea de “semejanza’. i

La cuestion de la semejanza acompana a las artes plasticas desde sus comienzos. En cada época se le plantea" e
de distinta manera. La antigiiedad griega nos ha legado relatos sobre pajaros que en el taller del pintor Zeuxis, =~
picotearon uvas pintadas por creerlas verdaderas. Como posteriormente con el trompe d’oeil del barroco, la
meta de la semejanza parece haber sido la ilusion perfecta. En el Renacimiento serd por medio de la semejanza

que en el retrato de una personalidad sobresaliente se retenga la singularidad del individuo, saliéndose de toda
generalidad, para asi legarlo a las generaciones posteriores.

Nos da un perdurable documento de la realidad. Recién la invencion de la fotografia al comienzo del siglo XIX
libera a la pintura de esta carga. 3

La cuestion de la semejanza se plantea de una forma completamente nueva.

El concepto de semejanza envuelve mucho mas que mimesis e imitacion. Une a la imitacién con lo esencial. Es
una evocacion de lo real; le otorga a una representacién un momento de realidad sugestiva. El concepto de
semejanza es el de representar lo vivo, la hechura, el halo de vida que empapa a todos los seres. Su finalidad es
llegar a la verdad, el artista emprende en su arte un proceso de acercamiento a la realidad visible como la
forma a él disponible de la verdad- no entendida la semejanza como banal capacidad de ser copia, ni como
irreflexiva reproduccion del mundo visible, sino en el sentido del Génesis biblico, como deducciéon de algo
absoluto.

El que aspira a la semejanza toca a Dios. Por ser la imagen humana semejante a la de Dios. E] que se hace una
imagen de los seres humanos también se imagina a su creador.

Bajo esta perspectiva tenemos que ver la cuestion de la semejanza y cémo fue tematizada en forma ejemplar
por Alberto Giacometti en su obra. Lo suyo se tratd de una esencial y no imitativa semejanza, de una
verdadera, mas no de una imagen realista de la realidad. La idea de la semejanza desde el comienzo ocupd un
lugar central en el pensamiento del artista. Fue su obsesion.

Giacometti asevero varias veces que “cuanto més estudiaba con precision a un modelo durante su estadia
en la Academia de la Grande Chaumeére, mis se le cubria la realidad con densos velos. Estos velos eran
las centenares de posibilidades de la escultura, eran sus representaciones de todas las obras plisticas

58 Schmied Wieland, Humboldt 124, 1998, p.22
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que desde los tiempos de los egipcios y los sumerios fueron creadas a la bisqueda de una imagen de la
realidad” 59

El tenia que pasar por todo eso. Es asi que retomé todos los diversos estilos formales emparentandolos en su
propio sentido, se dej6 inspirar tanto por las esculturas cubistas tardias como por tallados en madera africanos
o de Oceania y su concepto de una representacién simbélica o icénica de la verdad.

A mediados de los afios treinta la orientacion artistica de Giacometti se convierte en una definitiva fijacién a la
idea de la semejanza. Encontramos nuevamente al artista aferrado a otro intento desesperado de reproducir
una cabeza humana que esté llena de vida. André Breton estuvo consternado cuando vio de nuevo a Giacometti -
sentado delante de su modelo esforzandose en demasia por conseguir la realidad que buscaba. “Cualquiera
sabe como se ve una cabeza, opind Bretdn ¢entonces para que todo esto?” '
Pero Giacometti insisti¢ en no saberlo y continué su busqueda de nuevas vias para acercarse con su trabajo a
la realidad.

Lo que a Giacometti tanto aferrd a los efectos de un estilo fue la impresion de que asi se consigue de manera
sorprendente e inesperada la buisqueda de la semejanza. Asi lo dijo en una conversacion con Pierre Schneider
en el Louvre: “Las obras de arte que yo creo que se asemejan mas a la realidad son por lo general aquellas
que se consideran mas alejadas a ella, me refiero a las artes que pertenecen a un estilo: caldeo,
bizantino, egipcio, Fayum, cosas chinas, miniaturas cristianas de la Alta Edad Media.

Y de ninguna manera es que comiinmente se llama realismo. O mejor dicho, la pintura egipcia es para
mi una pintura realista y de esto a pesar de que se le llama la mas estilizada. Cualquier persona se
asemeja mucho mas a una escultura egipcia que a cualquier otra escultura creada.”so

El concepto de semejanza en Alberto Giacometti se mueve entre dos polos: el de la reproduccion de lo percibido
llevado al climax de la exactitud y el de la reproduccién de la realidad en la libertad de un estilo. Unas veces
creyd, en su busqueda de la semejanza, poderse confiar en exclusivo de su percepcién visual, en otras
ocasiones tendié al convencimiento de que solo la fuerza de la forma, precisamente de la entrega sin
condiciones a su especifica manera de ver las cosas- sin que €l alguna vez haya estado satisfecho con los

grados del acercamiento alcanzado-.

La década de 1935-1945 es para él una época de bisqueda. En una carta a Pierre Matisse en otofio de 1947 lo
resume asi: “Al tratar de crear lo visto por medio de la memoria, fue para mi un espanto ver que las
esculturas se volvieron siempre més y més pequeiias; la semejanza estaba alli sélo cuando eran muy

% Ibid, p.24

o Ibidem
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Alberto Giacometti

Cabeza

1959

Lépiz y aguada

50x33 cm

Colecclén de los Sies, Adrien Maeght, Paris

27

Alberto Glacometti
Gran Figura de pie
1960

Lépiz

58 x 61 cm

Coleccidn Pleter, Coray
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pequeiias; a pesar de eso estuve indignado de sus dimensiones, e incansablemente comencé de nuevo
una y otra vez, para terminar después de unos meses en el mismo punto. Una figura grande es para mi
irreal, pero una pequeiia, a pesar de todo, me era inaguantable; ademis fue a menudo tan pequeiia que
basté un ligero toque con mi cuchillo para que se hiciera polvo. Cabezas y figuras sdlo me parecian
verdaderas cuando eran minisculas; pero todo esto cambid un poco en 1945 con el dibujo. El dibujo me
llevd a crear figuras mis grandes, resultando para mi sorpresa que fueran solo semejantes cuando eran
largas y delgadas.” 61

El momento del arte de Giacometti fueron los afios que siguieron a la Segunda Guerra Mundial, en Paris mas
que en cualquier otro sitio, bajo el signo del existencialismo.

Pero malentenderiamos profundamente sus figuras desgarradas y delgadas como un hilo si quisiéramos
interpretar sdlo como ilustraciones de un sentimiento existencialista o como la transposicion de figuras
literarias en visuales. No fueron mas que otra estacién en su forcejed de toda la vida por conseguir la
semejanza.

A sus contemporaneos les parecid ser solo un estilo, como “tipico Giacometti”. Pero para él sus figuras fueron
nada mas que acercamientos imperfectos al ideal de la semejanza. Y él creyd que lo que tocaba al alma
inconsciente de sus contemporaneos fue quizd su secreta semejanza, 0 una presuncion de la semejanza.

La experiencia originaria de Giacometti fue que la realidad se le retraia. Fuese cual fuese la estrategia que
desarrollo; él no pudo alcanzarla. Cada intento de acercarse fracasé, la distancia se mantuvo insalvable. Esta
experiencia del fracaso ha encontrado expresién en muchas esculturas.

Al igual que los varios cambios que sufrié la concepcion de la semejanza en Giacometti, la imagen que se hizo
de la realidad se movi6 entre dos extremos. A su impresién de vivencia maxima, que sintié el renovadamente en
su encuentro con personas individuales, contraponia su experiencia de la descontuinidad de nuestra
existencia. Hubo momentos en que a €l le parecié que el mundo caducaba, que los seres humanos a su
alrededor se petrificaban, sus gestos colgaban en el aire; fue casi como que €l se moviera entre muertos. Debid
de haber sido esta experiencia que lo llevd a entender mas al mismo proceso creativo, al trabajo sin
interrupcion en el taller delante de su modelo como la auténtica oportunidad de concebir la semejanza.

Todas las obras que realiza en los arios que siguieron a la Segunda Guerra Mundial sefialan el camino que lleva
hacia la figura, la busqueda, la incertidumbre, el probar, la impresion de los dedos en moldura humeda, o
analogamente en sus cuadros, la parafrasis de la figura, el borrado y tachado de una pincelada por medio de
otra pincelada; muestran los movimientos de la mano que son por igual nerviosos y plenamente concentrados,

8 tbid, p.26
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pero siempre impulsados por una inquietud. Las especificas elevaciones y honduras, las grietas y hendiduras
en la superficie de la masa modelada son huellas del proceso de constitucion; no se refieren a la reproduccion -
concreta de detalles de la ﬁgura retratada (con excepcion de los datos basicos de la expresién facial). Pero le .
dan vida, evocan su apariencia y marcan su equilibrio entre cercania y lejania. Las cabezas de sus bustos se -
elevan como faros de una indefinida masa a modelar que parece en movimiento. Algo similar vale decir sobre
las pinceladas de sus pinturas.

No describen nada en particular. Pero su aparente juego en conjunto, confuso y no desenlazable, conjura la

presencia vital de un ser humano.

Giacometti era un pensador de gran calibre intelectual y en la metodologia de su trabajo, un primitivo. Era lo
mds opuesto a un ingenuo y sin embargo era un individuo impulsado por una monomania endemoniada.

Lo que vemos en la vida de Giacometti, es un hombre lleno de ansiedad. Encontramos el sentido de necesidad
imperiosa sobre todo de los artistas primitivos. Ellos tienden a una constante repeticion. El afan repetitivo tiene
cierta afinidad por el automatismo de quien hace fuego por la friccion, del pescador o del artista desempefiando
su trabajo.

El estudio al que me refiero en este espacio dedicado a Alberto Giacometti gira en torno al trabajo dibujistico
que se presenta en el Catalogo Kosme de Baranno, donde vemos que la tematica del artista estaba abierta a
muchas interpretaciones y aun sin ser la intencién del artista, de trabajar a nivel serial, encontramos en la
recopilacién de sus escritos dibujisticos, series en torno a una variedad de temas: estudios, autorretratos,
arboles, dibujos de la madre del artista, fruteros y flores, cabezas de personajes que el apreciaba o que eran
reconocidos en su tiempo, estudios de escudos, retratos, composiciones de cabezas, copias de libros de relieves
y de frescos, escenas del Nuevo Testamento, interiores, dibujos de su estudio o taller, el arte de la escultura,
ojos, sillas, bodegones, montes, paisajes, bustos, desnudos, hombres y mujeres.

Francis Bacon no ha tenido reparo en repetir varias veces: “Alberto Glacometti no es sélo el mejor dibujante
que he conocido sino el mejor de todas las épocas”.62

La vision del maestro Gilberto Aceves Navarro es muy distinta, el artista esta inscrito en lo que ahora le llaman
“generacion de ruptura’, esto es; la generacion que rompié lo que a partir de 1923 se llamé “Escuela
Mexicana’. Sin embargo, Aceves no estuvo como figura preponderante como lo estuvieron Gironella, Felgueréz,
Rojo, Garcia Ponce y Cuevas; en el frente de batalla directo.

® Alberto Giacometti, Exposicién y Catalogo Kosme Maria de Baranno, 1990, p.110.
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Alberto Glacometti
Paisaje

1961

tinta con pluma

31x24cm
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Alberto Glacometti
Copla de Relieve
1960

boligrafo azul

12x28cm
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Alberto Glacomettl
Bodegbn

1954

Oleo sobre lenzo
445x31,7cm

33

Alberto Giacometti
Busto

1947

Oleo sobre lienzo
92x73 cm
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Miembro, sin querer, de un grupo, se mantuvo siempre a distancia.

El Mtro. Aceves Navarro, nacid el 24 de septiembre de 1931, en la Ciudad de México. Estudi6 en la Escuela de
Pintura y Escultura “La Esmeralda” del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Gilberto Aceves Navarro supo aprovechar para beneficio de su arte, el mantenerse a cierta distancia de la
ruptura. “Libre entre los libres, se ha manejado con una actitud de respeto no a otra cosa sino a su
propio y personal compromiso ético frente a la tela, la plancha de grabar o la escultura,”s® Ha procurado
construir un estilo propio.

El proceso dibujistico de Gilberto Aceves nos habla del vinculo personal que el artista establece con la vida,
donde pintar significa estar vivo, y digo pintar como término genérico, si el maestro Aceves no hiciera arte
sucederia lo que en sus propias palabras expresa “simplemente no existiria, no me importaria siquiera;
digamos que permaneceria en estado larvario; no habria manera de rescatarme.”s

Volviendo a lo mismo, la creacion en Gilberto Aceves es un acto vital, pinta tratando de establecer un dialogo
con lo que pinta; entonces el color es el mas inmediato, el que tiene a la mano, con el que provoca al vacio que
es la tela o el papel en blanco; de ahi viene la necesidad de reequilibrarla o desequilibrarla definitivamente.
Siempre es un proceso en el cual surgen interrogantes y se reciben respuestas, y si se logra establecer el
dialogo, se convierte en un acto absolutamente vertiginoso, de gran celeridad; en donde la pintura va diciéndole
qué hacer, muchas veces saliéndose del dominio del pintor, siendo el cuadro el que lo lleva de la mano hasta
que lo termina. Esta es la razén por la cual generalmente Aceves Navarro prepara con mucha atencion sus
obras, en términos de elementos plasticos; se pasa dibujando muchisimo, durante largo tiempo.

Aceves Navarro, instalado en el espacio de la creacién, busca plasmar la infinidad de formas que un tema le
provoca o evoca, y de esta manera, desentrafar el misterio que domina la forma artistica.

Su talento artistico y la fuerza de su voluntad creadora son fruto constante del pincel sobre el lienzo, forjando
con ayuda de la intuicion estética, la forma que habra de ser templada a fuerza del color. Sin embargo, en su
larga vida creativa una forma artistica nunca es definitiva, nunca tiene el sello distintivo de lo acabado, sino
que es el peldafio para subir a un nivel superior; pretexto para lanzarse a otra busqueda, por ello su arte
siempre esta en constante evolucion, siempre al dia, proponiende nuevos rumbos de experimentacion plastica.

% Montealban, “Del reconocido artista plastico Gilberto Aceves”, hitp: //www.s.h.c.p.gob.mx/servs/upcap/vex 15000.html, |1 de Junio del

2002.
% Aceves Navarro Gilberto, La intuicién primitiva, La estética de Gilberto Aceves Navarro, 1879, p.45.
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Gilberto Aceves Navarro
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“Cuando estoy pintando, dice Gilberto Aceves Navarro, de pronto dejo de pensar, pierdo la conciencia
de las cosas y entro en un dialogo con la pintura. Ella me dice lo que debo hacer: soy su instrumento”.s

Como expresion individual le interesa expresar los signos de su época.

La realidad como corriente artistica pervive en su expresion artistica.

Le importa lo que le conmueve. Influido por sus coetineos y por sus concepciones plasticas muy anteriores a
él: pintores de los cddices precolombinos, los arquitectos, escultores y decoradores del arte churrigueresco,
Diego Rivera como arte de nuestro tiempo. Durero por considerarlo como una de las mentes mas claras de
todas las épocas, por brindar soluciones claras a problemas pictéricos y dibujisticos.

Aceves Navarro no esta de acuerdo con las concepciones que, en general, se tiene del dibujo como base
fundamental para todo tipo de expresion plastica.

“Para mi el dibujo es una expresion en si misma. Antiguamente se decia que el dibujo era una disciplina
formadora que permitia aprender a pintar correctamente. Se deducia que quien supiera dibujar bien por
fuerza pintaria aceptablemente. Lo cual es falso. El problema pictorico es de una naturaleza distinta al

problema del dibujo.”s6

Este pensamiento lo publicé Aceves en el 2001; en lo personal apoyo més la postura que tomo en la exposicion
del MAM en 1987, cuando menciono la importancia que tiene el dibujo en su proceso creativo en conceptos de
los elementos plésticos: “me paso dibujando muchisimo, durante un largo tiempo; para no tropezarme con
problemas de forma o de dibujo, para poder, posteriormente, establecer un didlogo libre; ya no se trata
de resolver una mano o un pie o una cabeza, pues ya los tengo resueltos, ya las tengo asimiladas, son
como las palabras, un lenguaje propio, que se quiere decir, pero no lo busco, ahi estd; entonces, surge lo
otro, el amor, la violencia, el arte. “67

Para Gilberto Aceves, definir el dibujo es casi imposible, en esencia es “una forma de expresarse con medios
muy limitados, muy particulares”s?; el dibujo es muy claramente una expresion independiente, capaz de
expresar el mundo con sus propios medios. Es un lenguaje universal que sufre cambios o variaciones de

acuerdo a las distintas épocas histéricas y segin cada cultura.

% Historias y sueios del unicornio, http:/ Jwww.shep.gob.mx/servs fupcap/vex15000.html, 11 de Junio del 2002.

* Aceves Navarro Gilberto, Linea constante, los cuadernos del Taller, México, 2001, p.4

5 lbidem
% Ibid, p.5
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Como dibujante, la aportacion de Aceves puede estar limitada a aspectos puramente formales o puramente
expresivos.

El material que emplea al dibujar es de importancia definitiva.

“Depende de mi estado de d4nimo el que yo elija una pluma o un pincel, un pastel, una tiza o un lipiz de
punta afilada, Todo depende como dije, del momento, de la fuerza de mi emocién, de la naturaleza que
deseo manifestar. Si necesito en un momento dado expresarme con violencia, con urgencia,
directamente, entonces escojo, desde luego, un material suave, docil. Si por el contrario es mi deseo
realizar un dibujo mds elaborado, para ello recurro a una linea més pura, entonces el ldpiz o la pluma
son las herramientas que suplen al pincel,”s

La linea constituye una posibilidad de definir claramente lo que se busca expresar. Podriamos decir que la linea
es una herramienta, la mas directa, la mas inmediata. Es, en si, un vehiculo para definir, nunca para encerrar.
Los grandes dibujantes son aquellos que poseen una clara capacidad de definicién en su obra.

Lo que mas le preocupa a Gilberto es la expresion, para reflejar los aspectos de su época que considera
importantes; sin embargo, no descuida los aspectos formales del dibujo, como el ritmo, las proporciones y la
linea entre otros.

En sus cuadernos del taller, que Aceves Navarro imparte en la actualidad en su estudio, nos habla de su
proceso creativo:

“Generalmente, al enfrentarme a una superficie en blanco me hecho a temblar. Me siento invadido por
el miedo; la eleccion del punto donde daré inicio al dibujo, e inclusive, la manera en que voy a dibujar
surge de manera casi automidticamente. De lo que se trata es de llenar el vacio; de vulnerar esa
virginidad del espaclo, y casi sin pensar, impulsivamente, empiezo a trazar lineas o a hacer manchas,
Concentro los trazos en esa drea inicial que se convertiré en el centro explosivo del dibujo y a partir del
cual se definiré la composicién integral. En otras palabras, parto de un punto de la superficie y busco
extender mis trazos hacia sus bordes para que la composicion del dibujo, en si misma, sea comprendida
como una posibilidad de prolongacién fuera de los limites del plano sobre el que trabajo.

Yo diria que es el mio un proceso de retroalimentacion. Dibujo a partir de lo que observo de la
naturaleza.

“ Ibid, p.14
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En ocasiones trabajo sigilosamente en mi taller, practicamente sin salir a la calle.

La realidad me afecta de una manera inmediata, directa. Soy un pintor que trabaja seriamente. Realizo
series de dibujo sobre aquello que me inquieta en el momento de 1a creacidn.

El arte, en cualquiera de sus manifestaciones, es un elemento modificador capaz de brindar al hombre
nuevas perspectivas de pensamiento.

Es indudable que a veces parto de una mancha para la ejecucién de un dibujo; en muchas ocasiones me
induzco a realizar un dibujo en base a una mancha preliminar porque de esta manera, tengo la
impresion de que conseguiré lo que deseo.

El dibujo es una maravillosa oportunidad de desarrollo del ser humano y de preservar sus ideas”.™

Sus trabajos, siempre sorprendentes y frescos, siempre atractivos y seductores, pero de lectura complicada,
parten en su inicio, de dos fuentes diversas y complementarias: una es su capacidad manual, su tipo de obra
que hace con las manos, con un sentido casi orgullosamente artesanal, ejercitada todos los dias de modo
obcecado; la otra es la intuicién que lo conduce a tientas en el terreno de las formas que engendra.

La obra, cuando es verdaderamente buena, surge de esa disparidad que sélo se toca en ella misma. Una
segunda vuelta de tuerca es la reflexion, a partir de la cual, Aceves Navarro, hombre de gran cultura plastica,
selecciona, desecha, encuentra brechas y calzadas.

Sus personajes, sus animales, sus ambientes, a veces con un tratamiento tan relajado que raya en lo
puramente abstracto, en ocasiones mucho mas cerca de las representaciones candnicas, crean una atmésfera
fantasmagorica que es propiamente su estilo. El artista advierte que con su discurso piastico no pretende que
le crean, sino que lo sufran.

Asegura que el quehacer artistico, como cualquier otro, requiere de dos condiciones fundamentales:
una disciplina dulce y disfrutable, asi como un rigor personal para dedicar cuatro, seis u ocho horas a la
practica diaria.

“Lo que me Interesa profundamente de pintores como Vincent Van Gogh es su lucha por buscar un
medio de expresién para mostrar su ideologia y sus emociones, eso es lo rescatable. No me importa si
Van Gogh se cort6é una oreja, si murié loco o de hambre, pues en el mundo hay muchas personas que no
comen y no por eso estin en los museos”.71

™ Ibid, pp. 19,22,23,34
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CONCLUSION

Para transformar, interpretar y conceptualizar mis ideas, pensamientos, emociones, percepciones y vivencias
estéticas en un lenguaje visual, es necesario ampliar el campo de visién que aparece como un horizonte donde
se despliega el cimulo de imagenes que se mantienen acumuladas en esa caja humana que es el cerebro, como
son el resultado de la informacvién mental construida por experiencias pasadas.

Hace falta desmembrar este archivo mental para trascender los limites de las proyecciones evocadas en el
mundo que se nos presenta como algo ya construido. Como creadora visual y hablando en términos plésticos,
me remonto a la disciplina del dibujo como la actividad mental idénea para estructurar mis percepciones;
retomando las huellas que han quedado grabadas en mi memoria como lo experimental y particular,
integrandolo con la informacién visual mas reciente que voy seleccionando dia con dia.

Es una labor del dibujante atravesar por un proceso creativo lleno de métodos, que conducen hacia un
pensamiento productivo; manteniendo la mente activa cada vez que seleccionamos la imagen a plasmar,
explorando, captando lo esencial, simplificando las formas, sintetizando una idea para completarla; a través de
arduas correcciones que me llevan a comparar, combinar y separar los elementos visuales para, finalmente,
crear el lenguaje apropiado para hablar con los simbolos del dibujo.

Corresponde también al dibujante establecer los lazos de union con su trabajo, plantar las raices sobre el papel
para dar continuidad a una idea, sin otra busqueda mas que la que pasa de un estado tan apasionante y
perturbante del espiritu hasta la calma misma de encontrarse con la aprehension de la forma visible.

Estia forma de vision se enfrenta con la incertidumbre que constituye la experiencia visual, tomando en
consideracién que vemos aquello que creemos ver, de acuerdo a nuestra capacidad de observacion y
basandonos en experiencias pasadas, el dibujante se enfrenta aisladamente frente al papel, sin otras armas
mas que las herramientas de est4 disciplina y plasmando las visiones que surgen a fuerza de ver. Por ello que
es indispensable alimentarse constantemente de las obras dibujisticas de artistas contemporaneos, que
signifiquen formal y conceptualmente para acompaiiar y estimular al dibujante en su trayecto.

Sélo examinando de manera visual podemos comprender nuestra realidad tangible y sintiendo lo que de las
cosas nos quedamos, €s como crecemos y restauramos nuestro interior; pero mas alla de eso, hace falta vivir
intensamente y con profundidad lo que queremos hablar y que las palabras sobren para descifrar un nuevo
lenguaje visual. Basta expresarnos con los medios plasticos-visuales, transmitiendo la complejidad y sencillez
que se nos presenta como seres humanos en la vida diaria, es por ello que el hecho de llevar un diario me
compromete como artista y me forma como futura pintora.
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CAP. I EL LIBRO ALTERNATIVO COMO DIARIO VISUAL.
INTRODUCCION

Anteriormente mi mirada se posaba con atencién sobre esos objetos ordenados en un librero, que aparecian
como un adorno del mismo mueble de madera; pocas veces los vislumbre dentro del recinto bibliotecario y
otras tantas adquiri un volumen de Porrtia por encargo de algin Profesor en la secundaria. Volumenes;
algunas veces delgados, otras veces muy gruesos y pesados. Grandes ejemplares que se convirtieron en un
objeto reiterativo en mi vida.

En el principio los miraba con una leve sensacion de panico ante la expectativa y lo especulante que me
resultaba adentrarme en la "complejidad” de su contenido, ya por falta de concentracién o por el desinterés
respecto al tema, asi como por cierta indiferencia ante la presentacion visual del objeto para mi particular
forma de percepcion temprana hacia lo estético. Ignoraba entonces el viaje que podria realizar a través de su
lectura a otro tiempo y espacio delimitado por su autor.

Atn cuando me consideraba una lectora bastante indisciplinada e impaciente; cada vez que un autor no
lograba enfocar mi concentracion en los textos vertidos entre las paginas, después de recorrer los parrafos
durante tres horas, optaba por abandonar el libro sin concluir su lectura; pero cosechaba ya una primera
impresion completa de la estructura general del contenido. '

Ya avanzada mi edad como receptora de mensajes traducidos en textos contenidos en los libros, el goce y
placer de la lectura fue creciendo y sobrepasaba, la mayoria de las veces, los mensajes verbales que me
transmitia el autor a través de las palabras, cuando el texto era presentado e intercalado con imagenes.
Imagenes que dieron apertura a mi imaginacion, logrando percibir y apreciar la sutileza con que cambian los
escenarios en los escritos de un libro, los diferentes estados animicos del autor o de los personajes, las
atmosferas, los colores y las formas visuales. En cada linea, un pensamiento, entre cada parrafo, mis
pensamientos, en cada pagina, una imagen, en cada libro, el conocimiento y la reflexion.

Sobre lo significativo que implica el tener un libro entre mis manos se desprende la docilidad de su
manipulacion tactil; siendo éste un objeto portatil, puedo llevarlo conmigo a todos los lugares, asi como realizar
una lectura del mismo en todas partes y a cualquier hora. Sentir la dureza de sus pastas nuevas o la fragilidad
de lo gastado de sus paginas cuando se trata de un volumen viejo.

Como estudiante valoro mucho el sentido de tener un libro de edicién piblica, con los elementos formales que
encierra el concepto de libro tradicional y no una simple copia que no me inspira a adentrarme en el contenido.
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Cuantos libros nos hablan de personajes que existen sélo en el imaginario, lugares fantasticos que no existen
en nuestro tiempo y espacio real, historias, paisajes, olores, colores, sabores que percibimos cada que una
pagina nos remite a cierto tema de nuestro interés. ,
Leer libros nos lleva a cambiar nuestra manera de pensar y con ello transforma nuestra vida, siempre que nos = -
abrimos a sentir cada lectura en profundidad. 2
Visualizar cada parrafo, cada palabra poética que nos recuerde una imagen plastica.

Recordar y revivir nuestras vivencias visuales a través de la lectura de un libro, ir a ellos para retornar en

nosotros mismos.

Es en el silencio y despojada de los libros que aquella sensacion se hace presente, aun me cuestiond, ¢que
seria de mi si llegara un dia en el que no pudiera leer mas? Quiza experimente esa vivencia de manera
perceptual, solo en apariencia.

Entonces las palabras dejaron de significar para volverse formas, lineas, manchas, nada; cada renglon se
trasponia al segundo y este al tercero, a la vez que al primero para dar surgimiento a una ligera y nebulosa
mancha donde las palabras se volvian transparencia, y debajo de ellas, el vacio. Sin encontrar sentido
coherente entre parrafo y parrafo, mi lectura iba decreciendo y pasaba de la pagina 47 a la pag. 45 para
retroceder en el tiempo y encontrar al menos una pequeiia reminiscencia de lo que el autor habia tratado de
decirme. Mi lectura se detuvo pasmada en el tiempo, tiempo que paralizaba mi memoria verbal; al fin, fijando la
atencion en las imagenes que acompaian al texto, aquella confusa situacion abrié una nueva puerta; recordé
que sobre lo que estaba volcada mi atencién en ese momento era la necesidad de tomar una tiza de carbon y
dibujar con ella una silueta para recordarla durante su posible ausencia, ante el deseo apremiante por calmar
el ansia que produce afiorar algo o alguien, el anhelo por ver aquello que necesitamos ver y trascender asi, lo
limitado que resulta, ocasionalmente un libro, para alguien que busca comunicarse a través de un lenguaje

visual.

El espectador ante el libro mantiene una actitud de respeto ante el objeto, se nos educa para leer, para
encontrar respuestas a nuestras preguntas mas cercanas, sean culturales, idiomaticas, histéricas o filoséficas,
empero, la relacion con el objeto que nos otorga cierta intimidad no trasciende. No es conveniente agredir al
libro, subrayando una frase que nos resulte importante o sobresaliente de la totalidad del texto; no es propio
saltarse una pagina o brincarnos un capitulo, puesto que esto nos impide entender la estructura total del libro;
decir que el libro no nos gusto podria interpretarse como carencia de entendimiento hacia el mismo, el arrancar
una pagina del libro pareceria delito y peor aun recortar una imagen para conservarla por separado del texto o
transgredir la corporeidad de un ejemplar, escribiendo reflexiones personales dentro de las mismas paginas,
sobreponiendo dos textos, el del autor y el personal.
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Ante las expectativas para expresarme surge la necesidad de la creacion de un libro alternativo como "Diario-
visual', que me abra amplios panoramas creativos dentro del contexto del libro, brindandome las herramientas
necesarias a través de la disciplina del dibujo para realizar una propuesta multidisciplinaria, integrando las
caracteristicas de lo alternativo, conservando cierta esencia de lo convencional y realizando una propuesta que
involucre la tradicion con la innovacién.

Vi un gran trono blanco
y al que estaba sentado sobre

€l El cielo y la tierra huyeron de su
presencia, sin que se encontrase su lu-

gar. Vi los muertos, grandes y peque-
fios, en pie delante del trono; y fueron

abiertos los libros; y fue abierto otro
Libro, el libro de la vida. Y los muertos
fueron juzgados segin el contenido de

los libros, cada uno segiin sus obras.

Apocalipsis 20:11-12.
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I1.1 ORIGENES DEL LIBRO DE ARTISTA.

Originalmente el libro existi6 como el producto de un método tradicional que encontrd, de manera accidental en los
libros, los recipientes idoneos para vaciar los textos de los escritores; dejando abandonada la estructura real del libro
como objeto unico. Nunca fue del interés de los escritores antiguos encontrar la relacién correcta entre el contenido
interno y la forma externa del libro.

La unién indisociable del arte y la técnica como una obra conjunta del arista y del tipografo dio nacimiento al libro de
caracter grafico y poligréfico.

Para los proyectos artisticos, la aparicién del libro fue un factor que intervino en la direccién hacia un mismo fin en
cuanto a los factores ideoldgicos y tecnoldgicos, abriendo paso asi al vinculo que necesitaba el arte para comunicar y
expresar ideas que anhelaban caminar a la par que el desarrollo de la humanidad y el transcurrir de las épocas.

En la necesidad de crear nuevas alternativas para cada individuo que queria distribuir sus publicaciones, sin tener que
depender de las instituciones artisticas, que muchas veces se cerraban para apoyar a artistas de bajos recursos
econdémicos; aparece el libro de artista o libro alternativo junto con los movimientos vanguardistas de los afos sesenta.!

En 1961 se realizan las primeras ediciones por Dieter Rot compuestas por hojas encuadernadas sacadas de vifietas, de
albumes para colorear o de algunos periddicos como el Daily Mirror.

En 1962 Edward Ruscha publica Twenty- Six Gasdine Stations, en 1970 Celant escribe un ensayo sobre la creacién de
los otros libros, dentro del marco de la sexta Documenta se presentan libros de artistas en la exposicion de 1977.

La creacion de los libros se da en dos direcciones:

1. La Neo-dadaista, de proliferacién multiforme: con la experimentacion de nuevas configuraciones del libro.2
2. Lade caracter conceptual que es de rigor sistémico.

El artista crea sus propias alternativas de manera total o parcial, formal o de contenido. Funcionan como

propuestas efimeras o auto-generadoras de un tiempo de vida (de lectura).?

! lises Carrién, El nuevo arte de hacer libros, 1998, p.5

* Aparicién del libro de artista, s.p.i, p.4, cfr.
Y Gracicla Kartofel y Manuel Marin, “Los otros libros™- *libros de artista®, 1992, p.93, cfr.
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I1.1.1 MOVIMIENTOS ART{STICOS QUE APOYARON AL SURGIMIENTO DEL LIBRO ALTERNATIVO.
FUTURISMO:

En 1909 los futuristas dieron a conocer su Manifiesto en la primera pagina de Le Figaro, surgiendo asi las publicaciones
que encontraron en la pagina un legitimo espacio artistico, donde el texto puede ir encarnado como arte; apoyaron las
diversas nociones acerca de que la obra publicada es una obra de arte tan valida como objeto singular.

Marinetti difundié sus ideas en un periddico, llevando el arte a un piblico de masas.

Las 800,000 octavillas tituladas "Contra la Venecia amante del pasado", fueron lanzadas desde la torre del campapario a
las multitudes por Marinetti y los futuristas.

DADAISMO:

Movimiento estético y literario que florecié durante la primera Guerra Mundial e inmediatamente después de ella. Lo
inicio en Zurich en 1916 el judio romano Tristdn Tzarza. Intenté desacreditar los valores artisticos anteriores para
sustituirlos con lo incongruente y lo accidental; es una revolucion contra el mundo burgués, al que pretende
escandalizar. En 1917 apareci6 su érgano mas relevante, la revista "Dada”, nombre que encontrdé casualmente Tzarza
hojeando un diccionario.

Marcel Duchamp (1934} auto publico un libro bajo el seudonimo de Rose Selary, obra en formato de caja, compuesta de
aproximadamente 100 "paginas"- piezas de papel sin encuadernar- con notas de Duchamp para el “cristal grande".

FLUXUS:

El movimiento del Fluxus que se desarrolla en Europa y E.U, desde 1962, apoya la democratizacion del arte y la vida
cotidiana, rechazando la separacion entre creadores y espectadores. El libro se convierte en un apoyo para denunciar o
abandonar las concepciones aristocraticas y sacralizantes de la obra de arte.

El libro de artista transforma el soporte del libro en motivo artistico, llevando a la practica la creacion del proyecto -
basado en la originalidad- transformando el soporte del libro en motivo artistico.

En torno a ello Maciunas y Cage reviven las tesis dadaistas, cuestionando la idea de una jerarquia entre los modos de
expresion (artisticos/ no artisticos, nobles/ no nobles) encontrando en el libro y los impresos en general (tarjetas
postales, carteles, revistas, etc.) un apoyo de denuncia y abandono de la aristocracia y lo sacralizante de la obra.
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MINIMAL-ART:

El minimal-art; movimiento artistico interesado en intelectualizar la creacion, oponiéndose a los desbordamientos liricos
y a las seducciones coloreadas del expresionismo abstracto, apoya el desarrollo del libro alternativo.

Artistas minimalistas pretenden consagrarse a la articulacion de ideas y al anélisis antes que a la produccion de objetos
de arte.

Tomando el lenguaje como vehiculo y un material artistico.

CONSTRUCTIVISMO:

Determiné una nueva orientacion del arte del libro con su equilibrio entre innovacién y tradicién. Para el
Constructivismo-funcional, el arte no es mero adorno, sino la construccién de la pagina impresa a través de
composiciones con caracteres de distintos tamanos, con diversas orientaciones de los renglones y con la introduccién
del color rojo en la impresién en negro.

Artistas como Lissitsky y Vladimir Maia Kovsky (1923), colaboraron en un libro titulado "En voz alta"; con poemas
destinados a ser leidos en voz alta; procurando crear una unidad entre poesia y tipografia.s

A comienzos del siglo XIX, las artes graficas y el arte del libro se vuelven internacionales por la Exposicion Universal,
ano en que Ambroise Vollard, el célebre mecenas de los artistas modernos, comienza a editar libros de alta calidad
artistica.

Durante el siglo XX aparecen ediciones de concepcion totalmente nueva.

Los diversos grupos dadaistas, futuristas y del “Bauhaus” de Weimar, desempefian un papel determinante con artistas

como el Lissitski y Laszlo Moholy-Nagy.

La edicién de libros utiliza nuevas técnicas como el offset que permite utilizar la policromia; el libro se enriquece con
laminas fuera d¢l texto, adquiriendo las ilustraciones un valor por si mismas. La imagen triunfa en el libro: se trata de
dibujos o litografias impresos separadamente en hojas aparte, acuarelas espléndidas, dibujos realistas, romanticos o
abstractos, cuadros satiricos o pintorescos; adjuntos al libro y no formando parte de el en un todo indivisible.5

La Primera obra donde se manifiestan las fuerzas creadoras y el deseo de hacer del libro un festin, se genera en Europa
gracias a la imprenta y es la Biblia de Maguncia realizada por Gutemberg.

! Aparicion de libro de artista. op.cit, p.6
* Ibidem
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Todas estas publicaciones reafirman el pensamiento de los artistas acerca de que “el arte” no reside en el libro mismo,
no en la actividad de tomar una declaracion por un precepto, sino en la figura que el artista ha establecido.

I1.1.2 LOS LIBROS DE ARTISTA EN MEXICO.

El fenémeno de los otros libros en México cobra auge en el periodo de 1976 y 1983, llamado la “Edad de Oro” con los
editores y sus diversas concepciones contenidas en revistas, periodicos y diarios, panfletos, volantes y ediciones de
autor.

Con la aparicion de la “maquina eléctrica’, como primera editorial, se ponen las bases del movimiento de acuerdo a un
grupo de escritores que buscaban un medio de expresion libre de su obra poética: Carlos Isla, Francisco Hernandez,
Guillermo Fernandez, Miguel Flores y Rail Renan. Cada otro libro hecho en México niega la forma tradicional del libro
desde su creacion en la imprenta de Gutenbewrg.

Los otros libros siempre han existido, como manifestaciones individuales de poetas que han practicado una expresién
opuesta a la tradicional, mediante libros (planquettes); que surgen de la imposibilidad econdmica, de los tropiezos de la
muralla del sistema, de una impotencia de la voluntad contra el poder y una conciencia social.s

Los otros libros, los libros de raza, la sabiduria pintada de nuestros antepasados; conservaban y transmitian el
conocimiento de las cosas, investidos por el poder de comunicarse con la divinidad, recobran el espiritu de juego
(lududs).

El hombre elige los materiales, los mezcla, los corta a medidas justas, donde ningtin experimento es igual a otro.

6 Rail Renan, Los otros libros, distintas opciones en el trabajo editorial, pp.14.16
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Xaro Bonilla Golkoetxea Ma Carmen Calabuig Barcelé

“El ciclo de la vida" “Ausencias”

1999-2000 1999-2000

Aguafuerte y ahuatinta al ézucar/lémina de hierro Aguafuerte y aguatinta/ldmina de hierro
Libro plegado: 23,7 x 17 cms Libro-plegado. 18 x 25 cms

Contenedor: cartbn y tela Contenedor: lino
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I1.1.3 SEMINARIO-TALLER DE PRODUCCION DEL LIBRO ALTERNATIVO.

De acuerdo a las necesidades expresivas de los artistas plasticos y en la bisqueda de nuevas opciones de titulacién
para los egresados de la Escuela Nacional de Artes Plasticas; es creado el Seminario de titulacion dentro del "Taller de
Produccion de Libro Alternativo", el cual es dirigido por los maestros Daniel Manzano Aguila y Pedro Ascencio Mateos y
asesorado por los maestros Eduardo Ortiz Vera, Victor Manuel Hernandez Castillo, Gerardo Portillo, Fernando Zamora
Aguila, Alejandro Pérez Cruz, Ral Cabello, Alberto Jiménez Quinto, entre otros. Con el propdsito de crear y apreciar los
libros alternativos o de artista, libros- objeto, hibridos e ilustrados; asi como videos e instalaciones que "proporcionan
un panorama diferente sobre este campo de la producclén visual y un abanico de posibilidades en la creacién de
los "otros libros", los no tradicionales, los que se pueden ademds de ver, tocar, oler y transitar, creando en el
espectador una experiencia diferente en la apreciacién o lectura de estos; aqui los libros dicen més que la
palabra, ya que la forma adquiere expresion y significacién." 7

Para conocer lo que realmente quieren comunicar este tipo de objetos artistico-visuales, el espectador, tendra que
presentarse abierto a todo tipo de experiencias, con el fin de establecer una relacién intima, mediante el contacto directo
con los libros.

De esta manera es que estos "otros libros", los "no libros”, los "independientes", los "propositivos”, los "marginados” y
dentro de ellos los de artista, libros- objeto e hibridos, realizados bajo cualquier técnica y cuye contenido puede llevar
implicitos aspectos existenciales, psicoldgicos, politicos, eréticos, magicos, religiosos, sociales y econémicos, no pueden
ser vistos dentro de una vitrina; es necesario que cumplan otra funcion: que el espectador los conozca, no sélo a través
de la mirada, sino también mediante la manipulacion tactil para que se involucre, tanto en un contenide determinado,
como dentro de este nuevo arte de hacer libros."8

Es importante mencionar que el trabajo dentro del Taller de libro Alternativo, no se circunscribe tinicamente a la
creacion de objetos artisticos a través de una técnica determinada, este también funciona como un seminario, en donde
la teoria y la practica se vinculan con el fin de obtener un trabajo de investigacion que abarque totalidades, cuyos
resultados se reflejan en el objeto artistico y que bien puede ubicarse dentro del campo del grabado, la escultura,
pintura, instalacién o cualquier otra disciplina, incluidas las nuevas tecnologias de los medios de comunicacién o
computacion. Tal como lo sefiala el Mtro. Daniel Manzano: "La produccién de Libros Alternativos” (como género
artistico), es un campo que no se agota, como tampoco puede agotarse la produccion de pinturas, esculturas o
grabados, en donde se retoman no sélo técnicas, materiales y herramientas ancestrales, sino temas que son motivo para

nuevas propuestas (parafrasis).

7 Daniel Manzano Aguila, El libro Alternativo, "Para ti soy libro abierto", 1997, p.9
8 bid, p.11
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Danlel Manzano Aguila

“Sortilegios”

1997

Aguafuerte y aguatinta/ limina de hierro

Libro plegado: 24 x12 cms

Contenedor: papel hecho a mano con impresién de gofrado/ pan de oro y plata
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“Creemos que el artista debe en todo momento convertir los soportes en el lugar de los acontecimientos, y ser
capaz de renovarse a cada instante, con el fin de que sus productos artistico- visuales, coadyuven en la biisqueda
y encuentro de otras formas de expresion que le permitan adquirir o enriquecer un lenguaje visual con
caracteristicas propias". ¢

Un libro alternativo significa un libro sin limites, un libro cuyos parametros son los que le da el propio espectador al
descubrir todo un universo de posibilidades, y al sumergirse mediante la caricia - por medio de cualquiera de sus
sentidos- en el espacio, en la forma o €l contenido.

Exposiciones de propuestas de Libro Alternativo.

1984 - enero. 'Imaginerias" Escuela Nacional de Artes Plasticas. UNAM.
Serie que se encuentra dentro de un proyecto editorial experimental, cuyo objetivo fundamental es ofrecer las maximas
posibilidades de difusion de las obras generadas por esta institucién.

1994 . agosto/octubre. "Al Abismo del milenio" Colectiva del Taller de Produccién de Libro Alternativo de la ENAP,
UNAM. Museo Nacional de la Estampa. Con libros de artistas como Pedro Asencio, Ingrid Reinhold, Jestis Ma. Gutiérrez,
Eva Hernandez, Eduardo Ortiz Vera, Victor M. Hernandez, Daniel Manzano, Erika Soto, etc.

1996 - junio "Umbral del Objetuario”, Galeria Luis Nishisawa. ENAP, UNAM. Integrada por 33 libros, 22 producto de - -

investigaciones tedrico-précticas, elaboradas por egresados que optan por el titulo en determinada licenciatura y los
otros 11 son invitados que participaron en las exposiciones "Al Abismo del Milenio" (1994) y "Paginas de la Imagineria"
(1995), organizadas por el mismo Taller.

1997 - mayo "IV Exposicion colectiva Para ti soy Libro Ablerto". Museo de Arte Contemporaneo "Alfredo Zalce".
Integrada por 25 libros realizados bajo una diversidad de técnicas y materiales. Elaborados dentro de la disciplina de la
grafica-impresa, el dibujo, la escultura y los tltimos avances en el campo de la computacion.

Junio - "Libro objeto". Museo de Arte Contemporaneo "Alfredo Zalce". Con un total de 25 autores, 12 procedentes de la
UNAM y 13 de la ENAP, realizan una busqueda por alentar en el espectador la aprehension total. Dentro de la cual
Daniel Manzano presenta el Libro “Sortilegios”, con una solucion grafica de sorprendente madurez, una edicién manual
muy cuidada, en formato pequefio, con 27 paginas grabadas en técnicas de huecograbado, monotipo, fotograbado e

impresion por computadora.

9 Ibid, p.12
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Carolina Pallarés Noguera

“Siluetas”

1999-2000
Aguafuerte,aguatinta,gofrado/ldmina de hlerro
Libro plegado: 17,5 x 17 cms

Contenedor: madera con chapa de hierro

6

Ma Tanla de Leén Yong

“La primicia del espejo”
2000

Aguafuerte, aguatinta/lémina
Libro-plegado: 36x36x12cms
Contenedor: Caja forrada

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Expresiones de los otros libros:

° Hojas sueltas sujetas en cada uno de sus angulos superiores con un cordon textil o que a modo de coleccmn
hallan su anaquel en una bolsa de mandado.

° Hojas sueltas en una caja plegada.

° Un acordedn de impresion irregular.

° Libros hechos con hojas de maiz.

° Pliegos impresos con miembros del cuerpo humano.10

10 Ibid, p.15
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I1.2 LIBRO DE ARTISTA

Los libros de artista son obras de arte visual, realizados por artistas que producen declaraciones de caracter filoséfico y
critico, autobiograficas y otros escritos que convierten al artista en escritor.

Las formas visuales y fisicas {imagenes) plasmadas como contenido del libro son componentes fundamentales del
significado. '
El objeto de arte (el libro) existe en el mundo fisico como una fusion especifica, inica de forma y contenido.!

Para el artista, el libro constituye un espacio visual que le es vital para expresarse y comunicarse a través de un
lenguaje visual, éste espacio esta integrado como una parte de la temporalidad, que ¢l artista va controlando y dentro de
la cual trabaja para dar al libro un tiempo de lectura en donde existen secuencias de significantes; mismos que le
corresponden a su propio libro.12

Para Ulises Carrion un libro es una secuencia de espacios, para poder percibir dichos espacios, tiene que existir esa
secuencia de momentos que contengan un significado impreso donde el lector pueda leer el libro en un tiempo de
lectura determinado por el artista.

Un libro es una secuencia espacio temporal, 13

Un libro es, ya la forma de un objeto, ya el contenido especifico al margen de la forma, y a veces ambas cosas.

De estos elementos surge el libro: objeto (como forma) y contenido (como lenguaje), y sélo tomando esté estructura entre
forma y lenguaje para su creacion, puede apreciarse su identidad de obra de arte.!* Antiguamente, el libro era creado
por el escritor y el artista, quien elegia los caracteres, las ilustraciones y la encuadernacion, es decir, todo el aspecto
exterior, la “forma” de la obra. El libro era resultado de un trabajo colectivo donde intervenian el especialista del papel,
el de los colores y la impresion; los encargados de la edicién y la tipografia. !5

En el nuevo arte de hacer libros el artista asume el proceso entero, él hace libros. Aqui el libro existe como una forma
auténoma y suficiente en si misma, incluyendo acaso un texto que acentia, que se integra a esa forma.!6

De lo que puedo entender, que las secuencias que constituyen al libro dentro de un mismo espacio son indivisibles de la
estructura total y estan solo separadas durante el transcurso de su lectura, como si hojearamos pagina por pagina, sélo
que en el libro de artista cada pagina es diferente a la anterior y a las siguientes paginas y éstas no aparecen impresas

U Ibidem

12 Libros de artista, Paseo de Recolectos 22, 1982, p.17
13 Ulises Carridn, op.cit., p.1

14 Graciela Kartofel y Manuel Marin, op. cit., p.60, cfr.
15 Escolar Hipélito, De la escritura al libro, 1976, p. 83
16 Ulises Carrién, op.cit, p.2
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de manera que el contenido parezca el mismo en todas, con la misma tinta de impresion y el mismo tamario en todas las

letras.
El libro es siempre un todo, como diria el poeta francés Paul Valery, comparando la creacién del libro con la
arquitectura; en lo que atafie a la escritura, a la construccion del conjunto de la obra y su composicion. 17

El libro de artista, los libros-objeto; son asi estructuras temporales de caracter solamente visual, que requieren la
interaccion del espectador en algunos casos tactil o de algiin otro de los sentidos, cuya condicién literaria no es
necesariamente primordial.!8

En un libro de artista, el artista concreta sus ideas y dirige su ejecucion, él escoge los textos - si quiere que su libro los
lleve- produce las iméagenes y disefia el libro, Recurriendo a materiales inéditos y diversos que transforman el libro en
un verdadero espacio alternativo, en una pieza excepcional de sus propuestas visuales.

Dentro de mi propuesta visual encuentro en el libro de artista una alternativa para concretar mis ideas, recurriendo a
materiales inéditos y diversos que transformen al libro en una pieza que enriquezca mi quehacer artistico y por la opcién
que da el libro mismo de dirigir la ejecucién del proyecto, segiin vaya avanzando en el proceso creativo.

Me interesa ver al libro como una obra en si misma y no sélo como un medio de difusién para mi obra. En esta ocasion
significar la importancia que le doy a mi proceso creativo a través de la disciplina del dibujo, sin buscar la transmision
de un contenido vaciado en una forma, antes bien, realizar una forma-libro que este ligada a la expresion y el
significado; una construccién con la que pueda producir con placer, obedeciendo a las leyes de la fantasia y no a las del

orden preestablecido.

Ver en el libro un proyecto de comunicacion y lugar de ensuenos, cargado de sentido y de signos, un microcosmos en el
que retrate y sintetice mi aproximacion con el mundo, con la vida misma.
Sélo haciendo un libro de artista puedo “actualizar”, como dice Ulises Carrion, mi “ideal secuencia espacio-temporal por

medio de una secuencia paralela de signos”.

17 Escolar Hipédlito, op. cit, p.83
18 Ratil Renan, op.cit, p.60
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I1.3 CARACTERISTICAS DE LOS LIBROS DE ARTISTA.

Los “otros libros” o “libros de artista” tratan temas que tienen elementos en comun.
Se refieren a todas las opciones que hay para salir del anonimato y el aburrimiento que impone la formalidad; sin omitir

la capacidad intelectual, estética, y teorica.
Estos libros permiten una autonomia expresiva, pueden organizarse en lo realizado por:

a. Autores artistas visuales.
b. Autores no artistas visuales { autores formados en otras disciplinas como: cientificos, los autores amateurs y los

interesados en aspectos manuales del libro) 19

Caracteristicas Generales:

° Los otros libros no siguen las leyes de la naturaleza bibliografica.
° No son producto de los profesionales, escapan del sistema industrial en cuanto a procedimientos, materiales y -

herramientas.
° No persiguen presentar una figura libresca que adorne el estante, se encuentran detras del anaquel, en la no libreria y

en la antibiblioteca.
° No son objeto se trueque economico, ni intentan crear cuerpo de permanencia, ni medio de trascendencia material

bajo ficha y registro bibliotecario.
° Atienen una personalidad generada por las fuerzas de sus autores.
° Son obras que no cumplen las condiciones requeridas por los editores de la industria, empero, buscan salir del

anonimato.
° Representan la inconformidad.?

Caracteristicas Particulares:

° Son la superficie que soporta la escritura con el propio lapiz.
° Su finalidad es ser transferente que concluya en una lectura,
° Cumplen un ciclo vital efimero.

° Su materia prima no es solo el papel.2!

19 Ulises Carrion, op.cit, p.2
20 Graciela Kartofel y Manuel Marin, op.cit, p.S1, cfr.

19



° El artista es el responsable de la totalidad del proceso de impresion del libro.

° Pueden llevar o no un texto y éste sélo es parte del eslabon en la produccion del libro.
* El artista-escritor controla el paso del lector a través del libro.

° El libro es entendido como una secuencia espacio-temporal.

° El lector es involucrado, es llevado a participar en una experiencia que va desde los aspectos tactiles, los visuales,
hasta el color, el contenido, etc. o
° El libro de artista es aquel que cuestiona en el momento de ser editado sus bases o conceptos. 22

° Los libros crean una situacion de dialogo, conocimiento; es reciprocidad, posibilidad de libre y fundamental
intercambio.

° Los fondos disponibles para editar no se cuantifican antes de emprender un nuevo proyecto.

° Pueden estar atendidos o no por editores.

° El concepto estd implicito y se desarrolla en cada segmento del libro.

° Son un tipo de produccién muy cara y sélo se hacen para manifestaciones artisticas o artistas probados o reconocidos.
23

En el libro de artista el creador genera un proyecto ambicioso, en donde es caracteristico lo modesto de su formato yla-
aute-edicion que se da frecuentemente, .
El artista escoge desde el principio los medios de comunicacién a utilizar, (fotografia, dibujo, texto, etc.} en funcmn de su -
posible combinacion y de las relaciones de complementariedad que desee experimentar. '
El libro de artista sélo es la parte visible que se desprende de un proyecto total, compuesto por una estructura que le Sk
imprime su propio caracter personal y Gnico.?* :

21 Ratil Renan, op. cit, p.13

22 Daniel Manzano Agulla, aracteristicas y Clasificacion de los libros alternatives, s.p.i, p.9
23 Graciela Kartofel y Manuel Marin, op.cit, p.7

24 Aparicion del libro de artista, op.cit, p.4
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11.3.1 CARACTERISTICAS DE APRECIACION VISUAL DE LOS LIBROS DE ARTISTA.
Existe una enorme gama de posibilidades que definen cada tipo de libro alternativo que existe y puede ser creado:

LIBRO ILUSTRADO: Es el resultado del trabajo del escritor en conjunto con el grabador, su formato es, a menudo,
imponente y se presenta como un trabajo precioso, lujoso € impreso en papel de gran calidad y con una seleccion
tipografica refinada, y muy cuidadosa. Tiene un tiraje limitado por lo costoso de su produccion y esta destinado a un
publico exigente y escaso.

En su produccién se emplean materiales de alta calidad y también se han producido libros con papeles de baja calidad,
papeles de desecho, reciclados, etc.

LIBRO OBJETO: Son ejemplares tnicos dentro de los cuales el discurso narrativo es el libro mismo, el cual pierde su
funcion de comunicacion en beneficio de su manifestacién escultérica o pictérica. Es su apariencia exterior lo que lo
define mas que nada como objeto antes que como libro,

LIBRO HIBRIDO: son aquellos libros que se sitiian en la interseccion de alguna de las tres categorias anteriores; reiinen
caracteristicas de los libros de artista, ilustrado, y objeto, ya sea en su totalidad o parcialmente.

LIBRO DE ARTISTA: En el, ¢l artista escribe los textos que guardan una estrecha relacion con las imagenes, mismas
que pueden ser resultado de la utilizacion de un sinniimero de medios (graficos, electrénicos, pictdricos, multimedia,
etc.)

En la creacion de los “otros libros”, ademas de ver, tocar, oler y transitar, creando en el espectador una experiencia
diferente en la apreciacion o lectura de estos; aqui los libros dicen mas que la palabra, ya que la forma adquiere
expresion y significacion.

Es necesario establecer una intima relacién y un contacto directo con el objeto.

Por sus caracteristicas no pueden ser vistos dentro de una vitrina, es necesario que el espectador aprecie no sélo las
imagenes o la forma, sino que tiene que existir la manipulacion tactil por parte del individuo, asi como un impacto
visual que lo involucre dentro de un contenido determinado por el artista. 2

25 Daniel Manzano Aguila, Caracteristicas...op.cit, p.6
2 Daniel Manzano Aguila, Taller de Produccién de Libro Alternativo, s.p.i., p.11
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I1.4 EL LIBRO COMO UNA EXPERIENCIA VISUAL-ESPACIAL.

Acostumbrados a definir el espacio como el ambito donde vivimos, el que habitan los seres creados, nos adaptamos
comodamente a ese espacio fisico e inmersos en su propia materia tratamos de aprehenderlo.

El artista, no conforme con la apariencia del espacio, trata de modificarla constantemente o intenta oponer a la realidad
fisica ya dada su realidad fisica inventada; constituyendo éste el principal problema del origen de la creacién de un
espacio artistico.??

No obstante, la definicion del espacio resulta poco objetiva y una alternativa que encuentro para concretar, definir y
modelar la intuicién que establezca los limites de extension del espacio, para darle una forma a ese espacio, - que como
individuo conozco a través de mi experiencia personal -, es la creacion de los libros de artista; mediante un proceso que
maneje un lenguaje visual-espacial, tictil y temporal,

La definicion méas cercana a estos intereses es la que sintetiza Ulises Carrién acerca del libro como una secuencia de
espacios, entendiendo que la percepcion visual que realizamos de manera individual, se origina en momentos

diferentes.?8
Pero, ¢donde surge esta secuencia de momentos y como se produce?; dicha secuencia sélo es una parte de la estructura
total del libro como objeto y obra en si, el artista seleccionara los momentos que configuren la secuencia, utilizando

signos y significantes de diversa indole que conformen un universo de significados, sin un cédigo concreto.29

Partiendo de esto podemos afirmar que existe un espacio real que corresponde a lo ya creado, a la naturaleza que nos
rodea de manera visible y que nos resulta infinito por su extension, y el espacio plastico que es el que creamos de
manera intuitiva; éste sélo se adivina, se deduce dentro de un plano bidimensional y se va construyendo con los
elementos plasticos que resultan afines a ese momento en particular.

Momentos en los que el creador de imagenes visuales va colocando sobre el papel o la tela la materia de su creacion;
lineas, manchas, formas que se trasponen unas delante de otras, formas que en su constante desaparicion claman por
el surgimiento de nuevas secuencias que integren el discurso artistico. Y asi, a medida que transcurre el tiempo, el
artista crea su propio espacio de expresién, plasmando su testimonio personal, lleno de vivencias interiores que sélo
intuye de su experiencia mas intima del espacio. Francastel decia que "el espacio es la experiencia misma del
hombre";*fijando momentos, experiencias, vivencias, sentimientos que se presentan de manera inédita y unica al
artista que los vive.

27 Osvaldo Lopez Chuchurra, Estética de los elementos pldsticos, 1970, p.62, cfr.
28 Ulises Carrion, op.cit, p.1

29 Graciela Kartofel y Manuel Marin, op.cit, p.60, cfr.

30 Osvaldo Lépez Chuchurra, op.cit, p.61
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Este se convierte en un momento importante en la creacion artistica, ya que se genera una energia al equilibrar las
experiencias exteriores con la forma interior, que siempre estan ligadas entre si; el artista ha de buscar por todos los
medios la articulacion de las formas visuales hasta obtener una unidad arménica y equilibrada.

El lenguaje visual me permite generar mi propia idea del espacio, cuando la pagina es entendida como el mismo espacio
de expresion artistica, logrando comunicar a través de la creacién de una secuencia de signos que han de desplegarse
en el espacio,

Para que el espacio se manifieste, de manera objetiva, dentro de un libro que presente una secuencia de espacios y
momentos, es imprescindible la utilizacién de un lenguaje que busque formas, series de formas que se acoplen con o se
desplieguen en secuencias espacio-temporales; un lenguaje que se investigue a si mismo, carente de toda intencion

concreta.3!
Los signos visuales se convierten asi, en las palabras que van a estructurar la secuencia del libro, transmitiendo

imégenes mentales.

Como objeto, el libro va a comunicar visualmente gracias a la intervencién de un elemento, sin el cual el libro carece de
sentido espacial; y es la pagina como elemento individual que interviene en el proceso creativo del libro como estructura,
nos lleva a utilizar las paginas como espacio visual que dan estructuracion al libro.

Lo que me motiva a realizar el libro alternativo dentro de la categoria de libro de artista, es la idea de romper con la
igualdad y monotonia de los libros tradicionales en donde las paginas son el contenedor de los textos, sin tener una
existencia propia. Me gustaria profundizar més en la utilizacién de la pagina y poder explotarla para narrar mis
experiencias espaciales tnicas; asi como mi percepcion de la realidad, recordando lo que lo hace ser unico en su
proceso, es el proceso de visualizacion que me permite ver aquellas imagenes que me llevan a profundizar en mis ideas.

En conclusion, el hacer que un libro altenativo se convierta en una secuencia visual-espacial permite crear una
secuencia paralela de signos-visuales que actualicen mi ideal secuencia espacio-temporal, en donde cada momento (la
pégina) sea diferente y construir un espacio individual e intimo.

31 Ulises Carrién, op.cit, p.11, cfr.
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I1.5 EL SENTIDO DE TEMPORALIDAD EN UN DIARIO VISUAL.

Partiendo de la definicion del diario como el libro donde se asientan cada dia las operaciones y relaciones de lo que va
sucediendo dia por dia, entiendo que el diario es un producto del tiempo antes que un producto artistico. ‘

Es necesario que el trabajo dibujistico realizado para el diario visual tenga impreso un carécter temporal; aqui entraria .
1a posibilidad de definir el tiempo como concepto; que mas que ajustarse a este proyecto del libro como diario me llevara. ==~ .

a conocer sus caracteristicas esenciales, de las cuales elegiré las que intervengan de una manera practica y directa
sobre el tiempo del que quiero hablar, el tiempo de mis dibujos.

La duracién del tiempo es indefinida para las cosas, en el que suceden unos a otros los hechos o fenomenos. Es un
concepto abstracto de esta duracion - perteneciente al segundo, el minuto, la hora, el dia, la semana, el mes, un afio,
etc.-.

Una manera que encuentro para relacionar la importancia que tiene el sentido de temporalidad en mi diario, es que las
imagenes que presentaré son producto de un proceso creative que necesita un tiempo para concretar y definir mis ideas,
que ademas desarrollo en el tiempo presente y cuya finalidad es encontrar en él, a medida que transcurra el tiempo (el
trabajo), los bocetos que me sean ltiles para proyectos a realizar en un tiempo futuro.

Recordando que el libro alternativo esta integrado como parte propia de la temporalidad; que exige ademas un tiempo de
lectura donde la idea principal es crear una secuencia de los significantes; es en éste tiempo donde se llevan a cahbo las
modificaciones y correcciones, adecuando y retrabajando con los elementos plasticos propios del dibujo, para dar
continuidad a la sucesion de cosas que guardan entre si cierta relacion,32

Trabajando de manera ordenada y sin interrupcion de los planos o escenas que se refieren a un argumento; en este
caso mi testimonio visual como proyecto creativo, es un documento del desarrollo del tiempo.

Cada libro alternativo tiene su propio tiempo de lectura diferente, en donde no es necesario leer el libro entero, basta
comprender la estructura total del libro; para que el espectador perciba secuencialmente los momentos que el artista
selecciond: aquellos instantes que por el momento y de primera intencion, considero importantes para registrarlos.3

Tomo la pagina como cada uno de esos momentos (espacios aislados) y la entiendo como el minimo espacio en que se
divide el tiempo, para documentar de manera breve, fugaz, etc.; la duracién de mi tiempo de creacion que se vera
reflejado en la prontitud con que ejecuto las imédgenes o tal vez por lo lento del proceso.3

32 Graciela Kartofel y Manuel Marin, op.cit, p.60, cfr.
3 Ulises Carrién, op.cit, p.13, cfr.
34 Ibid, p.9, cfr.
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Encuentro interesante el hecho de que el tiempo de lectura se realice elemento por elemento, examinande pagina por
pagina y luego poder obtener una sintesis de toda la informacién, para comprender una obra en conjunto, a diferencia
de las limitaciones que enfrento como pintora al plasmar en un lienzo, en el que de una sola mirada puedo percibir la
imagen total, aunque no entienda el contenido; siendo que en cada cuadro se describe un incidente diferente, sin
embargo, encuentro en mi la necesidad de crear un proceso que me permita resumir todos los elementos de mi trabajo
plastico como un todo y hablando en sentido metaférico para incorporar el tiempo a un proceso dibujistico, grafico. Qué
mejor que la experiencia diaria, en donde pueda relatar o describir acontecimientos reales o ficticios, los
acontecimientos que se van produciendo en la formacién de iméagenes.35 El libro alternativo asenta la creacion en el
tiempo, tiempo social, tiempo de la obra y de su aparicion, asi como su tiempo de lectura. Para que exista un tiempo de
lectura del diario visual, es preciso aprehender el libro como estructura, identificar sus elementos y entender la funcién
de estos; logrando asi, una lectura diferente a las realizamos cuando leemos los libros tradicionales, dende sélo
apreciamos un lenguaje escrito y verbal.

En los "otros libros”, hay que considerar ademas, que el creador puede comunicar sus ideas al espectador - lector- con
nuevos lenguajes que se integren al concepto de libro alternativo. Aqui el lector podra relacionarse intimamente con el
objeto estableciendo un contacto directo y valorando las caracteristicas tactiles que éste pueda contener.

35 Los libros de artista. Paseo de Recolectos 22, 1970, pp.32, 34, cfr.
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I1.6 RELACION INTIMA CON EL LIBRO-DIARIO A TRAVES DEL TACTO.

Es sélo cuando experimento la perdida de vision, no por ceguera, sino por algiin trastorno mental, que puedo considerar
y apreciar la sensacién tactil que vivo cada vez que me relaciono de manera intima con un libro. Sintiendo la dimensién
de un libro puedo percatarme mas de la esencia de este ejemplar que cubre las palmas de mis manos y ocupa el espacio
que delimitan sus vértices, generando cierta distancia entre mis manos que se mantienen cerradas a manera de circulo
concéntrico unidas por un objeto, que bien puede descansar sobre mis piernas o sobre una pequefia mesita o guardado

en una bolsa o bolsillo.

Lo que aprecio mas de leer un libro es que puedo manipularlo facilmente entre mis manos, puedo llevarlo conmigo a
todos los lugares por los que me dirija, sentir un contacto directo con estos objetos durante tantos afios, ya como
estudiante y otro tiempo por gusto propio, viendo en ellos una oportunidad para obtener nuevas experiencias estéticas a
través de realizar una inmersion por el interior de sus paginas; perderme entre sus paginas cual peregrino en busca de
caminos por transitar, de pasajes nuevos que recorrer.

Esta caracteristica meramente tactil, es lo que convierte al libro en un objeto intimo que puede contener informacién
personal; asi lo encuentro yo, como un lugar al que puedo recurrir, utilizando la pagina como el espacio visual para
crear y desarrollar mi proceso creativo, al que he denominado libro-diario visual.

Es importante recurrir a otros elementos para plasmar mis ideas a través del dibujo; ya que el tacto compensa esa falta
de vision, ademas de significar especialmente para la percepcién vibratoria de los sentidos correspondientes al lenguaje.

El sentido del tacto en mi proceso creativo es de gran importancia por ser uno de los medios para el desarrollo del
proceso cognoscitivo del hombre; ademas de ser uno de los componentes de toda la actividad vital, como organismo
complejo total; puesto que este sentido actia como un momento necesario en el desarrollo del ser humano.

Sabemos ya, que el libro alternativo puede contener cualquier lenguaje e incluso cualquier sistema de signos; en este
caso €l encuentro tactil del espectador hacia el libro, le imprime otra caracteristica que se sale del caracter solamente
visual y accede a lo intimo del objeto tanto para el creador como para quien lo experimente como producto terminado.

El libro, como objeto de la realidad exterior, es ya un objeto intimo y manejable desde el momento en que investiga las
calidades tactiles. Sentimos los objetos de manera tactil, nos relacionamos con ellos a través de sensaciones al contacto,
por la presién que ejercemos hacia ellos. Por el calor o el {rio.3

3 Ulises Carrion, op.cit, p.3, cfr.
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Realizamos una exploracion tactil sobre la superficie del libro con las yemas de los dedos, las palmas de las manos.
Vemos de manera tactil a través de la yema de los dedos.

Todo el significado que encierran sus cubiertas, sus pastas, apreciamos €l papel suave quiza mas que el grueso y barato
de un libro, la encuadernacion puede oponerse a que lo abramos o facilitar su exploracién para acceder a su intimidad y
escoger la manera en que vamos a manejar las paginas, pasandolas con los dedos, tomando con una mano cada pagina
para recibirla en la otra.

El mismo grosor del libro hablaya de su pesantez, su solidez y profundidad, la delgadez quiza signifique algo carente de
sustancia.

El libro se ve sujeto a condiciones objetivas de percepcion, de existencia, de intercambio, consumo y utilizacién,

Un factor importante dentro del proceso creativo del libro, como diario visual, es que permite que el artista, creador del
mismo, se involucre de manera intima gracias a la puerta de la imaginacién que le permite hacer uso de tantos
materiales como él quiera.

Considero que el hecho de escoger los materiales; el papel sobre el que voy a dibujar, las tintas o materias que innoven
mis antiguos procesos creativos dibujisticos, habla ya de una experiencia personal e intima, de como me relaciono mas
con ciertos materiales que con otros y la eleccién de lo mismos dependerd, ocasionalmente, de un mero gusto, atractivo
visual o tactil, de la suavidad de un papel; mas que de un estado animico, de un estado espiritual, filando sobre el
soporte mis ideas de manera perceptual. Una textura que se expresa por si sola, que remite a cierta atmésfera, un color
a cierta temperatura, un momento, un crecimiento.

Dentro de este ambito cabe sefialar que el desarrollo de la actividad tactil surgird durante €l proceso de trabajo diario,
nace de la relacion constante y directa con los objetos.

El proceso del tacto se realiza en el vinculo entre los componentes tactiles y cinestéticos de los movimientos efectuados
para trabajar, mismos que estin implicitos en la disciplina del dibujo.

Las imagenes registradas al tacto constituyen una parte muy importante del pensamiento, que se basa en la experiencia
sensible y directa. Una de las imagenes que me lleva a pensar en esto es algo tan cotidiano como el vestir diario, del
como me relaciono tactilmente con las telas durante toda mi vida, encontrar en las telas, en el vestuario de la mujer
ademas de un mero adorno, en muchas ocasiones, la imagen dada por la sensibilidad tactil y reproduciendo en ella y
con ella, de manera adecuada, la combinacién de propiedades tactiles; ademas de una forma y un tamafio, las
caracteristicas espaciales y relaciones entre las distintas partes de éste objeto o motivo - 1a tela-, con el cual entro
diariamente en contacto directo, aportando rasgos caracteristicos de determinada personalidad.
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CONCLUSION.

Libros diferentes, expresiones artisticas que aterrizan en un lenguaje visual como otra alternativa para la creacion.

E!l libro es para mi un producto del tiempo; en donde transcurre mi cotidianeidad. Las paginas impresas con visiones
que quedan registradas al hacerse visibles las imagenes, para asegurar su lugar en la vida de un pintor, que como yo,
requiere mas que un simple cuaderno de apuntes, que podria terminar en un cajén del escritorio o debajo de la cama;
para llegar, finalmente, al cesto de basura. En la bisqueda del lugar preciso, que me lleve a tener presentes mis escritos
visuales, para llevarlos a otra propuesta artistica - dentro de la disciplina de la pintura- la realizacién de un Diario-
visual me permite escribir mis ideas a través de un método de visualizacién para experimentar y analizar dia con dia la
esencia de cada bosquejo, realizando una lectura que en su totalidad, sea el reflejo de una secuencia espacio-temporal.
Asi, contenidos en una caja-objeto que los proteja de las inclemencias del tiempo y estableciendo una experiencia visual
y tactil, ademas de intima, se pretende dar configuracién a momentos diferentes impresos sobre el papel, en tiempos
concretos, como cierta hora del dia. Dicha secuencia ha de personalizar cada pagina de manera independiente, siendo
que cada una de estas representa un momento unico ¢ irrepetible; asi, la pagina de hoy sera diferente a la de mafiana y

el dibujo realizado por la noche denota significados contrastantes con un trabajo matutino.

El tiempo de realizacion de los apuntes, bocetos y estudios interviene de una manera real; el creador es el mismo, el
motivo es estudiado y visualizado desde angulos variados, los materiales encarnan la manera en que se resuelve una
idea que sefala y apunta el desasosiego personal, ante la ausencia que siento como creadora plastica y el vacio
espiritual que desemboca en una fuerte necesidad por llenar el espacio - las paginas- para ver nacer la forma que llevo

dentro.

Refiriéndome solo a lo que quiero ver en mi libro, mantengo a distancia lo que afioro, puesto que ver es tener a
distancia; manipulando con mis manos la materia y teniendo cada dia entre mis manos el resultado que se hace patente

en la forma visible sobre el papel.
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CAP, I EL LIBRO-DIARIO VISUAL: “UN TIEMPO PARA SEMBRAR".

INTRODUCCION

En el presente trabajo se tratara de elaborar un libro-diario visual en el que se puedan conjugar dos aspectos del dibujo
como son: el lenguaje visual caracteristico de estd disciplina artistica y los procesos creativos que engloban los
principales elementos plasticos que pueden aplicarse dentro de la creacién pictorica- en este caso, la linea, ¢l plano, la
mancha, el espacio, la luz, 1a atmésfera, la estructura, la composicién y la forma-.

Un libro- diario que contenga ideas que aporte el 4rea cognoscitiva. Dandole suma importancia a los pensamientos que
habitan en la mente; registrando un proceso natural de crecimiento y establecimiento, como es el proceso de
germinacion de las semillas; a través de apuntes, bosquejos, esbozos, estudios y bocetos que me sirvan para seleccionar
nueve de ellos e integrarlos en un discurso pictérico a desarrollar en un futuro.

Para la realizacion del presente libro se tomé en cuenta el analisis y estudio del proceso de germinacién de las semillas,
ya que actualmente son objeto importante en mi vida perceptual, por encontrar en ellas un sentido estético y una fuerte
carga simbdlica, ademas de observar en este una gran plasticidad que enriquece mi apreciacién visual y modifica mi
percepcion de una manera sensitiva; siendo que las formas que engloban la vida de una semilla me sensibilizan ante la
vida y modifican el mundo visible que solo puedo ver a distancia, fuera de mi, ya no reproduciendo lo visible sino
haciendo visible.

Resulta ser el proceso de las semillas el medio idéneo para crear analogias, cuando lo que se quiere exponer es un
proceso creativo; asi, hablo de un proceso natural dentro de un “proceso visual”.

La lectura del libro transcurre en el tiempo, por lo que se ha manejado el concepto del Diario como resultado de un
producto del tiempo mas que un producto artistico; en el que se han plasmado pensamientos en torno a las semillas,

las raices, los tallos, el retorio y finalmente el fruto que contiene las semillas y que es el parte aguas para cumplir y dar
continuidad al ciclo de vida de la semilla. Durante un mes en constante analisis y visualizacion de la informacion que se

ha almacenado en torno a la vida y obra de las semillas, el libro contiene planteamientos muy esqueméaticos hasta
interpretaciones sensitivas.

Agregando el sentido de intimidad que es caracteristico de los diarios, yo actuaria con cautela ante la posible
interpretacion por parte del espectador, al encontrar un sentido autobiografico o un lugar de desahogo emocional dentro
del libro, y aclararia que el fundamento principal de llevar un diario, no es mas que el de retomar el dibujo como una
disciplina diaria que me sea de gran utilidad para dar soluciones graficas y plasticas a mi desarrollo pictérico.
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Péaginas que contienen la huella que ha grabado la memoria, la silueta que con tiza queda registrada ante el anhelo de la
presencia, afan creador de llenar el vacio que produce la ausencia y plasmando por un momento del dia las imagenes
que no requieren de las palabras verbales, sino del silencio de los signos con los que pelea el quehacer plastico; y en el
silencio auditivo emerge la vida misma a través de la creacion de formas, en un espacio que como sujeto experimento
dia a dia sobre la tierra fértil- la pagina-, esperando encontrar la imagen que me lleve al brote de una nueva palabra
visual,

Porque, qué otra cosa es vivir; sino es crear formas y visualizar las formas de la creacion.
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III .1 EL LIBRO DE ARTISTA COMO ESTRUCTURA TOTAL.

El artista, siempre en constante bisqueda de nuevos soportes y espacios para verter sus motivos artisticos en cuanto a
lo formal y el contenido, encuentra en el libro un apoyo para desacreditar los valores artisticos anteriores y sustituirlos
con lo incongruente y lo accidental, convirtiendo al libro en objeto de denuncia y abandono de las concepciones
aristocraticas y sacralizantes de la obra; imprimiendo iméagenes que adquieren un lugar sobre la importancia del texto,
llenando paginas que comunican con los elementos visuales, conquistando asi, la pagina como su espacio artistico
primordial,

Es asi que surge un apartado dentro del libro tradicional llamado, genéricamente libro alternativo; aportando un sin fin
de posibilidades de experimentacion y explotacién sobre los aspectos plasticos, poéticos, espaciales, de uso del color, de
forma, existenciales, sociales, politicos, religiosos, psicolégicos, etcétera,

El libro alternativo se plantea como una expresion opuesta a la forma tradicional del libro, donde el espectador involucra
todos sus sentidos para apreciar estos objetos, que ademds de ver, puede tocar, oler, transitar en ellos;
transmitiéndonos una experiencia visual-espacial, tactil y temporal a través de su lectura.

Ante el encuentro de otras formas de expresién que me permiten adquirir o enriquecer un lenguaje visual con -
caracteristicas propias, veo en el libro alternativo la opcién que cubre mis expectativas de experimentacion y encuentro
en la produccién de libros alternativos un campo inagotable que puede ser utilizado como el registro visual de mis
procesos creativos; donde pueda retomar el trabajo de tres artistas plasticos que me inspiren a llevar un diario visual
que comunique ideas mentales a través de imagenes.

Para esta propuesta, dentro del libro alternativo, he elegido el libro de artista; por ser obras de arte visual, concebidas
en forma de libro, puede ser visual, verbal o visual/verbal con pocas excepciones, es todo de una pieza, consiste en un
trabajo seriado o series de ideas e iméagenes estrechamente relacionadas; donde el libro constituye un espacio visual
para expresarse y comunicarse a través de un lenguaje que va mas alla de lo meramente verbal, donde el artista va
controlando la temporalidad que es una parte que integra el espacio, donde han de existir secuencias de significantes

elegidos por el creador para construir su propio lenguaje.

Por lo que entonces, tenemos, que un libro de artista es un libro hecho ¢ incluso manufacturado por el mismo autor

concebido, en donde el artista busca lo inesperado, lo irrelevante, el desconcierto y el asombro, lo posible y lo imposible,
“cada pagina” es diferente... es creada como elemento individual de una estructura (el libro), en la que tiene una funcién
particular que cumplir; cada hoja, cada pagina es una secuencia de espacios y momentos aislados, que se ven
reforzados hacia la cohesidn y desunién por la estructura, que transmite la totalidad del autor. Es el artista o autor
quien asume el proceso entero en la creacién de un libro de artista.
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En lo particular, la creacion del libro de artista: “Un tiempo para sembrar” (libro-diario visual), funciona como una
estructura temporal de caricter solamente visual, donde el texto literario aparece en forma de una ficha técnica que
acompafia a cada imagen, para personalizar e identificar los datos que aportan una parte minima de cémo ha sido el
proceso de elaboracion de cada dibujo.

Oponiéndose a mi proceso creativo tradicional, donde los bocetos previos a la realizacion de mi obra personal consistian
en dibujos de contorno a lapiz, sombreados sutilmente en contadas ocasiones, sobre papel revolucién o papel bond de
las libretas; en esta ocasién el dibujo se despliega hacia el encuentro con el libro de artista como cuaderno de apuntes,
concretando mis ideas en torno a un tema y recurriendo a materiales inéditos y diversos para mi.

Las principales caracteristicas que dan configuracién total a la estructura del libro-diario visual, es que la pagina
representa el principal espacio artistico donde se desarrolla €l proceso del dibujo; cada una de ellas simboliza un
momento diferente en la experiencia visual y juntas conforman la secuencia de espacios construida por iméagenes que
corresponden a diferentes series que hablan del tema de las semillas; su relacién con la vida, el significado de la semilla
¥y su crecimiento ( proceso de germinacion).

La manera en que salgo del aburrimiento, que impone la formalidad, se da a partir de la utilizacién de técnicas variadas
y mixtas, que utilizo por primera vez en su mayoria, para la realizacién de dibujos; asi como la dispersién en la manera
de visualizar y representar la imagen de la semilla, con lo que quiero decir, que en el proceso, los treinta dibujos que
llenan estas paginas no siguen una sola linea de trabajo; antes bien, cada pagina es diferente, ampliando €l panorama
plastico. Cada momento se expresa de manera auténoma al separarse de la estructura total del libro en el transcurso de

su lectura.

Considero que mi libro es un proceso creativo en si mismo, sélo el nacimiento de una idea, que obedece a la realizacion
posterior de un proyecto ambicioso en la disciplina de la pintura, por lo que el ciclo de vida del mismo culmina, en cierta
medida, al trasladar los bocetos registrados al soporte pictérico {el lienzo).

La materia prima empleada, consiste en la variacion tonal de los papeles de algodén y su combinacién con un soporte
rigido como la madera y la tela para la construccién del contenedor; donde el boceto “un tiempo para sembrar” ha sido
trasladado al dleo sobre la cubierta del libro, siendo esta la manera mas tangible que encontré para integrar lo exterior
con el contenido e identificar que el libro corresponde al registro de bocetos para pintarse posteriormente.

Como egresada de la Licenciatura en Artes Visuales, es de vital importancia la experimentacién que obtengo al crear

este libro de artista, tomando la responsabilidad de asumir el proceso entero en la produccién, asi como el hecho de
controlar la lectura que el espectador pueda ejercer sobre este.
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El presente libro- diario visual, se cuestiona sus bases y conceptos a través de un lenguaje visual, que es resultado de
un proceso creativo de un mes de duracion; donde cada una de las paginas fue tomada como un momento del dia, cada
vez que el lapiz, la tinta, el pincel o la barra de pastel entraron en contacto con el papel, registrando una experiencia
lnica e irrepetible, donde intervino la percepcién visual ante el mundo registrado por mis ojos. Lo que da como
resultado una secuencia de espacios que represento en forma de una serie de treinta dibujos donde se persigue la
construccion del espacio pictdrico.

Las imagenes que presento recrean ideas mentales, que rompen con la monotonia y la igualdad de los libros
tradicionales. Aqui, todas las paginas son diferentes, cada una de ellas tiene existencia propia, donde la lectura del libro
puede darse en el orden en que se realizaron los dibujos para entender los avances dentro del proceso; el formato
horizontal corresponde a cierta apertura hacia los bordes mismos del dibujo. No se ha pretendido que la secuencia de
dibujos se complementen entre si, para formar una sola lectura, con u principio y un final, me interesa que el
espectador sea quien se acerque con la posibilidad de leer lo inacabado, que este abierto a completar mentalmente la
lectura, que piense en el dibujo que el agregaria o que paginas arrancaria de este cuaderno; que su mirada caiga de
manera intima sobre el proceso creativo, donde a través de treinta dias se han modificado las ideas iniciales de la
semilla, donde existen correcciones, se ha adecuado y retrabajado con los elementos plasticos, se cae en el bodegon, se
quiere acercar al paisaje, pero siempre permanece el retrato de la semilla como el germen de vida; lo que da continuidad
a la sucesion de cosas que aqui acontecen, desembocando en una lectura que requiere percibir cada espacio aislado,
significando una parte minima en que se divide el tiempo, tan breve y fugaz es su aparicion que el lector puede
reconstruir su propia lectura y rescatar a los sobrevivientes, analizando y evaluando elemento por elemento, recibiendo
una experiencia con los signos del dibujo, obteniendo una informacién visual en base a lineas y manchas que el autor

ha utilizado para expresarse.

El acercamiento y la relacién intima que el lector establezca con el libro, permite una lectura que se acerca no sélo al
objeto mismo, sino al autor, a la manera en que trabaja, a los materiales con los que dibujé, al acercamiento que el
mismo tuvo para plasmar sus pensamientos cognoscitivos y sensitivos, a los sentimientos, a los estados animicos que le
llevaron a la eleccion de ciertos colores, de ciertas tonalidades tierras, al didlogo que se establecié con los materiales en
un lugar intimo y privado, gracias a la escala del libro; es decir, el espectador se involucra en la lectura mediante el

continuo cuestionamiento.

A través de la delgadez de las paginas y con la sensacion tactil que estas producen, el lector puede apreciar la fragilidad
y delicadeza, igualmente delicado y suave es el diario de una mujer que protege sus paginas con una calida e intima

sensacion producida por el papel japonés.
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Las formas y tamaros de los motivos aqui estudiados (las semillas), reflejan la personalidad de su creadora,
estableciendo un contacto intimo y directo con mintsculos objetos, donde dejé reposar su mirada para obtener de ellos
un mundo inagotable de posibilidades de apreciacién visual.
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I11.2 DESCRIPCION DEL LIBRO-DIARIO.

El libro-diario visual: “Un tiempo para sembrar”, es el diario que se escribio durante el mes de Julio del 2002.

En el podemos encontrar, el trabajo que lleva a la eleccion de un tema para la realizacion de un proyecto pictérico; a
través de un proceso creativo que se manifiesta ante la observacién de un motivo particular - en este caso las semillas -,
que me lleva a realizar registros visuales que sobrepasan el lenguaje verbal y amplian el panorama de las imagenes
visuales; transformando la realidad inmediata en apuntes, bosquejos, esbozos, estudios y bocetos, enfocados en el acto

subjetivo de percepcion.

El libro esta integrado por un contenedor de formato horizontal, fabricado con madera natural “sande” de 1.5 mm.

El formato horizontal lo significo como un horizonte que limita; presentando la extension que puede tener un asunto ~
visual y el conjunto de posibilidades perspectivas que se ofrecen, siendo el horizonte la linea lejana que a la vista separa’ .- -

la tierra del cielo como espacio de la superficie terrestre limitada por esta linea.

La cubierta del libro esta sobrepuesta al dorso, embonando en éste de manera natural, sostenida por unas pestanas
que sobresalen del borde del lomo.

Plasmado en la cubierta del libro- diario visual, podemos mirar el éleo: “Un tiempo para sembrar”, que corresponde al
titulo del libro, con el que se nos invita a adentrarnos a la lectura para conocer cual fue el proceso creativo que se
desarrollo & lo largo de un mes.

Localizado en la parte interna de la caja-libro, encontramos inmerso el registro visual, que contempla los treinta y un
dias del mes de julio; donde el espectador tendra una experiencia visual espacial tactil y temporal; a través de 31
paginas que integran la estructura total del libro.

Lo primero que aparece a nuestra vista es la solapa del libro, cortada de papel de algodon grueso, imprimado con una
base de fondo de aceite y pintado con éleo; a continuacién pasamos a la anteportada de papel amate blanco con hojas
de pino, después la pagina de guarda hecha de papel japonés, mismo que se utilizara de protector de los dibujos y que
hallaremos sobrepuesto a cada pagina.

La portada es representada por un corte que se realizé de papel de algodén mediano que fue preparado con base de
aceite y pigmento amarillo ocre; en el que han side pegadas semillas de mostaza que conforman una textura visual.
Llegamos finalmente a la pagina 1 que dara continuidad a la lectura de las 30 pdginas posteriores; en las que podemos

ver desde dibujos a lapiz hasta acuarelas y técnicas mixtas.
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Los soportes en que se realizaron los dibujos han sido cortados a medidas de 35 x 12.5cm sobre papel tiziano color
blanco, amarillo Napoles y Sahara.

Han sido intercalados en el libro, utilizando los tres tonos del papel para crear una mayor riqueza visual.

En cada péagina se han utilizado técnicas variadas y mixtas como son: lapiz, carboncillo, pastel seco, 6leo en barra, tmta
china, acuarela y la combinacién de dos o mas de ellas (técnica mixta).

Por la parte trasera de cada pagina se ha inscrito una "ficha técnica" que contiene los datos de cada dibujo para
reafirmar la existencia de las imagenes plasmadas, que personaliza los dibujos y denota el sistema serial que corre a lo
largo de las 31 paginas, que conforman la estructura total del libro; asi, cada pagina se hace acreedora del los siguientes
datos:

Autor:

Titulo:

Serie:
Técnica:
Medidas:

Fecha:
Hora de realizacion:
Tipo de dibujo:
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I11.3 TEMA PROPUESTO DENTRO DEL LIBRO- DIARIO.

“siembra tu semilla por la mafiana, y por la tarde siémbrala también, porque nunca se sabe que va a resultar
mejor, si la primera siembra o la segunda, o si las dos prosperaran”.!

Eclesiastés 11:6.
II.3.1 LAS SEMILLAS Y SU RELACION CON LA VIDA.

La semilla, como un elemento que se liga naturalmente con la vida, refiriéndome al origen de otro {nacimiento); no es
ciertamente un tema novedoso, existen innumerables antecedentes que remiten a la relacién entre las formas de la
semilla, como la parte del fruto de la planta que contiene el germen, y el ciclo de vida.

“La formacion de la semilla es producto de la reproduccién sexual. Intervienen gametos femeninos y masculinos, los
cuales se produjeron por medio de la meiosis (forma de division celular que ocurre en todas las plantas de reproduccién
sexual)”.2 Esto permite multiples combinaciones nuevas {innovacion) de la informacion existente {continuacién). Cada
afio se repite el mismo proceso (multiplicacion y renovacién) de formacién de las semillas, los dvulos se transportan
(dispersion) a nuevos sitios cercanos y alejados de los progenitores; algunas logran germinar (nacimiento) y establecerse
(sobrevivencia); dando lugar a otros individuos que a su vez formaran semillas, reiniciando asi el proceso (renovacion).

Las semillas tienen la capacidad de enfrentarse al medio ambiente y sobrevivir, dependiendo de la materia de la que
estén moldeadas.

El ambiente en el que las semillas se dispersan y germinan, y en que la plantula se va a establecer y a reproducir es
muy invariable y diverso. Si se piensa solo en unos cuantos kilometros cuadrados y se ve desde la perspectiva de una
semilla 0 un animal pequefio, cada objeto, cada condicién, cobra dimensiones simplemente en lo que se refiere al
ambiente fisico, el suelo no es liso y plano, tiene particulas de distintos tamarios, pequeiias grietas, hondonadas y

desniveles.
Algunos puntos estan mas protegidos que otros. La composicién quimica no es homogénea en todo el suelo.

! La Biblia, Dios Habla Hoy, 2000, p.639
2 Patricia Casasola Moreno, Vida y Obra de Granos y Semillas, 1996, p.13
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Las condiciones climaticas que alteran el ambiente son sumamente variables y heterogéneas, tanto en el espacio como a
través del tiempo.

Las semillas tienen que sobrevivir bajo estd variabilidad, y por lo tanto es posible que las capacidades que algunos
individuos poseen en un momento dado, no sean las mas adecuadas en otras condiciones.

Daniel Janzen describe la semilla madura como “una plintula que lleva su propia bolsa de almuerzo. Como tal, es
una nave que va en busca de nuevos sitios y que debe sobrevivir a esta biisqueda (la dispersion); es también el
foco de atencién de muchos animales que buscan comida de alta calidad.” 3

La reproduccion por semillas incluye tres procesos diferentes, que pueden estar separados entre si tanto en el espacio
como en ¢l tiempo: “desarrollo de las semillas, dispersion, establecimiento de plintulas. La reproduccion exitosa
depende de como se comprometen las demandas de estos distintos procesos”.4

Para conocer una semilla y saber cémo y cuando germina tenemos que conocer aspectos sobre la estructura de sus
partes y su fisiologia; sobre aquellos procesos que se ilevan a cabo en su interior, pero también sobre la relacién entre
estos procesos y el medio ambiente en que las semillas tienen que germinar, el cual se extiende a través del tiempo y
cambia en el espacio.

Algunas de estas semillas nos llevan a reflexionar sobre la vida y ver lo dificil que resulta la sobrevivencia, recreandonos
en la plastica de las formas organicas. Una semilla puede permanecer enterrada en el suelo por muchos meses y
aguantar el invierno con sus temperaturas bajas, las secas con escasez de agua, hasta llegar finalmente el verano en el
que la temperatura sube y caen las lluvias. En este momento puede aflorar a la superficie del suelo, ser acarreada por
las lluvias y desplazarse considerablemente. Por tanto, su fisiologia responde a todas estas condiciones diferentes por
las que la semilla tuvo que atravesar, y sobrevivir, antes de poder germinar y dar origen a un nuevo individuo.

Veo que la evolucién de la semilla constituye un mecanismo invaluable de adaptacion a la vida en la Tierra.

Las semillas son 6vulos maduros, se forman en el ovario, el cual se desarrolla para formar un fruto; sin embargo hay
otras estructuras ademas del ovario en la formacion del fruto.

La semilla consta de una cubierta o testa que la protege de muchas inclemencias del medio ambiente, material
alimenticio almacenado y un embrién.

La testa tiene distintas apariencias y texturas. Generalmente es dura y tiene una capa interna y una externa de
cuticula, y una o mas capas de tejido grueso que sirven de proteccion. Estas caracteristicas le dan cierta
impermeabilidad al agua y a los gases. Hecho que influencia en el metabolismo y crecimiento de la semilla.

3 Ibid, p.15.
4 Ibidem
5 Ibid, p.26, cfr.
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El almacenamiento de las reservas alimenticias de las semillas, se da en el endospermo, que no en todas esta presente;
de estas reservas se alimentan las semillas en la etapa de germinacién.
El embrién es el origen de la raiz, hojas y tallos de la nueva planta.

Durante el proceso de germinacion, generalmente la primera estructura en emerger de la semilla es la raiz del embrién,
llamada radicula. Esta raiz penetra rapidamente en el suelo y permite que la planta se ancle y comience a absorber agua
y nutrientes.

“En el transcurso de uno o varios dias y a veces de semanas, la plintula, que antes dependia de los cotiledones
para obtener su alimento, ya es una planta capaz de obtener del suelo y del Sol lo que necesita para sobrevivir.
Absorbe elementos del suelo y lleva a cabo la fotosintesis activamente”.s En este momento ya se le considera una
planta independiente y establecida.

El periodo de tiempo que transcurre entre el momento en que la semilla germina y en el que la plantula se establece,
como un organismo independiente, constituye una de las fases mas decisivas y mas delicadas en el ciclo de vida de la
planta. Es el momento en el que el individuo es méas susceptible a una gran cantidad de dafios, como enfermedades por
hongos, depredacion por insectos, sequia, desenterramiento, etc. La mortandad en la etapa de la plantula es enorme y
sélo unos cuantos individuos llegan a establecerse.

II1.3.2 EL SIGNIFICADO DE LA SEMILLA.

En el ciclo natural que cumplimos todos los seres vivos, se incluye el principio que nos lleva hacia un desarrollo para
nuestro crecimiento como individuos; muchos son los eventos que alteran o modifican los acontecimientos normales en
nuestra conducta y constantemente nos vemos afectados por situaciones que, inconscientemente, nos detienen y
estorban temporalmente, para oscurecer nuestro entendimiento.

Para dar continuidad a nuestro proceso personal de crecimiento, es necesario realizar un cambio en nuestra manera de
pensar (dibujar) para que cambie nuestra manera de vivir (pintar}, ante esto se hace presente el llamado instintivo de la
promesa con nosotros mismos hacia la sobrevivencia.

Para que la vida siga su curso y se complete la secuencia de lo que hemos empezado a decir, y no podemos expresar en
su totalidad, construimos simbolos que nos ayudan a comunicarnos a la vez que nos sensibilizan profundamente par
crear formas plasticas que hablen por si mismas. Gran parte de la creacion, radica en la significacién de los elementos
utilizados, que son la razén de ser de la cosa formada como imagen.

6 Ibid, p.30
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La imagen puede estar conformada de materia, pero es en realidad una forma que es algo més: en "la cosa" que es la
imagen est4 el hombre; no puede "no estar”, porque es €l quien la hizo posible. La imagen es "la imagen "y es el creador.
Para llegar a un entendimiento mas cercano hace falta ir a las cosas y dejar que nos hablen por lo que percibimos en
ellas, profundizar en el significado que encierra la semilla de una manera mas subjetiva.

Sabemos ya que la semilla es el 6vulo maduro que se desarrolla después de la fertilizacion; pero cual es el simbolismo
que encierra y que los lingiistas le han asignado; antes de realizar una interpretacion personal que hable de lo que
significan las semillas para mi, me gustaria sefialar una definicion encontrada en el diccionario de los simbolos
expuesta por Jean Chavalier:

"Semilla- Grano, semilla. El grano que muere y se multiplica es el simbolo de las vicisitudes de la vegetacién. Su
simbolismo se eleva, sin embargo, por encima de los ritos de la vegetacién para significar la alternancia eatre la
vida y la muerte, de la vida en el mundo subterréneo y Ia vida a plena luz, de lo manifestado y la manifestacién.
Los ritos de iniciacién tienen por objetivo liberar de esta alternancia y fijar el alma en la luz."

Para que la imagen de la semilla hable y sea discurso visual, que logre un efecto estilistico que acreciente su contenido,
se requiere hacer girar el pensamiento y debe existir un sistema complejo de signos para la creacién.

La semilla como signo visual, alude al objeto y lo representa, en el signo encuentro tres factores que por su
encadenamiento me llevan a objetivar mas acerca de lo que trato de comunicar, explicar el mensaje y entender el
contenido. El primero es, que el signo significa caracteristicas del sujeto que interpreta los signos. Una de las
caracteristicas de la semilla corresponde a una biisqueda por el establecimiento; que entiendo como un estado de
madurez que le permite al individuo renovarse constantemente, sobrevivir y no caer mas en la dispersion.

Otra caracteristica que identifico en las semillas y que acufio como personal, es la manera en que se ven afectadas por
las circunstancias externas a ellas; tales como un ambiente desprovisto de condiciones climaticas favorables, las
condiciones en las que las semillas se dispersan para iniciar su crecimiento y otros factores que las hacen sentirse
desprotegidas e implica ver de cerca sus carencias que impiden la supervivencia por carecer de las condiciones

adecuadas.
El segundo factor alude al contexto del interpretante con sus caracteristicas sociales, culturales, ideolégicas, politicas,

religiosas, etc.
Los signos de la obra establecen asociaciones y éstas provocan de inmediato que el signo nos lleve a determinado

contexto.

7 Jean Chevalier, Diccionario de Simbolos, 1988, p.1023
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El contexto del que hago uso para hablar con un cédigo creado por mis percepciones y vivencias personales , lo significo
en base a lo que he vivido; es el contexto del dibujo, enlazo el proceso de germinacién de las semillas con la manera en
que voy tejiendo, a través de lineas y manchas, la estructura del discurso plastico que habla desde el interior de la
imaginacion y lo significo con el origen de una forma como la de la semilla, que por sus cualidades formales y la
Plasticidad que guarda, me involucra en la creacién de un nuevo ser organico, como un principio muy rudimental, que
puede ser aprehensible con los medios que dispone el dibujo.

El tercer factor corresponde a las analogias que se pueden establecer entre varios objetos de distinto sentido,
relacionando conceptos u objetos entre si por tener propiedades en comiin que los hacen ser semejantes. De aqui que
establezca relacion entre las semillas y la vida humana, entre el proceso de germinacién y el crecimiento interior del ser
humano como algo que debe sostenerse con las raices a la tierra, para irse formando y lograr el “establecimiento”
esperado.

Al dibujar se va tejiendo el discurso visual que se propaga y extiende sobre la superficie del papel a través de manchas,
colores y texturas que originan un nuevo y unico ser, la forma.

La semilla aparece como una forma contenida, retenida, en estado de reposo; sin fincarse al suelo aiin por las raices
(lineas), hasta ser estimulada por factores secundarios (la imaginacion y el entendimiento).

El periodo de iluminacién puede ser tan breve y fugaz, como innecesario, para que nos percatemos cuando la forma
realiza su aparicion para ser vista; la temperatura representa la atmésfera (la mancha), donde se desenvuelve la semilla,
como sujeto independiente del ser que lo crea; el agua es la purificacion y el alimento - materia y color- del que se nutre
la semilla para llegar a establecerse cada vez que el escritor escribe con los simbolos de Ia vision, los elementos plasticos
que la conforman.
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I11.3.3 CRECIMIENTO DE LA SEMILLA.

“Cuando se humedece una semilla, ésta absorbe agua y se inician en ella las actividades metabdlicas como la
respiracion y la sintesis de proteinas; después de cierto tiempo el embrion emerge de la semilla. En ese
momento se dice que la semilla ha germinado.”

Por germinar entendemos que hay un crecimiento; es efectivamente un brote, un desarrollo de las semillas de los
vegetales. Como principio rudimental de un nuevo ser organico corresponde al primer tallo que brota de la semilla.

Para que el proceso de germinacion se lleve a cabo es necesario que exista humedad, oxigeno y una temperatura
adecuada. No obstante, es frecuente que aun cuando las semillas se encuentren bajo esas condiciones, no germinen.
Esto se debe a que existe un impedimento o bloqueo en alguna parte del proceso de germinacién que evita que se
desarrollen los cambios necesarios en la semilla. Estos impedimentos desaparecen al proporcienar a la semilla un
estimulo del medio ambiente, como seria la luz o la temperatura baja, o bien dejando que el tiempo transcurra para que
se vayan produciendo ligeros cambios en la propia semilla. A estd incapacidad de germinar aun bajo condiciones
adecuadas se le llama latencia. 9

Una vez que la semilla ha germinado, el crecimiento continia y las reservas son transportadas hasta las partes nuevas
de la plantula; hasta que la plantula comienza a absorber agua y nutrientes del suelo e inicia la actividad “fotosintética”
convirtiéndose asi en una planta joven, establecida e independiente que no se detiene, excepto por la muerte.

Factores que intervienen en el crecimiento de la semilla.

AGUA

El primer paso para que se inicie la germinacién es que la semilla entre en contacto con el agua, para que se rehidrate;
se requiere una cantidad pequeiia, generalmente no mas de 2 a 3 veces su peso seco; sin embargo la nueva plantula

8 Patricia Casasola Moreno, op.cit, p.34
9 Ibid, p.35
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tiene requerimientos mayores para que sus raices y hojas puedan seguir desarrollindose. “El proceso de absorcién de
agua se llama imbicién,”10

TEMPERATURA

La germinacion es un proceso complejo formado por varias etapas; un cambio en la temperatura afectara cada uno de
estos pasos o etapas.

Las semillas de diferentes especies germinan bajo diferentes rangos de temperatura a excepcion de temperaturas
extremosas.

La sensibilidad de las especies difiere y no necesariamente a una mayor temperatura corresponde un incremento en la
germinacion. El efecto de la temperatura sobre las semillas es muy variado.

Muchas semillas no germinan a una temperatura especifica constante, sino que requieren una alternancia periédica de -

temperaturas, para que ocurra la germinacion. Asi, la temperatura éptima es aquella bajo la cual se obtiene el
porcentaje mas alto de germinacion en el menor tiempo. 11

LuZ

Existe una gran variedad de respuestas, en la germmacxon de las semillas con respecto a la luz. Entre, las plantas
cultivadas se ha visto que no requleren luz para germinar, pues lo hacen de igual manera en la luz .que en la oscundad
Existen aquéllas que sélo germinan bajo luz continua, otras que requieren un periodo breve de 1lummacnon para‘ ‘
germinar y otras mas que son indiferentes a la presencia de luz u oscuridad. : ‘

10 Ibid, p.37
11 Ibidem
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1.4 PROCESO CREATIVO QUE INCLUYE: APUNTES, BOSQUEJOS, ESBOZOS, ESTUDIOS Y BOCETOS DEL LIBRO
DE REGISTROS VISUALES.

En el proceso de trabajo de mis imagenes visuales, empleo un dibujo a base de lineas y manchas, en algunos de ellos
comienzo trazando lineas sobre el papel con un material duro y rigido, como el lapiz de punta afilada, otras veces
requiero un material més suave y décil como el pastel seco.

La mancha la empleo para comenzar con una base a partir de la cual €l dibujo va tomando forma; seleccionando un
lugar de la pagina {espacio), permito que la fluidez de la acuarela sea guiada de manera intuitiva y me detengo sélo en
aquellos detalles que se perciben de primera intencién, como el color y la luz.

Constantemente recurri a las imagenes que iba almacenando a lo largo de est4 investigacion; seleccionando aquellas
que me provocaran una percepcion visual diferente de la recepcion pasiva; ya por su color, tamario, textura ; asi como la
plasticidad contenida en ella, extraidas de libros, revistas, fotografias y modelos del natural.

Mi proceso creativo esta fundamentado en el dibujo, utilizindolo como €l medio que me lleva a definir las formas de los
objetos, de representar ideas o expresar estados emocionales del &nimo, por medio de lineas o tonos aplicados a una
superficie generalmente plana. Aplicandolo especificamente al uso del lapiz, el carbén, la tiza, la plumilla y el pincel. La
exactitud o la correccién en la interpretacion del natural no son esencialmente para el buen dibujo; por lo que las
exageraciones, incluso hasta la distorsion, el énfasis selectivo y las eliminaciones; dan una idea mas viva de la realidad,
siendo asi més verdadera que la representacion minuciosa y detallada de cada pormenor en sus proporciones mas
justas. Mas aun, una calidad de linea y tono que surge de la pasién creadora puede estar cargada de un profundo
significado emotivo, independientemente de lo que representa. Hay muchas maneras de dibujar. Algunas definen la
estructura de los objetos por medio de la linea, ya sea continua o quebrada, variada en su intensidad, fluyendo dentro y
fuera de las formas, sugiriendo su secciéon mientras define su contorno.

Puede enriquecerse por medio de sombras, ya sea desde el borde hacia dentro, desde el punto donde se funden luz y
oscuridad, o bien desde la parte mds cercana al espectador. Se pueden construir dibujos con manchas de color sin usar
la linea. El tono puede expresar por una serie de lineas paralelas que se cruzan o por gradaciones continuas de sombra.

Dibujo por placer personal, por registrar informacién. Como medio para entender una estructura o una accién, o como
base para una pintura mas acabada.

Los diversos medios utilizados para dibujar en este libro-diario visual, son los lapices de varias clases, el carbon, lapiz
conté, pastel seco, sanguina, la tinta china, acuarela y pincel. Este lltimo es el método tradicional de los artistas de
Extremo Oriente.

La practica del dibujo es basica para el ejercicio de toda actividad, y esta considerado como la gramatica indispensable

para expresarse en cualquier arte u oficio.

109



Dentro del proceso creativo del dibujo existen diferentes tipos de dibujo, de los cuales he contenido €l apunte, el
bosquejo, el esbozo, el estudio y el boceto.
Para saber diferenciar cada dibujo he tomado una definicién base:

APUNTE: Dibujo ligero, tomado del natural, para ayuda de la memoria del artista cuando haya de realizar una obra mas
acabada.

BOSQUEJO: Trazado de los primeros rasgos que establecen en lineas generales la estructura o composicion de una obra
de dibujo o pintura.

ESBOZO: El esbozo es el borrador de una composicion, o una parte de ésta que se hace para que el arista compruebe
varios detalles en cuanto a la proporcién, composicion, iluminacién, etc. Es un ensayo o uno de los muchos - previo a la
realizacion de la obra definitiva-, que no debe confundirse con el estudio. Es un borrador de toda la obra.

ESTUDIO: Es un dibujo o pintura de un detalle, como por ejemplo una figura, una mano o un fragmento de un ropaje;
que se hace con objeto de estudio o para ser utilizado en una composicién mayor. El estudio puede ser muy elaborado -
pero no abarca generalmente mas que una parte de la composicién.

BOCETO: Estudio previo o modelo que se realiza como guia y antecedente para la ejecucién de una obra definitiva. El

boceto pictorico, en color, establece las lineas y manchas, masas de composicion, pero no detalles. Por ser el boceto tan
s6lo orientativo, muchas veces el artista introduce variantes respecto a €l en la version definitiva. El boceto es siempre

de tamario menor que la obra final.
Muchas veces se conservan varios bocetos distintos para una sola obra, los cuales nos informan acerca del proceso

creador y de su evolucion en la mente del artista.

SOPORTES
Para la preparacion de los soportes se utilizo una preparacién a base de aceite.

BASE DE FONDO DE ACEITE:
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Materiales;

° Encolado con agua/cola (70:100).

* Una parte en volumen de yeso natural o creta (Carbonato de Calcio).
° Una parte en volumen de Blanco de Zinc (sello rojo).

° Una parte en volumen de H20.

° Una parte en volumen de Grenetina supergel coagulada.

* 1.5 0 2 partes de barniz de aceite de linaza.

Preparacién:

1. Agregar 70gr. de grenetina supergel en 1lt. de agua, (dejar reposar por una noche hasta que coagule).

2. Mezclar 1vol. de grenetina + 1vol.de Carbonato de Calcio y 1 Vol. de Blanco de Zinc. (Formar una masa homogénea).
3. Emulsionar la mezcla con 1.5 o 2 partes de aceite de linaza con una brocha, circularmente.

4. Agregar 1vol. de agua a la masa e integrar a fuego lento.
5. Calentar y retirar antes de que hierva, agregando un volumen y medio mas de agua.

Aplicacién sobre la tela:

1. Pegar la tela {(manta cruda), al soporte de madera con agua/ cola caliente. Dejar secar durante un dia.

2. Aplicar una capa caliente de base de fondo de aceite, horizontalmente.

3. Tapar los poros de la tela, repasando sobre la superficie con una cuia de metal.

4 . Aplicar una segunda capa de la imprimatura, verticalmente.

5. Aplicar tres capas mas sobre €l soporte con una brocha, intercalando €l sentido de deslizamiento de la brocha sobre

la superficie.
6. Dejar secar 24 hrs.
7. Aplicar una capa delgada de formol.

Aplicacion sobre el papel:

1. Aplicar una capa de base de fondo de aceite sobre el papel de algodén en sentido horizontal. Dejar secar.
2. Aplicar una segunda capa con pigmento de color en polvo. Secar.
3. Aplicar otra capa, mezclando los pigmentos para crear texturas y atmésferas sobre el papel.

M1.5 MATERIALES EMPLEADOS EN LA ELABORACION DE LOS DIBUJOS.
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H1.5 MATERIALES EMPLEADOS EN LA ELABORACION DE LOS DIBUJOS.

Lista de materiales:

OBJETO EXTERIOR:
° Madera natural: sande de 1.5mm.
° Aguarras.
° Esencia de trementina.
® Imprimatura de fondo de aceite{;’f’.’
° Barniceta: ,
° Aguacola {cola vegetal y agua)
° Aceite de linaza
° Carbonato de calcio
° Barniz damar
° Blanco de Zinc
° Manta cruda
° Estopa
° Formol
° Gesso
* Oleos
° Brochas
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° Lijas de agua

° Tijeras

* Segueta

° Pinceles planos y redondos
° Cortadora

* Serrucho

° Papel de algodon tiziano

° Plumillas de bambu

° Papel amate blanco con hojas de pino
° Plumilla metalica

° Papel Fabriano grueso

® Pinceles para acuarela.

° Papel Fabriano mediano

° Trapo

° Papel hecho a mano. Ext. Deponte 240 gr.

° Godette

° Papel partis nattura

¢ Acuarelas

° Papel Japonés

° Papel engomado

° Lapices de dibujo: SH, 5B, HB, 3.
° Masquen-tape

° Carboncillos

° Spray mate

° Lapiz conte HB

° Espétula

° Cufia.

° Vidrio

° Parrilla

OBJETO INTERIOR:

® Carbone Conté
° Pastel Burnt Sienna 6B
° Gomas
° Sacapuntas de madera
¢ Sacapuntas eléctrico
® Navaja ciiter
° Pasteles secos
° Oleos en barra
° Barras de éleo

° Barras conte
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II. 6 PROCEDIMIENTO DE ARMADO DEL LIBRO- DIARIO.

MEDIDAS DEL LIBRO-DIARIO:
(Caja de madera).

LARGO: 41cm.
ANCHO: 18.5¢m.
ALTURA: 9em.

El procedimiento que se sigue para la preparacién del contenedor de madera es el siguiente:
1. CUBIERTA DEL LIBRO:

a) Entelar con manta cruda el soporte, fijando la tela con agua/cola, sobre la madera. Dejar secar.
b) Aplicar cuatro capas de imprimatura, previamente caliente, sobre el soporte entelado. Dejar secar entre cada capa y
utilizar la brocha en sentido horizontal y vertical, de manera intercalada.
¢) El contenedor fue preparado con siete capas de Gesso, lijando la superficie entre capa y capa.

2. OBJETO EXTERIOR:
a) Plasmado en la cubierta del libro-diario visual, se encuentra el éleo: “Un tiempo para sembrar.”
b} El lomo del libro se ha pintado por sus cuatro lados, con dleo, continuando la atmoésfera de la cubierta y utilizando
una paleta que va de las tierras a ligeros toques de color amarillo, verde, rojo y azul.
3. OBJETO INTERIOR:
a) El interior del libro-diario visual se forro de papel blanco hecho a mano.

b} En el interior de la caja se localiza el cuaderno de registros visuales que contiene: apuntes, bosquejos, esbozos,
estudios y bocetos, que conforman la totalidad del libro.
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CUBIERTA DEL LIBRO
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4. REGISTRO VISUAL: . ,
a) Se compone de 31 paginas de papel de algoddn tiziano, de color blanco, amarillo Napoles y Sahara; protegidos con
papel japonés delgado y unidas . :
por tres argollas de metal que las sujetan a la solapa del libro y permiten separar cada pagina de la totalidad del registro
para su traslado posterior a un bastidor.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN 19




1.7 CARACTERISTICAS FiSICAS DE LA TESIS.

FORMATO: Carta/ horizontal.
(21.5x28 cm.)

TIPOGRAFIA: Bookman Old Style.
TAMANO DE FUENTE: 11
PUNTAJE: o Pts.
INTERLINEADO: Sencillo

ALINEACION: Justificada.

CONTENEDOR DE LA TESIS:

FORMATO: Carta / horizontal
LARGO: 26 cm.
ANCHO: 20.5 cm.

ALTURA: 2.4 cm.
MATERIAS: Pastas duras
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I11.8 PRESENTACION DE LA PRODUCCION FINAL:

1. Sin titulo

De la serie “Sembrar”
35x12.5cm

1/ Julio/ 2002

11:24 a.m.

Esbozo

2. “Semilla madura”
De la Serie: “Semillas”
Lapiz sobre papel
35x12.5cm2/
Julio/ 2002

12:35 a.m.

Estudios
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3. “Plantulas”

De la Serie: “Crecimiento”
Lapiz y acuarela sobre
papel

35x12.5cm

5 / Julio/ 2002

10:15am.

Boceto

4, Sin titulo

De la serie: “Crecimiento”
Lapiz y pastel sobre papel
35x12.5cm

7/ Julio / 2002

14:20 hrs.

Estudio
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5. “Embrion”

De la Serie: “Nacimiento”
Lapiz sobre papel
35x12. 5em

8 / Julio / 2002

12:00 hrs.

Estudio

6. “Imbicién”

De la Serie: “Agua”

Lapiz y acuarela sobre papel
35x12. 5cm

9 / Julio / 2002

9:15 am

Boceto
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7. “Seeds”

De la Serie: “Sembrar”
Mixta sobre papel
35x12.5cm

22 / julio /2002
19:15 p.m.

Boceto.

8. Sin titulo

De la Serie: “Proceso de
Germinacion”Mixta sobre
papel

35x 12.5 cm.

11 / julio / 2002

17:00 hrs.

Boceto
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9. Sin titulo

De la Serie: “Proceso de
Germinacion”

Mixta sobre papel
35x12. 5cm.

12 / Julio / 2002

17: 30 hrs.

Boceto

10. “Sobrevivientes”

De la Serie: “Temperatura”
Mixta sobre papel
35x12.5 em.

14 / julio / 2002

12:00pm.

Boceto
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11. “Establecimiento”
De la Serie: “Luz”
Mixta sobre papel

35x12. Scm.
15 / Julio / 2002
17: 20 hrs.
Boceto

12. “Desarrollo”

De la Serie: “Proceso de
Germinacién

Pastel sobre papel
35x12. Sem.

16 /julio/2002

16:00 hrs.

Esbhozo
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13. Sin titulo

De la Serie: “Semillas”
Lapiz sobre papel
35x 12, 5 cm.

18 / Julio / 2002
17:42 hrs.

Estudios

14. Sin titulo

De la Serie: “Estructuras”
Lapiz y acuarela sobre papel
35x12. 5cm.

26 / julio/ 2002

Bosquejo
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15. Germinar

De la Serie: “Semillas”
Mixta sobre papel
35x 12. S5cm.

24 / julio /2002
17:15 hrs.

Bocetos

LIBRO-DIARIO VISUAL: “UN
TIEMPO PARA SEMBRAR”

Fabiola Avilés

“Un tiempo para sembrar”
Oleo sobre tela

4lcm x 18. 5cm. x9 cm.
Julio /2002

Libro de artista
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CONCLUSIONES

Cuando se quiere transmitir un mensaje que no necesariamente haga uso del lenguaje verbal, como medio de expresion,
surge un cambio en nuestra manera de pensar, ya que la reflexion se vuelca sobre aquellos pensamientos que
generalmente hemos acumulado en un rincén de nuestra memoria y que pocas veces nos permitimos que salgan a la
luz; corresponde a la creacién de formas visuales cambiar nuestra percepcion sobre el entorno.

Encuentro en el dibujo, el instrumento que me Ileva a descubrir mi manera de pensar, mediante un pensamiento
analitico. En este proyecto de investigacion he logrado conjugar dos aspectos que responden aun crecimiento: el
primero que abarca el area cognoscitiva, psicomotriz y el ambito afectivo como ser humano y el segundo que habla de
un proceso creativo que se va autoconstruyendo, hasta lograr una configuracién total: la forma. Practicando el dibujo
como la disciplina que dirige el proceso creativo, estudiando sus elementos plasticos y aplicando este conocimiento a la
creacion pictérica en un proyecto posterior.

Es asi como se ha logrado un resultado plastico, que surge de una investigacién teérica que evalia los factores mas
significativos del dibujo, como disciplina artistica y el significado que encierra en el desarrollo de mi pintura.

Investigando a tres dibujantes con una produccion tan vasta y completa como es la obra de Paul Klee, Alberto
Giacometti y Gilberto Aceves Navarro, me doy cuenta de que existe, en cada uno de ellos un proceso creativo diferente,
empero, todos cuentan con un método de visualizacién para expresarse y un lenguaje visual particular. Este involucra
los aspectos mentales, el desempefio fisico y los pensamientos analiticos que dan nacimiento a una idea estructurada.

Aplicando esta reflexion a las proyecciones de la mente, con un método de visualizacion personal, llevandole a la
practica, es como logro desarrollar mi mente , enfocando el proceso creativo a un tema concreto que habla de un
proceso natural de crecimiento, el proceso de germinacién de las semillas; dentro del cual se estudié y respondié a los
principales detalles percibidos en las semillas, su medio ambiente, su desarrollo y su establecimiento como un nuevo
individuo (la forma), a través de la realizaciéon de apuntes, bosquejos, esbozos, estudios y bocetos que me llevan a
alcanzar el principal objetivo de la investigacion: estudiar los elementos plasticos del dibujo en un proceso creative que
respondié a mis necesidades de comunicar una experiencia individual; siendo el dibujo el instrumento que me llevo a
encontrar un lenguaje visual para dar testimonio de la manera en que percibo visualmente el entorno que me rodea,
donde puedo tener un acercamiento con la obra de tres grandes dibujantes como son Klee, Giacometti y Aceves Navarro.
Las expectativas de investigacion estuvieron bastante cortas en cuanto a mi desarrollo dibujistico, lo que me lleva a
afirmar que constituye el dibujo una disciplina artistica que da resultados a largo plazo y el panorama plastico que me
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abre es tan granQC y tanto €s su esplendor, que llevaria una vida dedicada a profundizar en el dibujo, como lo hicieron
estos artistas, quienes no dejaron pasar ni un solo dia sin al menos trazar lineas sobre un papel.

Empero, el hecho de crear un libro de artista a la manera de diario personal, realmente actualizé mi ideal secuencia
espacio temporal, como menciona Ulises Carrién y me llevé al encuentro con una tematica en torno a las semillas, en la
cual me gustaria profundizar mas; lo que vasto para desplegar mi dibujo cada dia sin llegar a verter en las paginas el
cumulo de posibilidades plasticas por explotar; ademas que con este proyecto logre estimular la imaginacién y el
pensamiepto, encontrando nuevas soluciones al abordar los problemas de la pintura; quedando en mi el deseo y el
compromiso, que como creadora plastica, a partir de ahora se abre para incursionar en la creacién de otros libros
alternativos cuyo enfoque principal sea el de rescatar lo que caracteriza al libro alternativo desde su origen hasta hoy.

La propuesta inicial de la investigacion conservé la idea original en cuanto a la tematica del dibujo como instrumento en
los procesos creativos, y el vinculo que esto conlleva a cubrir mis necesidades expresivas al plasmar mis visiones del
mundo, asi como la apertura a la que responde el libro al comunicar un experiencia individual, donde el concepto del
libro se afirma en el momento de la creacién. Lo que se modificé, fue la elaboracién del libro como objeto personal, ya
que se pretendia en un inicio de presentar la produccién final en varios cuadernos de trabajo donde estarian
planteadas las ideas mentales, que a mi manera de ver, caerian en la pluralizacion de elementos, concepto que se
contrapone al término de “diario” como un objeto singular, de uso personal y tinico.

El resultado final de esta investigacién tiene forma visual en los treinta dibujos que presento en el libro-diario visual del
mes de Julio, donde se observan las semillas desde puntos de vista diferentes, se aprecia su construccién interna
(estructura) y los procesos englobados en su creacién.

Utilizo los elementos plasticos del dibujo, como la linea y la mancha, el tono y la textura, el espacio y la profundidad, la
composicién de la materia; configurando formas en una misma estructura: el libro.

Crear el libro alternativo: “Un tiempo para sembrar”, me abre puertas, como proyecto creativo, a futuras exposiciones de
pintura; asi como me impulsa a incursionar en otras disciplinas artisticas para trasladar mis ideas a otros materiales y
explotar la forma de una manera total, ademas de proporcionarme un panorama diferente sobre un campo de la
produccién visual al que acceso por vez primera, gracias a la apertura del Seminario Taller de Produccién de Libro
Alternativo, como un alternativa de titulacién que no se circunscribe Unicamente a la creacion de objetos artisticos a
través de una técnica determinada, este también funciona como un seminario, en donde la teoria y la préctica se
vinculan con el fin de obtener un trabajo de investigacion que abarque totalidades; cuyos resultados se reflejan en el
objeto artistico, que bien pueden ubicarse dentro del campo del grabado, la escultura, la pintura, la instalacién o
cualquier otra disciplina, incluyendo los medios audiovisuales y la computacién.
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El presente proceso de investigacién y creacion del libro de artista me lleva a continuar la produccién plastica y
actualmente realiz6 obra pictérica basada en los bocetos contenidos en el libro-diario visual: “Un tiempo para sembrar”,
misma que integrara la exposicién itinerante “Semillas en proceso”, que se inaugura el mes de enero del 2003 en la
Academia de San Carlos y posteriormente en la Casa de la Cultura de Tlalpan, durante el mes de marzo del mismo afio.
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