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INTRODUCCION

En la actualidad las escuelas de arte son parte del sistema educativo
de un pais; cada una posee sus planes de estudio conformado por los pro-
gramas de las asignaturas y los talleres requeridos para la formacion de
un artista plastico o visual. En todos estos planes nos encontramos con
un taller que nunca falta: el de dibujo. Y esto se debe a que la practica de
esa disciplina se considera como una actividad fundamental para quien
aspira a formarse como artista. El conocimiento del dibujo resulta indis-
pensable aun en nuestros tiempos a pesar de que el arte moderno libera
una diversidad de expresiones que en apariencia no requieren de su in-
tervencién y de que el arte actual, en muchas de sus manifestaciones, lo
presenta como innecesario. Asi, podemos decir que el dibujo es todavia
hoy una forma valida de expresion; es una modalidad grafico-expresiva
que se practica desde la rigurosidad mas extrema del hiperrealismo has-
ta la representacion mas espontanea y expresiva sin ninguna referencia
figurativa; es también parte de una obra conceptual en cuanto funciona
como documento grafico de una idea. Sin duda, tanto el dibujo como la
pintura y la escultura siguen teniendo vigencia como lenguajes estable-
cidos dentro de la tradicion artistica, independientemente de las formas
contemporaneas de expresion.



Durante el Renacimiento Italiano dio inicio la educacion artistica for-
mal centrada en la préctica del dibujo. Con el paso de los siglos los cono-
cimientos y habilidades indispensables para la formacién de un artista
se fueron sistematizando hasta convertirse en un conjunto de principios
inamovibles. En Europa, el arribo de la sociedad industrial constituy6 sin
duda un factor decisivo para el cuestionamiento y posterior rechazo de la
enseflanza académica por parte de los artistas.

En México, en la Academia de San Carlos, el rompimiento con el anqui-
losado sistema de ensefianza académica del dibujo tuvo lugar de manera
maés lenta. Durante el siglo XX los criterios de la ensefianza del dibujo
han sido varios: encontramos todavia en sus inicios la practica del método
académico que se modific6 de acuerdo con la vision fotografica; poste-
riormente se establecieron los valores de tematica nacional derivados del
enfoque de la llamada Escuela Mexicana de Pintura que terminaron por
diluirse con el arribo de una practica del dibujo completamente libre.

En la actualidad la ensefanza del dibujo no se fundamenta en princi-
pios de orden general. Acorde con el caracter plural de las sociedades de fi-
nes del siglo XX y principios del XXI, existen diversos enfoques y cada uno
tiene importancia dentro del amplio espectro de las practicas artisticas.

Hacia 1971, el maestro Gilberto Aceves Navarro se integro a la Escuela
Nacional de Artes Plasticas con sede en la Academia de San Carlos y trajo
consigo un sistema nuevo para la ensefianza del dibujo. La circunstancia
histérica es, sin embargo, dificil para la practica de esa disciplina ya que
en la Escuela, al igual que en el pais, se buscaba la modernizacion en todas
las esferas de la vida social y de acuerdo con esa aspiracion se estructurd
un nuevo plan de estudios: el de la Licenciatura en Artes Visuales. Este
plan incluia la creaciéon de nuevos talleres como los de Educacién visual
y Disefio grafico con lo que el Taller de dibujo fue relegado a un area de-
nominada de adiestramiento técnico. Asi, por primera vez en la historia
de la Academia de San Carlos, al dibujo se le restaba importancia en la
formacion artistica.

Los objetivos de la ensenanza del dibujo del maestro Gilberto Aceves
Navarro son claros y sus planteamientos resultan l6gicos con relacion a la



tradicion de las artes plasticas en Occidente, ademas de que los resultados
de su trabajo son visibles a lo largo de su estancia en la Escuela Nacional
de Artes Plasticas (ENAP). Ha dejado sin duda una influencia en su forma
de ensenar, de ahi la importancia de echar una mirada hacia la historia
de su actividad como profesor, pero sobre todo a los principios y objetivos
que estructuran su sistema de ensefianza del dibujo.

Como se mencion6 anteriormente, cuando el maestro inicio sus clases
en la Escuela, se vivia un rezago producto de una ensefianza anquilosada.
Durante los afios sesenta, para impartir sus clases de dibujo algunos pro-
fesores seguian una disciplina un tanto académica. En el primer semestre
se copiaba modelos con formas geométricas pintadas de blanco, se inicia-
ba el curso con la copia de un cubo, se pasaba después a una piramide o
un cilindro, posteriormente éstos se combinaban con algiin objeto de otro
material como metal, vidrio o madera y finalmente se dibujaba en pers-
pectiva. En el segundo semestre se pasaba a dibujar con modelo vivo. Es
de anotarse que cada ejercicio consumia por lo menos dos semanas de tra-
bajo, es decir, 20 horas. Otros profesores se inclinaban por una educacion
basada en la llamada escuela mexicana donde se daba mucho énfasis a los
apuntes del natural y, si eran de obreros, pues tanto mejor. Esto sucedia
en el mejor de los casos, porque muchos de los maestros sélo se limitaban
a indicar la pose del modelo. Estas rutinas de trabajo se repetian por afios
hasta convertirse en algo fastidioso y aburrido, pero lo mas importante
es que no presentaban resultados en beneficio de los estudiantes. Estos
abandonaban los talleres debido a que no encontraban alternativas a estas
formas de enseiar el dibujo.

Simultaneamente, el descontento de los estudiantes, que culminé en
el movimiento de 1968, se sentia por toda la ciudad. Es a partir de esta
fecha que en numerosas escuelas se llevaron a cabo reestructuraciones
académicas. La Escuela Nacional de Artes Plasticas seguia siendo una
Academia enclavada en el pasado, y la necesidad de transformarla cre-
ci6 durante estos afios. Ademas, en el ambito cultural el muralismo cedia
terreno a los nuevos lenguajes plasticos que requerian de una ensefianza
distinta a la establecida en la Academia haciendo mas evidente la tension
vivida por los estudiantes entre lo que sucedia en el mundo del arte y sus
procesos de aprendizaje.



Con el nuevo plan de estudios de la Licenciatura en Artes Visuales,
elaborado en 1971, la Escuela se proponia formar profesionales con una
marcada inclinacion hacia el desarrollo tecnolégico en un pais cuyas con-
diciones econémicas no prometian un desarrollo industrial homogéneo.
El dibujo, como he mencionado ya, pasa a ser un taller de segundo or-
den debido a que su practica deja de ser considerada como no indispensa-
ble en la formacion del nuevo artista. De todas formas la dindmica de la
ensenanza en la Escuela oscilaba entre dos enfoques: la defensa de la ya
insostenible “seudoacademia” y el nuevo plan como puerta de entrada al
mundo moderno. Pero el arte no se sostiene con criterios impuestos, son
el entramado complejo de circunstancias histoéricas y la propia capacidad
del arte de renovarse, los factores que posibilitan los cambios.

Con esta descripcion tenemos una idea de como era considerado el di-
bujo en la escuela en esos tiempos, aun cuando por tradicién el pais ha
tenido grandes dibujantes como José Guadalupe Posada, Saturnino He-
rran, José Clemente Orozco, y en la segunda mitad del siglo XX como José
Luis Cuevas, Francisco Toledo y el mismo Aceves Navarro, entre otros. En
la actualidad, en la Licenciatura en Artes Visuales se le dedican sélo seis
horas semanales a la practica del dibujo que, igual que antes, se imparten
en los primeros cuatro semestres, lo que demuestra que se continua con-
siderando el dibujo como una disciplina no esencial en la formaciéon del
artista plastico.

Una vez que el maestro Aceves Navarro se incorpora al plan nuevo, su
taller se encuentra siempre lleno. El nuevo plan de estudios habia asigna-
do alos estudiantes de artes visuales cuatro horas semanales para la prac-
tica del dibujo; la afluencia de alumnos al taller durante toda la semana
se debia a que muchos de ellos abandonaban sus clases obligatorias y se
agregaban voluntariamente al curso. Entre los alumnos inscritos, los emi-
grados de otros talleres y los oyentes, la concurrencia regular era de un
promedio de 50 alumnos. Prueba clara de que el dibujo seguia siendo un
lenguaje vivo, tan vivo como lo ha sido desde la aparicién del hombre y a lo
largo de toda la historia de la humanidad. En los afios setenta el dibujo era
todavia, como en la actualidad, el medio por el que los alumnos de artes
visuales y artes plasticas pueden crear una forma de expresion personal.
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Si bien es cierto que en aquellos anos existia la intenciéon de incorporar
la ensenianza de las artes plasticas a un contexto internacional de corte
racional y a considerar la geometria y el disefio como valores indispen-
sables de la practica del arte, se gestaba también un reencuentro con la
pintura convencional que recuperaba el dleo y la tela en bastidor. Los se-
tenta marcarian el final de las vanguardias; la innovacion ya no seria mas
el punto central del arte, tampoco seria mas factor de socializacion, tal
como lo marcaban los esquemas marxistas dominantes en el pensamiento
artistico de ese tiempo. El arte plastico se torna mas bien hacia los estilos
individuales y con ello configura el nuevo rostro del dibujo, la grafica y la
pintura de la década de los ochenta.

La presencia del maestro Aceves Navarro en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas fue determinante para el desarrollo de muchos artistas que ahi se
formaron durante los setenta, ya que represento la alternativa de aprender
a formular un discurso individual en un medio orientado hacia una forma-
cion racionalmente técnica. Sin duda su incorporacion cobra importancia
como alguien que motiva y estimula a los estudiantes y a la luz del tiempo
transcurrido se pueden ver los resultados en un grupo de artistas que se
formaron en su taller y que en la actualidad se mantienen en actividad y son
protagonistas importantes de la dindmica cultural del pais.

Unos de los aciertos en la ensefianza del maestro Aceves Navarro es su
particular manera de impartir clase que se asemeja a un ritual, donde €l
es el guia que nos hace participes de un viaje por las vastas regiones de la
imaginacion; donde la creatividad se hace presente graficamente a través
de una expresividad directa con lo que se descubre la capacidad de cada
individuo. Gracias a la vivencia disciplinada de esta experiencia, el dibujo
se descubre como la tinica via de acceso a las naturales capacidades de
cada estudiante para expresar su propia individualidad.

La dinamica seguida por Aceves Navarro en el taller observa numero-
sos enfoques del aprendizaje: a veces da énfasis a la creatividad, otras a
la experimentacion de materiales, otras a la expresividad en directo. La
dinamica es la de un taller donde se intenta una experiencia creativa en su
totalidad, una experiencia tnica y esto cobra forma dibujando, pintando,
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realizando volimenes. Aqui lo importante no es la factura, sino la expe-
riencia, es decir, el proceso de aprendizaje, porque no se buscan resultados
en términos del acabado de una obra, sino la apertura a las capacidades
expresivas y creativas y al conocimiento de las herramientas y los materia-
les que posibilitan y facilitan una mejor representacion grafica. El resul-
tado final de cada sesion es solo el testimonio de una experiencia interior
que forma los criterios con los que el alumno trabajara en el futuro.

Mi actividad como profesor de dibujo y pintura me ha obligado a rea-
lizar un anélisis de los diversos métodos que se han utilizado desde que
se establecieron las primeras Academias en Europa, asi como los utiliza-
dos en la Academia de San Carlos desde su fundacién en 1783. Contamos
con una copiosa bibliografia sobre los diversos aspectos de la educacion
artistica, algunos escritos por especialistas y otros por artistas que en un
periodo de su vida profesional se han dedicado a la ensefianza. Abundan
textos sobre la ensenanza del dibujo, y los hay de todo tipo, desde los que
recomiendan una serie de reglas simples hasta textos que contienen in-
vestigaciones fundamentadas que resultan esclarecedoras para la com-
prension de esta disciplina. No obstante, no he localizado un texto donde
se recojan las experiencias docentes de la ensefianza del dibujo en la Es-
cuela Nacional de Artes Plasticas durante el siglo XX.

Considero necesario recuperar las experiencias y enfoques educativos
que han venido ordenando la ensefianza del dibujo en nuestra Escuela
para poder contar con una memoria historica que nos ayude a aclarar la
actual situacion y nos apoye en la planificacién de acciones futuras. Por
esta razon en el presente trabajo, que debe ser visto mas que nada como
una memoria escrita por un protagonista —en la modalidad de estudiante
y de profesor—, y no por un pedagogo de las artes o un historiador de las
mismas, intentaré describir los fundamentos del sistema de ensefianza del
dibujo del maestro Gilberto Aceves Navarro. Por lo tanto esta exposiciéon
no debe ser vista como un recetario o manual de acciones y ejercicios que
pueden ser puestos en practica por los interesados en aprender a dibujar;
mas bien es un intento por aclarar el sistema de ensefianza del dibujo del
maestro a través de la descripcion general y somera de diversos ejercicios,
del desarrollo del curso y de las etapas de aprendizaje.
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En el primer capitulo haré una descripcion panoramica de lo que fue el
aprendizaje del dibujo en Europa desde las Academias del Renacimiento
hasta las del siglo XIX. Describiré también un breve recorrido histérico
por las formas de ensenanza de la disciplina en la Academia de San Car-
los desde su fundacién hasta los afios setenta, cuando el maestro Aceves
Navarro se incorpora a la planta docente. Muchos son los aspectos que
en este periplo han quedado fuera; los interesados en profundizar en al-
guno de ellos deben recurrir a la numerosa bibliografia existente sobre
esos periodos. Los objetivos de este capitulo no son otros que mostrar la
importancia que en otros tiempos se le dio al dibujo en la formacion de
los artistas, asi como situar histéricamente la importancia del arribo del
maestro Aceves Navarro a nuestra Escuela.

El segundo capitulo intentaré explicar las ideas que animan y sostienen
el sistema de ensefianza del maestro Aceves Navarro, y para ello recurriré
a sus propias declaraciones. Estas nos permiten comprender que su siste-
ma de ensenanza se desprende de su educacion y de un estudio minucioso
de las grandes obras de la tradicién artistica. También nos muestran que
los principios y conceptos en los que se sustenta no son diferentes de los de
esa tradicion, sino que mas bien lo que los diferencia de ella es el camino
y los objetivos perseguidos.

En el tercer capitulo describo el orden estructural de ese sistema, desde
los ejercicios que conforman el curso y tienen como objetivo el desarro-
llo de las capacidades individuales, como la sensibilidad y la creatividad,
hasta aspectos cognitivos como la memorizacion y el analisis. Por altimo,
describo las etapas por las que atraviesa una estudiante hasta llegar a la
finalidad del curso: conseguir una forma de expresion grafica acorde con
su sensibilidad e inteligencia. La exposicion sobre la parte formal del sis-
tema, sobre esa estructura invisible que sostiene y da sentido a cada una
de las actividades de aprendizaje, se basa en la convivencia con el maestro
Aceves Navarro que se ha prolongado durante varios ainos y en la cual he-
mos sostenido largas charlas sobre el enfoque que engloba su ensefianza,
ademas de haber recibido sus pacientes explicaciones sobre lo referente a
sus aspectos historicos, técnicos y formales. El orden en que estan expues-
tos los principios que dan cuerpo a la explicacion de la estructura del sis-
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tema ha sido acordado con el propio maestro Aceves y tratan de reflejar lo
mas fielmente posible su pensamiento. Las explicaciones de los ejercicios
se basan en las instrucciones que cotidianamente da en su taller. He trata-
do de interpretar sus conocimientos y su espiritu con la mayor fidelidad.

Esta exposicion trata solamente de trazar una guia para el estudiante
que practica el dibujo y busca ser un documento informativo para aquellas
personas que deseen conocer el curso que el maestro imparte. Como ya
dije, no tiene el proposito de ser un manual donde se siga una serie lineal
de recomendaciones ya que esto tergiversaria el espiritu de ensefianza del
maestro Aceves al convertirse en un documento carente de veracidad en
relacion con lo que anima su concepcién, desarrollo y conceptualizacion
del aprendizaje del dibujo. Y esto porque la estructura de su sistema se
sustenta en la vivencia o experiencia de practicar el dibujo, que se recrea
y se renueva constantemente en la disciplina cotidiana.

Aunque he intentado ser lo mas didactico posible, tal vez mi exposi-
cién sea un tanto arida, pero resulta indispensable que asi sea debido a
que su objetivo es plasmar por escrito la estructura oculta que da orden
y sentido al sistema de ensefianza del maestro Aceves. La motivacion que
me anima es demostrar que la eficacia del sistema no depende tinicamen-
te de la apabullante presencia del maestro en el taller. Asimismo, con-
sidero que esa explicacion es necesaria porque el enfoque educativo del
maestro Aceves cuenta con muchos seguidores, profesores que al imitarlo
contribuyen a despojarlo de su vitalidad y valor, y por consiguiente, lo
convierten en una nueva academia.

En el primer capitulo he incluido algunas imagenes con las que pretendo
ejemplificar algunos momentos de la historia de la ensefianza del dibujo. En
los dos capitulos siguientes incluyo fotografias del taller del maestro Aceves
de 1977, asi como dibujos realizados en el taller por el propio maestro. «&



|. GENERALIDADES SOBRE LA HISTORIA DE LA ENSENANZA
DEL DIBUJO: DE LAS ACADEMIAS EUROPEAS A LA ACADEMIA
DE SAN CARLOS

1.1 Acercamiento a la historia de la ensenanza del dibujo en
las academias europeas

Desde el Renacimiento, el dibujo ha sido valorado como parte inse-
parable del proceso creativo para la conformacion de una obra de arte,
ademas ha sido apreciado y coleccionado. Desde esa época hasta nuestros
dias, a los dibujos de los grandes artistas se les ha otorgado un elevado
valor, es decir, son vistos como obras tan valiosas como una pintura o una
escultura por lo que los museos poseen grandes colecciones y constante-
mente se pueden ver exposiciones exclusivamente dedicadas a ellos.

El gusto por la apreciacion de los dibujos se fue configurando como
resultado de un proceso de cambio en la formacién de los artistas a partir
del siglo XIV. Fue en ese siglo cuando se inici6 el culto a la individualidad
y la creciente demanda de obras de arte originales, lo que hizo que el ar-
tista entrara en un proceso de alejamiento de los principios que regian al
artesano, que con sus métodos tradicionales imitaba y repetia patrones
culturales considerados representativos en su tiempo. Los artistas floren-
tinos de comienzos del siglo XV seguian todavia los criterios gremiales,
pues eran artesanos superiores que recibian su educaciéon bajo los mismos



I8

fundamentos que los artesanos comunes: ingresaban a los talleres de los
maestros todavia nifios, su aprendizaje duraba de ocho a diez afios, y sdlo
después tenian derecho a ejercer su oficio.

En esos tiempos no era el talento el criterio que conferia valor al traba-
jo de los artistas, sino el aprendizaje realizado conforme las normas que
el gremio establecia. Los aprendices podian ingresar a los talleres a cargo
de los artistas mas famosos donde la formacion artistica obedecia todavia
a la tradicién medieval basada en la realizaciéon de trabajos manuales de
todas clases, pero en donde ya se observaban cambios con respecto a ella.
Asi, el aprendiz debia barrer el taller, preparar colores, fabricar pinceles,
preparar la madera y los lienzos, después podia calcar del cartén al cua-
dro algunas composiciones dibujadas por el maestro. El aprendizaje del
dibujo consistia en realizar algunas copias de los dibujos del maestro, pin-
tar pequeiias partes secundarias y terminar con la ejecucién de obras sin
otra referencia que los dibujos del maestro que eran considerados como
modelos a seguir. Se puede observar también que el taller artistico de los
inicios del Renacimiento estd dominado ain por el orden comunal, a la
manera en que lo exigen los gremios.

Los artesanos eran capaces de realizar grandes obras artisticas lo que
nos permite apreciar que su actividad estaba sujeta a normas y convencio-
nes culturales; de igual manera, el aprendizaje de los jévenes principiantes
en el oficio se reducia a imitar los valores que les mostraban sus maes-
tros. Por el contrario, si contemplamos los dibujos del Renacimiento como
ejemplo de la maestria de los artistas, vemos que son creaciones indivi-
duales, invenciones aisladas, y que no fue tarea facil pasar de los criterios
medievales a la concepcion de lo que es un dibujo renacentista tal como
lo conocemos en la actualidad. Para llegar a esta valoracion fue necesario
pasar por un largo proceso cultural en el que la primera revolucion cienti-
fica, la emergencia del capitalismo y la reforma protestante posibilitaron la
configuracion de una nueva subjetividad que valoré la movilidad social y
el esfuerzo individual de las personas. Estos fendmenos hicieron posible el
paso de los grandes artesanos calificados a la aparicién y valoracién social
de la figura del artista. En la tarea de situar la practica de las artes plasti-
cas como actividad no gremial intervienen figuras como Cennino Cenni-
ni, Le6n Battista Alberti, Leonardo Da Vinci y Miguel Angel. Todos ellos
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protagonizaron una batalla por el ascenso social de los artistas en la que la
diferenciacion de las artes con los gremios y entre las diversas disciplinas
de las artes plasticas desempen6 un papel de primera importancia.

Fue Cennino Cennini quien en su Libro del arte' establecid por escrito,
y por primera vez (aproximadamente a mediados del siglo XIV), las di-
ferencias entre pintura y dibujo. En el capitulo IX de su libro, aclara que
lo que €l entiende por dibujo no se reduce a una serie de lineas, perfiles
y contornos, como ocurria en la tradiciéon bizantina y romanica, sino que
incluye sombras y volimenes a la manera de Giotto. Cennini insiste en
describir cada una de las fases técnicas del dibujo, del tratamiento del
papel a los instrumentos para trazar lineas y sombras, con lo que el dibujo
adquiere autonomia y valor por si mismo. En el capitulo VIII del mismo
libro establece que el dibujo se basa fundamentalmente en procesos que
tienen la finalidad de conseguir relieve, ya sea “intensificando los trazos
poco a poco hasta conseguir sombras” o “sombreando los bultos con agua-
da de tinta” o “dando a los volimenes unos toques de blanco para resaltar-
los.” Cennini reitera la necesidad de modelar basandose en el claroscuro,
buscando un efecto visual con relacion a lo que ve el dibujante. Con este
principio se separa de la tradicion medieval que establecia que la linea
circunscribe a la figura por lo que el dibujante debia marcar primero el
contorno para después estar en posibilidad de colorearlo.

La idea que flotaba en Florencia desde el tiempo de Giotto (1267-1337)
establecia que se debia conseguir el relieve basandose en el claroscuro.
Esta era la parte central de la creacién artistica y la nueva finalidad del
arte. Cennini se sitia entre la tradicion esquematica del medioevo y la ad-
quisicién del conocimiento a través de la observacion de la naturaleza pro-
pia del Renacimiento. En sus ensefianzas todavia aconseja a los artistas
ser diligentes, obedientes y constantes. Ademas consideraba la imitaciéon
de los modelos el camino mas seguro para alcanzar la maestria.

La concepcion cientifica del arte, que constituye el fundamento de la
ensefanza académica del dibujo, empieza con Le6n Battista Alberti (1404-

! Cennino Cennini, £/ libro del arte, Madrid, Akal, 1998.
2 [bid., pp. 17 y 18.
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1472). Alberti consideraba que las matema-
ticas constituian la estructura comun a la
ciencia y al arte debido a que la doctrina de
las proporciones y la perspectiva se rela-
cionaban con ellas. El arte es, de esta ma-

% , nera, elevado a ciencia. Leonardo da Vinci
# . (1452-1519) acentta y realza esta idea, pues
considera que “la perspectiva es la primera
DA asignatura que debe ensefarse. Después de
o dominar la perspectiva el estudiante debe
introducirse en la teoria y la practica de la
proporcién y posteriormente en el dibujo
sobre dibujos de su maestro, dibujos de re-
2 lieves, dibujos de la naturaleza y al final en
Leonardo Da Vinci autorretrato encre 1512-1516 1@ practica de su propio arte.”

Como se observa, para Leonardo es indispensable desarrollar el cono-
cimiento mas que la habilidad del pintor. De esta forma queda diferen-
ciada claramente la educacion que recibe un artista de la formacion de
un artesano. La pintura es considerada por Leonardo como una ciencia
exacta de la naturaleza que incluso esta situada por encima de la ciencia,
pues ésta, por su caracter impersonal (objetivo) puede ser imitada, mien-
tras que el arte esta ligado al individuo y a sus propias aptitudes creativas.
Con estas formulaciones sienta las bases de cualquier programa acadé-
mico para la ensefianza de la pintura y el dibujo en el futuro, mismas que
permaneceran hasta el siglo XIX.

La sustitucién parcial de la imitacion de las obras de los maestros por
el estudio de la naturaleza es una de las caracteristicas de la ensefianza
artistica durante el Renacimiento. A finales del siglo XV se estableci6 la
naturaleza como modelo cientifico de la educacion artistica y ésta pasoé del
taller a las escuelas con lo que la autoridad del maestro se vio disminui-
da. Los aprendices recibian instrucciones practicas sobre los fundamen-
tos de la geometria, de la perspectiva y de la anatomia y eran iniciados
en el dibujo con muiiecos articulados y modelos vivos. En los talleres de

3 Nikolaus Pevsner, Academias de arte: pasado y presente, Madrid, Cdtedra, 1982, p. 2.
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los maestros mas conocidos se organizaban cursos de dibujo. A partir de
esto se desarrollaron las academias particulares y la ensefianza practica
y tedrica de la disciplina del dibujo, y aparecieron también las academias
publicas que permitieron el acceso a un mayor nimero de discipulos.

Es asi como tiene lugar el proceso por el que el concepto moderno de
la personalidad creadora se impone a la conciencia social como parte de
una nueva mentalidad. Acorde con esto, tiene lugar el innegable desplaza-
miento de la obra de arte como punto central de atencion social al interés
por el artista como individualidad. Empieza la época de las biografias y
del autorretrato; las firmas comienzan a ser ampliamente conocidas; los
artistas reciben honores de principes, cardenales, papas y emperadores.
Asi, por ejemplo, Miguel Angel (1475-1564) asciende a una altura social
nunca antes vista: es el primer artista moderno solitario, movido por el
demonio de la creacion y poseido por una idea creativa inédita. Su talento
es una fuerza que lo rebasa y se entrega con pasion a realizar su obra tal
como la concibe su genio.*

El peso de la figura del artista en esta época se concentra en sus apti-
tudes, en la exhibicién de sus virtudes y sus habilidades y en la demostra-
cion de su maestria. El artista es aquel al que s6lo le son suficientes unas
cuantas lineas en las que se pueda reconocer su mano. Es por ello que
el creciente interés por coleccionar el proyecto, el bosquejo, el boceto, el
dibujo inacabado del maestro crece y da lugar a una forma artistica au-
tonoma. Desde entonces, el esquema, el boceto, el dibujo, pasan a ser no
solamente algo apreciable artisticamente, sino también documentos de la
huella del proceso de creaciéon artistica; se reconoce en ellos una forma
expresiva distinta de la obra terminada, pero se valoran porque lo que
realmente es apreciado es la invencién de un individuo.

Asi, el dibujo se convierte en la muestra directa del proceso creativo;
en él se celebra con creces la demostracion de la destreza que hace os-
tensible la genialidad de la concepcion de las obras: el artista se vale de
unos cuantos trazos, no requiere de realizar una obra elaborada y menos

* Giorgio Vasari, citado por Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte. Desde la
prehistoria hasta el barroco. Madrid, Debate, 1998, p. 384.
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aun terminada, pues le es suficiente un fragmento para dejar una mues-
tra de sus capacidades creativas. Con todo esto el dibujo se convierte en
una forma artistica autbnoma cuya valoracién no depende de ser una obra
terminada, a la manera de una pintura. En adelante su valor radica en la
habilidad y la capacidad creativa individual.

Hemos visto como en el Renacimiento el dibujo fue considerado como
una forma de expresion artistica a la altura de la pintura y la escultura por
lo que también surgieron las escuelas para su ensefianza, ya que la impor-
tancia de su practica resultaba indispensable para la formacién de los ar-
tistas. En un primer momento la ensefianza del dibujo se desplaz6 de los
talleres del maestro a reuniones informales, donde se usaban como mo-
delos copias de dibujos de los maestros y esculturas antiguas y se discutia
sobre las obras artisticas. De esas reuniones surgirian posteriormente las
academias privadas y mas tarde las de orden publico con sus rigidos pro-
gramas de estudio. Miguel Angel asisti6 a la escuela de escultura de Ber-
toldo en los jardines de Lorenzo el Magnifico, en Florencia, alrededor de
1490. No se sabe cuéles eran las formas de ensefianza en esa escuela, pero
si se puede deducir que los discipulos que asistian no eran aprendices del
maestro por afos, como en los gremios, y que su preparacién ya no incluia
ayudar manualmente en las tareas del taller. Su preparacion y adiestra-
miento se basaba en el estudio de los modelos antiguos y modernos que
formaban la coleccion Médicis y en ella, segin relata Vasari, los dibujos
realizados por Donatello, Brunelleschi, Massacio, Ucello, Fra Angelico y
Filippo Lippi se conservaban junto con las esculturas antiguas que les ha-
bian inspirado, para que sirvieran de modelo a los nuevos aprendices de
la escuela.

Miguel Angel se desarroll6 fuera de la formacién de la vida corporativa
medieval y junto con su fama creci6 su autoafirmacion como artista. Era
un hombre independiente, consciente del valor de su arte, pues considera-
ba su profesion como algo fundamentalmente diferente de la de sus prede-
cesores. Le disgustaba que le llamaran “Miguel Angel escultor”, decia que
era suficiente el sélo Miguel Angel Buonarroti, por ser miembro de una dis-
tinguida familia y por dedicarse a una actividad espiritual.5 Con esto que-

> Idem.
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ria diferenciarse de los pintores y escultores
que laboraban en los gremios ya que su arte
no radicaba en las habilidades manuales,
sino estaba dirigido, igual que la poesia, a la
expresion de contenidos espirituales.

Las nuevas concepciones del arte y del
artista implican necesariamente una nueva
concepcion de la educacion artistica. Has-
ta la época de Miguel Angel los métodos de : N
enseflanza medieval no habian sido cues- P
tionados. A la edad de doce afios 0 mas, un =
adolescente podia ingresar al taller de un
pintor como aprendiz y en un lapso de dos
a seis anos aprendia todo lo considerado necesario: desde moler el co-
lor hasta preparar los fondos necesarios para dibujar y pintar; al mismo
tiempo, como se dijo anteriormente, hacia todo tipo de servicios para la
casa de su maestro. Tras concluir su aprendizaje podia pasar a ser oficial
y después, una vez que pasaran algunos anos, obtener su certificado de
maestro de la compaiia local de pintores que lo habilitaba para instalarse
como pintor independiente. Igual que Miguel Angel, Leonardo se oponia a
este sistema. Consciente de su nuevo estatus social de artista pensaba que
este sistema de educaciéon concebia la actividad artistica como artesanal
ya que preparaba a los discipulos para realizar las exigencias del patrén ya
fuera éste principe o burgués y que les dotaba de destrezas para cumplir
con cualquier pedido que llegase a su taller, desde la decoraciéon de un
escudo hasta la representaciéon de alguna escena biblica. Para Leonardo
el arte debia separarse del trabajo artesanal, entendido éste como la mera
realizacion del gusto y las exigencias del patron.

Esta nueva concepcion del artista conlleva también una nueva vision
del publico. En el pasado el artista seguia los gustos del patron, por tanto
era impensable una oferta y demanda artisticas. De acuerdo con las ense-
nanzas de Leonardo el que encargaba las obras debia estar mas atento a
las capacidades creativas del artista, debia apreciar la intuicion y valorar
las cualidades estéticas del nuevo estilo. En otras palabras, estamos frente
a una nueva actitud del artista que ya no se limita a repetir habilmente las

Miguel f\ngel, Estudio para la Sibila Libica, 1511
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representaciones pictoéricas de acuerdo a la tradicion medieval, sino que
da prioridad a las capacidades individuales de invencion que resultaban
distintas a las que ofrecia un artesano comun.

En alguna ocasién se le reproché a Miguel Angel el hecho de que sus
retratos de Lorenzo y Giuliano de Médicis carecian de parecido con sus
modelos, su respuesta fue que, pasados cien anos, a nadie la importaria
si se parecian o no. Es esta una muestra clara de como lo que ha de inte-
resar al artista es expresar su concepcion personal del arte, su vision de
la realidad sin importar que los resultados estén sometidos al juicio del
publico que, por otra parte y segiin el mismo artista, debe apreciar su obra
u omitir su opinidn si su apreciacion es negativa.

De esta forma el artista cambi6 un ptblico amplio que podia solicitarle
cualquier tipo de encargo —desde pintar una banderola, decorar un lugar
publico, hasta realizar un cuadro con tema especifico—, por un publico
selecto y educado, como los grandes burgueses, cardenales o papas. El ar-
tista del Renacimiento va a mostrar en sus obras sus habilidades de maes-
tro, pero sobre todo su inconfundible personalidad creadora. Con esto el
artista perdio clientela y pedidos de todo orden, y con ello su seguridad
economica, pero, gracias a sus nuevos patronos alcanzara en cambio un
estatus social nunca antes visto.

De esta manera, ya a principios del siglo XVII los gremios o compa-
nias se encontraban un tanto a la deriva: habian perdido la respetabilidad
que tuvieron en el pasado. Estas compaiiias que aglutinaban a pintores
y escultores, doradores, iluminadores, grabadores y encofradores sobre-
vivieron en forma simbolica, ya que carecian de influencia en la relacion
con las estructuras sociales de su época y, para este tiempo, ya ni siquiera
tenian un lugar de reunion fijo.

Debido a la inexistencia de un sistema que aglutinara a los emergentes
artistas y a los artesanos, Giorgio Vasari (1511-1574) propone una nueva
organizaciéon basada en la idea de instituir, sobre el cuerpo que consti-
tuia un gremio (con su estructura medieval), una Academia de dibujo.
Esta Academia tendrd como punto de cohesion la practica de dibujo ya
que ésta es considerada como necesaria para todos los artistas. Tenemos
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aqui un giro importante en el proceso de secularizaciéon del arte debido
a que el sentido de la pertenencia a los gremios era todavia en ese tiem-
po meramente religioso. Para lograr su proposito y darle respetabilidad
y una ubicacion social importante a la nueva organizacion, el creador de
la Academia debi6 conseguir la protecciéon de un miembro de la nobleza.
Cosme de Medici es, asi, nombrado presidente de la Academia fundada
en Florencia el 13 de enero de 1536 ante la presencia de Miguel Angel. Se
conformaba asi la primera Academia basada en la practica del dibujo. La
combinacion de un principe con un artista representaba a la nueva orga-
nizacion de los artistas, organizacion que convivira todavia por un tiempo
con los gremios.

Uno de los propésitos de la Academia tendra que ver con la educaciéon
de los principiantes. Aun cuando la labor de la ensefianza queda formula-
da como idea, no supone una organizacion a partir del sistema de impar-
ticion de clases o lecciones. Las ideas de Vasari acerca de la ensefianza del
dibujo no llegaron a realizarse porque no intent6 sustituir la preparacion
que se recibia en el taller gremial por lo que hoy podria llamarse forma-
cién académica. Los tnicos cursos establecidos en la Academia eran los
dedicados a disciplinas auxiliares como geometria o anatomia y en su re-
glamento se observan servicios religiosos, celebraciones, exequias, dona-
ciones de caridad —lo que se conoce como actividad administrativa—, con
lo que no difiere de lo establecido por las companias de los gremios.

Con el tiempo la Academia va ganando prestigio ya que a ella estan
afiliados los artistas méas conocidos del momento y pronto se convierte en
autoridad suprema en materia de arte, ya que a sus miembros se les pide
opinion en relacién con cuanta obra importante se realiza en Florencia.
Aun cuando no se trata de una institucion educativa, la Academia repre-
senta el aval més confiable para establecer el valor artistico de una obra.

No sera hasta 1575 cuando Federico Zuccari solicite una reforma de la
Academia de dibujo de Florencia. Zuccari propone una completa separa-
cién de la ensenanza del dibujo de la actividad administrativa de los gre-
mios. Zuccari pone énfasis en los temas teoricos que se debian ensefiar en
forma de cursos, y cualquier tema relacionado con la pintura, escultura y
arquitectura debia ser incluido. Solicita también un salén para la practica
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del dibujo al natural que debia seguirse una vez por semana. Este progra-
ma representaba un gran paso en los propositos de la Academia ya que
observaba, por primera vez, la necesidad de una educacién formativa para
los principiantes, a diferencia de la idea de Vasari que sélo proponia a la
Academia como una organizacion aglutinadora de los artistas que habian
perdido fuerza representativa en su medio social. Parece que ninguno de
los propositos de Zuccari se llevo a cabo, pero sus planteamientos serian
considerados en el futuro.

Hacia 1648 se fund6 en Paris la Academia Real de Pintura y Escultura
como una organizacion estructurada bajo la monarquia y que poco a poco
fue ganando privilegios sociales. La Academia fue empresa real y de in-
mediato las consecuencias se hicieron evidentes: las clases de dibujo en
talleres particulares fueron prohibidas de inmediato por lo que el curso
de dibujo al natural sélo podia impartirse en la Academia. Ademas, la
Academia otorgaba premios a los alumnos més habiles y a sus miembros
se les exentaba del servicio militar.

Dentro de este marco de organizacion, la Academia ha venido sufrien-
do variaciones de acuerdo con las diversas circunstancias historicas y
transformaciones sociales: por periodos ha sido ejemplo de rigidez y han
pasado épocas donde la flexibilidad de criterios ha sido amplia. No es pun-
to central de este trabajo seguir puntualmente la historia de la Academia;
para nuestros fines sea suficiente sefialar que, dentro de esos cambios y
variaciones, las constantes han sido la ensefianza de la anatomia, de la
perspectiva, de la proporcién, de la geometria y del dibujo como disciplina
principal. Los criterios de la ensefianza del dibujo no muestran modifica-
ciones sustanciales desde la época de Leonardo hasta el Neoclasicismo:
dibujar de dibujos, dibujar de modelos de yeso y dibujar del natural. Estas
tres etapas son las que Leonardo propuso para el aprendizaje del dibujo
y son las mismas que posteriormente recomendarian Zuccari, Charles Le
Brun y los neoclésicos.

Con la finalidad de proporcionar una idea clara de las caracteristicas
de una Academia de finales del siglo XVIII cito en extenso la descripciéon
que hace Zulser, estudioso aleman de la estética y muy conocido en ese
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tiempo, en la que describe el papel que desempena el dibujo como disci-

plina central de la ensefianza en la Academia:

La academia debe estar bien equipada con los objetos necesarios
para el aprendizaje del dibujo. Estos son basicamente, siempre que
haya la suficiente variedad, los siguientes: libros de dibujo que mues-
tren, en primer lugar, las partes separadas de las figuras, la forma y
la proporcion de las cabezas, de las narices, de las orejas, los labios,
los ojos, etc., después, partes mas grandes de figuras y figuras mas
completas. La copia de ellas sera la primera tarea de los principian-
tes; se continuara con figuras tomadas de las méas destacadas obras
de arte, dibujos correctos de escultura clésica, figuras escogidas de
los grandes maestros, de Rafael, de Miguel Angel, los Carracci, etc.
Al copiar estas figuras, el estudiante entra en contacto por primera
vez con las altas esferas del arte. Ademaés del surtido de dibujos es
necesario tener un surtido de modelos de yeso, que representen las
obras mas nobles de la Antigiiedad y algunas obras mas recientes,
tanto en partes como en figuras completas y grupos. Los estudiantes
deberan dibujarlos asiduamente, porque no solo les ayudara a ajus-
tar la vision y apreciar la belleza de las formas, sino que también les
ensefiara a conocer la luz y la sombra y una variedad de actitudes
y escorzos. Ademas, la academia debe tener modelos de hombres
de formas bellas que posen en una plataforma levantada o en una
mesa, en diferentes posturas, siguiendo las instrucciones de algunos
de los profesores principales... Esto permitira explicar todo aquello
a lo referente a la observacion de la luz y la sombra sobre figuras ais-
ladas. La habitacion donde se ensefia el dibujo del natural debe estar
preparada para usarse tanto de dia como con luz artificial.®

Para tener clara la rutina de trabajo de una Academia durante la misma

época transcribo el horario de la academia de Berlin del afio 1800:

Lunes 7-9 Panos
8-12 Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
8-12 Modelado (yeso): Arte clasico

¢ N. Pevsner, 0p. cit., p. 21.
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Martes

Miércoles

Jueves

2-4
2-6
2-6

57

7-9
8-12
10-12
12-5
2-6
2-6
57

7-9
8-12
9-12
9-12
2-5
2-5

57

7-9
8-12
8-12
8-12
10-12

Dibujo en la escuela industrial

Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
Modelado: Arte clasico

Modelado en la escuela industrial

Dibujo del natural

Pafios

Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
Perspectiva

Dibujo arquitecténico

Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
Modelado: Arte clasico

Dibujo del natural

Panos

Dibujo del modelo
Dibujos de dibujos, etc.
Dibujos de ornato de yeso
Dibujos de dibujos, etc.
Dibujo de ornato de yeso
Dibujo de modelo

Dibujo del natural

Panos

Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
Modelado: Arte clasico

Dibujo del modelo

Perspectiva

Dibujo arquitecténico

Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
Modelado: Arte clasico

Modelado en la escuela industrial

Dibujo de natural
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Viernes 7-9  Panos
8-12 Dibujo y pintura en la galeria de pinturas
8-12 Modelado; Arte clasico
8-12 Modelado del modelo
5-7  Dibujo y pintura en la galeria de pinturas’

En cuanto al dibujo con modelo de figura humana, el estudiante estaba
obligado a demostrar su competencia en las etapas preliminares, antes de
que se le permitiera realizar las “academies”. Un “academie” es el resulta-
do, entre otras cosas, de poner a prueba los conocimientos adquiridos a
través del tiempo dedicado al ejercicio del dibujo en sus diversas etapas
de aprendizaje y es también la representacion de una belleza idealizada
con sus suaves contrastes y la armonia de formas de caracter abstracto.
Las etapas a cumplir con- . '
sistian primero en copias
en dos dimensiones para las
que se utilizaban grabados,
lo cual significaba reprodu-
cir imagenes de partes del
cuerpo antes de copiar las
figuras completas; después
se dibujaban esculturas casi
siempre de yeso tomadas de
reconocidas piezas maes-
tras. Estos ejercicios eran
indispensables para después
dibujar los modelos en vivo,
que normalmente eran hom-
bres ya que las modelos de
sexo femenino estaban ex-
presamente prohibidas en la
Academia. Esta practica se
hacia en un estudio disena-
do como un anfiteatro, don-
de se utilizaban toda una se-

7 Ibid., p. 123.

Nicolas-Guy Brenet, Hombre de pie, de frente, apoydndose en una gran pértiga, 1770. ENSBA, Paris.
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Nicolas-Guy Brenet, Hombre de pie, de perfil,
jalando una cuerda. Piedra negra y difuminado
con realces de gis blanco sobre papel beige,

50 X 39 cm. 1782

rie de recursos como poleas y cuerdas para
que los modelos, que frecuentemente imita-
ban poses de estatuas antiguas, lo hicieran
con precision. Los modelos permanecian
muchas sesiones en la misma posicion; la
iluminaci6n era indispensable para crear la
atmosfera adecuada del escenario en turno,
y la pose del modelo la establecia un instruc-
tor antes de que se permitiera la entrada de
los estudiantes al taller.

Cuando el estudiante cubria las etapas
preparatorias, estaba en condiciones para
llevar a cabo las “academies”. La relacion
del estudiante con el modelo, obedecia al
criterio de la objetividad. En otras palabras,
el modelo no podia ser percibido como un

ser humano, con su propia sensibilidad, sino que debia ser visto a través
de los convencionalismos de la armonia establecidos en las practicas pre-
liminares. En esas sesiones se recurria a procedimientos técnicos como
los que se describen a continuacion:

Rayado (hatching) es un tipo de sombreado que se logra por me-
dio de lineas paralelas y cruzadas a manera de un entramado cons-
truido para modelar la forma y si es necesario se hace una segunda
capa en un angulo opuesto a las lineas iniciales.

Graneado o veteado (graining) es un tipo de sombreado sin lineas
visibles, y se producen areas donde se resalta el grano del papel.

Esfuminado (stumping) la utilizacién de un esfumino, ya sea de
papel o piel para obtener luces y sombras con sus graduados tonos
intermedios que como su nombre lo indica es utilizado para esfu-
mar gradualmente de sombras a luces o a la inversa.®

8 John Elderfield, 7he Language of the Body. Drawings by Pierre-Paul Prudhon, New York,
Harry N. Abrams, Inc. Publisher, 1996, p. 56.
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Cuando el estudiante estaba entrenado para ver el cuerpo humano
como forma pura, es decir, carente de sensualidad y sexualidad, esta mira-
da creaba una distancia neutral entre el modelo y el estudiante. El dibujo
final era, asi, la representacion de una imagen que refleja un pensamiento
articulado acerca de los supuestos conceptuales correctamente elaborados
en la Academia y que buscaban crear una imagen bellamente armonizada.

Un “étude” se diferencia de un “academie” por el proposito. Si el altimo
es un trabajo preparatorio para una obra, el primero es elaborado rapida-
mente y, en consecuencia, el resultado es més libre y expresivo, revelador
de las caracteristicas individuales de la sensibilidad y sentimientos del
artista que lo ejecuta. El “étude” no conlleva la idea de una composicién
o de una figura completa, buscar solamente esbozar partes de un cuerpo
que seran utilizados en una composiciéon definitiva. En el “étude” los prin-
cipiantes debian reproducir formas aisladas de la anatomia del cuerpo hu-
mano como 0jos, manos, pies, o fragmentos de esculturas clésicas.

Estos criterios que en su momento lle-

garon a ser los tnicos para la formacion de PN

los artistas, empezaron a ser criticados en ' '%‘

razon de sus limitaciones creativas desde el UA . )

siglo XVIII: a los artistas ya no les bastaba X = 5
asimilar la belleza y perfeccion de la anti- o
giiedad, buscaban que su obra reflejara su ﬁ ~
imaginacidén y sobre todo su individualidad. ‘]
Pero sera en el siglo XIX cuando las Acade- w1 N
mias caigan en total descrédito. Gracias a \ ! )

ello la educacion artistica habra de trans- 8 | &g
formarse, pues se descalificaba la copia 2 RN

como via de aprendizaje. La influencia delas  Jean-Germain Drovais, Hombre de frente con
. . . los brazos levantados, 1779

Academias fue cediendo paulatinamente, y

aunque trataron de sobrevivir incorporando las innovaciones necesarias
para su existencia, quedaron relegadas a dar formacion elemental que,
curiosamente, a pesar de las modificaciones que se exigian, permanecio
sin cambios. Una vez que el alumno cursaba los principios elementales,
concursaba para poder entrar a la nueva Academia que era un taller a
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cargo de un s6lo maestro. La relacion entre maestro y alumno se modifico:
ahora el maestro guiaba al alumno de acuerdo a su sensibilidad e inven-
tiva por lo que solamente tuvieron éxito las escuelas que dirigian grandes
artistas como por ejemplo Jacques Luis David y Antoine-Jean Gros.

Sin duda estos cambios en la educacién artistica tienen que ver con
la emergencia y consolidacion del capitalismo industrial producto de la
Revolucion Industrial y de la segunda revolucién cientifica que tuvieron
lugar desde finales del siglo XVIII y principios del XIX y que vendrian a
modificar la configuracion de la sociedad ahora basada en las masas de
trabajadores con las consecuentes transformaciones de los centros urba-
nos y la experiencia cotidiana de la vida.

Se puede decir que, a grandes rasgos, estas son las caracteristicas de la
ensefianza del dibujo en las Academias europeas. Cabe reiterar que ahi la
ensefianza se centraba exclusivamente en el dibujo, y que el aprendizaje
de la pintura continuaba haciéndose a la manera de los gremios, en el ta-
ller de un maestro. Sin duda muchos otros pormenores sobre la dindmica
de la Academias, que exceden los objetivos del presente trabajo, pueden
ser consultados en la bibliografia que se incluye al final del mismo.

.2 Acercamiento a la historia de la ensenanza del dibujo
en la Academia de San Carlos

Con la idea de contar con una instancia académica para la ensefianza
del arte no distinta de las europeas, en 1783 el rey Carlos III aprobo la
fundacién de la Academia de San Carlos en la Nueva Espafnia. Como ya he
anotado, las academias surgieron en Europa durante el Renacimiento. Con
ello se inici6 el proceso de diferenciacion del trabajo manual artesanal del
trabajo intelectual y creativo. En la Nueva Espana, con el establecimiento
de la Academia se inicia un proceso que da nacimiento al concepto de “ar-
tista culto” en contraposicion a los gremios que estaban compuestos por
todo tipo de artesanos. En la estructura gremial los maestros del oficio
eran los propietarios de la materia prima y de los instrumentos de trabajo;
tenian a su cargo algunos aprendices a partir de un contrato por medio del
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cual se les daba una ensefianza practica y teorica, hospedaje en su propia
casa, comida y vestido en lugar de un salario: “Por su parte el aprendiz es-
taba obligado a prestar sus servicios a los maestros y guardarles absoluta
obediencia y fidelidad.™

La estructura jerarquica de los gremios impedia el desarrollo econémico
en una época donde las necesidades planteadas por las nuevas sociedades
burguesas imponian la puesta en marcha de una politica econémica liberal
basada en el libre comercio que ya habia ganado mercados en los sistemas
feudales tardios de los estados absolutistas. En algunos paises como In-
glaterra, el desarrollo economico era promovido por los grupos burgue-
ses. Pero en Espafia fue asumido por la monarquia, por lo que el cambio
mas importante se dio a través de las Reformas Borbonicas de manera que
“liberalismo, racionalismo e ilustraciéon fueron los elementos de sustento
ideologico de las reformas artisticas; clasicismo, su expresion formal.™°

La manufactura artistica se convirti6 en parte importante del desarro-
llo econémico del reino, de ahi la urgencia de modificar los viejos sistemas
de produccion por unos modernos, acordes a la nueva situaciéon de com-
petencia econémica. En este contexto se trataba de propiciar una nueva
mentalidad y con ello una mejora en la produccion artistica y artesanal.

Sin duda estos cambios afectaron la educaciéon. Los viejos canones
universitarios, de orientacion humanista, tuvieron que ser reforzados con
conocimientos técnicos y cientificos. Asi, se cre6 el Jardin Botanico, la
Escuela de Minas y la Escuela Provisional de Dibujo para desarrollar las
artes y oficios. Esta ultima consigui6 autoridad en muy poco tiempo por
lo que muy pronto resulté insuficiente y dio paso a la creaciéon de la Real
Academia de San Carlos, cuya fundacion se aprob6 en 1783.

Una de las condiciones para que las reformas borbonicas se aplicaran
en la Nueva Espaiia y facilitaran el libre cambio, base del liberalismo eco-
nomico, fue la acunacion de la moneda. La produccion fue encomendada al

% Eloisa Uribe. Y todo... por una nacién. Historia social de la produccion plistica de la Cindad
de México. 1761-1910, México, INAH, 1987, p. 23.
0 Jbid., p. 15.
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grabador espaiol Jeréonimo Antonio Gil, que
en 1760 recibi6 el codiciado diploma de Aca-
démico de Mérito de la Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid y fue nom-
brado por el rey Carlos I11, en 1778, como Ta-
llador Mayor de la Real Casa de Moneda, con
el encargo, ademas, de fundar una escuela de
grabado en hueco en la Nueva Espaiia.

La técnica del grabado fue de gran uti-
lidad para aplicar las reformas borbonicas,
pues era la base para realizar cartas geo-
graficas o urbanas, planos de instalaciones
_ fabriles o militares, garitas, aduanas y otros
“Jerénimo Antonio Gil”, éleo sobre tela, 116 x 81 €dificios. Una vez que estuvo establecido en
- Siglo XVIIL Autor: Rafael Ximenoy Flanes 15 Nyeva Espafia, Gil inici6 la formacién de
los discipulos que muy pronto resultaron pocos para cumplir las necesi-
dades del imperio espafiol. Por esa razon se decidi6 abrir la Escuela Provi-
sional de Dibujo y recibir a mas alumnos; el nimero de ellos pronto creci
de manera tan impresionante que Gil percibi6 la necesidad de crear una
escuela publica de Artes. La iniciativa fue bien recibida y secundada por
el superintendente de la Gran Hacienda y director de la Casa de Moneda,
don Fernando José Mangino y por el virrey Martin de Mayorga quienes en
1781 decidieron someterla a la aprobacion real.

La iniciativa también fue recibida con interés por los distintos sectores
economicos de la Nueva Espaiia, pues se pensaba que seria ttil para todo
tipo de artesano, cuyo trabajo mejoraria con el ejercicio del dibujo. Por su
parte, el Virrey veia en la educacion artistica de los vasallos un medio para
que pudieran ganarse la vida y lograr prosperidad econémica.

La respuesta fue que la educaciéon que recibieran los artesanos deberia
estar sustentada en la ensefianza del dibujo ya que por medio de ella la
Academia, daria a los artistas y artesanos los conocimientos técnicos y la
formacion artistica dentro del buen gusto requeridos para incrementar
libremente su produccion y asi satisfacer el consumo interno de muebles y
toda clase de adornos que demandaba la sociedad: “El dibujo es 1til para
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todas las artes, sin omitir la guerra, y s6lo mediante su auxilio pueden
los oficios recobrar su esplendor y el publico tener quien trabaje por re-
glas en todas las cosas que necesitare.” La idea basica que sustentaba la
creacion de la Academia era la de proporcionarle a los artistas y artesanos
los medios para incorporar su produccion al mercado libre y para reducir
también las importaciones que llegaban en gran volumen.

Asi concebida, la futura Academia se aseguro6 su real aprobacion el 25
de diciembre 1783. La nueva institucion estaba destinada a impulsar las
artes y oficios con métodos modernos y, por medio del dibujo, buscaba
capacitar a su alumnado en la manufactura de toda clase de productos,
apegandose ademaés a las reglas del buen gusto para hacerlos mas aprecia-
bles y hacer, con ello, el comercio mas floreciente.

La instruccién en la practica del dibujo tenia también la finalidad de
generalizar y unificar una técnica que fuese util a varios oficios. Se pensa-
ba que a través del domino del dibujo también era posible la representa-
cion grafica previa de los objetos artisticos y artesanales, lo que facilitaria
su produccion. La utilidad del dibujo se hacia evidente en la arquitectura,
pues se exigio que fuesen presentados los planos de construccion para
hacer las correcciones necesarias, si asi se requeria, y proceder a su apro-
bacién por los maestros académicos en arquitectura.

En los estatutos de la Real Academia, que se publicaron en 1785, se
establecio el dibujo como la directriz de la instruccion que seria la base
de la formacion por muchos afios. Para que se cumplieran tales fines se
requeria de esculturas antiguas clasicas, ya que se tenia la certeza de que
poseian valores de belleza eternos y como tales eran indispensables en la
ensefianza del arte. Se pensaba que esto facilitaria el camino hacia el buen
gusto dentro de los canones grecorromanos. Debido a la estima que se
otorgaba a las reproducciones en yeso —se valoraba mas una buena repro-
duccién de una obra clasica que una obra original mediocre—, se conside-
r6 que si Jerébnimo Antonio Gil habia traido consigo grabados, dibujos y

"' Eduardo Baéz Macias, “La Academia de San Carlos en la Nueva Espana como instru-
mento de cambio”, en Las Academias de Arte (IV Coloquio Internacional de Historia del
Arte), México, UNAM, 1985, p. 43.
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un buen nimero de esculturas en yeso (de las que s6lo sobrevivieron unas
cuantas después del traslado de la Peninsula a la Nueva Espaia), el escul-
tor Manuel Tolsa deberia traer consigo, desde Espafia hasta la Academia,
una buena cantidad de yesos. Hecho que ocurri6 en 1791.

“Manuel Tolsa”, éleo sobre tela, 103 X 82 cm.
Siglo XVTIIL. Autor: Rafael Ximeno y Planes

Busto de ecorché, Remesa 1790

La préactica del dibujo en la Academia no-
vohispana se basa en principio en la utiliza-
cion de esculturas clasicas de la antigiiedad
como modelos. Se consideraba que las es-
culturas eran portadoras de una perfeccion
inigualable y por lo tanto constituian los
medios por los que los alumnos aprendian
correctamente a dibujar. Cabe senalar que
en esa época era impensable una Academia
sin estos yesos clasicos. Ademas, la impor-
tancia de una Academia estaba en relacion
directa con el nimero de yesos que poseia
y la Real Academia de San Carlos poseia
una cantidad respetable de esculturas que
incluia desde ejemplos didacticos como los
estudios de manos y pies, estudios anato-
micos y cabezas, hasta conjuntos escultori-
cos complicados.

Una vez establecida la Escuela con todo
lo necesario para impartir la ensefanza
“se puede detectar la probable secuencia
de la instruccién en esta primera etapa de
la Academia. Los alumnos empezaban co-
piando manos, pies y fragmentos de caras.
De ahi pasaban a las cabezas, a las figuras
enteras y, finalmente, a los grupos. Parece
que sélo entonces iniciaban el estudio del
modelo natural ya estudiado en su estruc-
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tura muscular a través de los ecorchés.”? (Los ecorchés son modelos ana-
tomicos de yeso.)

El aprendizaje del dibujo correspondia a las siguientes etapas clasifica-
das en orden ascendente segtn su dificultad: 1. sala de principios; 2. sala
de yesos, y 3. sala de modelo natural o vivo:

Enlaprimera se imponia alos alumnos
el dibujo de copia de la estampa; general-
mente, copiaban grabados o los ejercicios
que aparecian en los tratados de pintura
en las utilisimas cartillas. Los mas usa-
dos para este objeto fueron los tratados de
Palomino, Durero, Audran y la anatomia
de Versalio, cuyos dibujos anatémicos es-
taban hechos por Ticiano. Este ejercicio,
con el tiempo, permitia al artista una sol-
tura y una destreza que solamente se po-
dia adquirir en las academias.

Una vez superada esa primera etapa, | = = ]
se promovia a los alumnos al dlbu_]O del Mariano Garcia, Cabeza ecorché, Remesa 1790
yeso, que consistia en copiar partes de alguna escultura, lo que per-
mitia, mediante el sombreado de la figura, dominar el volumen o,
como antafio se decia, hacer el relieve “en redondo”. La tercera eta-
pa, ya para alumnos avanzados, era dibujar del natural el objeto o la
figura humana en la que ya no solamente se lograba el volumen, sino
se expresaba su caracter y su psicologia.

Todo este largo aprendizaje se hacia bajo la vigilancia de los pro-
fesores, que llamaban “corregir” y que iba desde una copia sencilla,
un pie, una mano, hasta una cabeza o la figura completa o “la acade-
mia” que revelaba la destreza final del alumno.™s

12 Clara Bargellini y Elizabeth Fuentes, Guia que permite captar lo bello. Yesos y dibujos de
la Academia de San Carlos 1778-1916, México, UNAM, 1989, p. 44.

'3 Eduardo Baéz Macias, Una mirada al pasado. La enserianza del arte en la Academia de
San Carlos siglos XVIII Y XIX, México, Banco Santander Serfin, 2005, p.28.
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Lémina utilizada en San Carlos para el estudio del dibujo, Lémina utilizada en San Carlos para el estudio del dibujo,
Siglo XVIII Siglo XVIII

La duracién de cada etapa no se circunscribia a un tiempo limitado,
dependia de la habilidad del alumno, ya que se realizaban exdmenes men-
suales para determinar su grado de aprovechamiento y si era satisfactorio
podia pasar de una sala a otra de méas dificultad. De esto se deduce que el
tiempo requerido para tener la formacion y la perfeccion en el dibujo era
de doce anos, ademas, era ese el tiempo que se concedian las pensiones
que la Academia otorgaba a los estudiantes.

Si las esculturas antiguas eran indispensables en la ensefianza elemen-
tal del dibujo, lo eran también los dibujos y grabados. Tal vez por esta
razon los dibujos que de aquella época se conservan lucen como grabados.
En ellos son notorios los entrecruzamientos de lineas para lograr efectos
de volumen, tal como hacian los grabadores de ese tiempo.

En lo que se refiere al estudio del natural que se desarrollaba en la l-
tima etapa, se buscaba acercar los modelos vivos a las mismas soluciones
lineales con la idea de estar reproduciendo un modelo de la antigiiedad.
Como parte final de la etapa de su formacion, los alumnos hacian dibujos
de composiciones con dos modelos, cuyas poses se inspiraban con fre-
cuencia en las posiciones de las esculturas que la Escuela poseia.

El siglo XIX en México es una etapa de guerras y desorden politico y
social. El florecimiento de la primera etapa de la Academia concluy6 en
1810 con la Guerra de Independencia; a partir de esta fecha pasé un largo
periodo de crisis financiera hasta que la situacion se agravo de tal manera
que tuvo que cerrar en 1821 y volver abrir sus puertas a los estudiantes
en 1824, sblo para continuar su actividad con grandes dificultades eco-
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nomicas. Esta situacion se prolong6 hasta 1843, cuando el gobierno de
Santa Anna expidi6é un decreto para reorganizar la Academia. Fue de esa
manera que se le asigné un presupuesto para que recobrara su dignidad
y cumpliera con la finalidad para la que fue creada. Un ano mas tarde el
gobernante dispuso que el producto de la Loteria le fuera asignado a la
Academia como parte de su presupuesto. Fue asi que la Academia recibi6
el gran apoyo econémico que le permiti6 emprender una nueva etapa en
su historia.

Después de que la Academia habia pasado por un largo periodo sin la
presencia de profesores notables, en 1846 llegaron los maestros espanoles
Pelegrin Clavé, pintor, y Manuel Vilar, escultor. Los cursos de dibujo im-
partidos por Clavé se estructuraban en tres niveles: 1. dibujo de figura to-
mado de la estampa; 2. dibujo de lo antiguo, y 3. dibujo del natural. Como
he sefialado, en la primera etapa de la Academia ya se habia usado la copia
de la estampa como parte de la iniciacion, pero esto se debia a la carencia
de los yesos. En la época de Clavé, la Academia poseia una buena cantidad
de yesos, pero todo indica que al pintor le parecia de suma importancia la
copia de la estampa como parte de sus cursos. Para tener una idea clara de
la ensenianza transcribo la descripciéon de Eduardo Baéz Macias:

Con Clavé se puso en vigor un plan de estudios para la ense-
nanza de la pintura debidamente estructurado, aunque todavia un
cronograma no establecia minimo ni maximo de afios. Los avances
del estudiante se permitian a juicio del profesor, que en cada etapa
practicaba una evaluacion, para decidir si aprobaba al alumno para
la siguiente.

El primer escalon era admitir a los discipulos —muy jovenes o
casi ninos— a la clase elemental de dibujo preparatorio. Solo se exi-
gia un requisito: que supieran leer y escribir.

Se empezaba con las figuras geométricas, a dibujarlas y memo-
rizarlas. Asombra confirmar la alta estima en que siempre se tuvo
a la geometria, considerada casi como un conocimiento divino. Do-
minada esta fase se pasaba al alumno al dibujo natural, que iba des-
de un pie, una extremidad o una mano, hasta la figura entera. Era,
sencillamente, el aprendizaje de la anatomia, pero que todavia no
se hacia en el cuerpo directamente, sino en estampas o libros. Aqui
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debemos suponer que se acudia a los libros de Galeno y Vesalio, ilus-
trado éste ultimo nada menos que Ticiano. Muy temprano, también,
se iniciaba el dibujo de ornato que se hacia a manos libres.

Las jornadas de estudio eran muy largas e intensas. Se acostum-
braba a trabajar hasta 8 horas diarias, distribuidas en la mafiana, la
tarde e inclusive la noche.

Como se ha dicho, el profesor calificaba y si encontraba suficiente-
mente habil al alumno le daba el pase a la clase siguiente, que era la
de relieve; durante seis horas dibujaba cabezas, torsos y diversas fi-
guras de yeso, ademés de estudiar dos horas diarias de perspectiva.

Propiamente hasta aqui se formaba al estudiante en el dominio
total del dibujo, pues enseguida obtenia un certificado que acredi-
taba sus conocimientos y con esto iniciaba propiamente la carrera
de pintor.*#

De esta época datan los dibujos sobre

e
& : e papeles coloreados que aislan la figura del
7 Y. fondo debido a que se copiaban las estatuas
sin un contexto real. Para estos dibujos “por
“\‘ sﬂj') lo general se buscaba una iluminacién sin
Y
Ay 1}\

/ /’ fuertes contrastes y un acabado completo y
parejo. Los mismos trazos finos y difumi-
nados producen dibujos cuyo efecto general
es parecido al resultado de la técnica lito-
grafica”,’s debido principalmente a la copia
de las estampas, con la que iniciaban su for-
macion los estudiantes.

- S Lo més notorio en la ensefianza de Clavé
e a Y s JRa d . ’
Y R T e y del escultor Vilar respecto a la época an-
Mariano Garcia, Cabeza de Menelao, 1791 . . . .
terior fue que desde el principio el alumno
aprendia a dibujar copiando los yesos y ademas podia trabajar con mo-
delo vivo. Dicho en otras palabras, se combina el estudio del desnudo al
natural con el antiguo. Este sistema se prolong6 hasta finales de siglo XIX
aunque, al parecer, ya no se practicaba con el entusiasmo inicial.

Y Ibid., p. 51.
5 Clasicismo en México, México, Centro Cultural Arte Contempordneo, 1990, p.29.
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Desde mediados del siglo XIX hay ya una
inquietud por modificar el sistema estable-
cido para la ensefianza del dibujo. Los dibu-
jos de los yesos de ese tiempo son estudios
que dejan ver cierta veracidad. Se aprecian
como producto de una observacién méas na-
turalista que va alejandose de los patrones
de la antigliedad y acercandose a los mo-
delos vivos; en ellos se captan los rasgos
de la realidad, pues acusan caracteristicas
méas humanas como las deformaciones na-
turales que produce la edad avanzada —que
nada tiene que ver con los modelos idealiza-

—— ] o=
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dos de una belleza inalterable—. Rafacl Maria y Calvo, Pic estudio del yeso, 1804

A finales del siglo XIX, en la Academia se vivia un descontento genera-
lizado por los viejos métodos de ensefianza académica que, igual que ocu-
rria en Europa, eran vistos como estériles. Fue el escultor Jestis Contreras
quien, ante tal situacién, envi6 al presidente de la Reptublica una protesta
por la ineficiencia de la Academia y le propuso la supresion de la mayoria
de las clases y sus correspondientes profesores. Su finalidad era abrir una
escuela en Paris para que se formaran ahi los pensionados mexicanos. Por
supuesto que la peticidon no obtuvo una respuesta positiva. Ante tal situa-
cion fue el propio Contreras quien, comisionado por el gobierno mexicano,
entrd en contacto con el pintor catalan Antonio Fabrés y lo invit6 a venir a
Meéxico como profesor para elevar el nivel académico de San Carlos que se
encontraba en una situacion cadtica.

La llegada de Antonio Fabrés, en octubre 1902, coincidi6 con el cambio
de director en enero de 1903 y con la expedicion de un nuevo plan de estu-
dios. Estos eventos fueron los ingredientes para abrir una nueva etapa en
la Academia y que permitieron poner en marcha un enfoque diferente en
la ensefianza del dibujo. Fabrés vino como subdirector de la escuela, pro-
fesor de dibujo de figura del desnudo y de modelos vestidos, e inspector
de las clases de dibujo y del servicio fotografico. Lo primero que hizo fue
solicitar el acondicionamiento de los talleres de dibujo a la manera de an-
fiteatros con los pupitres elevados de tal forma que el alumno tuviera una
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visibilidad completa del modelo; introdujo la luz eléctrica, ya que todavia
en ese tiempo se usaban lamparas de aceite para alumbrarse, y dispuso
la colocacion de plataformas moviles y de lamparas con un complicado
sistema de luces cromaticas. En su Autobiografia, José Clemente Orozco
relata la manera de aprender a dibujar en este nuevo contexto.

Las ensenanzas de Fabrés fueron mas bien de entrenamiento in-
tenso y disciplina rigurosa, segiin las normas de las academias de
Europa. Se trataba de copiar la naturaleza fotograficamente con la
mayor exactitud, no importando ni el tiempo ni el esfuerzo emplea-
do en ello. Un mismo modelo, en la misma posiciéon, duraba sema-
nasy aun meses frente a los estudiantes, sin variaciéon alguna. Hasta
las sombras eran trazadas con gis para que no variara la ilumina-
cion. Al terminar de copiar un modelo determinado durante varias
semanas un fotdgrafo tomaba una fotografia del modelo a fin de que
los estudiantes compararan sus trabajos con la fotografia.’®

Y agrega:

Otro ejercicio muy frecuente era copiar el modelo de yeso, puesto
de cabeza, la Venus de Milo, por ejemplo. Por todos estos medios
y trabajando de dia y de noche durante afios, los futuros artistas
aprendian a dibujar, a dibujar de veras, sin lugar a dudas.”

Si Fabrés habia iniciado de inmediato sus clases, el nuevo plan de estu-
dios ideado por el director Rivas Mercado tuvo que esperar hasta 1903 ya
que su implementacion también requeria de salones adecuados para im-
partir los talleres que los conformaban: de dibujo elemental de figura, de
dibujo elemental de ornato, de dibujo de paisaje y de trazo de figuras planas
geométricas, de objetos usuales, de pafos y de molduras de arquitectura.

El método Pillet de dibujo era lo mas novedoso que presentaba el nue-
vo plan bajo el titulo de Estudios Preparatorios. Ahi quedé contenido lo
sustancial del método tal y como fue aplicado en la Academia. Al nuevo

' José Clemente Orozco, Autobiografia, México, ERA, 1970, p. 28.
V' Idem.
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» «

método se le conoci6 también como “dibujo elemental de imitacion”, “mé-
todo francés” o “nuevo sistema cientifico para la ensefianza del dibujo”. Es
dificil dar una descripciéon de como se impartia ya que no contamos con
ejemplos de dibujos realizados bajo su aplicacion, pero una descripcion
mas o menos aproximada es la siguiente: el alumno se iniciaba con el tra-
zo de figuras geométricas planas, y una vez aprendida esta primera etapa,
se seguia con el estudio de los s6lidos geométricos, con el objetivo de apre-
ciar la forma real de los cuerpos vistos en diversas posiciones y sobre todo
lograr su representacion en perspectiva. Tal vez de ahi venga el repertorio
de modelos geométricos hechos en madera y pintados en un impecable co-
lor blanco que en la Academia estuvieron en uso todavia a finales de 1960.
Parece ser que en esta clase cada alumno trabajaba por separado ante su
respectivo modelo, al que colocaba en diversas posiciones para tener més
posibilidades de analizar las formas y sobre todo para realizar su estudio
en perspectiva, asi como la representacion del claroscuro que se facilitaba
por estar iluminado por un foco eléctrico que el estudiante podia dirigir
de acuerdo con sus necesidades.

Después de haberse empapado con estos conocimientos de geometria
fundamental, pasaba el alumno al estudio de objetos usuales, graduando
su dificultad; desde cosas simples como hojas, frutas, flores y plantas, asi
como elementos de ornato arquitectonico (molduras), hasta enfrentarse al
dibujo del cuerpo humano prestando atencion sobre todo al conocimiento
de sus proporciones.

Como se ve, esta manera de aprender se diferenciaba del método aca-
démico, ya que en éste se empezaba copiando fragmentos del cuerpo hu-
mano como manos, orejas, 0jos, pies, etc. tanto de laminas de grabados
como de fragmentos de modelos de yeso. Con el nuevo método, el modelo
de aprendizaje basado en el uso de la copia de la estampa fue reemplazado
por la fotografia: ahora el alumno analizaba la figura humana en fotogra-
fias y en modelos de yeso alternando el trabajo de bulto (con sus tres di-
mensiones) con el de la reduccion a la bidimensionalidad de la fotografia.

Cabe senalar la importancia de la fotografia tanto en el plan de estudios
de 1903 como en la manera de ensenar de Fabrés. Sin duda esto obedecio
a un cambio de criterio con relacion a los valores clasicos y sus modelos
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ideales que fueron cediendo a un naturalismo mas veridico presente en el
registro fotografico. Es decir, el cambio del enfoque en el aprendizaje aca-
démico se dio en la reduccion esquematica a través de una geometrizacion
con la finalidad de lograr las proporciones correctas para poder represen-
tar un naturalismo fotografico.

El impulso que Rivas Mercado dio a la ensefianza del método Pillet
se debe seguramente a que como arquitecto lo encontro6 1til, ya que en
su forma original es un método dirigido a resolver los problemas que
plantea el dibujo arquitecténico y de maquinas mediante la aplicacién
de los principios de la geometria descriptiva y el trazado de las sombras
y de la perspectiva.

El método Pillet que se utilizé en la Academia era, segiin Fausto Rami-
rez, “un método mas elemental y simplificado creado por el mismo Pillet
en 1871. Cuando fue profesor de dibujo geométrico.”® En su adaptacion
mexicana se le agregaba la fotografia en los cursos elementales. Fabrés
s6lo utilizaba la fotografia como recurso pedagdgico en los estudios supe-
riores, tal como lo describe Orozco en su Autobiografia. Fabrés se oponia
al uso de la fotografia en esos cursos y debio causarle malestar la inclusion
de ese medio de representacion en los programas nuevos de ensefianza
del dibujo ya que se autonombraba “inventor e implantador del sistema de
ensenanza del dibujo con ayuda de la fotografia.” Debido a diferencias
personales y a puntos de vista irreconciliables con el director Rivas Mer-
cado, Fabrés permaneci6 en México solamente hasta 1907.

Con la presencia de Fabrés en la Academia, la ensefianza del dibujo
sin duda cre6 buenas expectativas entre el alumnado. Es dificil evaluar
la efectividad de su método, sea suficiente mencionar que su alumno mas
brillante fue Saturnino Herran, quien desafortunadamente muri6 muy
joven. La forma de ensefianza de Fabrés dio motivo a practicas més dina-
micas que Orozco anota en su Autobiografia:

'8 Citado por Fausto Ramirez, “Tradicién y modernidad en la Escuela Nacional de Bellas
Artes 1903-1912”, en Las Academias de Arte, VII Cologuio Internacional de Historia del
Arte, México, UNAM/IEE, p. 209.

" bid., p. 221.
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La técnica que dej6 Fabrés fue bastante modificada por nosotros.
Los modelos ya no duraban en la misma posicion dias y mas dias. El
dibujo era muy concienzudo, pero hecho con més rapidez para adies-
trar més la mano y el ojo. Los nuevos ejercicios consistian en dismi-
nuir poco a poco el tiempo de copia de un modelo vivo hasta hacer
croquis rapidisimos, en fracciones de minuto y mas tarde llegamos a
dibujar y a pintar de un modelo en movimiento. Ya no habia fotogra-
fia con que comparar los trabajos, y la simplificacion forzosa del trazo
instantaneo hacia aparecer el estilo personal de cada estudiante.”™®

Con la renuncia del arquitecto Rivas Mercado a la direccion de la Aca-
demia, y la entrada de Jests Galindo y Villa en su lugar, se volvi6 a la
tradicional copia de yesos y estampas a la manera antigua como forma de
iniciacion al aprendizaje del dibujo. En tanto que el Pillet, “manzana de la
discordia” (calificado asi por el nuevo director), que provoco6 una division
de criterios entre Fabrés y Rivas Mercado, fue relegado y con ello cay6 en
el olvido.

Desde sus inicios la Academia impone el gusto de la antigiiedad clasica
y en su afan por lograr la belleza eterna e inmutable establece la disciplina
bajo los parametros de la Academia de Roma, en el aquel entonces el prin-
cipal centro artistico con toda su tradicion cultural grecorromana. Asi,
en la historia de la ensenanza del dibujo, en la Academia de San Carlos
vamos a encontrar dibujos de copias de vaciados de yeso, copias de graba-
dos, copias de modelos al natural en poses clasicas, copias de molduras,
copias de modelos vestidos en traje de época, estudios de pafos; en mu-
chos dibujos es visible una notable habilidad y diligencia en su factura y
una aguda observacion, pero como la finalidad era la de reproducir un cri-
terio estético preestablecido, la sensibilidad y la personalidad de cada es-
tudiante siempre qued6 anulada y, en consecuencia, es notable la ausencia
de la imaginacién del dibujante, eliminada desde el inicio del aprendizaje.
El periodo hasta aqui resenado se avocaba a la imitacion y en la mayoria
de los casos, la rutina y monotonia en la practica del dibujo definen los
resultados, por lo que son pocos los dibujantes brillantes.

2 [bid., p. 31.
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Si en el momento de su creacion la Academia fue importante para la
cultura del pais y tuvo periodos notables, también podemos senalar que a
finales del siglo XIX ya no cumplia con las expectativas de los tiempos; se
habia convertido en una institucion sin futuro y con pocas posibilidades
de insertarse adecuadamente en el siglo XX. Es innegable el hecho de que
ahi se forjaron algunos artistas que le dieron un rostro propio a la pintura
mexicana, como José Maria Velasco, sin duda el primer gran artista con
una vision propia acerca del paisaje nacional y Diego Rivera alcanzo altu-
ras considerables en la cultura. Menciono sélo a estos dos artistas porque
Velasco se formo totalmente en la Academia y es el claro ejemplo de lo que
pudo lograr la instituciéon en su momento. Diego Rivera entro6 siendo casi
un nifio y dando prueba de su gran habilidad dejé magnificos dibujos rea-
lizados bajo los criterios académicos, sin embargo su formacion de artista
se da mas bien bajo los parametros europeos de las vanguardias artisticas
de principios del siglo XX.

El principio de siglo XX marca el final de una etapa y el inicio de otra en
la educacién artistica. El director Rivas Mercado habia iniciado su gestion
con un cambio en el plan de estudios que se proponia como algo novedoso
entre otras cosas porque imponia el método Pillet para la ensefianza del
dibujo. Ese plan resultd, sin embargo, bastante elemental para lo que se
esperaba de él y ademas era ajeno a las inquietudes artisticas de la época.
Tampoco la presencia de Fabrés result6 la adecuada para ese tiempo pues
sus principios artisticos correspondian al siglo anterior. Asi es que, si bien
existia entusiasmo entre los protagonistas de la ensenanza del momento,
todo esto fue insuficiente para satisfacer las nuevas exigencias historicas
de un siglo que empezaba con cambios radicales en todos los 4&mbitos de
la vida social.

Existen varios factores que se conjugan en la generacién de los cambios
que se avecinan. Mencionaré sélo dos de entre muchos mas: el desconten-
to académico que se canaliza en el conflicto que provoca una huelga en la
Academia en 1911, y el inicio, en el plano social, de la Revolucion en 1910.
Estos dos fendmenos seran determinantes para los cambios en la concep-
cion de hacer arte y que afectaran la educacion por lo que de aqui en ade-
lante se empezari a escribir una nueva historia de nuestra Academia.
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En 1913 el pintor Alfredo Ramos Martinez asume la direcciéon de la
Academia y bajo el influjo del Impresionismo funda las escuelas al aire li-
bre. Con ello la practica del dibujo y la pintura en un principio rompen con
la tediosa rutina académica: se promueve la inmediatez en el trazo y una
espontaneidad en la expresion plastica, a pleno aire. No obstante, en la
Academia se continuo la tradicion que repetia mecanicamente las rutinas
estériles del dibujo académico con lo que se hace atin més evidente y noto-
rio su agotamiento. Por su parte, las escuelas al aire libre se convierten en
la cuna de la expresion artistica autodidacta gracias a que los principios
de este tipo de ensefanza se reducen a la motivacion verbal por parte del
maestro —pues se consideraba que la sensibilidad del alumno no debia ser
totalmente guiada para que pudiera desarrollar su propia expresiéon—. Por
lo tanto habia que permitir el libre fluir de la creatividad que, segtn el en-
tusiasmo de sus defensores, era innata al pueblo mexicano. En sus inicios
estas ideas fueron un éxito en su aplicacion, dando lugar a exposiciones
muy importantes.

Ramos Martinez estuvo en la direccién de la Academia hasta 1918. Con
la aparicion del movimiento muralista, a principios de los afos veinte, la
Academia pierde su papel protagéonico como rectora de la ensefianza de
las artes plasticas en el pais. Durante largo tiempo la Academia pierde su
rumbo académico y deja de tener presencia en la dinamica de la cultura
plastica de México. Simultdneamente, el muralismo ocupa un lugar im-
portante en el plano sociopolitico y se establece como el foco principal en
los sucesos pictoéricos del momento, s6lo contrarrestado por las escuelas
al aire libre que en su nueva época ya no dependian de San Carlos.

Por largo tiempo la actividad de la Academia se reduce a los talleres
libres. Debido a la carencia de objetivos claros y de un consenso sobre el
sentido de la ensefianza, cada maestro impartia sus cursos segin su cri-
terio. Convivian, asi, los residuos de la ensenanza rigidamente académica
con los de un criterio fincado en un naturalismo de orden nacionalista,
tal y como lo marcaban los muralistas. Por esta razén los alumnos per-
manecian con el maestro el tiempo que consideraban necesario para su
aprendizaje y su asistencia a las materias tedricas era libre.
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En 1939 el pintor Manuel Rodriguez Lozano es nombrado director. A él
se debe la reorganizacion de las carreras de Maestro en Artes Plasticas. A
partir de esta época en la Academia conviven varios criterios en la ense-
nanza del dibujo, pero no sucede nada digno de ser consignado. En 1959
el maestro Roberto Garibay, en su calidad de director de la Academia, im-
planta las carreras de maestro pintor, escultor y grabador y de dibujante
publicitario, asi como los cursos de artes aplicadas. Durante el periodo
del director Antonio Trejo (1966-1970) se implantan las licenciaturas en
pintura, escultura, grabado y dibujo publicitario.*

Alaluz del tiempo transcurrido entre estos eventos y la actualidad, re-
sulta claro que el hecho de crear carreras y licenciaturas e implementar
cambios en los planes de estudio sin meditar los criterios de la ensehanza
no tiene ninguna repercusion en la formacion de los alumnos y, en conse-
cuencia, en la cultura. Los cambios mencionados se dieron en el ambito
burocréatico, pero no en la manera de impartir conocimientos, terreno en
el que se continu6 con los habitos académicos tradicionales. Aunque siem-
pre se contempld la importancia de los talleres de dibujo y su ensefianza
se consider6 indispensable para la formacion del artista tal y como lo de-
muestra el nimero asignado de horas para su practica —entre 12 y 20 horas
ala semana durante los 5 afios de la carrera de maestro y 4 afos en la licen-
ciatura—, no se modificaron sustancialmente los métodos de ensenanza.

Si durante todo este periodo de crisis, que va desde finales del siglo
XIX hasta los anos setenta, son notorios los cambios en la ensefianza del
dibujo en el sentido de que aun cuando la copia de modelo de yeso o mo-
delos humanos va mas alla de buscar el ideal, la recurrencia en buscar un
naturalismo ma4s fiel a la realidad alejandose de los paradmetros académi-
cos, agregandose ademas a una vision y en consecuencia una representa-
cion mas individual o de “estilo personal”,?* de todas formas no se da una
transformacion sustancial en los métodos de su ensefianza, tal y como lo
senala Orozco en su Autobiografia.

2! Roberto Garibay S., Breve historia de la Academia de San Carlos y de la ENAP, México,
ENAP/UNAM, México, 1990, p. 48
2 Citado por Fausto Ramirez, op. cit., p. 31.
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La importancia del taller de dibujo como parte esencial en la formacion
de los artistas prevalece hasta 1971, fecha en la que se establece la actual
Licenciatura en Artes Visuales, cuyo plan de estudios tuvo como premisa
formativa el disefio. En este plan de estudios el dibujo aparece en un prin-
cipio como parte de los talleres de adiestramiento técnico, es decir, sblo
como un taller de cuatro horas a la semana, sin programas especificos para
su ensenanza. Es hasta 1973 cuando aparece como taller especifico de di-
bujo con sus 4 horas de trabajo semanales. En la actualidad el Taller de di-
bujo consta de 6 horas semanales. Sin duda esta reduccion en las horas de
ensefianza se debe a los cambios historicos y culturales que marcan la se-
gunda mitad del siglo XX. En los afos setenta los artistas que se forman en
la Escuela Nacional de Artes Plasticas ya no se dedican, como en el pasado,
a buscar con afan y esmero la belleza perenne y eterna. Los nuevos artistas
estaran mas enfocados a lo visual que a lo plastico, seran investigadores y
experimentadores de las artes. Todo ello acorde con una sociedad que va
en pos de la modernizacion en todas las esferas sociales y culturales y en
sintonia con las exigencias de nuestro tiempo que han modificado sustan-
cialmente, también, las practicas y el sentido de las artes. «



“Yo dibujo porque todavia me gusta hacerlo”3



2 Exposicién, “Rescatados del olvido” en Enanos del Tapanco y Café Galeria, 2004, D.F.






Fotografia del taller realizada por Javier Anzures Torres, 1979
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Il. LA ENSENANZA DEL DIBUJO EN EL TALLER DEL MAESTRO
GILBERTO ACEVES NAVARRO

1971 es el afio en que el maestro Gilberto Aceves Navarro ingresa como
docente a la Licenciatura en Artes Plasticas de la Escuela Nacional de Ar-
tes Plasticas, cuya sede se encontraba todavia en el edificio de la Academia
de San Carlos. El artista se hace cargo del Taller de dibujo que debia cum-
plir con una practica de 10 horas a la semana, pero que al poco tiempo,
y debido a las necesidades de su sistema de ensefianza, pasaron a ser 20
horas semanales repartidas en 4 horas diarias.

En ese mismo afo la Escuela daba inicio a la Licenciatura en Artes
Visuales, con un nuevo plan de estudios basado en un enfoque actualiza-
do de acuerdo con la idea de formar artistas inmersos dentro del sistema
economico vigente. Nuestro pais, con su economia dependiente, también
queria estar dentro de los enfoques artisticos en boga en los paises ricos.
El nuevo plan de estudios dejaba fuera la ensefianza tradicional del dibu-
jo, de la pintura y la escultura, principalmente. Asi, en el primer afo de su
ejercicio, el Taller de dibujo quedoé relegado a una actividad que se definia
como adiestramiento técnico. Por primera vez en la historia de la Acade-
mia, la practica del dibujo no se consideré como parte indispensable en la
formacién de un artista.
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Algunos profesores eran de la opinion de que dibujar era una practica
arcaica e inutil. Esta posicion quedé manifiesta en el plan de estudios que
daba mayor importancia a los conocimientos de orden cientificista que al
desarrollo de las expresiones individualizadas. Fue bajo este espiritu que
se crearon los talleres de Experimentacion visual, de Investigacion visual
y el de Diseno bésico, mientras que los talleres de pintura fueron sustitui-
dos por los de Experimentacion plastica. Se crearon también asignaturas
como Teoria del arte y Cibernética que demostraban el entusiasmo que se
profesaba en ese tiempo por la ciencia. Como talleres optativos aparecian
Fisica y Matematicas. No obstante, esta euforia inicial se diluy6 al afio
escolar siguiente cuando estas ultimas asignaturas fueron reemplazadas
por las més tradicionales destinadas a estudiar la Anatomia y las Técnicas
de los materiales. El Taller de dibujo se independiz6 del Taller de adiestra-
miento técnico y se le asignaron cuatro horas a la semana.

La Escuela, como el pais, vivia un clima de entusiasmo generalizado
debido a la esperanza promovida por el régimen de Luis Echeverria en el
sentido de que entrariamos, ahora si y de manera definitiva, en una etapa
de desarrollo industrial competitivo al nivel de los paises ricos. Se pen-
saba que esto nos conduciria al arte del primer mundo que se imaginaba
parecido a lo establecido por artistas como Vasarely en su libro Plasti-ciu-
dad-cidad. La obra plastica en la vida cotidiana.?* Segiin esta concepcion
el artista debia cumplir tareas funcionales y ser parte del cambio social;
el futuro dependia de su actividad y junto con los ingenieros, arquitectos
y disefiadores debia tener una participacion importante en la configura-
cion del orden estético de las ciudades; participar en la formacion de los
espacios urbanos con su mobiliario y disefios. Se pensaba, asi, que nuestra
Escuela debia estar lista para dar a los estudiantes la formaciéon necesa-
ria y adecuada para cumplir con estas nuevas tareas de participacion que
abarcarian a la sociedad en su conjunto.

Era este clima el que se vivia en la Academia de San Carlos a la llegada
del maestro Aceves Navarro. Con anterioridad a su ingreso, el maestro
habia solicitado trabajo al entonces director, Roberto Garibay, el cual le

* Victor Vasarely, Plasti-ciudad-cidad. La obra plistica en la vida cotidiana, México, Extem-
pordneos, 1972
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prometid llamarlo en cuanto hubiese una posibilidad y ésta se presento
muy pronto. En ese tiempo existia el problema de la inconformidad de un
grupo de alumnos de la Licenciatura en Artes Plasticas con el profesor de
pintura; al ser imposible un acuerdo entre el profesor y los alumnos, la
direccion de la escuela invit6 a Aceves Navarro a hacerse cargo del grupo
inconforme. En principio se le asigné el Taller de dibujo y sélo bastaron
unos cuantos dias para que el grupo en cuestion quedara impresionado
con su vital personalidad y sus vastos conocimientos de dibujo, para pro-
ponerle tambien que les impartiera el taller de Pintura; se obtuvo una res-
puesta acorde con su personalidad: una gran sonrisa que se convirti6 en
una sonora carcajada. Con ello daba su respuesta afirmativa.

Asi inici6 el maestro Aceves Navarro su actividad académica dentro de
nuestra Escuela. En un primer momento sélo asistian a su Taller los alum-
nos inscritos en la asignatura, pero conforme paso6 el tiempo el Taller se
fue llenando con alumnos a los que no les correspondia cursarlo, pero que
querian aprender a dibujar. Fue asi como lleg6 el momento en que todo
el espacio disponible del taller, tanto las mesas como lugares en el piso,
estuvo ocupado.

Un afio escolar después, el maestro Aceves Navarro se incorporé a la
Licenciatura de Artes Visuales donde su ensefianza result6 un tanto sor-
prendente para los alumnos, ya que sus propositos y método son opuestos
a los criterios de otros talleres, como Disefo grafico, Geometria y Educa-
cion visual, cuyos supuestos educativos son la objetividad y la precision
para resolver los ejercicios planteados. La ensefianza del maestro Aceves
Navarro no se basa en esos criterios ni persigue semejantes objetivos ya
que su intencion es introducir al alumno en un proceso de aprendizaje
directamente relacionado con sus habilidades, sensibilidad, inteligencia y
creatividad, es decir, parte de la elemental premisa de considerar a cada
alumno como lo que es: un individuo con sus propias capacidades.

No obstante lo reducido del tiempo efectivo para impartir la ensehianza
del dibujo (4 horas semanales), el maestro Aceves Navarro logra desper-
tar el gusto por la practica del dibujo en el nuevo alumnado y establece
una dindmica de trabajo que funciona en forma limitada ya que sin duda
falta tiempo para una ensenanza adecuada. Todos los dias el Taller se en-
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cuentra lleno de estudiantes debido a que, como mencioné anteriormente,
muchos alumnos de la Licenciatura en Artes Visuales abandonaban otros
talleres para dedicar ese tiempo al dibujo, y asi invertir mas tiempo en su
formacion; a ellos se sumaban, ademaés, un gran ntimero de los infaltables
oyentes, invitados, o como se les conoce en el medio escolar universitario,
los “piratas”, grupo de alumnos sin inscripcion, pero que voluntariamente
asisten sin afanarse en conseguir los documentos que avalen sus estudios.
El entusiasmo era evidente, el Taller lleno mostraba que el dibujo era una
expresion viva y que aun cuando el nuevo plan le negaba importancia, ha-
bia un gran interés por su practica. Eran, asi, los propios estudiantes quie-
nes cuestionaban los principios racionalistas de la nueva Licenciatura.?s

Desde sus inicios como profesor en la Academia de San Carlos, el maes-
tro Aceves causo6 desconcierto, tanto en alumnos como profesores, con su
forma de impartir clase; el grupo a su cargo empezo6 a realizar una serie
de practicas graficas en apariencia caéticas y con resultados que empeza-
ron a ser tildados de “garabatos”, “manchas” o “rayones”. La dinamica de
trabajo para quienes eran ajenos a la practica del dibujo s6lo se reducia
a manchar expresivamente, a buscar la desproporciéon sin méas. Los par-
ticipantes veian como finalidad ser directos y espontaneos y, sobre todo,

soltar la mano.

Pero vayamos al punto ¢De qué se trata y en qué consiste la ensenanza
impartida por Aceves Navarro? Cualquier visitante a una practica cotidia-
na en el taller observara que los estudiantes realizan un muestrario amplio
de rayones, lineas y manchas sin relacion entre si. Veran también que los
practicantes realizan una serie de tareas poco habituales en un taller de
dibujo como cortar papel con sus manos, modelar con plastilina o barro,
senalar el modelo en vez de dibujarlo, dibujar con la mano izquierda, ver
el modelo para después cerrar los ojos y entonces dibujarlo de memoria,
también veran que la mayor parte del tiempo, si no es que durante toda
la sesion, los estudiantes dibujan sin ver el papel. Esta es la impresion su-
perficial de lo que ocurre ahi. Pero ¢qué es lo que hay en fondo? éPor qué

% Para un estudio a fondo de la Licenciatura de Artes Visuales, consultar la tesis “De la idea al
misterio. Gilberto Aceves Navarro en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas” de Ady Carrion, Te-
sis para obtener el grado de maestra de Historia del Arte, UNAM. Marzo 2007. México D.F.
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estas actividades son consideradas por Aceves Navarro como un método
para la ensenanza del dibujo?

Para intentar esclarecer estas interrogantes es necesario partir de la
concepcién que tiene el maestro Aceves acerca de lo que es el dibujo. El
conceptua el acto de dibujar como “una manera de definir la forma”. Es a
partir y en torno a este principio como se desarrolla el tipo de ensefianza
que ha venido impartiendo hasta la fecha. Para empezar, habra que poner
en claro qué entiende el maestro por el término “forma”. Para él, la forma
retne una serie de caracteristicas propias de un individuo capaz de gene-
rar una manera propia e inconfundible de traducir graficamente lo real.
La traduccion grafica lograda por el artista resulta de un proceso y no de
la conceptualizacion de una “forma” representada como esquema o como
reflejo de una determinada imagen dada. Asi, la afirmacion “dibujar es la
manera de definir la forma”, significa que la forma grafica que se busca
plasmar en el dibujo es el resultado de un proceso propio de cada indivi-
duo y ese proceso se define por la accion de dibujar.

Podemos decir, por lo tanto, que para el maestro Aceves dibujar es una
accion continua, un proceso ilimitado que nos hace pasar por una serie de
experiencias de todo orden donde accionan y se involucran todas nuestras
capacidades sensitivas emocionales, expresivas e intelectuales.

La forma, como resultado de la accion de dibujar, es lo que el maestro
define como dibujo. Si dibujar es una accion, un dibujo es el producto final
resultado de una serie de acciones basadas en la manipulacion de los va-
lores y elementos graficos reconocidos como propios de la practica de esa
disciplina. Con otras palabras, la forma es la conclusién de una actitud,
el resultado final de un proceso donde se han realizado y concretado una
serie de acciones de orden expresivo, formal y técnico que representan
graficamente la inteligencia, la intuicién, la conviccion y la emocion del
dibujante.

Pero écomo llega el maestro Aceves a estos planteamientos? En prin-
cipio se puede decir que a partir de su propia practica como aprendiz del
dibujo; luego a partir de una mirada atenta al proceso de ir descubriendo
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lo fundamental en su actitud de estudioso de esta disciplina, y finalmente,
por las conclusiones obtenidas a partir de su experiencia como maestro
de dibujo. Con la finalidad de lograr una mayor claridad sobre su proceso
formativo reproduciré su Discurso de Ingreso a la Academia de las Artes
de México, pronunciado en septiembre del 2001:2¢

Decia Pio Baroja que se puede empezar por cualquier parte un
discurso, ya fuera por el final, el medio o el principio; la cita no es
precisa pero me sirve para empezar y me ayudo de un prodigioso
libro de arte para hacerlo: El libro del arte.* Asi, este libro que es-
cribi6 y compuso Cennino Cennini se inicia con una reverencia a
Dios y la Virgen Maria, San Eustaquio y San Francisco, San Juan
Bautista y San Antonio de Padua y todos los santos y santas de Dios;
ademas ofrece un homenaje a Giotto y a Agnolo di Tadeo, su maes-
tro, buscando ser util para quien desee acogerse a dicho arte.

El primer capitulo, relata una historia maravillosa de cobmo Dios
creo el cielo, la tierra, y por sobre todo animal y alimento, cre6 al
hombre y a la mujer a su imagen, dotdndolos de toda virtud; pos-
teriormente, a causa de la envidia que Lucifer tuvo de Adan, con
malicia y sagacidad los indujo al pecado contra el mandamiento de
Dios, Eva primero y luego Ad4n; por ello Dios hizo que el Angel los
arrojase del paraiso, a él y a su compafiera, y les dijo: “puesto que
habéis desobedecido el mandamiento que Dios os impuso arrastra-
reis vuestra vida con vuestro trabajo y vuestros afanes”; al conocer
Adan el pecado cometido y, como fuera dotado por Dios tan nota-
blemente, tal como deberia de ser la raiz primera del padre de todos
nosotros, usd su ciencia para vivir del producto de su trabajo ma-
nual. Asi comenzo a emplear la azada y Eva a hilar, después invento
muchas artes necesarias y diferentes, unas mayores que otras, pues
no debian de ser todas iguales. La mas digna es la ciencia cuyo fun-
damento hace operar a la mano, para convertirse en un arte que se
llama pintura, que requiere fantasia y destreza manual para hallar
cosas no vistas buscandolas bajo aspectos naturales, que se reto-
man de modo que aquello que no es, sea; con razén merece que se

26 E] discurso no ha sido sometido a una correccién estilistica para evitar probables cam-
bios en el sentido de las ideas expresadas.



le dé un lugar junto a la ciencia y se corone de poesia, puesto que el
poeta con la ciencia que posee se hace libre y digno de poder com-
poner y ligar el siy el no como le plazca; de igual modo al pintor le
es dada la libertad de poder componer una figura de pie o sentada, o
medio hombre y medio caballo, tal como le plazca y segin su fanta-
sia. Declara entonces el pintor, que tiene en gran estima a todas las
personas que sienten el deseo de saber adornar esta ciencia como
algun joyel, aunque lo hagan con poca pericia ofreciendo el poco
saber que Dios le dio.

Por si lo anterior no fuera suficiente, agrega: “como humilde
miembro que cultiva el arte de la pintura, yo, hijo de Andrea Cenni-
ni da Colle di Valdelsa, fui instruido en tal arte durante doce afios
por Agnolo de Taddeo de Florencia, mi maestro, el cual aprendi6 esa
arte de su padre Taddeo, el cual fue bautizado por Giotto, de quien
fue discipulo por veinticuatro anos; y Giotto mudo el arte de pintar
de griego a latino, tornandolo moderno, y alcanz6 un arte acabada
como nadie jamas la tuvo”.

“Para alentar a todos aquellos que deseen venir a dicha arte, ano-
taré todo cuanto me enseifi6 el mencionado Agnolo, mi maestro, y lo
que con mi propia mano he experimentado, invocando, ante todo, a
Dios Altisimo omnipotente, es decir, al Padre, al Hijo y al Espiritu
Santo; en segundo lugar a la Virgen Maria, dilectisima abogada de
todos los pecadores, y a San Lucas Evangelista, primer pintor cris-
tiano, y a mi protector, San Eustaquio y en general a todos los santos
y santas del Paraiso. Amén”.

Yo no sabia nada de esto en mi infancia, la que se signific6 por los
momentos en que mi actividad continua y ruidosa se suspendia para
adoptar una actitud opuesta, para ir del vértigo a la inquietud con-
templativa; eran momentos en que todo se suspendia y me quedaba
viendo algo muy fijamente y casi sin parpadear por largos, largos
momentos, viendo, viendo hasta que poco a poco iban (las cosas,
desde luego), perdiéndose en un torbellino de luces y destellos inau-
ditos. Entonces los objetos perdian su forma sélida, ya no eran sino
un voluminoso rio luminoso que giraban sin parar; cuando eso su-
cedia, en mi familia se decia: este nifio esta muy mal. Asi empecé a
retraerme, en un intento por esconder esos viajes por alguna region
que no alcanzaba a comprender y a conocer bien a bien, y que ade-
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mas me asustaba; cuando esa experiencia terminaba, la actividad
incontenible reaparecia y volvia a esa normalidad que me exigian.
Fue en esos momento en que mi ser empezo a ver y ver un intento
por ver mejor; llené de garabatos cuantos papeles caian en mis ma-
nos. Poco a poco mis hermanos y los adultos de mi familia se dieron
cuenta de mis gustos por dibujar y decian: ese nifio dibuja muy bien,
pidele que te dibuje algo y con gran diligencia se pondra a hacerlo;
y efectivamente lo hacia, ya que estaba preparado con papel y lapiz
que llevaba bajo el brazo todo el tiempo, tanto como llevaba puestos
mis patines todo el dia.

Pasé como pude la primaria, no sin dibujar mapas y esquemas
en el pizarrén, pues también en la escuela se dieron cuenta de mi
gusto y deseos de dibujar y de mi capacidad para hacerlo. Después
en la secundaria, se agudizaron mi distracciéon y los vuelos de mi
fantasia, a la par que mis practicas de dibujo; estas las ocultaba de
las burlas de las demas ya que, como todos los adolescentes, creia
que dibujar era hacer dibujos como fotos, y claro me salian muy mal.
Sin embargo, esto de dibujar se habia convertido en una necesidad
terriblemente demandante. Me dije en ese momento: “iQué barba-
ridad! ¢Como voy a definir mi vida?”; y al tratar de hacerlo me vi
torpe, timido a rabiar, desubicado, a disgusto con mi fisico, miope
total, tropezandome con todo, queriendo ser pintor, porque en ese
momento ya lo sabia: queria ser pintor. Ser pintor en el seno de una
familia de artistas a los que no les habia sido fécil ni les habia ido
bien, era algo sumamente complicado y contradictorio, y ademas
contrario a sus deseos; ellos querian que yo fuese médico, que es-
tudiara una carrera decente y que si me gustaba pintar, pintara los
domingos como lo hacian muchos sefiores decentes. iMenudo pro-
blema! Tuve que luchar contra la oposicion de mi madre, asi que du-
rante tres afios de todos modos dibujé y pinté todo lo que pude hasta
que por fin, sin decir nada, entré en La Esmeralda. En esa escuela
de pintura y escultura me di cuenta que no tenia nada en comiin con
lo que ensefiaban; pesqué lo que me parecié necesario de la clases
obligatorias y me colé a los talleres de dibujo, porque era alli, en los
talleres de dibujo, donde encontré una disciplina que por la rapidez
de su proceso, me permiti6 saber como iba a darme cuenta de por
donde andaba; entonces descubri con horror que esas practicas es-



colares me estaban llevando a trabajar de una manera fija, con una
forma de hacer las cosas, como los demaés.

Si, aprendes hacer dibujos con un gra-
do mayor o menor de calidad, si, puedes
hacer un retrato con cierto o mucho pa-
recido al modelo, pero siempre es igual,
siempre es el mismo dibujo y no hay sino
una solucion, que es una formula y cuan-
do dejas la escuela o te corren de ella,
da lo mismo; intentas dibujar figuras en
movimiento y el fracaso es rotundo. La
casi certidumbre de mi incapacidad, de
mi falta de habilidad, me llenaba de an-
gustia y en medio de ese horror que me
quemaba, me pregunté: “¢Cédmo le hicie-

ron los maestros? ¢Los maestros? ¢Cua-
les maestros? iPues vaya!, aquellos que todos ponen como ejemplo,
los renacentistas, esos que todo el mundo menciona, pero que no he
visto, que son un paradigma, que son el modelo de lo bien hecho,
aquellos insuperables; pero ¢como lo hacen?”

Y buscando soluciones caydé en mi mano un librito, un tratado de
pintura, El libro del arte de Cennino Cennini. En el capitulo ocho
que titula “De qué manera debes empezar a dibujar con estilo y con
qué luz”, dice al final que recomienda que usen un estilete de pla-
ta o de laton o de lo que fuere, con tal de que tenga punta afilada,
limpia y aseada; también aconseja que hay que preocuparse al di-
bujar que la luz sea moderada y el sol venga por la izquierda y, con
esta precaucion, que inicie el ejercitarse en el dibujo, trabajando un
poco cada dia; recomienda no fatigarse ni enviciarse. En los capitu-
los subsiguientes explica de qué modo se dibuja sobre pergamino y
papel, como se sombrea con aguada, y hasta recomienda la técnica
de cortar la pluma para dibujar.

En el capitulo quince nos dice como se dibuja sobre papel tenido,
explica como teiiir el pergamino y el modo de bruiiirlo; después ha-
bla de como se puede calcar lo sustancial de una buena figura dibu-
jada sobre papel traslacido. Para el capitulo veintisiete explica como
se debe uno ingeniar para copiar de algunos maestros bien elegidos:

Ldpiz conté sobre cartulina marquilla, 50 x 65 cm. 1979



Gis de color, conté sobre papel marquilla, 50 X 65 cm. 1979
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Tl “Deben proceder asi: luego de haber di-

J ¥ bujado algtn tiempo, como te dije antes,
es decir sobre pequefia tabla, empénate
y diviértete en copiar siempre las cosas
mas lindas que puedas encontrar, he-
chas por mano de grandes maestros. Y si
/ b - lo haces en un lugar donde hayan estado
’ . maestros, mejor para ti. Pero te aconse-
jo que trates de elegir siempre el mejor
y el que tenga el mejor renombre. E, in-
sistiendo dia a dia, contra natura que no
fueras cautivado por su maneray su aire.

En cambio si te pones a copiar hoy de
este maestro, manana de aquel, no tendras ni la manera de uno ni la
de otro, y a la fuerza saldras algo caprichoso, pues cada manera des-
garrara tu mente. Hoy querras dibujar a la manera de este, mafiana
a la manera de aquel otro, y asi no haras nada perfecto. Si sigues la
manera de uno, por la continua costumbre, habria de ser por cierto
muy tosca tu inteligencia si no sacaras de €l algin provecho. Luego
te sucedera que, si la naturaleza te dot6 de alguna imaginacion, aca-
baras por adquirir una manera propia, que no podra ser sino buena,
pues, estando tu inteligencia acostumbrada a coger siempre flores,
mal podria tu mano coger espinas.”

Me lanzo entonces a practicar, de alguna manera, estos consejos
que calman un poco mi urgencia y me llenan de divertido gozo; Cen-
nino Cennini dice que todo tiene que costar y que hay que esforzarse
mucho. En el capitulo veintinueve explica como se debe acomodar
la vida en beneficio de tu mano, como debe prevalecer la honestidad
y con qué compania debes andar; ademas incluye el modo de proce-
der para copiar una figura situada “en alto”, ordenando la vida como
si se estudiara Teologia y Filosofia, y otras ciencias; en suma comer
y beber moderadamente por lo menos dos veces al dia, alimentos
ligeros y nutritivos, bebiendo poco vino; sin olvidar el conservar la
mano libre de fatigas, evitando arrojar piedras, barras y otras cosas
que son contrarias y gravosas a la mano, ademaés del perjuicio ma-
yor para la mano, tanto que tiemble como hoja en el aire y ello es
usar demasiado de compaiia femenina. En mi caso podria tratar de



cumplir con estos preceptos, con esta manera de vivir, pero esto de
no beber, me atosiga profundamente; en efecto, era amigo de Pedro
Coronel y él decia que un artista debia tener una actitud violenta y
libérrima, y dejar los preceptos de las buenas conciencias a un lado
para sumergirse en todas las oscuridades. A todas luces resultaba
claro que estaba metido en un contraste total; por una parte, como
decia Cennini, dia tras dia hasta los dias de guardar, habia que se-
guir sus preceptos, lo que seguia ya que insistia en conservar todo
ese afan de perfeccion y esa seguridad de que lo que se hace no tenga
falla, ademés de estar absolutamente limpio y bien terminado. Ese
afan de perfeccion congelado y congelante, me llevo nuevamente a
la desesperacion, realizando cientos y cientos de dibujos, iiguales el
uno al otro, y al otro y al otro! Mi idea del dibujo obtenida enton-
ces de Cennini me dirigi6 totalmente hacia la manera de hacer y de
servir a otros fines, como el obedecer las tradiciones y los patrones;
asi descubri que me alejaba de la creacion, al poner el acento de la
facilidad para dominar la forma y en desaprobar los experimentos.

Por ese entonces descubri también un dibujo de Miguel Angel
Buonarroti, el estudio para la Resurreccion de Cristo de 1532 0 1533,
hecho con un gis negro natural; este gis tiene como ingredientes
principales carbén y cera, mineral6gicamente considerando como
una sedimentacion carbonifera por varios cientos de afios y llamado
“piedra negra”, ya que se usa en dibujos y para ennegrecer algunas
tintas. Este estudio fue en si una leccién inolvidable, dandome cuen-
ta de lo inaudito de su concepcién cuando intenté copiarlo, pasando
de una sorpresa a otra; en su ejecuciéon Miguel Angel deja a la vista
pasos de su modo o manera de dibujar, de construir sus dibujos,
partiendo de gestos de gran simplicidad que tienen la capacidad de
plantear claramente toda la forma con gran economia; estos gestos
son desarrollados paulatinamente, oscureciendo y aclarando el mo-
delo, hasta llegar a los pasos finales en la gran figura de Cristo que
se eleva de su sepulcro. El modelado es de una enorme precision,
sin embargo atn conserva un dejo del arte medieval en el uso de la
proporcidn jerarquica; aqui podemos apreciar cobmo ha cambiado la
idea de hombre, cambio que requiere otra forma de ver.

El Renacimiento dota al espacio de esa nueva dimension. Leén
Battista Alberti describe en el célebre De pictura de 1435, considera-
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do el primer tratado moderno de las artes, el uso de su famoso velo.
“El dibujo es en lo que mas ha de insistir, para cuyo estudio creo que
no puede haber otra cosa que més ayude y aproveche que el velo, de
cuyo uso soy el primer inventor en esta forma. Tomese un pedazo de
tela transparente, llamada cominmente velo, de cualquier color que
sea, estirada est4 en un bastidor; la divido con unos hilos en cuadros
pequenos e iguales a discrecion; pongase después entre la vista y
el objeto que se ha de copiar para que la piramide visual penetré
por la transparencia del velo”. El instrumento que proponia Alberti
apoyaba y venia a reforzar algunos principios fundamentales para
el arte de aquellos momentos: el primero de estos principios era el
caracter cientifico (matematico) de la nueva pintura que comenzaba
a enunciar unas leyes dictadas por la perspectiva geométrica; en se-
gundo lugar, esta su relacion con el descubrimiento de la naturaleza
como maestra de las artes y el deseo del conocimiento cientifico que
llevaba a los artistas a no apartarse ni un apice del dato natural; por
altimo, encontramos el papel del disegno (dibujo) como una ciencia
comun a todas las artes, lo que hacia posible el reconocimiento de
un nuevo papel social para los artistas. Asi el dibujo quiere, anhela
moverse, el misterio anterior, el plan anterior, las proporciones je-
rarquicas son desechadas; el dibujo las “ve” y las “siente” como son
en la naturaleza, y contempla las partes inamovibles como un lujo
sblo util para dar sitio a posibles futuros movimientos; el cambio
esta ausente en las cosas inmoviles y en las que repiten la misma
accion constantemente. El plano se mueve ahora y es la perspectiva
la que dicta el camino.

Los contornos cerrados que se definen de acuerdo a formas es-
taticas, son paulatinamente superados hasta llegar a convertirse en
masas de lineas, ya la idea de pulcritud y precision es rebasada. Un
dibujo de Leonardo Da Vinci nos lleva de la mano al asombro; mul-
tiplica lineas y mas lineas y pentimenti (arrepentimientos) sin fin,
al extremo de que los contornos parecen desaparecer: esto es una
revolucion. Leonardo ataca la pulcritud anterior, por lo que empe-
zamos a comprender que el dibujo en el taller medieval estaba abso-
lutamente dirigido por tradiciones y patrones. Resulta interesante
citar como veia y como trataba de justificar Leonardo ese sesgo re-



volucionario en los Precetti:*” “¢Y no has pensado nunca en el modo
en que componen sus poemas los poetas? No se molestan en trazar
bellas letras ni les preocupa tachar unos cuantos versos para hacer-
los mejor.”

Asi pues el pintor esboza la disposicion de las extremidades de
sus figuras y atiende primero a los movimientos adecuados, al esta-
do mental de las criaturas que componen su cuadro antes que a la
belleza y perfeccién de sus partes. Leonardo y su finiestra (venta-
na), nos da la oportunidad de volver al velo de Alberti y acordarnos
de los preceptos de la proportion (proporciéon) de Alberto Durero;
todos ellos instrumentos pre-fotograficos usados como apoyo y re-
fuerzo en la consecuencia de una imagen mas real, mas proxima a la
naturaleza, y en el caso de Durero y Hans Holbein més inclinada a
una solucidén del contorno de linea.

Sin saber atun esto, en mis esfuerzos de estudiante me empené
en dibujar lo méas préximo a este tipo de solucién y no penetré en
la posibilidad: la soluciéon atmosférica que Leonardo proponia. Los
grandes dibujantes toscanos enfatizaban de una manera maravi-
llosa estas formas puras y precisas; Leonardo representaba la otra
posicion; enteramente nueva y revolucionaria para el arte, lo que €l
bien sabia.

Un contacto que establezco por entonces con los maestros de la
Escuela Mexicana, me inclina aiin méas a la solucion lineal; los mu-
ralistas mexicanos, por las necesidades técnicas y de discurso bus-
caban una forma esquematica, rotunda y simple. Es Orozco, José
Clemente, el que abandona mas rapido esta manera; transformando
sus primeros intentos casi botticelianos, hasta convertir su dibujo
en algo altamente expresivo y feroz. Como Leonardo, se preocupa de
una concepcién inventiva y creadora. Por encima de la ejecucion esta
la pasion desatada que, en algunas ocasiones al pintar los murales
del hospital de Jests, le hace romper los pinceles al realizar trazos
brutales; segin me dijo en alguna ocasién Fermin Chavez quien era
en ese momento su ayudante. Esta pasion lo coloca al margen de
cualquier solucién académica, entrando de lleno a una creatividad
tan expresiva como inmediata en su impulso. Al oir esto quise hacer

?7 Del compendio de textos de Leonardo da Vinci intitulado “Trattato della Pittura”.
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algo similar y entendi, no sé cémo, que el dibujar segin las reglas
escolares no podrian decir lo que yo queria decir.

Viendo mi mesa de trabajo con mis herramientas, medios y so-
portes desplegados ante mi, busqué descifrar su naturaleza. Lapi-
ces, plumas, carboncillos, crayones grasos y magros, pinceles de
pelo redondos y planos, cortos y largos, de cerdas duras y suaves,
tintas, temples, acuarelas. De color y sin color, blanco y negro; pa-
peles blancos y de color, tefiidos, con grano y sin grano iqué riqueza!
Cuantas oportunidades de combinar; todo eso requeria de un cono-
cimiento, de un oficio que nuevamente no tenia que ver con lo que
aprendi en la escuela; al experimentar con ellos logré darme cuenta
de algunas cosas que dieron respuestas a mis necesidades expresi-
vas. Tiempo después logré decir lo que veia en movimiento en unos
temples que se acercaban al expresionismo: una gran carga gestual
los conformaba. Comencé a hurgar en mis raices, a integrar en ellos
todavia el afan de dibujar bien; dibujar bien era hacer dibujos que
tuvieran que ver con los lenguajes de los que me parecian grandes
dibujantes: Durero, Holbein, Ingres, Watteau, etcétera. Dibujantes
de contornos puros, si maravillosos, pero que de alguna manera
planteaban una contradiccion con lo que yo queria hacer; siempre
acababa en masas y masas de lineas y lineas, en desalifadas compo-
siciones, que tenian la pretension de ser ordenadas.

Nuevamente aparecieron algunos libros, que me hicieron ver la
luz; en ellos encontré a los grandes pintores venecianos Tiziano,
Tinttoreto, hasta el Greco, un gran grupo de locos enloquecidos por
el color, con las masas, con la accidon, empleando materiales como el
carbon, dibujando con temples y pinceles alborotados y expresivos,
y descubri en ellos el gesto.

El gesto... hablar de él me obliga a pensar que mi argumentado
discurso no acabara; pero no teman, ya concluye. El dibujo se esta-
blece como fijacion de un gesto que concreta una estructura, por lo
que enlaza con actividades humanas primordiales: la expresion y la
construccion, utilizadas como formas de conocimiento antropolégi-
coy fenomenolégico, permite interpretar y explicar el sentido de las
cosas por medio de una configuracion.

Toda accion de dibujar conlleva explicitamente un sistema de co-
nocimiento desarrollado, capaz de establecer sistemas de igualdad,
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congruencia y equivalencia de segmentos, angulos y figuras. El di-
bujo gestual aparece como medio de personal introspeccion, descu-
bridor del orden subjetivo de la persona que realiza; pero a medida
que se repite, esta situacion incontrolada nos lleva a esquemas ar-
quetipicos, a conformaciones que nos unen con el sentido mas ata-
vico de nuestra cultura, con aquellos simbolos que son la clave de la
ordenacién de nuestra civilizacion.

Ademas, es con un gesto que se empieza cualquier dibujo, es con
un gesto que se hunde el pintor en el vértigo del plano vacio, es con
un gesto que se rompe el silencio del plano mudo, duefio de un equi-
librio estéatico, y es con un gesto que, hundido en ese vértigo prodi-
gioso, empieza a conformar una nueva unidad.

Como se ve, en este discurso el maestro Aceves Navarro nos explica los
origenes y las fuentes de su formacion como artista; las ideas que confor-
man su disposicion al aprendizaje —buena parte del cual se da a través de
los ejemplos de los grandes artistas—, y nos informa c6mo construye una
mirada que dia a dia descubre cosas nuevas. Este texto nos permite un
acercamiento a la comprensiéon de su proceso creativo esclareciendo sus
puntos de partida. Con relacion a su formacion puedo agregar ademas, y
con toda certeza, que la disciplina a la que cotidianamente se somete ex-
plica su enorme capacidad creativa, factor indispensable a todo aquel que
se denomine dibujante. Otro factor importante es la imperiosa necesidad
de practicar el dibujo como parte indispensable de la vida, pues quien ama
el dibujo siente que sin esta actividad una buena parte de su existencia ca-
receria de sentido. Sin esta necesidad no hay posibilidad de concentrarse
en una tarea que requiere de mucha atencién y tiempo.

Boligrafo sobre papel estraza, 44 x 63.5 cm. 1979 Lipiz conté y gis de color sobre papel bond, 70 X 95 cm. 1979
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Asumidas estas premisas basicas, la practica del dibujo exige la puesta
en juego de capacidades como la atencion, la observacion, la concentra-
cién, la paciencia, pero sobre todo, y hay que enfatizarlo, la imperiosa
necesidad de dibujar. Es decir, a través del dibujo es posible descubrir,
conocer y entender el mundo que nos toca vivir, eso que llamamos rea-
lidad, asi como sumergirnos en el vasto mundo interno que conforma a
cada ser humano. Por ello dibujar es una aventura inacabable donde de lo
que se trata es de acercarse a las cosas con el asombro de un nifio y sobre
todo de saber un poco acerca de las cualidades y actitudes, obsesiones y
virtudes de uno mismo.

Siguiendo las ideas expuestas por el maestro respecto a su formacion
como artista, volveré a la idea central ya mencionada de su definicion
de dibujar como el acto de definir una forma y que su logro se debe, en
consecuencia, a una serie de acciones que involucran a la totalidad de las
capacidades del dibujante: su sensibilidad, su capacidad para manipular
los materiales y herramientas del dibujo, su actitud artistica, y el manejo
de los valores graficos, por mencionar las principales. El maestro explica
cuales son esas acciones que confluyen en la consecucion del resultado
final que sera la elaboracion de un dibujo definitivo. Las acciones a las que
refiere son una serie de ejercicios muy conocidos en la actualidad debido a
que muchos profesores de dibujo las ponemos en practica cotidianamente
en nuestros talleres. Asi los ejercicios de contorno sin ver el papel, los de
volumen y los que se denominan de gesto. Todos ellos son producto de una
depuracion realizada a lo largo del tiempo por el propio Aceves Navarro
y estan sustentados en los principios necesarios para que se desarrollen
nuestras aptitudes y capacidades. Cabe anotar que esos ejercicios son los
elementales para iniciar el aprendizaje del dibujo.

Esos principios necesarios para que se desarrollen nuestras aptitudes
y capacidades son los de la atencién, la concentracion y la percepcion.
Se puede decir que de su desarrollo ha dependido practicamente toda la
tradicion del aprendizaje del dibujo. En la historiografia del arte son nu-
merosos los textos escritos por artistas o las declaraciones en las que, al
explicarnos sus formas de proceder en el dibujo, nos permiten ver que los
procedimientos utilizados si bien circunscritos a los criterios estéticos y
culturales de cada contexto histérico se basan en los principios de aten-



71

cién, concentracion y percepcion. Basta retroceder unos siglos y escuchar
las recomendaciones de Leonardo Da Vinci explicando su concepcion
del dibujo y su manera de ejecutarlo. En su libro Norma y Forma, Er-
nst Gombrich nos explica el procedimiento usado por Leonardo: “trabaja
como un escultor modelando con arcilla, que nunca da por definitiva una
forma, sino que sigue creando, aun a riesgo de oscurecer sus intenciones
originales”. Y méas adelante explica: “Hay dibujos, como uno para Santa
Ana, en los que no nos es posible pasar entre el revoltijo de pentimenti y
cabe dudar que lo fuera para Leonardo, sabemos de hecho que Leonardo
hubo de aclarar su idea recurriendo a un punzon para calcar la linea ele-
gida finalmente al reverso del papel.”® Gombrich escribe estas reflexiones
como comentario a un texto escrito por Leonardo. Para éste altimo la ha-
bilidad como tal no tiene sentido, es producto de un artificio sin la menor
importancia a la que hay que agregar la cosa mental (invencion). Es decir,
la habilidad provee de posibilidades para tener opciones en la seleccién de
la idea mas adecuada, segtin el proposito perseguido.

Tal vez esta descripcion sea la referencia mas antigua con relacion al
proceso de recurrir a una sobreposicion de lineas, con la finalidad de te-
ner un acercamiento lo mas cercano a la imagen buscada, “pentimenti”
(arrepentimiento), para de ahi seleccionar las lineas mas adecuadas y asi
obtener un dibujo. Este procedimiento facilitara a Leonardo el perfeccio-
namiento de sus ideas acerca de su arte.

Otro ejemplo, en este caso mas cercano a nuestra época, se encuentra
en las declaraciones de Rodin. En las conversaciones que el artista fran-
cés mantuvo con el critico de arte Henri Ch. Etienne Dujardin-Beaumetz,
publicadas en el libro Auguste Rodin. Lecturas sobre su vida y su obra,
nos brinda una serie de explicaciones acerca de la importancia del dibujo
para su proceso formativo y creativo. Asi, nos dice: “Solo el conocimiento
del dibujo nos permite comparar, juzgar, expresar simplicidad de adaptar
lo esencial. Por medio del dibujo la obra absorbe las fuerzas de las cosas
naturales: sin dibujo no hay verdad.”° Para Rodin la practica de esta dis-

2 E. H. Gombrich, Norma y forma, Madrid, Alianza Forma, 1966, p.133.

» Henri Charles Etienne Dujardin-Beaumetz, “Reflexiones de Rodin sobre arte”, en Al-
bert Elsen, Auguste Rodin, Lecturas sobre su vida y su obra, México, Diana, 1967, p. 210.
® Ibid., p. 210.
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ciplina constituye la guia para el descubrimiento de lo esencial en su arte
por lo que mas adelante agrega: “De este modo es importante ejercitar
constantemente la mente y el ojo para ver y comprender con objeto de
interpretar bien.”s

En estas conversaciones, Rodin cita un parrafo de El tratado de escul-
tura de Benvenuto Cellini para explicar la manera en que se dibujaba en
el Renacimiento y con ello ejemplificar los principios de atencién, concen-
tracion y percepcion:

Con frecuencia varios artistas nos reunimos a trabajar juntos, en
una habitacion blanqueada colocdbamos a un hombre de hermosa
estatura sentado o parado en actitudes que ofrecian el proceso mas
dificil. Encendiamos una bujia detras de él, no muy alto ni muy bajo,
ni tampoco demasiado lejos; de tal manera que nos proporcionara
los contornos verdaderos de nuestro modelo. Luego una vez que su
sombra se proyectaba contra la pared, nos apresurabamos a dibujar
su silueta. Después ya no nos costaba trabajo trazar las diferentes
lineas que nos suministraban la sombra, como los distintos pliegues
a lo largo del brazo... He aqui el verdadero método para dibujar.32

Rodin se refiere también a su experiencia en la practica del dibujo en-
fatizando constantemente la disciplina a la que se somete: “Procedo meto-
dicamente por el estudio de los contornos del modelo copiado por mi; es
importante redescubrir en la obra de arte la fuerza y la firmeza de la na-
turaleza; la interpretacion del cuerpo humano en términos de la exactitud
de sus contornos da formas que resultan nerviosas, salidas, abundantes,
en suma este método hace que la vida se origine de la verdad.”3 Y agrega:
“En un cuerpo humano el contorno se da por el lugar donde termina el
cuerpo, de este modo, es el cuerpo el que da la forma. Coloco el modelo de
manera que la luz, delineandolo contra el fondo, ilumine el contorno. Lo
ejecuto, cambio mi precision y la de mi modelo y asi logro ver otro contor-
no, y otro, y otro mas, en rededor del cuerpo.”+

31 Idem.

% Ibid,, pp. 211-212.
 Ibid., p. 202.

34 Ibid., p. 203.
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La concepcion del dibujo de Rodin es amplia: lo practica como medio au-
ténomo de expresion, pero también como medio para entender y solucionar
su trabajo de escultor. Declara haber realizado miles de dibujos en el curso
de su vida y no es posible dudarlo ya que nos leg6b magnificos ejemplos de
su capacidad. Para él, el dibujo no tiene limites; las soluciones utilizadas
siempre son las adecuadas segtn lo requieran sus necesidades artisticas.

Es iluminador descubrir este tipo de testimonios, no obstante es pre-
ciso decir que es posible llegar a conclusiones semejantes ejercitando la
observacion, el estudio paciente y atento y el anélisis de los procesos de
realizacion de las obras plasticas de los grandes artistas del dibujo ta-
les como Miguel Angel, Alberto Durero, Rembrant, Ingres, Shiele, Goya,
Degas, Toulouse-Lautrec, Picasso y José Clemente Orozco, entre otros
muchos més. La historia nos muestra que las formas de representacion
de la realidad varian de acuerdo con los valores de cada época, pero nos
muestra también que la atencion, la concentracion y la percepcién son los
principios y requisitos constantes en la realizacion de las grandes obras
del dibujo en cada época histérica. El maestro Aceves Navarro identificd
esos principios en la tradicion dibujistica occidental.

Grafito, carbon y gis sobre papel estraza, 45.5 X 63.5 cm. 1979 Gis de color sobre cartulina minagris, 70 X 95 cm. 1979

En los siguientes parrafos sefnalaré algunas similitudes y diferencias
con personalidades que se han dado a la tarea de disefiar métodos para
facilitar el aprendizaje del dibujo y que contemplan como necesarios la
atencion, la concentracion y la percepcion.
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En primer lugar, es posible afirmar la gran similitud existente entre los
ejercicios en los que el maestro Aceves Navarro basa su ensenanza y los
expuestos en el libro The Natural Way to Draw3s de Kimon Nicolaides.
Hay una coincidencia en la forma de deducir los principios que sustentan
los ejercicios, no obstante, también se observan diferencias. Para Nicolai-
des, los ejercicios sirven para conseguir una forma natural de dibujar, es
decir, hacen posible el dibujar sin perseguir un estilo determinado. Nos
propone los caminos para conseguir una forma totalmente individual a
través de un entrenamiento de nuestras habilidades, tanto visuales como
manuales. Este proceso se lleva a cabo a través de una serie de ejercicios,
en el que es fundamental cumplir de manera precisa y rigurosa con los
tiempos que el profesor establece para cada uno de ellos.

La diferencia con lo propuesto por Aceves Navarro consiste en que,
partiendo de los mismos principios en el disefio de los ejercicios y bus-
cando también que los estudiantes consigan esa forma natural de dibujar,
el maestro incluye en sus ejercicios la formacion de una actitud frente a
la vida que se caracterice por una apertura en todos los sentidos. No es
el punto de este trabajo profundizar en este enfoque pues ha sido sufi-
cientemente explicado en el libro iCambiamos por favor! Diario del taller
de Gilberto Aceves Navarro.3® Sea suficiente sefialar, para nuestros fines,
que en ese texto se explica la postura vital del maestro Aceves, los princi-
pios de su pensamiento y las motivaciones de su concepcion artistica, asi
como de su relacidon con sus alumnos. También se aborda su vision, abier-
tamente critica, acerca de las problematicas de la educacién en las artes
visuales y plasticas. Esta postura vital del profesor hace que los alumnos
logren formarse un criterio sobre la realidad y estén en capacidad de dar
una opinion acerca de su circunstancia histérica. Por esa razon la defini-
cion de Aceves que sostiene que “dibujar es definir una forma”, se refiere
a la posibilidad del artista de traducir la vida, de dar un testimonio acerca
de ella, de representar graficamente la percepcion individual del artista y
su vision del mundo.

% Kimon Nicolaides, 7he Natural Way to Draw, Boston, Houghton Mifflin, 1969.
3¢ Maritere Martinez Ferndndez, ;Cambiemos por favor! Diario del taller de Gilberto Aceves
Navarro, México, CONACULTA, 2003.
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Ellibro de Kimon Nicolaides es también valioso porque ordena la prac-
tica del dibujo y rescata y esclarece los principios de los grandes maestros
de la historia del dibujo organizdndolos en forma de ejercicios con tiem-
pos precisos para cada rutina. Su objetivo es la ensenanza del dibujo como
una actividad natural por lo que, justo es decirlo, su aportacion es signi-
ficativa. Nicolaides se encarga de la sistematizaciéon de este conocimien-
to, que el artista ha utilizado desde siempre, dado que es una actividad
inherente al hombre. Ademas, su libro va a romper con los desgastados
esquemas académicos ya practicamente intutiles en el siglo XX.

La aparicion en 1971 del libro de Betty Edwards, Aprender a dibujar
con el lado derecho del cerebro. Un método garantizado®” merece tam-
bién mencion. La autora da una explicacion del funcionamiento de los he-
misferios cerebrales y, a partir de sus caracteristicas, se propone probar
que todos somos capaces de dibujar siempre y cuando se observen lo que
ella considera habilidades de la percepcion, no privativas del dibujo, pero
fundamentales para su practica:

1.- La percepcién de los contornos

2.- La percepcion de los espacios

3.- La percepcion de las relaciones

4.- La percepcion de la luz y de la sombra

5.- La percepcion de la totalidad o gestalt (la forma)3®

El curso de Betty Edwards consiste en recomendar muchos de los ejer-
cicios utilizados por los maestros ya referidos en el presente trabajo. Su
premisa principal es que toda persona que pueda escribir su nombre pue-
de también dibujar, lo cual es perfectamente factible. Por los resultados
que presenta es posible apreciar que su enfoque de ensenianza del dibujo
se limita a desarrollar una habilidad convencional, ausente de expresi-
vidad y menos aun de creatividad aun cuando senala que ésta es parte
esencial en su método.

% Betty Edwards, Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro: Un método garantizado.
Barcelona, Urano,1985.
3 Ibid., p. 20.
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El primer dibujo que presenta Edwards para ejemplificar su método
acusa un cierto grado de creatividad, pero al compararlo con los tltimos
vemos que éstos carecen de personalidad y caracter recordandonos mas
bien los dibujos convencionales de los ilustradores que cumplen la tarea
del lograr el parecido con el modelo. No obstante, lo novedoso de su pro-
puesta es que logra su cometido en s6lo cinco sesiones de 8 horas cada una.
En la actualidad se imparten cursos teniendo en consideracion este libro
como método nuevo. Cabe sefialar que es, en efecto, nuevo para aquellos
que ignora los principios bésicos aqui descritos.

A estos libros hay que agregar otros importantes como The Art of
Drawing® de Bernard Chaet, Experimental Drawing*° de R. Kaupelis o
Drawing the Human Form#* de William A. Berry, por mencionar sélo al-
gunos de gran utilidad para quien posea un criterio para su uso adecuado.
(Ver bibliografia)

Para resumir este capitulo podemos decir que el método de ensefianza
del dibujo del maestro Aceves Navarro tiene su origen en su formaciéon
como dibujante y al conocerlo, conocemos también los principios bésicos
de esa formacion. De los escritos de los artistas y de los libros aqui men-
cionados se desprende en parte el conocimiento y la ensefianza que Ace-
ves Navarro imparte. Existen similitudes de ensefianza entre los métodos
plasmados en los libros mencionados debido a que parten de los mismos
principios: el desarrollo de la atencién, la concentracion, y la percepcion
entendida ésta como la capacidad desarrollada en el aprendizaje que hace
posible aprender una nueva experiencia como descubrimiento primige-
nio y como parte de una actitud, aun cuando se trate de una circuns-
tancia cotidiana cualquiera. Estos conocimientos y principios pueden ser
deducidos por un atento y estudioso observador de las obras plasticas de
la historia del arte. Finalmente diremos que los artistas, que ademas se
dedican a la ensefianza, organizan sus sistemas de acuerdo con su his-
toria personal, sus posturas artisticas y en los marcos de sus contextos
historicos y culturales. «&

¥ Bernard Chaet, 7he Art of Drawing, Yale University, New York, Holt Rinehart and
Wiston, 1970.

“ R. Kaupelis, Experimental Drawing, New York, Waston-Guptill Publications, 1980.

' William A. Berry, Drawing the Human Form, New York, Holt Rinehardt and Wiston, 1977.



Para mi el dibujar es una actividad, un quehacer que me
acompana siempre a todos lados y a toda hora, es compania
obsesiva, exigencia continua, voz que me susurra en alguna no
sé qué parte de mi cuerpo, insobornable escudo, amada y atroz
lucha que no termina, cercana y amable lejania, presencia afir-
madora, inexplicable e insalvable rigor, insuperable necesidad,
irrenunciable reto y urgencia ante cualquier pedazo de papel,
tela o sitio en blanco o retacado, lleno o vacio, que caiga frente
a mis ojos y al alcance de mis manos, pero sitio al fin y al cabo
en el que tengo que definir, no sé qué, pero definir, definirme,
definir mi via, definir mi ser, de tal suerte que el dibujar viene
siempre a ser un alcanzar a definir lo que quiero decir.

El dibujar resulta asi, algo en nada parecido a hacer dibu-
jos, dibujos dibujos, de esos dibujos que se terminan como ta-
les, cuyo destino es una pared, vidrio, marco, etc. Objeto de
coleccién o de prestigio, algo atesorable, cosas preciosa y final
cuidadosamente terminada en la que se dice todo y nada mas;
bueno, esos dibujos acaban no siendo con toda frecuencia su-
jetos de mi volicion e interés, me gustan los papeles modestos,
los que no me obliguen, les meto color, los trato como se me
ocurre, son en todo caso un campo, un campo donde anhelo
pepenar unas cuantas palabras, porque a fin de cuentas yo y
mi dibujar, mi dibujar y yo, s6lo vamos de paso.

Gilberto Aceves Navarro#*



%2 Catdlogo de la exposicién “TIERRA A LA VISTA”. Dibujos de taller, Museo de la
ESTAMPA. Septiembre 1995, DF.
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Ill. SISTEMA DE ENSENANZA DEL DIBUJO DE GILBERTO
ACEVES NAVARRO

Para comprender la importancia de Gilberto Aceves Navarro como
profesor es necesario comprender los planteamientos metodologicos y las
estrategias que sustentan su sistema de ensenanza. Dicho en otras pala-
bras, el conjunto de normas y procedimientos que han permitido que la
ensefianza del dibujo del maestro sea eficaz en el logro de su objetivo: ser
capaces de llegar a la manera personal de definir la forma.

En este capitulo intentaré explicar esos planteamientos y estrategias
basandome tnicamente en la explicacion general de los ejercicios que se
realizan en su taller. Esta explicacion se basa en las instrucciones que el
propio maestro da en las sesiones de clase. He tratado de interpretar sus
conocimientos de la manera mas apegada al espiritu de su actitud como
maestro, que es la extension de su conducta frente a la vida. El orden en el
que desarrollo esta exposicion obedece a la estructura general del curso y
tiene la finalidad de ser lo mas didactica posible.

Lo fundamental en las clases de dibujo impartidas por el maestro Ace-
ves es la atmosfera de trabajo que él establece en cada ocasion. Estar en
uno de sus cursos es una experiencia intransferible, es formar parte de una
ceremonia que se convierte en un gran ritual ya que su presencia irradia
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energia y cada alumno participa de su vitalidad que logra transformarlo,
por unas horas, en un gran dibujante. Una particularidad esencial en el
curso del maestro Aceves Navarro, independientemente de la claridad de
sus conceptos de la ensefianza del dibujo, es su personal forma de impartir
su clase, el entusiasmo y la energia que impone en sus dinamicas de clase
que, ademas, son consecuencia del hecho de que él mismo es un apasio-
nado practicante cotidiano de esta disciplina. Cabe sefialar que es de esa
pasion de donde se desprende el vasto conocimiento que posee acerca de
lo que ensena. En estas sesiones se viven numerosas experiencias sin per-
cibir que a todas ellas subyace un cuerpo de ideas y conocimientos. Esta es
una de las virtudes de su sistema de ensefianza. Como he sefialado, la acti-
vidad desarrollada en el taller es aparentemente cadtica, pero justamente
se trata de explicar la estructura invisible, subyacente a su hace ensefianza
y que hace posible que de ese “desorden” se consigan resultados eficaces.

Este capitulo esté dividido en tres partes; la primera se refiere a la serie
de condiciones y requisitos necesarios para posibilitar el aprendizaje; la
segunda contiene la explicacion acerca del entendimiento y desarrollo de
los ejercicios, y la tercera esclarece las fases por las que transita el alumno
en su periodo de aprendizaje.

Es ésta la estructura que ordena las acciones realizadas a lo largo del
curso, no obstante, las dindmicas de cada sesion de trabajo dependen de las
caracteristicas especificas del grupo. Este principio es fundamental para
comprender la razén por la que es imposible redactar el proceso de ense-
fianza del maestro Aceves Navarro en forma de un manual. Se parte de una
estructura metodologica dividida en sesiones cuyos contenidos dependen
de la interrelacion del profesor con el grupo. En otras palabras, no se basa
en una serie de ejercicios preconcebidos, como los que conforman muchos
manuales de dibujo que se aplican sin considerar la relacion profesor-alum-
nos y que en el trabajo de Aceves Navarro marca la dindmica de trabajo.

Cada sesion se desarrolla de acuerdo con la circunstancia del momen-
to: se puede orientar a la ensenanza de un solo problema o se pueden tocar
muchos puntos del programa de trabajo. Ninguna sesion se repite porque
aunque muchos de los ejercicios sean los mismos (también denominados
béasicos) cada dia son realizados en forma diferente. Es decir, cada ejerci-
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cio ha de ser abordado cada dia como si fuese la primera vez que se lleva
a cabo buscando que resulte sorprendentemente nuevo, y que cada movi-
miento que hace el alumno sea distinto del anterior.

Para que la clase sea fluida y dindmica es indispensable cumplir con
algunos requisitos. En primer lugar cumplir con el horario estipulado y
seguir las indicaciones del maestro. Estos son los principios de la discipli-
na necesaria para conseguir resultados en el proceso de aprendizaje. Si se
asumen estas reglas bésicas, el alumno logra expresar su espontaneidad
y creatividad, elementos que deben aparecer como parte de las sesiones
de trabajo. También es importante sefialar que dentro de la actividad del
taller se establecen rutinas con ejercicios especificos, y cada uno de ellos
debe realizarse a partir de normas muy claras. De estas rutinas se derivan
otras que son variantes y consecuencia de las anteriores por lo que se rea-
lizan una sola vez en una sesion y no se vuelven a repetir mas. Proceder de
esta manera busca cumplir con una tarea especifica que complementa el
momento de la ensefianza de esa sesion. Estas particularidades nos indi-
can que la forma de la ensenanza del maestro Aceves Navarro es una en-
sefianza viva que se adecua, se modifica y se flexibiliza de acuerdo con las
necesidades de los alumnos y este aspecto es otro elemento fundamental
de su sistema de ensefanza.

Asi pues, las sesiones de trabajo son unicas, el maestro Aceves Nava-
rro las dirige de tal manera que resultan una intensa experiencia vital,
cuyo proposito es que la practica de dibujar se convierte para el alumno
en algo tan natural como respirar. Esto significa que, sin tener la clara
conciencia de lo que esta haciendo, el alumno experimente la practica del
dibujo como algo connatural a su propia existencia cotidiana. Por otra
parte, se trata de crear un espacio donde el maestro no desempena otro
papel que el de guia que conduce cada acciéon y donde la disposicion del
alumno debe ser absoluta.

Asi planteada la préctica del dibujar, como una vivencia que permite
a cada alumno tener su propio ritmo de aprendizaje, los resultados de un
proceso como éste no son valorados en términos mesurables, con criterios
cuantitativos. Los resultados del aprendizaje se dan en forma paulatina de
manera que se entra en un proceso en el que se va observando en el alumno
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la modificaciéon de sus formas de responder graficamente a sus vivencias;
esta nueva actitud es la que se evalia como correcta. Recordemos que la
finalidad de la practica de dibujar no es obtener un “dibujo terminado”,
listo para ser mostrado como un alarde de habilidad, como en los cursos
convencionales, sino de enfrentar todas las posibles formas de encontrar
respuestas graficas a una experiencia y derivar a una de las probables po-
sibilidades de hacerlo de forma totalmente individual. Para lograr este ob-
jetivo, los alumnos requieren en principio el gusto por la practica, mucha
paciencia y disciplina y también una fe inaudita en si mismos.

1. El método

Por método se entiende aqui el conjunto de reglas y ejercicios que se
aplican para ensenar o aprender algo. Lo primero que hay que decir, en-
tonces, es que el tiempo que requiere la etapa de aprendizaje de un estu-
diante para desarrollar la disciplina, es decir, para lograr la comprension
de lo que es la acciéon de dibujar, se logra trabajando en sesiones que van
de 3 a 4 horas diarias, durante aproximadamente un afio escolar, un poco
maés o un poco menos. Este periodo debe ser concebido como una intro-
duccion al aprendizaje, ya que esta planteado como un entrenamiento ne-
cesario para que el estudiante acceda a la posibilidad de encaminar pos-
teriormente la practica a sus propias inquietudes. Esto se explica porque
con este método no se ensefia propiamente a dibujar, lo que implicaria dar
a cada alumno una probable respuesta grafica, como parte del trabajo.
Como ya se he senialado, se trata de crear las condiciones necesarias para
lograr la disposiciéon y preparacion elemental para dibujar y para que,
en consecuencia, los participantes en el curso aprendan por si mismos a
crear esa forma grafica individual, a definirla como parte de su estructura
mental y de acuerdo con su sensibilidad e inteligencia.

El taller donde se lleva a cabo la practica debe estar equipado de prefe-
rencia con restiradores o mesas lo suficientemente grandes como para ex-
tender una hoja tipo revolucién o bond (70cm por 9ocm) y colocar godetes
para el agua, tintas, lapices, gises, crayolas y todo el material requerido.
Debe contar también con una plataforma para el modelo que se coloca en
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el centro del taller y en torno a ella se colocan los restiradores. El maestro
se desplaza por todo el taller observando los dibujos de los estudiantes,
corrigiendo y dando las indicaciones para la realizacion de cada ejercicio.

Una practica de taller es un
evento Unico, es participar en un
ritual donde nuestra natural sen-
sibilidad se hace presente a través
de formas graficas sorprendentes,
es estar dentro de una dinamica
de emociones producto de los ejer-
cicios que uno a uno vamos reali-
zando. Su rutina nos introduce al
entrenamiento de nuestras capacidades sensoriales para desarrollar habi-
lidades de observacion, tactiles y expresivas por lo que cada ejercicio rea-
lizado posee caracteristicas propias dirigidas a lograr un objetivo preciso.

Dado que la finalidad de este trabajo es recuperar la intencion general
del curso y a que no busca describir en detalle cada ejercicio, inicamente
me referiré a las caracteristicas esenciales de los ejercicios basicos que
se practican cotidianamente y que son indispensables para el proceso de
aprendizaje durante todo el curso.

Una rutina de trabajo est4 compuesta por una variedad amplia de ejer-
cicios en la cual siempre estan incluidos los que son de orden bésico. Estos
van dirigidos en principio a desarrollar los tres principios fundamentales
de nuestros sentidos: la observacidn, el sentido del tacto y la expresion.

El proceso del aprendizaje del dibujo exige una concentracion absolu-
ta, en consecuencia, el principio indispensable del aprendizaje es la aten-
cion. Esta capacidad es la que primero se busca desarrollar en el trabajo
de taller por lo que es muy importante considerar los mecanismos para
crear las circunstancias adecuadas para que el alumno comience a adqui-
rirla. En los ejercicios ideados por el maestro Aceves Navarro esta con-
templado el desarrollo de la concentracion por lo que las instrucciones de
realizacion deben ser observadas en forma rigurosa. Asi, por ejemplo, se
requiere del silencio y abandonar la idea de corregir, comparar o emitir

Foto: Javier Anzures Torres, 1979
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cualquier juicio sobre si los resultados del dibujar son o no correctos. La
concepcion del curso se fundamenta en tres aspectos necesarios indis-
pensables en el aprendizaje:

a) Observacion
b) Tacto
¢) Expresion

Para una mejor comprension de estos aspectos describiré sus concep-
tos en forma muy general. Es necesario aclarar que como inicio del apren-
dizaje es muy importante tener presente que los resultados en el papel
son registros graficos que portan cualidades inherentes al dibujante: a su
sensibilidad, su expresividad y al orden mental propio de cada sujeto. Es
en el inicio de las rutinas de trabajo donde se hacen evidentes estas carac-
teristicas. En la realizacion de cada ejercicio el punto de arranque indis-
pensable es la acciéon primaria como impulso inmediato y necesario, via
segura que nos conduce a los resultados anteriormente senalados.

1.1 Ejercicios de observacion

En el aprendizaje del dibujo confluyen todos nuestros sentidos. En lo
referente a la capacidad de observar, se trata de aprender a ver. Para saber
transcribir graficamente lo que vemos es necesario saber observar bien.
Sin duda todos podemos ver, pero un dibujante debe tener una observa-
cion lo suficientemente aguda como para registrar visualmente cada de-
talle de una forma grafica y saber como es en su totalidad. Por esta razon,
la observacion es el punto de inicio en el aprendizaje y en el método del
maestro Aceves Navarro se enfatiza a través de un ejercicio de contorno.

Es importante mencionar que en el curso estd contemplada la partici-
pacién del modelo humano. Este resulta indispensable en la mayoria de
las tareas debido a que el cuerpo ofrece un sin fin de posibilidades de estu-
dio: es suficiente el minimo movimiento del modelo para que se modifique
la estructura del esqueleto y, en consecuencia, de los muisculos, lo que nos
permite obtener una nueva vision.
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En el ejercicio de contorno se utiliza la linea para transcribir el borde o
limite de la forma que observamos. Su finalidad es, en principio, agudizar
nuestra percepcion. Se realiza desplazando el lapiz lentamente sobre la
superficie del papel para tratar de coordinar el movimiento de la mano
con la observacion que hacemos del borde de la forma, es decir, para lo-
grar la coordinacion entre la percepcion y la mano.

Si en el pasado se usaba el modelo para
lograr la idea grafica de acuerdo con un ca-
non ideal, ahora se utiliza como forma viva
susceptible de ser abordada para multiples
fines. En el método del maestro Aceves, los
ejercicios mas adecuados son los que nos
permiten tener un desarrollo agudo de la
percepcion visual. Se debe observar al mo-
delo como forma viviente, sin preocuparse
de si lo que se esta transcribiendo es una
mano, una pierna o la cabeza; es decir, no
se debe pensar que lo que se dibuja es tal o
cual parte del cuerpo, porque entonces los
resultados seran dibujos estdndar de partes
del cuerpo. Si se procede de esta manera
el alumno pensara que ya sabe lo que debe hacer y la observacion que-
dar4 anulada porque sera incapaz de transcribir graficamente la forma
de acuerdo con su propia sensibilidad, inteligencia y orden mental. Por
esa razon sélo debemos concentrarnos en el borde que vemos y dejar que
nuestra mano registre vivamente con una linea nuestra experiencia vi-
sual. Para este ejercicio se requiere de un tiempo determinado, se debe ha-
cer con la conviccion plena de solo seguir el borde de la forma, sin prestar
atencion del total del modelo.

Este ejercicio busca el registro de una vision parcial, de manera que la
observacioén es fragmentaria; no busca un alarde de habilidad como seria
dibujar el modelo con una sola linea. Se trata solo de ver con atencion la
parte elegida y coordinar nuestro movimiento de la mano que registra
todas las regularidades o irregularidades del borde de la forma. No de-

Foto: Javier Anzures Torres, 1979
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bemos perder de vista esta idea. Todo esquema de comparacién entre las
partes resultantes no es procedente ya que no se intenta la realizacion de
un “dibujo” sino que la finalidad es llevar a cabo un estudio de observacion
y registro de una forma viva.

Al ejercicio se le asigna un tiempo determinado, el suficiente para que
resulte provechoso, no se trata de terminar rapido, sino de aprovechar
cada minuto en observar con detenimiento. Para lograr este proposito,
se lleva a cabo esta experiencia sin ver el papel, tal y como sucede en casi
todos los ejercicios que conforman el proceso, por la sencilla razon de que
cuando el dibujo se hace mirando el papel, siempre buscamos la compara-
cién entre el modelo que vemos y el dibujo que hacemos, asi como también
darle una proporcion, por lo que, cuando esto sucede, nos resulta inevi-
table buscar una representacion convencional. Por eso es conveniente no
ver el papel, pues al no tener preocupaciones como las de la correspon-
dencia de las partes y de la proporcion, nuestra atencion se concentra en
la realizacion del ejercicio. Si respetamos las indicaciones del maestro el
beneficio pronto se manifestara.

Después de un breve tiempo realizando estos ejercicios se nota un cam-
bio en los resultados debido a que el sentido de la observacion se agudiza
rapidamente. Respecto a nuestro movimiento, aprendemos a ver con méas
rapidez que a capturar un registro preciso con nuestra mano, razén por la
cual muchos ejercicios son repetitivos y siempre deben ser realizados bajo
los principios establecidos por el maestro. Como he anotado con anterio-
ridad, a partir de estos principios se derivan una serie de otros ejercicios
tales como los de contornos cruzados, con la mano izquierda, contornos
en relieve, de volumen, alrededor del volumen y otros més.

1.2 Ejercicios de tacto o volumen

En estos ejercicios se trata de concebir la forma humana como forma
real en el sentido de recrear una observaciéon que permita plasmar en el
papel las cualidades de algo so6lido. Las formas plasmadas en el dibujo
son los resultados de una experiencia que palpa efectivamente la forma
a estudiar; que nos muestra su textura, temperatura, peso, consistencia;
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que nos habla de cualidades como lo blando, lo duro, la suavidad, es decir,
cualidades que podemos tocar, sentir y que informan sobre sus caracteris-
ticas: si son, por ejemplo, rugosas o lisas... Todo esto sucede a partir de la
experiencia de observar, o mejor, de la conviccion de que efectivamente lo
que vemos esta siendo realmente tocado por nosotros a través del dibujo.
Tal como lo he explicado, se trata de concebir el volumen de la forma con
independencia de las ideas de luz y sombra, es decir, sin tomar en cuenta
el parametro tradicional de representar con claridad la parte mas ilumi-
nada de la forma.

Estos ejercicios conciben la forma del modelo en su corporeidad, es
decir, como volumen, tal y como es en la realidad. Asi pues, dibujamos
con la sensacion de peso, de corporeidad y de solidez, por esa razon los
denominamos ejercicios de tacto.

En el gjercicio de contorno se dibuja el limite de la forma, y partimos
de la observacion para su registro. La punta del lapiz se desplaza como si
realmente estuviese tocando el borde del modelo. Aqui se trata de hacer un
registro de lo que tocamos con el dedo, de la forma en la que sentimos su
regularidad o los accidentes. El recorrido lento y minucioso que llevamos a
cabo trascribe lo que observamos. En el caso de los ejercicios de volumen,
tenemos en principio la certeza de que es nuestra mano la que actia en
un movimiento continuo y con un material dictil registra sobre el papel
las formas con sus regularidades e irregularidades. Segun sea la parte del
modelo que estemos dibujando, podemos transcribir la sensacion de volu-
men, también la de peso y dar la idea de solidez en la representacion gra-
fica. Bajo estos parametros debemos construir las formas como si fuése-
mos escultores y modelaramos con materiales maleables como el barro o
la plastilina. Dibujar con esta concepcion es transcribir a través de nuestra
grafica una idea veraz acerca de lo que tocamos con nuestra mirada.

El método del maestro Aceves Navarro comprende una serie de ejer-
cicios destinados a comprender y desarrollar esta actitud. Como ejemplo
puedo mencionar el de volumen, el de relieve, el de contorno sobre los vola-
menes, o el que se realiza dando forma primero a la figura del modelo con
volimenes, pero utilizando un material dtctil como la plastilina. En este
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ejercicio primero se modelan los volimenes principales de la figura para
después transcribir graficamente y de memoria la sensacion de volumen
que se logra con lo que hemos previamente modelado con la plastilina.

Todos estos ejercicios se realizan bajo los parametros ya explicados,
lo conveniente es utilizar papel grande y un material dactil, como el gis
o el crayén de cera. Estos ejercicios se hacen también sin ver el papel y,
como en todos, el resultado en el papel s6lo es una parte de la experien-
cia que tiene lugar al dibujar. Los ejercicios se hacen con movimientos
continuos construyendo la forma a base de repetir una y otra vez nuestro
movimiento centrado en la observacion de la parte del modelo que hemos
seleccionado para dibujar. Lo que obtenemos en el papel es un amasijo de
lineas sin aparente relaciéon con la forma de donde se parti6 de manera
que el resultado final rara vez tiene relacion mimética con ella. En un ejer-
cicio bien realizado s6lo se configuran formas volumétricas estructuradas
como partes solidas del fragmento seleccionado del modelo.

1.3 Ejercicios de expresion

Todas las tareas dirigidas al desarrollo de la expresion en el aprendi-
zaje del dibujo son fundamentales ya que sin ellas los resultados serian
vacuos y artificiales. La expresion es la evidencia clara de nuestra sensi-
bilidad, ademés de que es portadora también de significados personales.
Por esta razon se pide al alumno que haga estos ejercicios de manera
franca y directa. Se trata de que se suspenda, en la medida de lo posible,
el pensamiento, ya que el pensamiento obstruye y limita nuestra expre-
sion; se trata de evadir las normas del intelecto. Por el contrario, aqui lo
que se busca es el impulso del gesto, entendido éste como la respuesta del
reflejo del cuerpo a un estimulo visual. Lo que se traza en el papel es dic-
tado por las sensaciones; nuestra mano esta desconectada de toda norma
por lo que el resultado grafico es un conjunto de garabatos vivos, signos
llenos de una energia vital sin relacion alguna con lo que es un dibujo en
el sentido tradicional del término. En consecuencia, no se busca un efecto
estético; la expresion se da con naturalidad como el agua que fluye en un
rio caudaloso sin tener conciencia de su propia fuerza. El acto de dibujar
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se convierte asi en impulso cuya finalidad no es otra que expresar la sen-
sacion de lo que vemos.

La expresion en su estado inmediato se encuentra en los nifios peque-
nos que todavia no van a la escuela y en los hombres “primitivos” cuya
cultura es distinta de la nuestra. A ellos se asemeja la expresion grafica de
los adultos que se han librado de las influencias escolares que recibieron en
su infancia. En los resultados de los ejercicios de expresion se aprecia un
amasijo de formas y lineas o garabatos; son un conjunto de respuestas que
no parten de parametros preestablecidos y en ellos se hace patente que se
ha partido de una actitud natural que no ha sido desviada hacia fines dife-
rentes de la expresion misma. El flujo libre de la expresividad desarrolla el
potencial creativo de cada individuo: la imaginacion aflora y se manifiesta
como parte de la evidencia de nuestras naturales capacidades. Basta poner
un lapiz en las manos del estudiante para que surja de él la fuerza psiquica
que dara lugar a un lenguaje cargado de significados. Esta capacidad gra-
fica inexplorada es adecuada para el descubrimiento de sensaciones que
convertimos en acciones graficas sorprendentes donde la mano no domes-
ticada se posa directamente sobre el papel creando un mundo que respon-
de, en cada caso, a las preguntas insolitas con las que interrogamos lo que
vemos. Asi pues, el gesto grafico no est4 aqui marcado por las perniciosas
normas y habitos que se imponen en las escuelas que intentan ensefiar a
dibujar y que, no obstante, solamente conducen al estudiante a la esterili-
dad expresiva y, por consiguiente, a una creatividad inhibida.

Las practicas de estos ejercicios también se realizan siguiendo las nor-
mas que establece el profesor. Las indicaciones son claras y sencillas: ini-
ciar la actividad con el entusiasmo de llevar a cabo una practica franca,
directa y sin prejuicios de ninguna clase. Se trata de que en cada ejercicio
exista gran espontaneidad como parte del espiritu de la clase. Hay ejerci-
cios que se hacen con mucha frecuencia y retinen varias caracteristicas:
espontaneidad, inmediatez e impulso primigenio. Todas ellas son nece-
sarias para lograr el cometido de la expresion. Se les denomina apuntes
rapidos y apuntes de gesto o de impulso vital y son de gran utilidad para
conseguir espontaneidad y expresion. Se realizan teniendo como premisa
una respuesta grafica inmediata y el resultado es la trascripcion inme-
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diata de la sensacion—impulso que nos provoca la observacion de una
determinada pose del modelo.

Se realiza esta serie de ejercicios con materiales que permitan mucha
fluidez en el movimiento. El uso del papel de formato grande es de gran
utilidad ya que la anotacién es rapidisima y las poses pueden durar un
minuto o menos. También exigen que la persona que esta ante nuestros
ojos no deje de moverse, con lo que nos contagia del dinamismo de sus rit-
micos movimientos. Esto nos obliga a atender a los cambios bruscos que
efectiia en cuestion de segundos. En ese tiempo se pueden hacer varios
intentos que logren reproducir la sensaciéon que nos provoca el mirar el
modelo en movimiento continuo.

Los apuntes rapidos consisten en capturar la figura en su totalidad, en
ubicar, en la medida de lo posible, el tamafio, la posicion y el movimiento
del cuerpo humano. No es posible capturar detalles como los ojos o la
posicion de los dedos de una mano, se trata de plasmar generalidades vy,
en algunos casos, lo importante es lograr ese apunte inicial que posterior-
mente es completado de memoria.

En los apuntes de gesto se trata de capturar el impulso vital de la posee
en la que, en el momento, se encuentra el modelo. No se trata de registrar
de forma esquematica ni de hacer apuntes rapidos. Para este ejercicio se
requiere que el modelo se mueva continuamente y no adopte poses fijas;
mas que una anotaciéon es una respuesta grafica impulsiva a una expe-
riencia que exige rapidez como reflejo instantaneo. En éste, al igual que
en los demas ejercicios, no hay respuestas preestablecidas. La instrucciéon
no considera una forma especifica de lograr esas respuestas graficas, pues
cada alumno las logra dentro de sus propias posibilidades ya que justa-
mente lo que se persigue es que cada uno genere su propia grafia de acuer-
do con su sensibilidad e inteligencia.

Para la realizacion de este ejercicio los materiales adecuados son gises,
tinta y un pincel ancho, grafito 6b, entre otros. El tamafio del papel debe
ser grande. En este caso los resultados parecen también ser solo garaba-
tos sin orden ni concierto, ya que debido a que el modelo va cambiando
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rapidamente sus posturas, las lineas que registran el movimiento se van
sobreponiendo unas a otras hasta que al final de la sesion de trabajo tene-
mos una masa informe de lineas y manchas. Estos ejercicios permiten al
alumno conseguir una expresion directa que refleja sus esquemas inter-
nos en correspondencia con su personal sensibilidad.

Resumiendo lo hasta aqui revisado podemos decir que en los ejercicios
de expresion se busca lograr el impulso grafico que se efectia a partir
de las sensaciones y emociones como respuesta a la observaciéon de un
modelo. En ellos se dibuja en directo sin més pretensiéon que capturar la
vivencia momentanea a través de un movimiento grafico inmediato.

Estas rutinas de ejercicios son el camino a recorrer para que nuestros mo-
vimientos sean espontaneos y expresivos y logren poner al descubierto nues-
tras capacidades innatas. Es decir, nos permiten practicar el dibujo como
una extension de nuestros sentidos y mas propiamente de nuestras manos.

El trabajo continuo en los diferentes tipos de ejercicios, cada uno de
ellos con un objetivo especifico, tiene como finalidad general hacer de
cada practica una experiencia vital y una forma de aprendizaje perma-
nente y inico, donde la disciplina es la via que nos llevara posteriormente
a reconocer los patrones interiores que se generan a partir de una practica
metddica e intensa y daran origen a las formas graficas expresivas indivi-
duales. Este es el objetivo tiltimo del curso, por lo que, si es bien compren-
dido, se habran entendido las premisas y los objetivos de la ensefianza del
dibujo del maestro Aceves Navarro.

Para realizar los ejercicios descritos es conveniente contar con un mo-
delo humano ya que su versatilidad en cuanto a movimiento y formas re-
sulta indispensable en la actividad del taller. Con sus propias caracteris-
ticas, el peso y su ubicacion en el espacio, el contorno de las formas, el
volumen y el movimiento, los modelos humanos nos ofrecen una riqueza
extraordinaria en cuanto a diversidad de opciones de acuerdo con las po-
siciones adoptadas, ademas de que cada modelo posee una personalidad
que es determinante en la dindmica de la clase. Como es bien sabido, la
forma humana nos ofrece posibilidades infinitas de representacion por lo
que dependera de cada individuo lograr su personal version.
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La accion de dibujar se da en el espacio especifico de la superficie del
papel, espacio imaginario donde sucede toda la accién que efectuamos al
transcribir graficamente lo que observamos. En ese espacio transcurren
las acciones que dan vida a las lineas, formas y texturas que constituyen
vividas representaciones graficas que pueden ser planas o volumétricas,
dependiendo de si se concibe la superficie del papel como una superficie
o como un espacio donde uno se puede mover a lo largo, ancho y profun-
do. Los ejercicios que se practican bajo la concepcién de la tridimensio-
nalidad se realizan desplazando nuestro movimiento en la relaciéon for-
ma-—espacio; en los de observaciéon, como el de contorno sin ver el papel,
nuestro lapiz se desplaza tocando el borde de la forma; en los de volumen
imaginamos que tocamos con la palma de nuestra mano las formas volu-
métricas, y en los ejercicios rapidos de garabato nuestra accién corporal
es impulsiva, registra y envuelve el total de la forma del modelo ya que
dibujamos lo que vemos y lo que percibimos siguiendo el movimiento del
modelo como una totalidad.

2. Desarrollo del curso

Hasta aqui he dado una explicaciéon muy general de parte del proce-
so seguido por el maestro Aceves Navarro en su ensefianza del dibujo,
también he resenado los principales ejercicios y su utilidad y he anotado
algunos de los conceptos principales que le dan sustento. Aun a riesgo de
repetirme explicaré en este apartado el desarrollo de las dindmicas del
taller para aportar nuevos elementos que permitan la explicacion de las
ideas que sustentan el curso.

El curso consta de dos semestres, tiempo suficiente para establecer la
disciplina adecuada y lograr una comprension de la dindmica de trabajo
del taller. Dentro del curso la rutina de ejercicios varia de acuerdo con
el proceso de la ensefianza. Alguna vez se dara énfasis al volumen, otras
al gesto, esto depende de la necesidad del grupo de estudiantes, es decir,
depende de si el profesor considera que los participantes deben entender
un nuevo ejercicio o desarrollarlo enfatizando algtin aspecto del mismo.
Las rutinas varian pero, como he sefialado anteriormente, hay ejercicios
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béasicos que son permanentes y cuyo propdsito no varia. El curso contem-
pla aspectos y caracteristicas generales que siempre estan presentes en la
ejecucion de los ejercicios descritos. Estos conllevan, ademés del proposi-
to ya explicado, aspectos de orden general que son parte sustancial de las
rutinas de trabajo de cada sesion. Este hecho es sumamente importante
ya que engloba el desarrollo de capacidades como la sensibilidad y acti-
vidades cognitivas como la memorizacién o el analisis para el desarrollo
del aprendizaje del alumno. Estas actividades desarrollan cualidades que
no se destacan por si mismas, sino que son parte implicita del quehacer
cotidiano en el taller y que pueden dividirse en:

a) Sensibilidad

b) Expresividad

¢) Creatividad

d) Memoria

e) Procedimientos técnicos
f) Analisis historico formal

2.1 Sensibilidad

Un requisito indispensable para el aprendizaje es poner atencion a la
actividad que se esta desarrollando. Todos los ejercicios mencionados van
encaminados, en un primer momento, a considerar la concentraciéon como
parte de una actitud necesaria para lograr un estado mental que facilite la
tarea del aprendizaje, ya que sin ella no existen las condiciones para llevar
a cabo las tareas y lograr sus propositos.

La concentracion es fundamen-
tal para el aprendizaje ya que sobre
la serie de ejercicios a realizar re-
cae la responsabilidad de generar
el vocabulario grafico personal.
Para lograr tal objetivo se requiere
de la disposicion necesaria que le
permita al alumno una concentra-

Foto: Javier Anzures Torres, 1979
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cion que le dé libre acceso a la diversidad de posibilidades graficas que
es capaz de generar, a la vez que constituye la via para superar la serie de
movimientos mecanizados que ha adquirido como parte de la cultura. La
préactica va encaminada a ejercitar su capacidad de respuesta: lo que se
pretende es un registro lo mas amplio posible, un muestrario que sea lo
suficientemente claro y que delate distintos estados de &nimo por los que
transita el dibujante en cada tarea. Para lograr ese muestrario es indis-
pensable que cada ejercicio se haga como si nunca se hubiera hecho, como
si se hiciera por primera vez. Esto posibilita una actitud caracterizada
por la disposicion a encarar problemas ya
conocidos cada vez de manera novedo-
sa: aun cuando el dia anterior le hayamos
dado una respuesta satisfactoria hay que
encontrar en cada clase una nueva posibi-
lidad gréafica; si es el mismo ejercicio, cada
dia se obtendra un dibujo distinto, lo que
permite que el alumno tenga la posibilidad
de observar el cambio continuo y cotidia-
no de sus sensaciones. Los ejercicios que
se establecen para este fin predisponen al
alumno a ejercitar su espontaneidad y ex-
presividad, principalmente, aunque en for-
ma tacita también implican el ejercicio de
su imaginacion y creatividad.
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Conocemos el mundo a través de las sensaciones. Como primera res-
puesta a un estimulo que viene del exterior la sensacién es un aconteci-
miento interno; las percepciones interpretan los significados que propor-
cionan nuestros sentidos que, elaboradas en el cerebro, nos proporcionan
parte de la informacién que nos permite movernos en la realidad. Las sen-
saciones son los medios que utilizamos para entender el mundo.

La sensacion es una respuesta inmediata, previa al conocimiento, es
respuesta instintiva donde el pensamiento ain no aparece. Por esta razén
se le da una importancia fundamental a lo largo del curso. A manera de
ejemplo describiré un ejercicio: se hace tomando como referencia el mode-
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lo humano, se le denomina “el circulo de las sensaciones” y su finalidad es
transcribir de manera grafica la sensacion que vivimos al tocar imaginaria-
mente una forma con las manos y el ir percibiendo la textura de la piel, el
area de la parte que recorremos, su temperatura, si es tersa, suave o dura.

Este ejercicio requiere utilizar una variedad amplia de materiales:
lapiz, crayon, gis, tinta o el que se seleccione. Se realiza a partir de la
sensacion experimentada por lo que se tiene que hacer con la firme con-
viccion de que la experiencia esta sucediendo realmente. Se inicia con
la mano que habitualmente usamos, pero conforme lo vamos realizando
podemos cambiar y utilizar la mano contraria o también utilizar las dos
manos. En la accion estamos recorriendo efectivamente una parte de la
anatomia del modelo; el ejercicio se hace sin ver el papel en el que se ha
trazado un circulo del tamafio de una hoja de aproximadamente 70 cm
de alto por 90 cm de largo siendo ésta la tinica referencia del mundo de lo
concreto (siempre hay que usar papel grande para que nuestra atenciéon
no se distraiga en el cuidado de no salirnos del mismo) y a partir de ahi
la mano se desplaza libremente por toda la superficie. Las sensaciones
pueden ser intensas, fuertes, débiles, brillantes, oscuras, grandes o pe-
quenas, asi que se describen parte por parte de acuerdo a la seccion ana-
témica del modelo que se esté observando. Se puede hacer un registro de
arriba hacia abajo o de abajo hacia arriba, o por donde se quiera empezar,
ya sea siguiendo un orden o sélo seleccionando la parte del modelo que
nos parezca mas interesante.

Este mismo ejercicio se puede hacer de memoria, recordando lo que ya
dibujamos, repitiendo la misma experiencia, pero en esta ocasiéon cerrando
los ojos. Se puede hacer también en la sesion de trabajo del dia siguiente.

En estos ejercicios de sensibilizaciéon se le da una particular atenciéon
al uso de la mano izquierda ya que su utilizacion nos ayuda a recuperar
espontaneidad. Cabe aclarar que no se trata de ensefar a esa mano a di-
bujar como lo hacemos con la derecha, sino que se trata de que registre
sus movimientos cotidianos sin esfuerzo y como naturalmente le es dado.
Esta practica nos lleva a romper con movimientos aprendidos y que, debi-
do a la costumbre, repetimos cada vez que dibujamos.
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2.2 Expresividad

Precisamente uno de los objetivos a alcanzar en el proceso de aprendi-
zaje es el de romper con los habitos aprendidos. Esta es una tarea dificil
si consideramos que nuestros habitos son adquiridos a través de un largo
proceso a través de los afios y no nos es posible modificarlos en un tiempo
breve. No obstante, su modificacién u abandono es la condicién necesaria
para ser capaces de generar respuestas graficas individuales. Existe una
estrategia que nos permite trabajar a favor de nuestro objetivo: consiste
en una serie de ejercicios que guardan relacion directa con la rapidez en
su ejecucion. Son los llamados apuntes rapidos que se realizan con un
modelo vivo. Buscan, en primera instancia, que dibujemos el modelo en la
forma més inmediata posible en un minimo de tiempo. En estos ejercicios
el modelo comienza cambiando de pose cada tres minutos, luego el tiempo
va decreciendo; se establecen rutinas de 30 o 20 cambios o también se
puede hacer en rutinas de 10 minutos de cambios sucesivos, a partir de
una primera sesion. En la siguiente, el tiempo decrece hasta lograr que el
modelo ya no esté estatico en cada pose y realice un parsimonioso movi-
miento continuo.

Hay un ejercicio donde se toma con las dos manos el 1apiz, crayon, gis o
el material que agrade al alumno y se dibuja con el movimiento del cuer-
po. También se puede dibujar de una forma distinta de como lo hacemos
cotidianamente. Igualmente se puede hacer con una brocha lo suficiente-
mente ancha para que el registro se encime y se confunda y el resultado
sea totalmente abstracto. Los materiales utilizados son un papel grande
y un material duactil, también se puede ir cambiando de material en cada
rutina, pero se debe utilizar una sola hoja de papel. Lo que se plasma en el
papel mas que “dibujos” son acciones graficas que se sobreponen una tras
otra hasta dar por finalizado el ejercicio.

En este tipo de ejercicios se pide al estudiante que no trate de copiar el
modelo, sino que busque trasmitir la emocion que le causa verlo; se le pide
una reaccion a esta experiencia y el resultado debe ser una serie de lineas
que expresen una emocion, no la representacion del modelo a manera de
croquis. Se busca asi que los estudiantes den expresividad a cada movi-
miento que realicen, que hagan significativas todas aquellas acciones que
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realizan sobre la superficie del papel. El ejercicio se hace sin ver el papel
para evitar comparar entre lo que se ve y lo que se hace, por lo que el re-
sultado no es mas que el testimonio de una experiencia vital tinica.

2.3 Creatividad

El desarrollo de la creatividad es parte central del curso, y se refiere
a nuestras capacidades de invencién. La creatividad esta presente desde
el principio en todos sus ejercicios como premisa bésica y como parte de
las rutinas diarias de trabajo ya que sin ella seria imposible un aprendi-
zaje como el que se propone el maestro Gilberto Aceves Navarro para sus
alumnos. Dado que las rutinas de trabajo se repiten, cada ejercicio pone
constantemente a prueba nuestras capacidades inventivas. Lo importante
de esta parte del curso, que se basa en la repeticion, es precisamente que
cada ejercicio es el mismo y a la vez es diferente, depende de cada uno de
nosotros si resulta tedioso.

Ademas en el curso se incluyen una serie de ejercicios especificos orien-
tados a estimular y desarrollar la creatividad. Normalmente se derivan de
algin otro ejercicio. Asi por ejemplo, con los resultados de dibujos hechos
con anterioridad se puede organizar un collage. De esta forma se encuen-
tran usos para las marafas de manchas y lineas hechas en las sesiones de
trabajo anteriores. También se puede recortar para hacer figuras siguiendo
las sugerencias de las lineas previas para configurar una forma reconoci-
ble; asimismo se pueden ilustrar historias absurdas que el mismo alumno
inventa. Otra opcidn es realizar una serie de ejercicios como por ejemplo,
si se cuenta con un modelo desnudo, dibujarlo con vestimentas exoéticas.
Se podrian enumerar un sin fin de ejercicios que fuera de la dinamica de
trabajo parecerian elementales o bien, muy rebuscados, pero que al reali-
zarse en el taller y de acuerdo con la situacion y el momento de cada grupo
de alumnos buscan estimular la versatilidad de su expresion grafica. Cabe
aclarar que la mayoria de ellos no se vuelven a repetir. Esta es la razon
por la que este texto no pretende ser un manual, si estableciera con preci-
sion las rutinas y las descripciones de muchos ejercicios, la idea del curso
del maestro Aceves Navarro se perderia y solo quedaria un compendio de
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ejercicios sin mas. Dado que su curso es un ejemplo de creatividad es difi-
cil lograr una resefia completa de su forma de ensefianza. Por lo tanto me
resulta més dificil describir esta parte, donde la creatividad es el centro de
atencion, porque la creatividad se aborda de muchas maneras y los ejerci-
cios se crean de acuerdo con la situacion que presenta cada grupo.

2.4 Memoria

La memoria es el gran almacén de donde obtenemos la informacion
que nos guia en nuestras relaciones con el mundo; es la facultad que nos
permite evocar y recrear situaciones significativas del pasado lejano o
inmediato y traerlas al presente. Recurrimos a la memoria en todos los
momentos de nuestra vida; cada hecho que recordamos nos lleva a otro
creando asociaciones que son portadoras de sensaciones y de una suce-
sion de particularidades que conforman el recuerdo. Pero la memoria no
es solamente un almacén, es la capacidad de crear y recrear los signifi-
cados del mundo. La memoria nos permite desplazarnos por el mundo
dando significado a todo lo que nos rodea, sin ella no seriamos lo que
somos como seres humanos. La memoria nos conforma como individuos
de acuerdo a lo que hemos vivido y nos permite crear un puente entre el
pasado y lo que nos toca vivir en el presente y de alguna manera nos hace
vislumbrar el futuro.

En relacion con el dibujo, la memoria es parte fundamental de la crea-
tividad ya que recurrimos a ella para tener a la mano una serie de infor-
maciones que nos son utiles para recrearlas en imagenes significativas de
acuerdo con los objetivos y metas que persigamos en el momento. Estimu-
lar la memoria a través de los ejercicios repetitivos nos ayuda a reafirmar
el conocimiento que vamos adquiriendo; su finalidad es entender y apren-
der sin caer en una practica mono6tona —ya resuelta de antemano—. Esti-
mular la capacidad de memoria es hacer descubrimientos constantes.

Algunos ejercicios disefiados para estimular nuestra memoria son los
que se realizan con la presencia del modelo, como los de volumen, con-
torno, relieve y otros mas. Enseguida describiré algunos ejercicios en este
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sentido. Uno de ellos es el que se lleva a cabo con el modelo presente.
El modelo nos muestra una serie de poses y nosotros lo observamos sin
dibujarlo. El ejercicio se puede iniciar con tres poses distintas, una vez
terminada esta primera etapa de observacion procedemos a dibujarlas,
pero ya sin tener al modelo presente; es decir, tratamos de reproducir las
tres poses de memoria. A éstas se puede agregar el nimero de poses ne-
cesarias para llegar a diez, no precisamente para que los alumnos puedan
reproducirlas todas en secuencia, tampoco para recordarlas todas con
exactitud, sino para inventar las que no recordemos tratando de recrear
en la imaginacion alguna que hayamos dibujado en otra sesion.

Este ejercicio se repite posteriormente bajo los mismos principios, pero
con la variante de que se hace cerrando los ojos. Esto permite al alumno
revivir la experiencia de estar ante el modelo. Bajo este mismo criterio
también se les pide a los alumnos que dibujen escenas de lo que recuerden
del pasado lejano o inmediato o que dibujen extrayendo de su memoria
las imagenes que libremente fluyan. Otro ejercicio consiste en solicitarles
que hagan combinaciones absurdas de formas reconocibles o que escriban
historias que después sean ilustradas.

Se pueden enumerar también otros ejercicios como hacer autorretratos
sin mirarse en un espejo o dibujar de memoria sin tener presente a una
persona u objeto que presumiblemente conocemos. También se pueden
crear las formas graficas sugeridas por la lectura de un poema o ilustrar
el recuerdo de la lectura de un cuento o una novela. Asimismo, tomando
como punto de referencia la musica, se pueden evocar el ritmo y los colo-
res. Estos ejemplos no son necesariamente parte de una rutina, sino que
se van creando de acuerdo con la dinamica del grupo, y muchos de ellos se
aplican solamente en una ocasion.

Los ejercicios de memoria son constantes en el curso ya que tienen la
finalidad de romper los esquemas de movimiento que la misma memoria
crea cuando no se renueva con imagenes recientes, razon suficiente para
considerarlos como parte importante en el aprendizaje.
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2.5 Procedimientos técnicos y uso de materiales

Las sesiones de trabajo tienen una duracion promedio de 4 horas sin
receso. So6lo el modelo toma descansos de 10 minutos cada hora. En es-
tos recesos, se realizan ejercicios de memoria o que tienen que ver con la
imaginacion. La dinamica de la clase es un conjunto de actividades donde
los ejercicios anteriormente descritos son realizados de acuerdo con las
necesidades que el maestro detecta en el grupo de alumnos. En algunos
casos se hace énfasis en el desarrollo de la observacién, en otros en el del
tacto, en otros en la memoria.

Durante las sesiones del taller se da la atencién necesaria al conoci-
miento de los materiales y las herramientas. Para cada tarea se solicita
la herramienta y el material idoneo. Hay ejercicios donde los materiales
no son determinantes para los resultados buscados por lo que se pide al
alumno que use todos los que tenga a la mano; a veces se le solicita que
utilice los que no son propios de la disciplina, también que los trabaje en
forma no comiin, asi por ejemplo, si es un lapiz se le invita a tomarlo como
si fuera una brocha o tal vez un martillo. Los materiales se exploran en sus
propiedades naturales y la practica no se dirige a una determinada mane-
ra de utilizarlos debido a que se busca que el alumno encuentre afinidad
con algunos de ellos y lo explore de acuerdo a sus intereses. Bajo este cri-
terio el alumno se identifica personalmente con algunos materiales y he-
rramientas. Estos son utilizados con arreglo a un propésito determinado
en su uso cotidiano y personal, es decir, se logra que los procesos técnicos
se adecuen a los propositos perseguidos por los alumnos y el maestro.

2.6 Analisis historico formal

De acuerdo con el desarrollo del trabajo del taller y conforme se logran
resultados suficientes que requieren un entendimiento mas completo de
la practica del dibujo, el maestro Aceves Navarro se encarga de explicar la
obra de grandes artistas. Con ayuda de materiales graficos (principalmen-
te libros), explica el sentido de los dibujos de artistas previamente selec-
cionados por él; la época en que fueron realizados y los valores artisticos
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Grafito sobre papel bond, 70 X 95 cm. 1979

predominantes de ese tiempo. Asi se analizan sus cualidades formales,
técnicas y los materiales que se utilizaron, y la idea central del artista en
cuanto al dibujo y su conceptualizaciéon del mismo. Estas explicaciones
permiten a los estudiantes comprender el sentido de los ejercicios que
ellos han venido realizando, asi como darles una aplicacién posible. Estas
explicaciones permiten comprender que cada época tiene sus propios va-
lores estéticos y sociales de manera que en alguna etapa de la historia se
valora la habilidad del artista, en otras la expresion, y en otros la claridad
de una idea. El dibujo se presenta, asi, como un lenguaje presente a lo
largo de la historia de la humanidad y en todas las culturas y como la he-
rramienta mas adecuada para ejemplificar o aclarar un proceso creativo.

El curso se imparte a partir de estos enfoques bésicos del maestro Ace-
ves Navarro. Estos son los ejes sobre los cuales gira toda la actividad del
taller. En un principio los resultados son similares en la mayoria de los
alumnos debido a que las normas de los ejercicios son iguales a para todos,
pero, a pesar de esto, cada alumno se diferencia en su expresion grafica.
Conforme avanza el proceso, las instrucciones se personalizan de acuerdo
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con las cualidades naturales que el maestro ha observado en cada alumno.
Hay que enfatizar que el trabajo requiere de una concentracion absoluta
y tener bien claras las reglas basicas bajo las cuales se van a efectuar las
tareas de la sesion. Dado que los resultados pueden variar segtn el tipo de
herramientas y materiales utilizados, se tiene la libertad para probar for-
mas distintas de efectuar el trabajo. No obstante, el método es inflexible
en las normas establecidas para la realizacion de cada ejercicio, pues éstas
se mantienen como principio invariable durante el curso, lo que varia es
sblo la manera de realizarlo de acuerdo con las herramientas y materiales
que se utilicen.

Gis de color sobre papel bond, 70 X 95 cm. 1979

Una vez entendidas perfectamente las reglas a seguir, la ensenanza es
un sistema abierto que nos invita a desarrollar nuestras aptitudes natura-
les con una facilidad mayor o menor dependiendo de cada individuo y de-
pendiendo también de los resultados que cada uno se proponga alcanzar.
Dicho en otras palabras, el método es efectivo en la medida de responsa-
bilidad de quien lo practica.
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Participar de esta experiencia trae como consecuencia, segun las pa-
labras del maestro Aceves Navarro, una manera de generar y evidenciar
“tus propios patrones graficos internos”. Dibujar es entonces y de acuerdo
con su concepcién, definir una forma de dibujo, generar y reconocer la
forma en que yo puedo dibujar, utilizando mis virtudes y limitaciones,
identificAindome con mi propia sensibilidad, destreza y creatividad. La
practica por si misma no es una garantia de “aprender a dibujar” en el sen-
tido convencional de un saber que se domina y resulta suficiente. Segtin la
concepcion del maestro Aceves, no se aprende a dibujar si no se entra a un
proceso de aprendizaje permanente, en un proceso de acciones ilimitadas
que nos conducen cada vez a experiencias nuevas como una aventura in-
terminable y donde las rutinas de trabajo son los caminos que nos intro-
ducen en la posibilidad de encontrar nuestro propio lenguaje grafico que,
de acuerdo con este espiritu, ha de renovarse constantemente. El dibujo
es asi una actividad que, si se vive realmente, sera permanente y de por
vida; una actividad que siempre nos ayudara a inventar nuevas soluciones
a nuestro trabajo creativo.

Gis de color, 57 x 87 cm. 1979
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3. Etapas del proceso de aprendizaje

Para tener una idea completa del sistema de ensenanza del maestro
Gilberto Aceves Navarro hace falta completar eso que he llamado estruc-
tura invisible, pero también las fases sucesivas del proceso que ordena
su ensenanza. En el primer apartado de este capitulo traté de explicar lo
que se refiere a la observacion, el tacto o volumen y el gesto o expresion.
Asimismo intenté dar una explicaciéon de lo referente a la sensibilidad, la
expresividad, la creatividad, la memorizacion, los procedimientos técni-
cos y de analisis histérico formal. Falta por describir la parte del proceso
de ensenianza por la cual pasa todo estudiante como parte de su desarrollo
individual. Ser parte de un grupo cuya finalidad es aprender a dibujar es
realizar una larga travesia donde se viven una serie de experiencias, sin
percibir, por ser tan eficaz su aplicacién, que se encuentran estructuradas
en supuestos solidos.

El maestro Gilberto Aceves Navarro ha construido este sistema a tra-
vés de anos de practica, producto de su formacioén y de los conocimientos
adquiridos como artista, estudioso y avido lector, pero ha sido sobre todo
debido a su constancia en el noble arte del dibujo, cuya clave es la disci-
plina (término cuya sola mencién logra decepcionar a muchos aspirantes
a dibujantes). El objetivo de la disciplina es fomentar la libertad expre-
siva para que, una vez lograda, nos conduzca a los amplios territorios de
la creatividad y del conocimiento. Vista asi, la disciplina es parte central
del curso y a partir de ella un estudiante recorre varias etapas necesarias
para su formacion en el taller.

a) Disposicidon y sensibilizacion
b) Comprension y asimilacion
¢) Estructuracion

d) Definicién

Cada uno de estos puntos es una etapa del proceso total del aprendizaje
del dibujo, a su vez contiene particularidades especificas para su propio
desarrollo. Las etapas son sucesivas en cuanto forman parte de un proce-
so general de aprendizaje, lo que no implica que una vez que los alumnos
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hayan pasado por todas ellas ya sepan dibujar. Sélo hay que considerar
que el sistema que utiliza el maestro nos encamina a crear nuestro lengua-
je grafico y que la practica es una actividad continua que utilizamos como
medio para enriquecer una vivencia que nos permita acercarnos a nuestra
sensibilidad, inteligencia y expresividad para, por esa via, lograr reflejar y
hacer evidente nuestra individualidad.

3.1 Disposicion y sensibilizacion

Para un eficaz aprendizaje se requieren, entonces, de ciertas condicio-
nes que hagan de la practica del dibujo una experiencia total. Es requisito
indispensable un taller amplio y bien iluminado, pues es el lugar donde se
va a desarrollar toda una serie de experiencias vitales tanto para quien en-
sefia como para quien aprende. Otro aspecto muy importante para lograr
una dinamica versatil es tener los materiales adecuados que se utilizan en
las rutinas de trabajo, ya que estos son indispensables en determinados
ejercicios para lograr una practica fructifera.

Todos estos elementos resultan parte importante en el proceso del
aprendizaje, sin embargo, nada es tan necesario como la disposiciéon
psiquica del alumno que debe caracterizarse por un actitud de apertura
para poner en marcha todos sus sentidos y capacidades. La practica se
encamina hacia un entrenamiento de sus sensaciones ya que son ellas las
que nos permiten conocer un objeto del mundo. Es ésta una introduccion
a un entrenamiento grafico que involucra nuestra manera de percibir y
nos permite poner en acciéon nuestras capacidades naturales, hacerlas
que afloren sin recato y sin limites creando un flujo gréafico sin control
que va desde lograr que nuestros movimientos sean instintivamente na-
turales y correspondan a los estimulos dados por el instructor, hasta que
la accién grafica sea parte del mero impulso interno. En esta etapa todos
los ejercicios van encaminados a lograr romper movimientos repetitivos
y mecanicos, movimientos que realizamos como hébitos ya preestable-
cidos y que responden a tareas aprendidas sin contenido significativo ni
carga emocional.
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La practica del taller consiste en una serie de acciones que registren
la intencion de traducir graficamente lo que vemos, lo que oimos, lo que
olemos y lo que percibimos a través de nuestra piel, que intenten traducir
lo que sentimos a través de movimientos directos, que sean el testimonio
inmediato del impulso vital que llevamos dentro para, de esa manera,
dar una respuesta instintiva a la diversidad de sensaciones que expe-
rimentamos. Son acciones donde el pensamiento y la reflexion quedan
descartados como posibles vehiculos de respuesta. Si las sensaciones nos
introducen al mundo de infinitas realidades, es la emocién la que las cap-
tura por medio de impulsos inmediatos; lo que se pretende es entrar en
una experiencia total que nos conduzca a desarrollar una actividad que
refresque constantemente nuestros sentidos. Estas vivencias son tareas
que se realizan cotidianamente durante todo el curso para permitirnos
entrenar nuestra sensibilidad como una forma de aprender y registrar
graficamente el mundo.

3.2 Comprension y asimilacion

De la primera etapa en la que se propicia una experiencia de respuesta
vital grafica se pasa, sin perder este impulso, a darle un sentido en funcion
de un proposito determinado. Si en un principio el resultado grafico era
inesperado y dependia de las motivaciones de las que se partia, ahora se
encausa hacia una determinada direccién. El resultado es previsible de
acuerdo con cada individuo ya que se establecen parametros de acuerdo
con los principios que se establecen como normas inalterables. Siempre se
actda bajo estos principios, lo que varia es el resultado obtenido por cada
estudiante. Cada uno tendra un desarrollo muy particular y esbozara,
paso a paso, su propia manera de generar su particular lenguaje grafico,
es decir, su propia manera de describir lo que ve y siente.

Se pasa, asi, de una inicial practica de inmediatez sensorial a una prac-
tica de observacion detenida y de comprension acerca de lo que observa-
mos. En esta etapa se privilegia el sentido de la percepcion visual porque
se pasa de los encuentros graficos casuales al descubrimiento de aciertos
a través de ejercicios repetitivos de ciertos aspectos graficos tales como la
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traduccion correcta de un contorno lineal que corresponda efectivamente
a la forma anatomica que estamos observando, logrando, ademas, que esa
linea también deje ver la emocion de quien la dibuja.

3.3 Estructuracion

Definimos como estructuracion a la ordenacién de nuestras intencio-
nes, es decir, a la experiencia adquirida como la comprension de un pro-
ceso que requiere de mucha paciencia y sobre todo del desarrollo de ese
elemento esencial que es la atencién, ya que sin ella no nos seria posible
descubrir lo que vemos y menos aun traducirlo a un dibujo. Esta es parte
esencial en nuestro programa de trabajo.

Cada acto y accion de aprendizaje se realiza con un propdsito a seguir,
sin perder una orientacion precisa. La especulaciéon grafica como tal no
tiene sentido si no se encausa con un propésito, por lo que cada tarea a
realizar conlleva normas que establecen rigurosamente los cauces de la
dindmica. En este sentido hay que decir que en cada tarea el objetivo esta
implicito en las acciones a seguir y se establece de acuerdo con la nece-
sidad de desarrollar algin aspecto de los anteriormente descritos por lo
que sus normas son inalterables: permanecen como una constante, como
requisito indispensable en la ejecucion de las tareas.

Cada ejercicio se dirige especificamente al desarrollo de alguna de
nuestras concepciones graficas, asi por ejemplo a la del tacto o a la del vo-
lumen o a una disposicion hacia el incremento de la capacidad creativa o a
la de la observacion, por sélo mencionar algunos de los posibles ejercicios
que se practican en las sesiones de trabajo y cuya finalidad es establecer
un orden estructural en cada tarea.

3.4 Definicion

Las etapas descritas crean en el estudiante las condiciones adecuadas
para lograr un principio esencial e indispensable en su actividad de apren-
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dizaje: lograr que cada movimiento y cada acto grafico evidencien una
actitud de “inmediatez primigenia”. Como tal, esta actitud no pretende es-
tablecer preconceptualizaciones de ninguna clase y menos aun esquemas
convencionales que nos lleven a generalizaciones identificables en una se-
rie de movimientos automaticos, producto de repeticiones esquematicas.

s

Boligrafo sobre papel estraza, 44 X 64 cm. 1979

En esta etapa el alumno debe ser capaz de generar una forma indivi-
dual, y de traducir graficamente el sentido de veracidad de las cosas que
observa, entendiendo esto como la manifestacion expresiva producto del
proceso de la practica del dibujo, donde la espontaneidad es la via mas
segura para anular el proceso comparativo de convencionalismos y es-
quematizaciones que damos como respuesta cuando no nos proponemos
crear un lenguaje grafico individual.

Ejemplo de esto tltimo es el método académico ya descrito en el primer
capitulo del presente texto. Este se postula como un modelo a seguir donde
se establecen valores de armonia y proporcion determinados de antema-
no y que conducen generalmente a una sola solucién grafica en el dibujo.
Por el contrario, en el método del maestro Aceves, al evitar las analogias
como proposito del dibujo, se fuerza al practicante a realizar una serie de
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acciones espontaneas y expresivas, es decir, graficamente directas. Estas
acciones, asi realizadas, evidencian las potencialidades individuales que
bien encausadas constituirdn el lenguaje propio de cada alumno.

Para resumir lo hasta aqui descrito podemos decir que todas las ac-
ciones integran una estructura orientada a ordenar el proceso de apren-
dizaje. En el principio esta la accion de ejercitar nuestro sentido de ver:
dibujamos con la pretension de aprender lo que observamos. Esta acciéon
nos lleva a generar los elementos graficos propios de la disciplina, es decir,
del lenguaje del dibujo. Una vez que los conocemos y los manejamos cons-
cientemente los utilizamos de acuerdo con nuestros propios propositos.
La practica disciplinada nos conduce a un resultado individual, es decir,
a una manera personal de dibujar. La forma individual de dibujar se co-
rresponde con un tipo de sensibilidad especifica, propia de un estudiante
y no de otro, de manera que el resultado grafico logrado por un estudiante
sOlo es valido para €l en tanto forma de expresion personal y no lo es para
nadie mas. Llegados a este punto, se puede decir que una forma individual
de dibujo requiere, ademéas de una riqueza en el uso de los elementos gra-
ficos, un uso adecuado de la técnica y un planteamiento formal concep-
tualmente claro.

Tinta de color, l4piz conté sobre cartulina marquilla, 50 X 65 cm. 1979
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Hay que considerar que la estructura del curso se constituye como el
camino que hay que transitar en la busqueda de la definicion de la forma
grafica de cada uno, tal como lo dice el maestro Aceves Navarro. Ademas,
la vision de la practica del dibujo del maestro se basa en una practica dis-
ciplinada que implica una renovacion constante que nos enfrenta en cada
momento a preguntas sobre la realidad y sus respuestas posibles. Nuestro
lenguaje grafico tendra que variar de acuerdo con cada momento porque
dibujar es interrogar; es un acto que nos mantiene alertas y en una perma-
nente renovacion de nuestro lenguaje grafico. &
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CONCLUSIONES

La distancia temporal que separa mi época de estudiante y de ayudante
del taller del maestro Gilberto Aceves Navarro me ha permitido escribir
este trabajo. Con tranquilidad y sin pasiones he podido mirar la actividad
del maestro Aceves Navarro en la Escuela Nacional de Artes Plasticas que
se inici6 en el viejo plantel conocido como San Carlos y que contintia en
el plantel ubicado en Xochimilco. Su actividad como maestro ha marcado
una época importante en el quehacer artistico, ya que su ensenanza ha
sido determinante para un gran nimero de artistas que se formaron bajo
sus principios y que siguen activos hasta la fecha.

Como conclusion a esta exposicion es posible decir que el sistema de
ensefanza del maestro Aceves Navarro se puede visualizar en dos aspec-
tos inseparables en la practica. El primer aspecto se refiere a la parte que
defino como formal, que consiste en darle un enfoque didactico a la en-
sefiaza del dibujo; el segundo es el que se estructura a partir de la rela-
cién que el maestro establece con cada grupo especifico de estudiantes
de acuerdo con sus necesidades. En este sentido no es un método cerrado
y, por lo tanto, no observa respuestas graficas convencionales ya codifi-
cadas. El maestro parte de una serie de principios formales, historicos y
técnicos que conforman un sistema claramente estructurado.
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El sistema del maestro Aceves ha sido seguido por muchos profesores
que lo imitan y cuya consecuencia ha sido la gestaciéon de una especie de
nueva academia ya que repiten algunos ejercicios —como el del contorno
sin ver el papel, apuntes rapidos y los ejercicios de volumen—, sin tener un
conocimiento del sistema, y por lo tanto, malinterpretando sus bases y sus
objetivos. Para seguir la ensenanza del maestro no es suficiente repetir los
ejercicios, dado que estos en la actualidad se encuentran descritos en mu-
chos libros, mas bien se debe tener un conocimiento formal del sistema,
una conciencia muy clara sobre las actividades y etapas que constituyen
su enfoque creativo.

El curso que imparte el maestro tiene una marca personal porque ha
sido configurado con arreglo a su manera peculiar de ser y de acuerdo con
sus valores tanto artisticos como éticos. Su actitud ante la realidad es lo
que trasmite en sus clases; no se trata inicamente de aplicar los ejercicios
descritos —dictar las reglas para su ejecucion—, pues eso puede hacerlo
cualquier profesor sin mayores dificultades. Tener la experiencia de ha-
ber cursado el taller de dibujo con el maestro Aceves Navarro es compar-
tir una vivencia plena, es formar parte de una atmosfera donde nuestros
sentidos se agudizan y nuestro conocimiento se amplia y, sobre todo —y
debido a que no solamente se trata de una practica para el aprendizaje—,
es crear una nueva actitud no tinicamente ante el dibujo sino también res-
pecto a contemplar y comprender la realidad en forma méas amplia.

Los objetivos generales del sistema van dirigidos a desarrollar tres as-
pectos indispensables para un buen aprendizaje: sensibilizacion, creativi-
dad y expresion personal. Es a través del desarrollo de estos aspectos que
se facilita el entrenamiento del alumno, ya que a diferencia del método aca-
démico, no hay un resultado preestablecido de manera que lo que se esti-
mula como punto central es el desarrollo individual. Se persigue, por tanto,
que cada alumno logre constituir un lenguaje grafico que revele a través de
su dibujo una faceta de sus inquietudes respecto a su tiempo histoérico.

La actividad de Aceves Navarro, ademéas, como maestro de pintura que
merece también un estudio aparte, sin duda va unida a su trabajo como
maestro en el sentido amplio de la palabra. El solo hecho de estar en su
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taller, lugar donde realiza su actividad, hace que uno se sienta invadido
de su energia que resulta ser una invitacion a la practica del dibujo o de
la pintura. Igualmente es suficiente verlo pintar para entrar en comunion
con el arte.

También hay que resaltar la importancia de su presencia en el panora-
ma cultural del pais. Gilberto Aceves Navarro ha sido una figura impres-
cindible en la historia del arte en México desde los afos sesenta hasta hoy,
con innumerables exposiciones dentro y fuera de México. En los altimos
anos, merecidamente, su labor ha sido reconocida por las autoridades uni-
versitarias y culturales de nuestro pais. «
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